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RESUMEN 

Revisidn de la investigacidn sobre la escultura 
romrinica espaiiola de hacia 1070-1200. Los problems 
metodoldgicos analizados incluyen la definicidn de 
"romrinico", las fuentes locales e importadas para la 
escultura arquitecto'nica de la Peninsula Ib&rica, el 
impacto del patronazgo y de la peregrinacidn a Santiago 
de Compostela, la disyuncidn entre documentos y 
monumentos, y las cronologias dispares de 10s 
monumentos mris significativos de la Peninsula. Los 
edtjicios examinados incluyen Ledn, Jaca, Frdmista, 
Compostela, Silos, Pamplona, Sun Juan de la Peiia y 
Zaragoza. Igualmente se han tenido en cuenta esttrdios 
iconogriificos y mktodos adecuados a las especiales 
circunstancias de la Espafia medieval. 

SUMMARY 

A review o f  the scholarship of Spanish Romanesque 
sculpture ca. 1070-1200. Methodological problems 
covered include the definition of "Romanesque", the 
local and imported sources for architectural sc~ilpttire in 
the Iberian Peninsula, the impact of patronage and of the 
pilgrimage to Santiago de Compostela, the disjtlction of 
documents and monuments, and the widely varying 
chronologies for the Peninsula's most significant sites. 
Monuments discussed include Ledn, Jaca, Frdmista, 
Compostela, Silos, Soria, Pamplona, Sun Juan de la 
Pefia, and Zaragoza. Iconographic studies and methods 
appropriate for the special circumstances o f  medieval 
Spain are also considered. 

D e  polCmica apasionada se ha tildado siempre la discu- 
si6n del lugar que ocupa la escultura rominica espafiola 
dentro del context0 intemacional. En efecto, el propio 
estudio de la escultura romgnica nacid con un defect0 
congknito: el insistir en que el arte que llamamos romi- 
nico pudiera tener un solo lugar de origen, lo mismo que 
podemos seguir las huellas del arte gdtico en la formi- 
dable personalidad del abad Suger y su querido monas- 
terio de Saint-Lknisl. Este itnico lugar de origen ha sido 
siempre m8s dificil de precisar para el rominico, porque, 
a pesar de 10s anhelos de algunos, probablemente no 
exista en una forma singular y concreta. 

En este estado de la cuesti6n debee deslindar el terre- 
no rocoso formado por la confrontacidn entre la teoria 
"ortodoxa" sobre la escultura espaiiola, como algo deri- 
vado necesariamente del arte de Francia, y el punto de 
vista "heterodoxo", es decir, la visidn de la escultura de 
la Peninsula Mrica como algo que se desarrolld simulth- 
neamente con la del norte de 10s Pirineos, como un arte 
al que pudieran haber contribuido la riqueza del talent0 
local y la$ tradiciones.?. Aunque muchos investigadores 
preferinan pasar por alto la encarnizada polkmica de la 
prioridad, sin embargo, muy poco\ de 10s qile estudian el 
arte de la EspaRa medieval pueden evitar este eccollo. 



El mCtodo m5s efectivo para comprender el presente 
estado de la investigaci6n sobre la escultura rominica 
espaiiola es revisar la manera en que se ha escrito la his- 
toria de este arte por 10s antiguos investigadores, ya que 
nos definen el campo tal y como lo conocemos hoy3. 

El t6rmino "rominico", tal como se le usa en las artes 
figurativas, ha sido frecuentemente fuente de debate4. 
Segdn nos ensefian, a mediados del siglo XI naci6 un 
nuevo tip0 de arquitectura en 10s Pineos .  La arquitec- 
tura rominica se caracteriza por edificios cubiertos por 
b6vedas de medio punto y decorados con escultura figu- 
rativa que representa 10s ideales de sus constructores, 
como habian hecho 10s romanos. Pero aqui subyace un 
problema: el historiatlor de las artes figurativas tiene 
que encajar sus obsewaciones dentro de un molde 
hecho para la arquitectura. De esta forma, el acopla- 
miento nunca puede ser totalmente razonable. Incluso 
en arquitectura el t6rmino es problemitico cuando se 
emplea para el arte de la Peninsula IbCrica. A1 describir 
las estructuras ramirenses de Oviedo. por ejemplo, uno 
se pregunta el por qu6 estos edificios no entran en el 
canon de "rominico"-5. Sustituirlo por el t6rmino "proto- 
rrominico" para describir una "arquitectura rominica 
que 11eg6 antes del estilo medieval propiamente dicho" 
pudo ser una solucidn conveniente, per0 evita el con- 
frontamiento del problema esencial de la definici6ns. 
Implica una evoluci6n lineal hasta el romdnico plena- 
mente formado. Es mis, el problema con 10s monumen- 
tos "protorrominicos" de la Peninsula IbCrica es que su 
relaci6n con el desarrollo de 10s monumentos romini- 
cos no est i  clara, especialmente cuando el rominico se 
define como un fendmeno franc&. Como lo expres6 el 
mismo Conant: "...los estilos del sur de Europa que vie- 
nen entre el romano y el romdnico se podrian llarnar 
simplemente rominicos si nuestro hdbito de pensar 
fuera distinto"7. Ha sido precisamente nuestro "hibito 
de pensar" lo que ha impedido un mejor entendimiento 
de la escultura romhnica, si tal fen6meno pudiera defi- 
nirse claramente. 

Una de las dificultades en el planteamiento tradicio- 
nal del estudio de la escultura rominica se debe a1 hecho 
de que nosotros mantenemos una distinci6n entre escul- 
tura monumental en piedra y otros varios materialess. C. 
R. Dodwell seiiald que en la Edad Media la palabra 
"escultor" tarnbiCn podria utilizarse para aquellos que 
trabajaron en madera, marfil, metales preciosos, cuero, 
cera, gemas y otros materiales. Por otra parte, el uso 
medieval del tCrmino confirma la relacidn formal de 
todos 10s materiales tridimensionales. Asi, debemos 
reconocer que la separacicin que mantenemos entre 

escultura monumental y mobiliario, imagineria, orfebre- 
ria y relicarios es una construccidn artificial y moderna. 
Un argument0 en contra de la estricta distincidn que 
hacemos es que cuando tratamos de ver 10s origenes de 
la escultura monumental p6trea tal y como se desarrolla 
durante el siglo XII, tenemos que mirar a otros materia- 
less. La costumbre de decorar paredes con grandes figu- 
ras de yeso quiz5 nunca se perdiera, como lo muestran el 
Bautisterio ortodoxo de Ravena, hacia 450-460; Santa 
Maria-in-Valle en Cividale, quiz6 del siglo VIII; y Saint- 
Riquier de Centula, posiblemente del siglo VIII. En la 
Peninsula, relieves de estuco del siglo XI se encuentran 
en San Sadurni de TaEmoleslo. 

Otra Area problemitica en la definici6n de la escultu- 
ra romanica es la de la escala. LPor qu6 las esculturas de 
San Pedro de la Nave, producidas hacia 69 1, o la Cruz de 
Ruthwell, aproximadamente contempor5nea, no se con- 
sideran romhicas? ~Porque las figuras son de escala 
pequeiia? En nlimeros cabales, la mayoria de las escul- 
turas producidas durante 10s siglos XI y XII son capite- 
les, que no son, en escala, monumentales. En otras pala- 
bras, jes el "rominico" un periodo de tiempo histcirica- 
mente definible, un estilo, una escala, un tema o un 
medio de acercarse a una audiencia potential? 

Si la respuesta es que existe un periodo "romiinico", 
Cste parece que se definid por las formas arquitectdnicas 
que emergieron durante el siglo XI y que heron reem- 
plazadas por las formas g6ticas que se desarrollaron en 
la Isla de Francia a mediados del siglo XII. Para la escul- 
tura, 10s capiteles y las portadas que decoraban la nueva 
arquitectura de este periodo se definen por su te6rica 
subordinaci6n a1 marco arquitect6nic0, una definicidn 
establecida por Henri Focillon en 193111. 

La "ley del marco" como rasgo distintivo de la escul- 
tura rominica fue cuestionada en 1932 por Meyer 
Schapiro en su critica a1 trabajo de BaltmsaYtis, estu- 
diante de Focillonlz. Schapiro caracteriz6 la "ley del 
marco" como el resultado del mitodo de enseiianza en el 
cual se concebia la composici6n artistica como una 
"simetria dinimica". Segfin Schapiro, Focillon y 
Baltrusaitis hicieron de la escultura romhica un arte for- 
malista, reduciendo el contenido a un papel pasivo y des- 
conectando la influencia reciproca entre el significado y 
la formal3. Para 10s que hemos leido Schapiro, o 10s que 
hemos tenido el privilegio de estudiar con 61, hemos 
aprendido que, al contrario, durante la Edad Media el 
marco forma parte del medio ambiente de la obra de a t e ,  
respondiendo dinamicamente a las imigenes e ideas que 
enmarca. Se podria caracterizar este hecho como un 
acercamiento orgdnico a1 proceso artistico, m k  bien que 
como un mCtodo predeterminado por "leyes" que no son 
necesariamente Idgicas. A pesar de todo, el punto de 
vista de Focillon y de Baltrusa'itis sigue siendo corriente. 



Asi, el dintel de Saint-Genis-des-Fontaines se enseiia 
de manera que se adapte a1 punto de vista de Focillon: 
como uno de 10s ejemplares mds primitivos de la escul- 
tura rominica por su empleo sobre la puerta exterior de 
la iglesia, y porque las cabezas de las figuras son alarga- 
das y llenan el espacio dejado por 10s arcos de herradura 
que las enmarca. A pesar de su estilo relacionado, el 
complejo programa monumental escultdrico de 
Quintanilla de las Viiias no se considera romdnico por- 
que f i e  creado para un interior, y no cae dentro del espa- 
cio de tiempo definido por la ortodoxia Sin embargo, 
estos relieves presentan tambiCn todas las indicaciones 
de conformarse a la "ley del marco", y su elaborado pro- 
grams, aunque no completamente entendido, estaba pen- 
sado para edificar al espectador. Asi pues, la definicidn 
de la escultura rominica como subordinada a la "ley" de 
un marco establecida por un context0 arquitect6nico no 
puede aplicarse exclusivamente a 10s relieves producidos 
despuCs de 102014. De hecho, es un patr6n artistic0 que 
se puede detectar en las artes de muchas Cpocasls. 

Un rasgo clave es la elaboraci6n de la portada de la 
iglesia. Por consiguiente, las portadas de Saint-Genis- 
des-Fontaines (1019-1020), Saint-AndrC-de-Sor&de (ca. 
1020) y Arles-sur-Tech (1046) si califican como experi- 
mentos que contribuyeron significativamente a1 desarro- 
Ilo de la portada romdnical6. Podriamos aiiadir que la 
experiencia de las esculturas visigodas que sobreviven, 
como 10s capiteles de San Pedro de la Nave, el arco 
triunfal de Quintanilla de las Viiias y la pilastra historia- 
da de San Salvador de Toledo pudieran haber formado 
parte de este experimento, ya que la herencia visigoda 
compartida por la poblacidn de ambas partes de 10s 
Pirineos debid tener un impact0 duradero en 10s artistas 
de la regidn durante el siglo XI. El estilo figurativo no es 
el que se asociarh a la nueva escultura romdnica; sin 
embargo, su ornamentaci6n perdura. 

~Podriamos decir entonces que la escultura romdnica 
se define por su estilo? Presentark otro relieve para ir a1 
fondo de la cuestidn. Se trata del crucifijo de piedra de la 
abadia de Romsey, Hampshire, Inglaterra, fechado hacia 
1010. Esta figura, de casi dos metros de altura, es una de 
las varias figuras monumentales colocadas a1 exterior de 
las iglesias anglosajonasl7. Sus formas redondeadas en 
relieve relativamente alto, sus grandes ojos mirando fija- 
mente dan a la figura una corporeidad y una poderosa 
presencia comparable a la del Cristo de Bernardo 
Gilduinus, hacia 1096, de la iglesia de Saint-Sernin de 
Toulouselg. El Cristo de Toulouse, empotrado ahora en la 
pared del arnbulatorio, problablemente estana pensado 
para el interior de la iglesia'g. Se describe el crucifijo de 
Romsey como anglosaj6n, no rominico, porque precede 
a la invasi6n normanda de 1066. Y esta exclusidn de la 
categona de "romfinico" la justifica H e m  porque "a 
pesar de su gran tamafio, ... la plasticidad es engafiosa, ya 

que simplemente contin6a la tradicidn de la escultura en 
piedra que ha sobrevivido en Inglaterra desde la tardia 
antigiiedad ..."?-0. El Cristo de Toulouse, en cambio, se 
reconoce como uno de 10s ejemplares m b  tempranos de 
la escultura romdnica: seria herejia excluirlo de esta cate- 
goria. Pero, iquC es lo que le hace ser romhico? La com- 
posici6n, el estilo y 10s motivos recuerdan la escultura de 
la Galia romanazl. La plasticidad del modelado, 10s ani- 
mados rasgos, todo ello da a ambos relieves una presen- 
cia fisica que .se dirige directamente al espectador. Sin 
embargo, a uno se le considera romdnico y a1 otro no. 

He empezado intencionadamente esta discusidn con 
el relieve de Toulouse porque casi todos 10s que han reci- 
bid0 un curso introductorio a1 arte medieval han visto el 
relieve de Toulouse y se les ha enseiiado en la linea orto- 
doxa: en Toulouse nace la escultura romdnica. He esco- 
gido para la comparacidn el relieve inglCs, no una escul- 
tura espaiiola, porque queria un ejemplo menos tradicio- 
nal. En muchos aspectos, 10s problemas del arte inglks 
son muy semejantes a 10s de la Peninsula IbCrica. Asi 
describe Louis Grodecki el florecimiento de la escultura 
romdnica: "Durante el period0 que estamos estudiando, 
hubo una sene de tentativas experimentales o, como 10s 
ha llamado Focillon. 'experiences' ... en el resurgimiento 
de la escultura en relieve adaptada a la arquitectura .... 
Estas tentativas experimentales tuvieron lugar sobre todo 
en Francia .... Las regiones del Oeste que permanecieron 
apartadas de las tendencias principales del arte de este 
tiempo [heron] Inglaterra, el noroeste de Espafia y el 
centro y sur de Italiav2?. Como parece claro del aserto de 
Grodecki, 10s centros definidores de las artes durante el 
siglo XI se desarrollaron en la Europa otoniana: Francia. 
Alemania y norte de Italia. Por tanto, la "norma" para el 
siglo XI se define como arte otoniano y sus descendien- 
tes franceses. Parece que, para 61 la experiencia de escul- 
tura figurativa, capiteles historiados, columnas y arcos 
triunfales de la Espafia visigoda y mozjrabe no cuentaz3. 
Y la presencia de 10s logros esculturales isl5micos en 
suelo europeo, como la pila de Jdtiva, no tuvo nada que 
hacer con el arte de la Europa cristiana, ya que ni siquie- 
ra es considerada. 

iC6m0 pudo desarrollarse un punto de vista tan estre- 
cho del arte romSnico? La respuesta estfi en que la escul- 
tura romdnica la definieron una sene de investigadores 
de Francia, elocuentes, persuasivos, hombres como 
Focillon y el gran icon6grafo Emile Miile, quien procla- 
m6: "La escultura monumental, descuidada por centu- 
rias, reapareci6 en el sur de Francia en el siglo XI"24. Ta1 
es la seguridad de esta declaraci6n. la primera sentencia 
de su estudio sobre la iconografia del siglo XII, que vino 
a ser la teona reconocida y ortodoxa. 

La aceptaci6n de este punto de vista no se debid 
exclusivamente a1 poder persuasive de su argumento, 
sino a una maraca de circunstancias hist6ricas. El estu- 



dio de la escultura romdnica siempre ha estado teiiido 
por acontecimientos politicos y celos nacionalistas en la 
Europa del siglo XX. Como la Edad Media fue el 
momento en que nacieron las instituciones que forman la 
Europa moderna, el identificar el lugar de nacimiento del 
nuevo arte dentro de las fronteras de una naci6n particu- 
lar era una fuente potencial de orgullo. Durante la pri- 
mera mitad del siglo XX Francia estaba en su cenit, 
mientras que Espaiia se encontraba en su nadir. Con la 
guerra civil espaiiola. y despuCs de la victoria de Franco, 
Espaiia qued6 aislada politica e intelectualmente, provo- 
cando un rechazo hacia ella y hacia 10s estudios espaiio- 
les por parte de 10s investigadoreszs. Y el resultado pare- 
ci6 soportar la idea de que Espaiia habia sido siempre 
una naci6n retrasada. En consecuencia, estudiosos como 
Miile pudieron definir el arte medieval como un fen6me- 
no franc& y se aceptaran sus puntos de vista. De mane- 
ra similar. otros problemas politicos del siglo XX, como 
la revoluci6n rusa y el teldn de acero, han hecho posible 
sostener una distincidn artificial entre el arte bizantino y 
el de la Europa occidental7-6. Asi. durante nuestro tiem- 
po, ha sido dificil mantener una visi6n integrada del 
desarrollc del arte medieval. Y, desafortunadamente, 
nuevas guerras mantendriin esta situaci6n para todos 
aquellos que somos ahora adultos. 

L"SPAIN OR TOULOUSE?" 0 iLOS CAMINOS DE 
PEREGRINACION? 

El aserto de M2le en 1922 de que la escultura monu- 
mental reapareci6 en Languedoc en el siglo XI provocd 
una respuesta decisiva por parte de Arthur Kingsley 
Porter. En 1924, Porter titul6 su critica a1 libro de M2le 
"Spain or Toulouse? and Other Questions"27. Asi, el 
debate se centr6 en dos polos localizados a 10s dos lados 
de 10s Pirineos. Miile no invent6 la idea de que Francia 
fuera la cuna de la nueva escultura. pero fue un elocuen- 
te portavoz de este punto de vista?$. En su critica, Porter 
demostr6 que la localizaci6n del nacimiento de la escul- 
tura romdnica en Languedoc era una teon'a sin pruebas, 
un "lecho de Procusto". en el que se podian ajustar 10s 
hechos para encajar una teoriaz9. Y detect6 la enorme 
carga de patriotismo que conllevaba la visi6n de Miile 
sobre el arte medieval'" Muchos de 10s defectos concer- 
nientes a1 desarrollo de la iconografia del siglo XU que 
Porter indic6 en el libro de M2e  han sido sostenidos en 
estudios posteriores-71. Desafortunadamente, la apasiona- 
da prosa de Porter hizo fiicil rechazar sus puntos de vista, 
frecuentemente legitimos, por argumentos aparentemen- 
te m b  racionales. aunque no menos subjetivos. Por 
qjemplo. comentando el trabajo de Porter, Marcel 
Durliat ha dicho recientemente que "...les archkologues 
franqais ... pratiquaient des mkthodes infiniment plus 

sures"32. Resulta demasiado simplista rechazar 10s argu- 
mentos de Porter como si no fueran mks que una res- 
puesta airada a la actitud insultante que M2le tuvo hacia 
6133. Gradualmente, el debate sobre "Spain or Toulouse" 
se fue disolviendo por el planteamiento general del 
impacto de la peregrinaci6n en la transmisidn del estilo, 
tiiiiendo el andlisis del intercambio artistico entre la 
Peninsula Mrica  y las diversas regiones galas a1 norte de 
10s Pirineos34. Asi, el enfoque "ortodoxo" del arte medie- 
val espaiiol deriv6 a1 estudio del arte francks tal y como 
se transmiti6 en el camino de peregrinacidn a 
Compostela, con Cluny como instituci6n que proporcio- 
n6 la fuerza motriz, teoria promulgada por Joseph 
BCdier35. 

El resurgimiento del inter& intemacional por el arte 
de la Espaiia medieval en 10s aiios de 1970 trajo consigo 
la vuelta en escena de la pregunta "Spain or Toulouse", 
calificada ya por Gaillard en 1938 como "initanteW36. El 
problema lo puso sobre el tapete Tom Lyman, cuya 
intencidn era demostrar la validez del punto de vista de 
Gaillard, es decir, que tuvo lugar un continuo intercam- 
bio artistico "en ambas direcciones, a1 norte y sur de 10s 
Pirineos, durante las d6cadas de antes e inmediatamente 
despuCs de 1100"37. En su critica a Lyman, Marcel 
Durliat coincide en afirmar que 10s talleres compostela- 
nos y tolosanos se desarrollaron simultineamente, aun- 
que cuestiona el concept0 de una "escuela" comiin para 
la escultura del Midi y del norte de Espaiiass. 

Lo importante para nuestro problema es el acuerdo 
entre Lyman y Durliat: que la polarizacidn Toulouse- 
Compostela no es un campo fructifero para una investi- 
gaci6n cientifica. Los capiteles de la capilla de San 
Salvador en el dbside de Santiago de Compostela se 
debieron esculpir bajo Diego Pelbz entre 1075, fecha 
sugerida por 10s documentos para el inicio de la catedral 
romknica, y 1088, cuando Diego Peliez fue depuesto de 
su sede episcopaP9. No hay documentos para el comien- 
zo de la constmcci6n de la iglesia romhnica de Saint- 
Sernin. Los investigadores asumen que se empez6 poco 
despuCs de que 10s candnigos fueran puestos bajo la 
regla de San Agustin, que debi6 ocumr hacia 107740. Se 
supone que el famoso altar de Gilduinus fue el que se 
consagr6 en 1096, el primer documento probable de las 
actividades de este importante taller de Saint-Sernin". 

En su ensayo sobre 10s mCtodos de anilisis de la 
escultura rom5nica. Eliane Vergnolle ha hecho una 
importante anotaci6n: que el problema de las fechas no 
se puede evitar enteramente. puesto que nuestro oficio es 
escribir historia. Sin embargo, cuando se consideran las 
fechas como un fin en si mismas, se establece una polk- 
mica a un nivel superficial, sustituyendo juicios implici- 
tos por una contemplaci6n sobre la profunda naturaleza 
de la obra4z. 



Un ejemplo de analisis centrado en las fechas y en la 
prioridad de Francia sobre Espaiia es el tercero de la tri- 
logia de articulos de 10s aiios 1970 sobre "Spain or 
Toulouse", escrito por John Williams. En su discusidn 
sobre la cronologia de Santiago de Compostela, 
Williams insiste en la validez de la pregunta "Spain or 
Toulouse?" porque se opone profundamente a la res- 
puesta de Porte1-43. Mientras que describe a Porter como 
alguien que tenia "un inter& obsesivo por establecer las 
prioridades espaiiolas", sus propias conclusiones relati- 
vas a la cronologia de Santiago, dada la evidencia que 
presenta, no parecen menos predetenninadas. Williams 
insiste, como principio general, en la prioridad de 
Toulouse sobre Compostela. ~Podemos realmente insis- 
tir en la prioridad de una portada sobre la otra cuando se 
presume, no estd documentado, que la primera tiene un 
interval0 de tiempo de hacia 1100-1 115 y la segunda, de 
hacia 1105-1 1 12?". Para Williams, la relaci6n cronol6- 
gica de la fachada del transept0 sur de Santiago y la por- 
tada sur de la nave de Saint-Sernin de Toulouse es un 
punto crucial que hay que confrontar y resolver, pero de 
una manera predeterminada, en favor de Toulouse4s. 
Quiz6 sea esta la dnica soluci6n posible para alguien que 
escribe que "es un hecho que el arte medieval espaiiol 
tendia a ser provincianoW46. El punto de vista de 
Williams sobre el "papel receptivo del arte peninsular" 
sostiene la teoria ortodoxa del arte medieval hispano47. 

Un enfoque mas juicioso seria aquel que toma en 
cuenta el impulso del internacionalismo europeo en 
estos momentos y la creatividad de 10s artistas, tanto de 
origen espaiiol como ultrapirenaico, algunos de 10s cua- 
les pudieran haber viajado y trabajado, efectivamente, a 
arnbos lados de las montaiias48. Como ha sugerido 
Moralejo, estos estilos, vagamente relacionados, pueden 
caracterizarse como un estilo hispano-languedociano49. 
Asociado con 10s carninos de peregrinaci6n, fue un esti- 
lo international que result6 de unas tradiciones artisticas 
compartidas y unas ambiciones politicas que se expresa- 
ron en una afmidad visual entre lugares. El hecho de que 
encontremos semejanzas entre ellos no disminuye, con 
todo, la originalidad del arte producido en estos varios 
lugares, ya que las copias serviles son muy pocas y ale- 
jadas entre ellas. Quizd, una de las mejores aseveracio- 
nes de esta situacidn la ha hecho Moralejo: "La parte que 
tom6 Espaiia en el renacimiento de la escultu~a monu- 
mental hay que buscarla no s610 en las supuestas raices 
espaiiolas que revelan algunas obras, ni el rechazo de 
estas fuentes nativas tarnpoco significa, por necesidad, 
un papel meramente receptivo por parte de Espaiia ... 
sen'a un error pensar en la escultura romanica corno una 
importaci6n extranjera, como lo fueron la liturgia roma- 
na y las reglas monisticas cluniacenses. Cuando el arte 
rominico empez6 a penetrar en Espafia, adn estaba en un 
estado de formaci6n. Lo que recibi6 Espaiia no fue un 

product0 estilistico definitivo, sino su materia prima, sus 
premisas, y ni siquiera todo esto. La principal reivindi- 
caci6n de Espaiia en el proceso del desarrollo de la 
escultura romanica consiste en haber provisto un ciima 
priviiegiado social y cultural para su pleno desarrollo"s0. 

C6mo redefinir el papel de la peregrinaci6n en rela- 
ci6n con el desarrollo de la escultura rominica ha sido, 
recientemente. el tema de un p a n  ndmero de investiga- 
ciones. Los Aiios Santos de 1982 y 1993 han coincidido 
con un modern0 resurgimiento de la peregrinaci6n a 
Compostela y un estudio antropol6gico sobre el fen6me- 
no de la peregrinaci6nsl. Al mismo tiempo, ha empeza- 
do a emerger una sene de ambiciosos estudios valoran- 
do las teorias clisicas52. En su penetrante andlisis de la 
literatura sobre la peregrination y el arte romdnico, 
Isidro Bango ha descrito las diferentes discusiones y 
desacuerdos como una "ceremonia de confusi6n"s3. La 
confusidn reside en diversos factores, esencialmente en 
la conveniencia de usar el Camino como un punto de 
referencia en la discusi6n de 10s monumentos, prescin- 
diendo de su relaci6n con la mta de pere,ginaci6n. La 
tendencia actual es dar importancia al desarrollo econ6- 
mico de la Peninsula. Bango. en diversos trabajos, ha 
analizado la realidad de la existencia de 10s edificios que 
t6picamente se seiialan como propios de la peregrinac16n 
en el camino de Santiago, y ha llegado a la conclusi6n de 
que, salvo la catedral compostelana. 10s demds no deben 
a la peregrinaci6n su existencia, sino a las circunstancias 
sociol6gicas y econ6micas de cada lugar. Para las cons- 
trucciones en torno a 1100, la conqukta de Toledo en 
1085, y las circunstancias de la repoblacidn fueron deci- 
sivass4. Bango ha indicado c6mo la peregrinaci6n no 
modifica las caractensticas generales de 10s estilos-55. Por 
ejemplo, a pesar de que la peregrinaci6n estaba en su 
punto dlgido durante el desarrollo del arte gbtico, este 
estilo no se atribuye en Espaiia a la peregrinacicins6. 
Gerson y Shaver-Crandell sugieren que "es descarriado 
centrarse exclusivamente en la$ rutas jacobeas de la Guia 
como conductos del arte romdnico ... la correlacicin sig- 
nificativa esti ... entre la economia, las reliquias y las ins- 
titucionesV57. Seiialan que rnientras una teona unificado- 
ra como la de la peregnnaci6n a Compostela, promovida 
por Cluny, puede ser atractiva porque une fen6menos 
dispares dentro de una gran visibn, el hecho es que 
muchas esculturas y edificios localizados en las rutas son 
heterogCneos58. Instituciones que no estaban en el 
Camino tambiCn tuvieron reliquias, atrajeron pere_ginos 
internacionales y conshuyeron monumentos que tam- 
biCn tuvieron impacto en estructuras mds tardias. Santo 
Domingo de Silos es un ejemplo ttpicosy. 

El marco de la peregrinaci6n a Compostela como 
transmisor de un estilo escult6rico tiene que sostenerse 
porque, por supuesto, hay algo de verdad en Cl. La evo- 
caci6n intentional de la misma jornada debi6 tener, en 



parte, una motivación para las instituciones que tuvieron 
un interés lucrativo al identificarse a sí mismas como 
lugares asociados a la peregrinación y emplearon a cier- 
tos artistas distintivos. Este escenario lo proporciona 
Moralejo al reconstruir la carrera de un artista que pudie- 
ra haber trabajado en Frómista, Jaca, Toulouse, León y 
Compostela, y que también pudiera haber viajado a 
Gascuña. Una carrera de este tipo cae dentro de las posi- 
bilidades, aunque es cuestionada por algunos*. David 
Simon y Sonia Simon identificaron otro artista que pare- 
ce haber trabajado en Jaca, León, Toulouse y 
Compostela61. Durante la segunda mitad del siglo XII, 
los artistas que produjeron el Pórtico de la Gloria bajo el 
maestro Mateo parece que se inspiraron en una serie de 
lugares a lo largo del Camino; en algunos no citados en 
la Guía del peregrino, como Silos; y en otros extranjeros 
que se pueden encontrar en Borgoña, Provenza, y, quizá, 
Italia62. La evocación l e  la Puerta del Cordero de León 
en Armentia lo han estudiado Margarita Ruiz Maldonado 
y Dulce Ocón63. Más allá de los caminos de peregrina- 
ción, en los cuales se ha centrado la atención de los 
investigadores, se deberá prestar más atención a otros 
factores que existieron en la Península Ibérica, como la 
reconquista y la repoblación, que causaron movimientos 
de mucha gente por otros motivos que no fueron justa- 
mente los espirituales. 

SAN ISIDORO DE LEÓN 

Los capiteles del Panteón de los Reyes de San Isidoro 
de León representan el primer paso significativo en la 
creación de la escultura románica española. Hay, sin 
embargo. opiniones distintas referente a su fecha. La pri- 
mera sostiene que Sancha y Fernando 1 llevaron a cabo 
la construcción de la nueva iglesia y del Panteón entre 
1054 y 106764. La segunda mantiene que su hija Urraca 
fue la patrona que construyó el Panteón entre 1072- 
1 10165. Una postura intermedia sugiere que el Panteón lo 
empezaron Sancha y Fernando y que lo acabó su hija 
Urraca al mismo tiempo que amplió la iglesia66. 

Este intervalo de posibles fechas, hacia 1060-1 100, es 
crucial para ver cómo entendemos el desarrollo de la 
escultura románica española. Una vez más, la pregunta 
es si los capiteles historiados del Panteón tienen que 
depender de Saint-Sernin de Toulouse, un punto de vista 
que exige que los capiteles del Panteón sólo pudieron ser 
producidos después de 108067. 

Los eventos cruciales de las campañas constructivas 
de la iglesia y del Panteón son los siguientes: sabemos 
que en un momento indeterminado la reina leonesa 
Sancha, la última de su línea, persuadió a su esposo 
navarro-castellano de ser enterrado con su familia en el 
Panteón leoné+X. En 1063 se consagró la estructura 

construida por Fernando y Sancha. Fernando murió en 
diciembre de este mismo año, después de haber hecho el 
ritual de la penitencia y fue enterrado en el Panteón. 
Sancha murió en 1067. Según el epitafio de 1101, su hija 
Urraca amplió la iglesia69. 

En un artículo que para algunos ha resultado muy 
convincente, John Williams concluyó que la iglesia de 
Fernando y Sancha de 1063 "fue concebida y ejecutada 
antes de la campaña que produjo el porche y el 
Panteón ..." y que sus dos estilos, "uno local y otro 
importado, ... fueron producto de períodos distintosn70. 
Caracterizó el Panteón como "un completo rechazo de la 
tradición españolaW7l. Puesto que Williams tiene razón al 
notar los cambios en las campañas constructivas y en los 
estilos, muy poco se ha añadido desde entonces a la dis- 
cusión, considerándola cerrada. Sin embargo, persiste un 
importante número de preguntas, como las que levantó 
Antonio Viñayo González, canónigo archivero de San 
Isidoro72. Las empresas arquitectónicas de los Reyes de 
León son, como él ha señalado, de las mejor documen- 
tadas en la historia del arte medieval, y nadie cuestionó 
la relación de documento a monumento hasta Williams. 
Este autor toma los documentos y las inscripciones que 
mencionan la iglesia de Sancha y Fernando para signifi- 
car que ellos no construyeron el Panteón que conocemos 
hoy, y que fue Urraca la que lo construyó al ampliar la 
iglesia. Pero: 1) Si los documentos mencionan en ambos 
casos sólo la iglesia ¿cómo es posible relacionar esta 
apelación únicamente a la campaña de Urraca y no a la 
de Sancha? 2) Si Urraca construyó el Panteón, ¿por qué, 
entonces, se colocó originalmente la inscripción concer- 
niente al papel que jugó Sancha en el proyecto del edifi- 
cio en uno de los pilares del porche del Panteón? Como 
investigadores. tenemos que recordar que un excesivo 
escepticismo es tan ingenuo como una excesiva creduli- 
dad. Y la historia, sin documentos, se vuelve pura filoso- 
fía, no ciencia práctica y empírica. 

El marco para entender el arte de los reyes leoneses 
deriva de su intención de evocar la monarquía visigoda. 
Los historiadores lo interpretan de maneras distintas en 
el caso del Panteón. Desde hace más de veinte años, 
Bango ha venido sosteniendo que el Panteón de San 
Isidoro responde al tipo de cementerio real de tradición 
hispánica, según el realizado en Oviedo, del que la 
monarquía leonesa se sentía heredera73. Williams man- 
tiene que la arquitectura de Sancha y Fernando era "dis- 
tinctly Spanish, es decir, se refiere a tradiciones asturia- 
nas'" Caldwell sostiene que la ruptura del Panteón 
actual con la tradición arquitectónica local forma parte 
del programa de Sancha: la regeneración de su linaje leo- 
nés a través de la incorporación en él de su marido75. Su 
intención en el Panteón era sugerir una continuidad con 
la crypta asturiana. y, al mismo tiempo, reflejar el 
Westwerk carolingio y otoniano y el atrio-torre franco. 



Asi, Caldwell esti de acuerdo con Garcia Romo y 
Durliat de que se podria hacer una comparaci6n fructife- 
ra del Pante6n con Saint-Benoit-sur-Loire, especialmen- 
te en el sentido de la decoraci6n escult6rica; asi no tiene 
que depender de Toulouse76. En cierto sentido, esta pos- 
tura contrasts con la que sostiene Bango. Este investiga- 
dor ha indicado que las diferencias con la tipologia 
arquitectbnica de Saint-Benoit son radicales, mientras 
que las afinidades son tan s610 accidentales, debidas a la 
interpenetraci6n con 1Cxico romhico de una estructura 
tradicional hispana77. A pesar de las diferencias arqui- 
tectbnicas, es este lCxico rominico nacido en lugares 
mis antiguos que Saint-Sernin, como Caldwell seiiala, el 
que podria resolver el problema de "la precocidad 
incomprensible de 10s logos espaiioles" argumentado 
por Williams. Eliminaria tambiCn la contradicci6n que 61 
not6 entre "el aislamiento provincial" de las artes monu- 
mentales en Le6n y "la impresidn opuesta" del Pante6n 
y las artes suntuarias producidas para Fernando y 
Sancha78. Tal vez, las artes suntuarias nos podrian indi- 
car algunos datos sobre la arquitectura de 10s reyes. 
Bango, a1 referirse a1 templo construido por Fernando I 
que Williams considera prerrom8nico escribe: "A1 con- 
temp1 ar... el arca de las reliquias de San Isidoro, regala- 
da por el monarca a la basfiica leonesa, vemos c6mo el 
esquema arquitect6nico responde a un tipico van0 de 
edificio del romhico pleno, especialmente en el trata- 
rniento de la arquivolta con 10s tacos tan caracteristicos 
de 10s primeros edificios de esta fase del estilo. El maes- 
tro eborario no ha hecho m8s que transmitirnos ... un 
detalle de un edificio de su entorno'". 

Varias interpretaciones interesantes y conflictivas se 
plantean en el Pantedn de Le6n. ~ E s  el piso superior del 
actual PanteBn el lugar donde Fernando hizo su peniten- 
cia, como se ha creido tradicionalmente y sigue mante- 
niendo Caldwell? En este escenario, 10s capiteles histo- 
riados que sugieren una liturgia de difuntos y penitencial 
pudieran ser parte del progama de Sancha y Fernando. 
Sin embargo, aceptando la tesis de que Urraca constru- 
yera el Pante6n soportaria el debate de Moralejo de que 
el contenido penitencial es un memorial a la piedad de 
Fernandogo. 

A1 considerar la fecha del Pante6n y su escultura, un 
factor importante es el ambiente artistico de Le6n. Como 
se sabe, Sancha y Fernando formaron un ambiente crea- 
tivo y fo jaron su propio estilo nuevo para expresar sus 
ambiciones imperiales81. Hemos visto que utilizaron for- 
mas imperiales y quiz5 tambiCn artistas del norte otonia- 
no. Por eso se necesita hacer una cuidadosa comparacidn 
estilistica entre las esculturas del Pante6n y varios relie- 
ves y capiteles del norte. Como not6 Robb hace 50 aiios: 
"It now remains to determine the relationship of the 
capitals of the San Isidoro Pantedn to this background 
material"s2. 

SANCHO EL MAYOR Y SUS DESCENDENTES 

Aunque se ha admitido el papel crucial de un patrbn, 
como Oliba, en el desarrollo del Premier art roman, la 

mna- atenci6n del investigador se ha centrado en la pere, ' 

ci6n y en el papel que jug6 Cluny en la creaci6n del arte 
rominicoa. Se ha reconocido la fuerza creadora del 
patronato real en Le6n, pero no se ha estudiado el impac- 
to que debi6 ejercer como fuerza conductora. Unido a 
ello se encuentran 10s mandatarios del reino de Navarra 
y Aragdn en este momento crucial de la segunda mitad 
del siglo XI: Sancho el Mayor y sus descendientes, uno 
de ellos Fernando I y otro Sancho Ram'rez de Arag6n. 
En este grupo de ambiciosos gobernantes nace el arte 
rominico en la Peninsula IbCrica. 

El impact0 de la familia real de Arag6n lo han estu- 
diado Antonio Ubieto Arteta, Antonio Durin Gudiol y, 
mis recientemente, Janice Mann, todos ellos desarro- 
llando las obsewaciones que habia hecho G6mez- 
Morenog4. Sancho Ramirez utiliz6 conscientemente un 
nuevo, distinto y pleno estilo rominico para marcar su 
dominio, como la capilla de San Pedro en el castillo de 
Loarre, claramente visible desde la m8s cercana ciudad 
musulmana. Bajo el punto de vista de Mann y de otros. 
la catedral de Jaca, San Pedro de Loarre y 10s nuevos 
ibsides de San Juan de la Peiia se construyeron aproxi- 
madamente al mismo tiempo, hacia 1072-10958s. Y aca- 
eci6 un intimo intercambio artistico entre ellos, especial- 
mente entre Loarre y Jaca. Poco despuCs le siguen muy 
de cerca Igugcel, UjuC y Santa Cruz de la Ser6ss6. Para 
Aragbn, la peregrinaci6n a Compostela fue una fuente 
menos probable en la introducci6n de las formas rom8- 
nicas que la voluntad del rey87. 

En efecto, nuestro conocimiento sobre el papel de la 
catedral de Jaca en relacidn con el arte romhnico ha sido 
fundamentalmente alterado por el cuidadoso estudio de 
10s documentos hecho por Ubieto Arteta y por el estudio 
del estilo escult6rico realizado por Moralejo. Aunque se 
creia que la catedral de Jaca fue consagada en 1063, 
Ubieto Arteta establece como fechas razonables para el 
comienzo de su C O ~ S ~ N C C ~ ~ ~  entre 1077-1096, estando 
todavia en obras en el momento de la reconquista de 
Huesca88. Hoy dia se admite que el hbside estaba en 
obras hacia 1 lOO89. Segfin Moralejo. el estilo "jaquCs" 
naci6 de hecho en Castilla, en Frbmista, de un escultor 
que se inspir6 en el sarcdfago romano de Husillos. Este 
"maestro de Fr6mistaq' con su taller. que parece haber 
incluido a1 individuo que esculpid el canecillo a1 estilo 
de Gilduinus, trabaj6 despuCs en Loarre, Jaca. Ledn. 
Toulouse y Compostela90. 

No ha sobrevivido el conjunto monhstico de Frdmista, 
s610 la iglesia de San Martin. Sabemos que la viuda de 
Sancho el Mayor, Doiia Mayor, se retir6 a1 monasterio 
de San Martin y que su testamento de 1066 dice que 



empez6 a edificar el monasterio91. G6mez-Moreno, 
Garcia Guinea, Bredekamp y Mann aceptan la fecha de 
1066 como el comienzo del conjunto monistico, inclu- 
yendo la iglesia, que podria haberse terminado en algtin 
momento de 10s aiios 108092. Moralejo y Durliat recha- 
zan el documento para la iglesia porque dicen que el tes- 
tamento no especifica que construyera ella la iglesia93. 
El hecho de que ella usara la palabra "monasterium" no 
debe excluir categbricamente la posibilidad de que se 
empezara la iglesia en ese momento. Adem&, Doiia 
Mayor si  ]leg6 a mencionar la villa que pobl6 alrededor 
de la iglesia de San Martin94. El problema es que con 
tanta restauraci6n como ha sufrido la iglesia, jse puede 
escribir una historia del edificio? En cualquier caso, la 
comparaci6n estilistica de la escultura ayuda a descifrar 
el misterio. 

Se han hecho obsewaciones muy fructifens sobre 10s 
dos escultores que trabajaron en San Martin de 
Fr6mistags. Gbmez-Moreno sugirib que el artista que 
trabaj6 en el ibside lo hizo tambiCn en Iguhcel, Jaca y 
Nogai de las Huertas, proporcionando asi la base de lo 
que desarrollarian despuCs otros. Moralejo propone que 
el impact0 del "maestro de Fr6mistaW, el artista que 
esculpid en el ibside el capitel de Orestes, se hizo sentir 
en Palencia y en el vecino Sahagrin antes de 109396. 
Hace esta afirmacibn basado en la semejanza entre el 
estilo de la lauda del sarc6fago de Alfonso Anstirez, 
muerto en 1093, y algunos capiteles de Frbmista, que 61 
Cree que fueron esculpidos anted'. La comparaci6n se 
fortalece con la escultura de San Zoilo de Carri6n de 10s 
Condes que Jose Luis Senra aiiadid a este circulo98. En 
un capitel descontextualizado de San Zoilo se encuentra 
la huella del artista de la lauda. TambiCn se halla alli, en 
la portada recientemente descubierta, un taller relaciona- 
do con 10s de Fr6mista y San Salvador de Nogal de las 
Huertas99. Es significative el enlace del patronato de 
estos monasterios. Doiia Mayor, fundadora de San 
Martin, pudiera haber sido pariente de Doiia Elvira, fun- 
dadora de San Salvador en 10s mismos aiiosl*. A Elvira 
le sigue la mujer de Alfonso VI, Constanza (t1093), 
quien poseyd la villa de Nogal e incluso vivi6 allilol. 
Moralejo fecha el Bbside de Nogal de las Huertas antes 
de 1093, cuando se convirti6 en dependencia de 
Sahagiin, o antes de 1109, cuando se coloc6 otra ins- 
cripci6n en el muro exterior norte de la capilla central, 
un obit de Alfonso VIloz. La contemporinea de Costanza 
es Doiia Teresa (:1093), quien entro en San Zoilo cuan- 
do murid su marido y lo don6 a Cluny en 1076103. La 
secuencia se podria resumir asi: 10s capiteles del ibside 
de Fr6mista. 1080- 1090; San Zoilo de Carri6n. ca. 1080- 
1100; Nogal, antes de 1093-1 109. El puente entre 10s 
monumentos palentinos y la lauda de Anstirez (t1093) 
es el escultor del capitel de San Zoilo. En estas fechas, la 
tenencia de Cani6r-i estaba a cargo de Pedro Ansiirez. el 

padre de Alfonso104. Nos podemos preguntar si encontr6 
al escultor en Carri6n, dado que la lauda sepulcral no 
puede ser su primera obra. 

Un problema que hay que resolver es Cste: si no se 
pueden aceptar 10s documentos concernientes a las fun- 
daciones y construcci6n como contemporkneos de las 
estructuras que sobreviven, jpor quC ocumi6 una masi- 
va reconstruccidn en todos estos lugares en las liltimas 
dCcadas del siglo XI, lo cual esti curiosamente indocu- 
mentadolos? iSe debi6 a la reforma lihirgica? 

La complicada historia arquitect6nica de Jaca crea 
problemas similares a 10s discutidos antes para el anili- 
sis de la e scu l tu ra~~ .  La mayor parte de 10s estudios se 
han centrado en el timpano de la portada oestelo'. Es sig- 
nificativo que la portada, en su estilo e iconografia, es 
distinta de las portadas de Saint-Sernin. Esto indica que 
la catedral de Jaca o no busc6 la unidad visual con 10s 
otros lugares a lo largo del Carnino o precedi6 a las otras 
portadas. Moralejo enfatiz6 la funci6n penitencial de la 
portada. Caldwell sugiere que el conjunto de imigenes 
penitenciales del timpano podrian haber sido generadas 
por la celosa reforma agustiniana dei obispo Garcia 
(1076-1086). Oc6n tambiCn ve a Garcia como patr6n. 
Analiza el crismdn trinitario como manifestaci6n de 
ortodoxia, quiz5 en respuesta a la imposici6n del rito 
romano, teniendo como prop6sito afirmar la doble natu- 
raleza de Cristo. Simon propone que la duplex naturale- 
za de las imBgenes del timpano podria ser tambiCn un 
intento de describir la doble naturaleza de la ciudad de 
Jaca, capital y sede episcopal. En Jaca, a pesar de las pCr- 
didas, existe amplio material en el porche, el claustro 
destruido y en la iglesia para estudiar. David Simon y 
Sonia Simon nos han proporcionado unas investigacio- 
nes prometedoraslo8. 

De algunos de 10s escultores del claustro jaquCs sale 
tambiCn el sarc6fago de Doiia Sancha, ahora en Jacalw. 
Desde el momento en que se trat6 de escribir la historia 
de la escultura romfinica espaiiola, este sarc6fago se iden- 
tific6 como un monument0 clave, quiz5 porque la data de 
su muerte (t1096) parece proporcionarnos una fecha de 
produccidn para la escultural~o. Margarita Ruiz 
Maldonado ha publicado el iinico estudio hasta el pre- 
sente sobre su iconografia, mientras que el anilisis m5s 
amplio de su estilo se debe a David Simonlll. Segiin 
Simon, el sarc6fago se esculpi6 como memorial a la 
poderosa Infanta aiios despuCs de su muerte. Basfindose 
en una cauta y consewadora fecha para 10s monumentos 
relacionados, coloca a 10s dos artistas que lo esculpieron 
en la segunda dCcada del siglo XIIl1'. Con todo, muchos 
de 10s monumentos relacionados se empezaron antes de 
1100. Por ejemplo. sabemos que la misma Sancha hizo 
una donaci6n "ad opus ecclesiae" para su monasterio de 
Santa Cruz de la Serbs en 1095; que su sarcbfa, 00 se 
encontraba aili hasta que se traslad6 a Jaca; y que 10s mis- 



mos artistas que hicieron el sarc6fago produjeron unos 
capiteles para esta misma iglesiall3. En realidad, el espa- 
cio de tiempo (ca. 1095 - ca. 1 120) podria corresponder a 
la carrera de un artista o de un taller. Siendo esto como es, 
el sarc6fago de Doiia Sancha y el timpano del claustro de 
San Pedro el Viejo de Huesca, donde 10s misrnos artistas 
tambiCn trabajaron juntos, nos proporcionan un puente 
desde el siglo XI hasta el XIZ114. Lo mismo se debe decir 
de una sene de monumentos: la escultura de la catedral 
de Jaca, la puerta de las Platerias de Santiago de 
Compostela y las portadas de San Isidoro de Le6n115. 

LA PRIMERA CAMPANA DE SILOS 

El claustro de Santo Domingo de Silos, uno de 10s 
conjuntos escult6ricos mfis bellos de la Europa medieval, 
ha sido escenario de batallas particularmente feroces en 
la guerra de las fechas. Con la explosi6n de 10s estudios 
sobre el romhnico espaiiol, el conjunto monBstico esth 
recibiendo ahora, para bien o para mal, la atenci6n de 10s 
investigadores. 

Dos de las contribuciones m b  importantes en la 
reciente literatura sobre la historia de la primera campa- 
iia de Silos se deben a Isidro Bango y Joaquin Yarza. 
Desde Whitehill, Bango ha sido el prirnero que ha inten- 
tad0 la reconstrucci6n de la historia de la iglesia, hacien- 
do un fecund0 y critic0 uso del nuevo material propor- 
cionado por las excavacionesll6. Yana hizo una sensible 
comparaci6n de las primitivas esculturas del claustro 
silense con las del claustro de Moissacll7. Esto deberia 
hacer que se abandonara la tradicional y err6nea compa- 
racicin entre el claustro de Silos y 10s relieves de la facha- 
da de Moissac, que son muy distintos, per0 que, incluso 
recientemente, se han utilizado para fechar 10s relieves 
del claustro entre 1120-1 1301'8. El argument0 de Yana 
apoya, de hecho, las fechas propuestas por Schapiro, 
como veremos mfis adelante. 

En cierto modo, puede ser significativo que la historia 
del Silos romjnico empiece con el misrno grupo de 
patrones reales que construyeron 10s monumentos de 
Lebn, Arag6n y Palencia. El hijo de Sancho el Mayor, 
Fernando I, envi6 a Domingo a Silos en 1041119. La 
renovaci6n estructural que 61 inici6 la continu6 su suce- 
sor Fortunio, quien canoniz6 a Domingo. La vida del 
Santo la escribi6 un miembro de la comunidad de Silos, 
Grimaldo, y es esta Vita la que nos proporciona una frus- 
tradora informacidn respecto a las campaiias constructi- 
vas de estos dos grandes abades"0. 

La tradicidn del monasterio de que fue Santo Dorningo 
quien construy6 las galerias este y norte del claustro bajo 
se basa en la descripci6n de Grimaldo sobre el lugar del 
primer sepulcro del Santo y el cenotafio del Bbaco que se 
encuentra en la galeria norte, cerca de la sepultura origi- 

nal. La poltmica rnoderna sobre la fecha de estas galeri- 
as empez6 con investigadores franceses, que no podian 
aceptar la posibilidad de que un claustro espaiiol pudiera 
haber precedido o incluso ser contemporfineo con el de 
Moissac~ZI. De hecho, se dan intrigantes paralelos entre 
Silos y Moissac. En arnbos claustros las incripciones sir- 
ven como cenotafios de abades (Domingo t1073, 
Durando t1072); por consiguiente, ambos claustros cum- 
plen funciones memorialesl2?-. Porter ancl6 su teoria 
sobre la cronologia de Silos en la incripci6n del Bbaco y 
pens6 que las primitivas galerias del claustro estaban fir- 
mernente datadasl23. Algunos separaron 10s capiteles de 
10s bajorrelieves, idea que se utiliz6 tambiCn para la 
escultura producida en la segunda campaiia. Pero se 
puede demostrar que 10s mismos artistas trabajaron en 10s 
capiteles y en 10s bajorrelieves1'-4. Meyer Schapiro, 
badndose en detalles estilisticos e iconogrBficos, especi- 
fic6 10s tennini de 1080-1 109 para la prirnera construc- 
ci6n del claustro, y este period0 de tiempo sigue siendo el 
mfis cuidadosamente razonadol2s. 

El articulo de Schapiro "Del rnozrirabe a1 romfinico en 
Silos" es un rnodelo a la hora de escribir historia de arte. 
Schapiro evita planteamientos formulistas al exarninar la 
obra de arte y utiliza, por el contrario, una variedad de 
mttodos apropiados para el problema particular que 
tiene entre rnanos. Su mitodo, "la correlaci6n critica de 
las formas y significados de las imfigenes con las condi- 
ciones histdricas reinantes en la misma Cpoca y regi6nn, 
es s6lido; pero, como en cualquier reconstrucci6n te6ri- 
ca, el resultado depende de la disposici6n interpretativa 
de cada uno126. 

Muy poco nuevo se public6 sobre Silos en 10s aiios 
siguientes a la aparici6n del articulo de Schapiro en 1939 
hasta que aparecid un caudal de nueva informaci6n en 
las dtcadas de 1960 y 1970127. El aiio de 1988 fue el 
mornento en que se junt6 a 10s defensores de cualquier 
punto de vista sobre Silos para discutir sus ideas en dos 
simposios: uno en 10s Estados Unidos, organizndo por 
Constancio del Alamo y por mi; el otro, organizado por 
la Abadia de Silos, fue publicado con el titulo El romd- 
nico en Silosl28. La celebraci6n del noveno centenario de 
la consagraci6n de la iglesia de Silos en 1088 aiiadi6 una 
panoplia de nuevos argumentos a las diversas teonas 
sobre las fechas. A pesar de 10s desacuerdos, la discusi6n 
de la escultura de Silos se ampli6 a1 observar la relacidn 
de la Puerta de las Virgenes con 10s monumentos de 
Palencia. 

LA ESCULTURA ROMANICA TARD~A EN ESPARA 

Durante las dCcadas de hacia 1 120- 1 140 se produjo 
un nlirnero de conjuntos esculturales de gran calidad, 
particularmente en Navarra. Este es precisamente el 



momento en que se constmy6 el claustro de la catedral 
de Pamplona. Aunque 10s capiteles del destruido claus- 
tro de la catedral de Pamplona han tenido un impacto 
importante en la escultura espafiola, tampoco se han 
estudiado hasta el grado que merecen130. Maria Luisa 
Melero Moneo ha hecho un reciente y concienzudo an6- 
lisis de su impacto en el arte de Navarral31. El claustro 
est5 documentado por primera vez en donaciones hechas 
antes de 11 15, continuaba todavia en obras en 1127 y 
parece que dur6 diez o quince aiios m6s hasta que se ter- 
min6 entre 1135-1 142132. Melero identifica un taller con 
varios miembros, muchos de 10s cuales pudieran haber 
participado en la producci6n de un solo capitell33. 

Extraiiamente, en este lugar, donde el contacto con el 
norte se puede demostrar claramente, se debate la rela- 
ci6n artistica entre 10s capiteles de Pamplona y las escul- 
turas ultrapirenaicas. Se han sugerido comparaciones no 
s610 con Moissac, sino tambiCn con Saint-Etienne y La 
Daurade en Toulouse, Provenza y Aquitanial34. Durante 
el period0 de construcci6n de la catedral de Pamplona, al 
rnenos uno de 10s obispos, si no dos, heron franceses. 
Gaillard sefial6 que hay impresionantes corresponden- 
cias visuales con Toulouse, pero que no se debe llevar la 
comparaci6n demasiado lejosl35. La clave de la cuesti6n 
estriba precisamente en que cuando se dan tales seme- 
janzas expresan una cultura compartida, no necesaria- 
mente una dependencia de un lugar sobre el otro. Los 
navarro-aragoneses tuvieron una estrecha relaci6n con 
sus vecinos del norte, y esto se manifest6 a travCs de 
alianzas eclesiisticas, militares y conyugales. 

Seria informative un estudio de 10s capiteles de 
Pamplona, ya que su influencia se extiende m6s all6 de 
las fronteras del reino de Navarra, como, por ejemplo, a 
Soria y Santo Domingo de la Calzadal36. Relacionado 
con Pamplona est6 el intercambio intemacional que ocu- 
m 6  con Gilabertus de Toulouse, similar a lo que ocurri6 
con Gilduinus una generaci6n antes. La Virgen de 
Solsona es un ejemplo innegable del contacto artistic0 
entre el norte de Espaiia y la segunda generacidn de 
artistas de Toulouse. Moralejo seiial6 la relacidn entre 
Saint-Etienne de Toulouse y el claustro de Santa Maria 
de Solsona (Urida)l37. Tambien se ha relacionado con el 
mismo taller tolosano la portada de Ripo11138. Azc6rate e 
ifiiguez han analizado el sincretismo de la escultura 
navarra; es un principio fundamental no s610 para 
Navarra, sino tambiCn para todo el arte de la escultura 
rom6nica espafiolal39. No se trata de un copiar servil, 
sino de una integraci6n creativa de las mdltiples comen- 
tes artisticas que flotaban por la Peninsula. 

El innovador conjunto de im6genes del sarc6fago de 
Dofia Blanca de N6jera (f1156) ilustra 10s conceptos 
medievales de amor, realeza y salvaci6nl40. Deriva de las 
mismas corrientes artisticas que 10s capiteles de 
Pamplona: tradici6n local, BorgoRa. Toulouse y la cultu- 

ra cortesana de Aquitania. Parece que s610 trabajd un 
artista en este proyecto, aunque fue capaz de variar su 
estilo de acuerdo con las necesidades expresivas. Su 
mano tambiCn pudiera reconocerse en la portada de 
Santa Man'a de Sangiiesa, aunque modificada: en las 
figuras de 10s salvados y de 10s ap6stoles debajo del 
Cristo del timpano, incluso en las estatuas-columnas, fir- 
madas por Leodegarius. Muchos han supuesto que era de 
origen francCsl4l. Tan significative como su car6cter 
internacional es la originalidad que demuestra tanto en el 
tratamento expresivo de la figura como en visualizar 10s 
conceptos teol6gicos y la experiencia humana. 

Si es dificil definir cuindo empieza la escultura romC 
nica, de la misma manera resulta dificultoso determinar 
d6nde marcar una linea entre el romAnico y el g6tico142. 
Un perfecto ejemplo de esto lo tenemos en el hecho de 
que Leodegarius de Sangiiesa y 10s tres grandes "maes- 
tros" de Oviedo, ~ v i l a  y Compostela se pueden caracte- 
rizar f6cilmente como "g6ticosW, ya que utilizan la forma 
caracteristica estructural de la portada gbtica, la estatua- 
columna. El tCrmino "de transici6n", utilizado frecuente- 
mente para describir la escultura de la segunda mitad del 
siglo XII, es tambitin problem6tico. No se puede rastre- 
ar una clara transici6n desde la Puerta de las Platerias de 
Compostela a la portada del Sarmental de la catedral de 
Burgos; m6s bien, se puede hablar de experimentos con 
el nuevo sistemal43. Tanto en la Peninsula IbCrica como 
en Languedoc y Provenza, la escultura monumental con- 
tinu6 desarroll6ndose por un sender0 independiente y 
creative. El tCnnino "tardorrominico" reconoce el car6c- 
ter distintivo de las esculturas producidas hacia 10s aiios 
1130 a 1200, que son diferentes de las obras de hacia 
1070 a 1120. Los estudios que definen nuestro conoci- 
miento de la escultura rom6nica tardia en Espaiia se 
deben Jose Manuel Pita Andrade, Geoges Gaillard y 
Manuel G6mez-Morenol44. 

El arte tardorrominico comparte ciertos rasgos con el 
g6tico. Se caracteriza por un estilo "din6mico", con maci- 
zas figuras de presencia poderosa, en posturas retorcidas 
y envueltas en agitados ropajes, y se encuentra tanto en 
Europa como en Bizanciol45. JosC Pijoh 10 describi6 en 
1925 como "rom6nico barroco"l46. La corriente artistica 
incluye monumentos como 10s de Silos tardio, Soria, 
Tudela, htvila y Santiago de Compostela. Fuera de la 
Peninsula, monumentos sirnilares son Saint-Gilles-du- 
Gard, Aries, Senlis, y, en metalisteria, la obra de Nicol6s 
de Verdunl47. En muchos casos, se podria emplear tanto 
el tCrmino "g6tico" como el de "romhico". Otra etiqueta 
usada frecuentemente es la del "Estilo 1200"14*. Este ter- 
mino podna ser engafioso porque asocia el "estilo din&- 
mico" con la vuelta del siglo, cuando estaba en boga 
mucho antes. El P6rtico de la Gloria de Santiago de 
Compostela representa la culminaci6n de esta &poca en la 
Peninsula, no su fuerza generadora. 



Varias comentes se unen para formar la escultura tar- 
dorramánica española integrando elementos indígenas e 
importados. Una parece que se origina en Burgos, pro- 
bablemente en Santo Domingo de Silos, y se expande 
hacia el este, a través de Sona y Navarra hacia Aragón, 
desde donde va a alcanzar eventualmente Compostela. 
Una segunda, de carácter marcadamente borgoñón, apa- 
rece en Ávila, Carrión de los Condes, se propaga por 
todo el norte de Palencia, y vuelve a Lugo y a 
Compostela. 

La segunda comente ha sido clarificada recientemen- 
te por James D'Emiliol49. Desarrolla la idea propuesta 
por Gómez-Moreno de que esta comente nació en San 
Vicente de Ávila, apareció en Santiago de Carrión de los 
Condes y floreció finalmente en Compostelal~o. 
D'Ernilio establece que las esculturas de la fachada de 
Carrión debieron esculpirse durante los años 1160, revi- 
sando ligeramente la cronología propuesta por 
Moralejolsl. Esta comente artística tiene una clara rela- 
ción con los monumentos borgoñones, aunque la eviden- 
cia disponible hace difícil definir cuál fue exactamente el 
medio de transmisiónl52. El impacto de este estilo del 
norte de Palencia y Burgos entre los años 1160 a 1200 lo 
ha estudiado extensamente José Luis Hernando Garrido, 
que enfoca sus estudios en Aguilar de Campóo, San 
Andrés de Arroyo y el claustro gótico primitivo de Las 
Huelgas153. 

Para la segunda campaña del claustro de Silos, en la 
cual se construyeron las galerías sur y oeste, solía haber 
una contienda de fechas. Afortunadamente, lo que empe- 
zó por ser un enorme vacío en la opinión -un período de 
tiempo de hacia 1158 hasta 1230- se ha resuelto en gran 
parte. El problema fundamental en este caso consistía en 
si los relieves de Silos eran anteriores o posteriores al 
Pórtico de la Gloria del Maestro Mateo, completado en 
su mayor parte en 1188. La evidencia visual de los 
monumentos y la textual de los documentos sugieren que 
los relieves de la Anunciación y del Arbol de Jesé de 
Silos y de los capiteles relacionados debía estar en mar- 
cha en 1158, cuando el presupuesto monástico adjudicó 
fondos para las "opera claustn et dornomrn"l54. La con- 
fraternidad de Silos con Osma condujo a un intercambio 
artístico, como testifican los capiteles de la sala capitular 
de la catedral de Osmal55. De aquí se propagó desde 
Silos y Osma hasta Soria, Navarra y, finalmente, al 
Pórtico de la Glorial56. La serie de opiniones más curio- 
sas referentes a la escultura tardía de Silos han sido pro- 
puestas por Lacoste. Fue Lacoste el que volvió a fechar 
muchos monumentos del norte de España hacia el año 
1200 basado en su fecha propuesta para Silos, tan tardía, 
quizá, como del primer cuarto del siglo XIIIl57. En 1989 
revisó su fecha de los relieves tardíos datándolos ahora 
de hacia 1180, aunque sigue creyendo que son posterio- 
res a la obra de Mateolss. Ahora que Lacoste hizo la 

merced al escultor de Silos de entrar en el siglo XII, 
mantiene, sin embargo, que el artista es de origen borgo- 
ñónl59. La documentación visual que provée no apoya 
bien estas opiniones. De manera similar, Dulce Ocón ha 
hecho comparaciones demasiado generalizadas con 
monumentos sicilianos, aunque algunas de sus sugeren- 
cias son interesantesl@. 

Gaya Nuño y Gudiol Ricart caracterizaron la influen- 
cia de Silos sobre el arte castellano como "absoluta y 
absorbente", pero a esto habría que añadir el impacto de 
Soria161. La esfera de influencia de este estilo pudo 
haber nacido no sólo de la confraternidad entre Silos y 
Osma, sino que también parece estar unida al rey 
Alfonso Vm, de origen castellano-navarro, que creció en 
la ciudad de Soria. Que hubo un estilo distintivo soriano 
antes de la fusión con los motivos de Silos se puede 
demostrar en el claustro de San Pedro de Soria, empeza- 
do después de 1152. La iglesia de Santo Domingo de 
Soria, iniciada hacia el momento en que Alfonso VI11 se 
casó con Leonor de Aquitania en 1170, resulta ser una 
fuente fértil para el arte tardorrománico de la Península, 
aunque este monumento no ha recibido la atención que 
se merece por parte de los estudiosos. 

Como lo demostró Gaillard, las fuentes locales para el 
impresionante gmpo de escultores que trabajó en la 
Península durante la segunda mitad del siglo XII son tan 
importantes como las importaciones foráneas; esto no 
significa hablar de dependencial62. Un lugar con una 
categoría plenamente internacional, como Santiago de 
Compostela, evoca intencionalmente este puesto con su 
arquitectura y decoración escultórica~63. El "misterio" de 
los grandes artistas que produjo la Península durante la 
segunda mitad del siglo XII queda resuelto si se acepta 
que el influjo de gente de orígenes diversos debido a las 
alianzas reales, a la reforma religiosa, a la reconquista y 
a la repoblación fueron destinados a generar innovación 
en las artes. Y el resultado fue, como lo notó 
Sauerlander, que España se encontró a sí misma entre los 
centros catalíticos que produjeron el "Classical revival" 
en Europa en las últimas décadas del siglo XII164. El pre- 
dominio del estilo castellano e iconografía en la mayor 
parte del norte cristiano marca la hegemonía política de 
su rey durante la segunda mitad del siglo XII. 

Se ha demostrado en diversos estudios los estrechos 
lazos artísticos entre las regiones ligadas geográficamen- 
te del norte de Burgos, La Rioja, Navarra y Aragón. Los 
capiteles del ábside de la iglesia de peregrinación de 
Santo Domingo de la Calzada nos proporcionan una 
integración creativa de los motivos iconográficos y esti- 
lísticos encontrados en otros lugares, entre ellos, Silos y 
Pamplonal65. El Arbol de Jesé, descubierto recientemen- 
te en los pilares del ábside, deberá proporcionar un 
ímpetu para estudios sobre este monumento y sus rela- 
ciones artísticaslM. Como Santiago de Compostela, esta 



catedral se identifica como lugar asociado a la peregri- 
naci6n. Otros ejemplos de 10s lazos artisticos entre el 
noreste de Burgos, Navarra y Arag6n demuestran la vida 
itinerante de 10s escultores. El primoroso friso en el inte- 
rior de Santiago de Agiiero (Arag6n) probablemente sea 
de un artista castellano, como dice Lacostel67. Bango 
identific6 un artista aragonks que trabaj6 en Castilla, en 
Grado del Pic0168. Se puede trazar la carrera del Maestro 
de Riotir6n quien redne las tendencias artisticas de la 
zona fronterizal69. Y la iglesia de Ahedo de Butr6n 
(Bwgos) muestra contactos con el estilo aragonCs iden- 
tificado bajo el nombre del "Maestro de San Juan de la 
Peiia" 170. 

El "Maestroltaller de San Juan de la Peiia" ha recibi- 
do en 10s dltimos afios un intenso an5lisis. Aunque 
muchos han cuestionado la atribuci6n de tantas obras a 
un solo individuo, ha sido dificil arrancar esta conve- 
niente etiqueta de un estilo tan marcado. Lacoste man- 
tiene la idea de un solo maestro que trabajaba con asis- 
tentesl". Propone que el artista fue entrenado en Santo 
Domingo de Soria, un aserto problem5ticol'?-. Mientras 
esti claro que este "artista" conocia Soria muy bien, 
parece demasiado fuerte insistir en que, de hecho, fuera 
entrenado alli, ya que su arte revela sus origenes pirenai- 
cos. Pamela Patton identifica no un solo individuo, sin0 
un grupo que trabaja en un estilo unificadol73. Melero ha 
separado las diversas manos en tres talleres, el de Biota, 
el de San Pedro el Viejo de Huesca y el de San Juan de 
la Peiial7" Se&n Melero, la fuente de este estilo regio- 
nal corresponde a la escultura en el interior del ibside de 
La Seo de Zaragoza, que se puede documentar hacia 
1184-1 188175. La investigacibn m5s reciente tiende a 
confirmar la suposici6n de Porter, es decir, que trabaja- 
ron a finales del siglo XW6. 

El impact0 de Castilla tambiCn se siente profunda- 
mente en Navarra. Lacoste sugiere que 10s artistas de 
San Miguel de Estella y San Nicolb de Tudela se entre- 
naron juntos, y que Silos fue la fuente principal de su 
estilol77. Resulta dificil identificar un lugar concreto 
para la formaci6n de 10s artistas del dltimo cuarto del 
siglo XI1 precisamente porque nos encontramos ante un 
estilo verdaderamente trans-regional. Melero identifica 
un circulo de escultores que incluye 10s que produjeron 
10s relieves del 5bside de la Seo de Zaragoza y sugiere 
que pudieran haberse formado juntos, pero no en 
Silos178. Quiz5 tengan raices en Santo Domingo de Soria 
y en Sangiiesal79. Estas iglesias reales, claramente 
importantes intermediarios, sin embargo carecen de la 
fluidez que tienen las esculturas silenses. Por eso, estos 
escultores pudieran haber tenido un conocimiento de 
Silos (no necesariamente entrenamiento), al igual que lo 
tuvieron 10s escultores del P6rtico de la Glorial". Segdn 
la cronologia que propone Melero. 10s monumentos rela- 
cionados con el 5bside de la Seo de Zaragoza, como el 

timpano de San Nicolh, las primeras obras de la cole- 
giata de Tudela y el P6rtico de la Gloria, se encontraban 
en obras m5s o menos avanzadas en la dCcada de 1 180. 
Esto sugiere un desarrollo r5pido y unido para la escul- 
tura hisp5nica producida a finales del siglo XU, tanto en 
Galicia como en Aragbn, y se distingue por una afici6n 
a la elaboraci6n y a la plasticidadl81. 

La direcci6n tomada por el arte catalh en la segunda 
mitad del siglo XU corresponde a1 rnismo inter& en la 
complejidad compositiva. Las esculturas altamente con- 
servadoras de 10s Pirineos, como, por ejemplo, Cuxa y 
Urgell, mantienen el car5cter formal de las robustas 
esculturas de 10s artistas del primer romhicol82. Por eso, 
podriamos decir que la continuidad, m5s que la experi- 
mentaci6n, es lo que caracteriza esta fase del arte cata- 
I5n. La alianza de Cataluiia con Aragdn dwante el siglo 
XI1 podria explicar la apariencia de 10s monumentos con 
reminiscencias de 10s artistas que trabajaron en Jaca. Se 
pueden encontrar reminiscencias de este estilo en Covet 
y quiz5 en la gran portada de Ripoll, aunque hay dife- 
rencias de opini6n sobre este asunto y tambiCn sobre la 
fecha, hacia 1146 o dentro del tercer cuarto del siglo 
XII183. 

Dada la situaci6n geogr6fica, una curva de tierra que 
abraza el Mediterrineo, Cataluiia nos suministra las 
conexiones m5s claras con el arte medieval italiano. La 
carrera del maestro de Cabestany, cuyas obras se pueden 
encontrar a lo largo del creciente, tan adentro como 
Navarra en la Peninsula Mrica, es una indicacidn de 10s 
gustos compartidos de la regi6n durante el dltimo tercio 
del siglo XIIl84. LOS mdltiples pliegues paralelos y una 
cierta ferocidad de expresidn que caracterizan a este 
artista se puede ver como su legado a esta regi6n; 10s 
dramiticos relieves de Tarragona podriamos describirlos 
como herencia suyal85. Juntamente con Castilla y 
Navarra, Cataluiia conserva un rico tesoro de claustros 
romhicos, entre ellos, 10s claustros historiados de la 
catedral de Gerona y San Cugat del VallCs, edificados no 
antes del dltimo tercio del siglo XII, probablemente, 
durante la dCcada de 1 190186. 

La rica iconografia de la escultura romhica espaiiola 
apenas ha empezado a ser explorada. Joaquin Yarza 
Luaces es uno de 10s pioneros en el campo. En su ensa- 
yo "Reflexiones sobre la iconografia medieval hispana" 
sienta materiales basicos para la investigaci6n de la ico- 
nografia medieval: las fuentes escritas y orales, 10s artis- 
tas y 10s clientes o patronesl87. Yarza establece su funda- 
mento en un mCtodo traditional al identificar el tema 
citando el texto correspondiente, si bien entiende que 
esto no siempre es posible. Y aunque la estructura de 10s 



estudios iconográficos debe fundarse en tal cimiento, lo 
que falta en algunos es el relleno de la estructura a través 
de la contextualización de la imagen. Con esto aludo a 
las circunstancias específicas sociales y culturales que 
produjeron una nueva imagen o que la llevaron a su 
popularidad. Sin esta sustancia conceptual, un estudio 
iconográfico corre el peligro de no ser más que una lista 
de imágenes interesantes superficialmente identificadas 
por algún texto o, simplemente, manifiestos sobre el 
simbolismo. El resultado es, más bien, como leer un 
catecismo. 

El reconocimiento de que no siempre es posible iden- 
tificar un texto escrito único como fuente definitiva de 
una imagen ha abierto las puertas a un entendimiento 
más amplio de la cultura medieval, pero es algo que se 
debe explorar con mucha precaución. Tal vez parece 
demasiado radical afirmar que los artistas y los clientes 
''jamás llegaron a traducir en palabras el pensamiento 
que anima un programa iconográfico" o que se "consi- 
deraría reiterativo" el hacerlol~~. Cuando discutimos la 
falta de documentos escritos en nuestro campo, tenemos 
que considerar que lo que no se hizo fue preservarlos en 
un archivo para la postendadl89. La conservación de las 
notas del abad Suger sugiere un sentido de historia o un 
concepto de autoimportancia, distinto de la mayor parte 
de sus contemporáneos. Pero esto no significa que no se 
discutieran sus ideas o que no se pusieran por escrito o 
que no se hicieran nunca notas, dibujos o m o d e l o s ~ ~ .  
Había guías turísticos en Cluny y probablemente tam- 
bién en Santiago de Compostela que explicaban los 
monumentos a los visitantes, incluyendo clérigos, y 
había una larga tradición de inscripciones explicativas en 
el arte medievall91. Ejemplos notables incluyen el tím- 
pan0 de Jaca, los relieves del claustro de Silos, las nume- 
rosas inscripciones del claustro de Moissac, el tímpano 
de Moradillo de Sedano y la escultura de San Miguel de 
Estella. En otros medios también se pueden contar las 
vidrieras de la catedral de Canterbury, cuyas inscnpcio- 
nes en verso se registraron varias veces durante la Edad 
Medial92. La audiencia de estos monumentos no era 
monolítica; los clérigos educados y los aristócratas res- 
ponderían cada uno de ellos de una manera muy diferen- 
te de la de los hermanos con menos cultura o el público 
general, y cada uno de ellos exigiría una explicación de 
tipo distinto. 

Por otra parte, es correcto notar que las ideas se podí- 
an entender a un nivel intuitivo. La cultura monástica, tal 
como la describen Jean Leclercq y Marie-Dominique 
Chenu, desarrolló una "imaginación santificada", resul- 
tado de años de educación e inmersión en la religiÓni93. 
Una imaginación "santificada" por tal entrenamiento 
pudiera percibir los paralelos entre una situación local y 
los episodios bíblicos, por ejemplol94. Además, esta cul- 
tura monástica y los sistemas de memoria medieval pro- 

porcionaron los cimientos de la cultura literaria y visual 
de los siglos XI y XIIl95. Su capacidad de invención 
derivaba en gran parte de la habilidad de captar ideas o 
formas existentes y recombinarlas en nuevas manerasl96. 
Este proceso pudiera ser la razón por la cual son posibles 
tantas interpretaciones del tímpano de Jaca. Sin embar- 
go, este tipo de interpretación debe investigarse cuidado- 
samente y ha de estar firmemente soportada con textos 
contemporáneos, incluso si es difícil conseguir un argu- 
mento "sin costura" perfectamente construido. 

Fue precísamente a la luz del ambiente monástico de 
Silos como se intepretaron los relieves del claustro. 
Schapiro basó su lectura de las esculturas y de los 
manuscritos de Silos en su conocimiento de la cultura 
monástica de este lugar y en las circunstancias especia- 
les de la España cristiana. Sin embargo, su interés no se 
extendió a una lectura unificada de las imágenes del 
claustro, sino en aspectos particulares, como los músicos 
representados marginalmente en el ambiente de una ciu- 
dad amurallada sobre el arco que enmarca el relieve de 
la Duda de Santo Tomás. Para Schapiro estas figuras 
representan la intrusión de lo que él caracterizó como 
motivos seculares, urbanos, dentro del arte del monaste- 
rio, una intrusión atribuida a los escultores, que asume 
eran laicos. En este ensayo y en otro titulado "Sobre la 
actitud estética en el arte románico" Schapiro propone la 
idea de una libertad artística en la Edad Media y asume 
una oposición entre el arte sagrado y seculari97. La cele- 
bración del artista en los márgenes de la sociedad deriva 
en parte de los ideales artísticos, bohemios y marxistas 
de la primera mitad del siglo XX. Era apropiado que 0. 
K. Werckmeister, también marxista, reexaminara 
recientemente las sugerencias de Schapirol98. 
Werckmeister utiliza los textos de la liturgia romana e 
hispana de Silos como base para un penetrante análisis 
iconográfico de los relieves de la Duda de Tomás y 
Emaús. Al contrario de Schapiro, Werckmeister encuen- 
tra un significado bíblico en estos músicos y cuestiona el 
concepto de su "marginalidad", aunque él ve los relieves 
como un argumento dialéctico sobre la relación entre la 
comunidad monástica y la apertura a los peregrinos. La 
creativa combinación de conceptos de las liturgias roma- 
na e hispana y el ambiente monástico han sido citados 
también por otrosl99. 

La reforma litúrgica del siglo XI nos proporciona una 
clave para entender el carácter especial de la imaginería 
hispana. Aunque existe una tendencia por parte de 
muchos de utilizar la reforma litúrgica como algo absolu- 
to para fechar las obras de arte (asumiendo un cambio 
inmediato en la forma), éste no fue el caso. Se siguió 
leyendo los antiguos manuscritos litúrgicos y quizá se 
utilizaran, a juzgar por sus glosas. Que se valoraba esta 
antigua tradición -y que se usara, quizá, ocasionalmente 
la antigua liturgia hispana- es evidente por el hecho de 



que, en el siglo XIII, el bibliotecario de Silos registr6 10s 
titulos que estaban fuera de sus manos: algunos se encon- 
traban en la oficina del maestro de coro200. Por consi- 
guiente, la reforma litlirgica no marc6 un rechazo de la 
tradici6n local. Mientras la reforma litlirgica y el impac- 
to de 10s monjes cluniacenses se manifiesta en monu- 
mentos como en la lauda de Alfonso Ansurez del centro 
cluniacense de Sahagun, incluso aqui se puede descubrir 
una continuidad cultural. si uno escoge reconocerla. 
Moralejo examin6 el estilo del sarc6fago y sus imtigenes 
a la luz de ambas fuentes, locales e importadaszol. En un 
antilisis del impacto de las ideas cluniacenses sobre las 
imtigenes, Deborah Hassig se muestra reluctante a admi- 
tir que algunas de las pricticas que analiz6 no tuvieran 
una fuente exclusiva galicana202. Cuando 10s investigado- 
res sean capaces de integrar ambos aspectos, continuidad 
y carnbio, en las historias que escriben, entonces podre- 
mos apreciar la iconogafia hispana. 

Ciertamente, la riqueza del arte romtinico espaiiol 
deriva, en gran parte, de las circunstancias especiales de 
la Peninsula IbCrica en este momento. Su naturaleza ha 
sido debatida por historiadores como Stinchez Albornoz, 
Castro y. recientemente, por Lineham203. La evidencia 
de las mismas obras de arte pudiera contribuir a resolver 
eventualmente estos conflictivos puntos de vista de la 
historia espaiiola. Por supuesto, la Peninsula Mrica  
comparte muchas tradiciones artisticas europeas. Asi, 10s 
principios de la adaptacidn del arte romano a1 romtinico 
descritos por AdhCmar se pueden aplicar fructiferamen- 
te a1 escribir la historia del arte espaiiol, como hizo 
Moralejo2m. El angisis mtis detallado de la adaptaci6n 
de un tema romano a la escultura romhica espaiiola lo 
ha hecho Sonia Simon. Ella va mtis all6 de la simple 
identificaci6n de la forma hasta demostrar que el signifi- 
cad0 antiguo no se habia olvidado205. Por otra parte, la 
Peninsula IbCrica era un temtorio compartido por 
musulmAnes, cristianos y judios y el impacto de este 
fen6meno para las artes s610 estti empezando a ser explo- 
rado206. La coexistencia, no siempre pacifica, de estos 
tres "pueblos de la Biblia", tiene implicaciones intere- 
santes en la iconografia de la portada cristiana207. La 
sugerencia de Melero de que muchos temas de la porta- 
da de Santa Maria de Tudela pudieran entenderse leyen- 
do la escatologia musulmana fue rechazada de plano por 
Beatriz Mariiio, quien seiial6 que las imtigenes pudieran 
derivar exclusivamente de fuentes cristianas. De hecho, 
uno se debe preguntar si el lenguaje visual de la portada 
no se intent6 para comunicar con todos 10s grupos resi- 
dentes en la ciudad. El uso enftitico de imtigenes del divi- 
no Cristo triunfante y de la Trinidad en Tudela y en 10s 
temtorios cristianos de la Peninsula pudiera entenderse 
fticilmente como un mensaje para 10s viandantes que no 
eran cristianos208. Williams identific6 en el timpano del 
Cordero de Le6n las imtigenes relacionadas con la 

Reconquista y las circunstancias especificas de 10s reyes 
de Le6n2". El estudio del tema del caballero victorioso 
de Margarita Ruiz Maldonado nos proporciona el impac- 
to de la Reconquista en algunas de estas imtigenes, ade- 
mtis de las prticticas religiosas, 10s procedimientos 
legales y la literatura cortesana210. 

Lo que choca en el estudio de la iconografia de la por- 
tada hispana es precisamente la riqueza de imtigenes dis- 
tintivas y locales que se han enconbrado, lado a lado, con 
el repertono "internacional" compartido con las regiones 
del norte de 10s Pirineoszll. Melero ha identificado fecun- 
damente una sene de temas inusitados y sus fuentes tex- 
tuales: el diablo aconsejando a Herodes, la mujer apoca- 
liptica e imtigenes de 10s escultores. Lapmskynesis la ha 
estudiado Bango. Su estudio no afecta tanto a la comen- 
te estilistica bizantinizante como a la contextualizaci6n 
ic6nica de las pricticas del homenaje vasalltitico introdu- 
cidas en Occidente desde hace siglos213. La genuflexi6n 
como una forma de adoraci6n explica la postura del angel 
modillado en la Anunciaci6n de Silos214. Como he suge- 
rido, la combinaci6n inusitada de adoracibn, Anunciaci6n 
y Coronaci6n manifiesta la invenci6n de esta composi- 
ci6n en el ambiente monhtico. Yarza analiz6 la imagen 
internacional de la psychostasis y el peso de las almas; y 
una sene de irntigenes sobre el tema lo ha reunido 
Garrido como evidencia del modo en que pudo propagar- 
se el estilo y el tema a trav6s de una regi6n215. Mariiio ha 
realizado estudios sobre temas juridicos y religiosos en 
las portadas, poniendo particular inter& en el castigo de 
10s pecadoreszl6. La formaci6n de la iconografia de un 
santo, desde su realidad hist6rica hasta las imagenes con- 
venientes a la sociedad de cada momento, ha sido anali- 
zada por Bango en la figura de San Lorenzo, representa- 
do en un capitel de Jaca217. 

Se ha producido una virtual avalancha literaria sobre 
el material considerado en otro tiempo como "marginal" 
y "secular": la flora y la fauna que constituyen la mayor 
parte de la ornamentaci6n arquitect6nica2lB. Los caneci- 
110s y capiteles que forman la decoraci6n arquitectbnica, 
con sus animales miticos y temas obscenos, han sido el 
enfoque de varios estudios219. El por quC tienen que apa- 
recer representaciones de copulation, masturbacibn, 
exhibicionismo como parte significativa de la decoraci6n 
de la iglesia no se ha explicado totalmente. Se sugiere 
que estos temas reflejan actitudes sexuales locales y un 
rechazo de la moralidad oficial, pero esto no puede 
explicar la importancia dada a estas figuras colocadas 
justamente bajo el tejado de la iglesia y en las ventanas. 
Gerardo Boto demuestra que las imtigenes de algunos 
canecillos reflejan antiguos componentes festivos de car- 
naval, asumidos por la Iglesia cristiana220. L. G. 
Freeman y J. Gonzfilez Echegaray sugieren que estas 
representaciones no siempre pueden ser negativas, sino 
que pueden connotar con fuerzas de fertilidad y regene- 



radoras, o incluso alegorias de la misma Iglesia, que, 
como prostituta, recibe a todo el mundo221. Una explica- 
ci6n intrigante es la de Horste Bredekamp222. Propone 
que utilizaron 10s capiteles y 10s canecillos de Fr6mista 
para educar a 10s peregrines sobre las tentaciones y peli- 
gros que pudieran encontrar a lo largo del Camino de 
Santiago. Sugiere que la temkica y la carnosidad del 
estilo hispanolanguedociano eran una estratagema para 
condenar el pecado carnal. De ahi la expansi6n de esta 
forma a lo largo del Camino de Santiago que sirvi6 con 
un prop6sito didictico. Esta teona es problemitica, ya 
que el estilo no es menos carnoso en las representaciones 
de modelos con un papel positivo, como el Cristo y 10s 
ap6stoles de Toulouse, Moissac y Huesca. 

En la introducci6n de este ensayo he indicado la nece- 
sidad de liberarse de aquellos "hibitos de pensamiento" 
que impiden el avance de entendimiento en nuestro 
carnpo. Estos "hibitos" incluyen el concepto de camino 
de peregrinaci6n como conduct0 de cultura europea, 
especialmente francesa, dentro de una Peninsula IbCrica 
retrasada. Desafortunadamente, la rnisma subordinaci6n 
se ha introducido en el estudio de la escultura rominica 
tardia con el concepto del "estilo 1200" y las sugerencias 
de que las mejores esculturas producidas en la Peninsula 
reflejan necesariarnente desarrollos for5neos. Quizi la 
reinterpretacibn del arte "indigena" es caracteristica de la 
escultura romhica, en oposici6n a la gbtica, a1 menos en 
Espaiia. Por estos elementos "indigenas", el arte de la 
Esparia cristiana se puede llamar un arte rominico. Este 
arte de sincretismo integra las artes antiguas, documen- 
tos tangibles de un pasado muy estimado, y las nuevas, 
de una cultura ambiciosa, aristocritica y tambiCn inter- 
national. La evocaci6n de todas estas asociaciones 

pudiera proporcionar la clave para comprender el Cxito 
del nuevo arte monumental. Ya sea cuesti6n o no de una 
mente directiva, como en el caso de 10s primeros monar- 
cas, la difusi6n de la escultura y arquitectura rominicas 
hizo ciertamente visible la unidad cultural en 10s temto- 
nos cristianos y cre6 una identidad distinta de la musul- 
mana del sur. La mayor parte de las imigenes de las por- 
tadas del siglo XI1 se podrian entender como una decla- 
racidn del triunfo cristiano tanto en lo espiritual como en 
lo militar. A1 revisar la literatura, lo que salta a la vista es 
que 10s investigadores estin siguiendo ahora vigorosa- 
mente el estudio de la escultura rominica espaiiola. 
Ningdn estado de la cuesti6n puede pretender ser com- 
pleto, particularmente si se considera la explosi6n de 
publicaciones que han aparecido desde 1980. Sin embar- 
go, todos 10s esfuerzos de 10s autores no servirhn de nada 
si no se hace un indice sistemitico de estas publicacio- 
nes y se facilita el acceso a la comunidad de investiga- 
dores. Por eso, 10s editores deben facilitar activamente la 
inclusi6n de sus publicaciones en 10s archivos de 10s 
centros nacionales bibliogrificos, como la Biblioteca 
Nacional y el Instituto Diego Velizquez del Consejo 
Superior de Tnvestigaciones Cientificas y, quizii, todavia 
mis importante, en 10s repertonos intemacionales, como 
la Bibliographic de I'histoire de ['art o la International 
Medieval Bibliography. El lado positivo de este aumen- 
to de investigadores es que se esti estudiando un mayor 
nlimero de monumentos. Sin embargo, tambiCn esti 
claro que se debe ejercer un mayor control en la calidad 
de las publicaciones. 

Pero lo que se necesita urgentemente, y es algo que no 
se ha hecho, son excavaciones cientificas y cuidadosas 
en lugares clave, como Fr6mista y otros muchos monu- 
mentos. El estudio arqueol6gic0, la materia prima de la 
historia de arte, nutre la exploraci6n de la iconografia. 
Con este fundamento, 10s nuevos estudios quiz5 puedan 
proporcionarnos la base para resolver algunos de 10s pro- 
blemas "ortodoxos". 
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Monumental Sculpture: Influence of Manuscripts"; cap. V, "Enrichment of the Iconography: Suger and His Influence"; y "Editor's Forward", esp. 
XX. 



2 Fue Arthur K~NGSLEY PORTER quien utiliz6 el ttrmino aortodoxon para caracterizar la teoria de que Toulouse fuera el centro generador de la escul- 
tura rominica, aspain or Toulouse? and Other Questionsn, The Art Bulletin 7 (19241925) 4. 

Los estudios cl5sicos son 10s de Arthur KINGSLEY PORTER, Spanish Romanesque Sculpture, 2 vols., Florencia [1927]: Manuel G~MEZ M o m ,  El 
arte romdnico espaiiol. Esqzeema de un lihro, Madrid, 1934; Jose GUDIOL RICART y Juan Antonio GAYA Nmo, Ars Hispaniae 5, Madrid, 1948. 
Los mejores resdmenes son 10s de Pedro de PALOL y Max HIRMER. Early Medieval A n  in Spain, Munich y Londres, 1967: Joaquin YARZA LUACES, 
La Edad Media, Historia del arte hispinico 2, Madrid, 1980: Arte y Arquitectr~ra en Espaiia 500-1250. 6.= edicidn, Madrid. 1990; Isidro BANGO 
To~vrso, Alra Edad Media. De la tradicidn hispanogoda a1 romdnico, Madrid, 1989; El mmdnico en Espafia. Madrid, 1992; "Arquitectura y escul- 
tura monumental", Ln crrltrcra del m d n i c o .  Siglos XI a1 XIII, Historia de Espaiia Mentndez Pidal 11. Madrid, 1995, 345414. 

Recientemente lsidro G. B m - ~ o  TORV~SO ha escrito sobre 10s inconvenientes para aceptar la expresihn "rominico" referida al arte de 10s siglos XI 
y XII en particular y. en lineas generales. sobre la historia de 10s estilos; "Crisis de una historia del arte medieval a partir de la teoria de 10s esti- 
10s. La problemitica de la Alta Edad Media", Revisidn del Arte Medieval en Euskal Herria. Cuademos de Seccidn Artes Pldsticas y Monumentales 
15 (1996) 15-28. Para la historiografia del termino "rominico" ver: BOBER, "Editor's Forward" (n. I), vii-xii; Linda SEIDEL, Songs of Glory: The 
Romanesqrre Fa~ades of Aquitaine, Chicago, 1981, 4-1 1, y bibliografia en nota 4, 83; Tina WALDEW BLZZARRO, Rornanesque Architechcrai 
Criticism: A Pre-histop, Cambridge, 1992. 

5 Kenneth Jo~~CONNAT, <(Proto-Romanesque Architecture in Southern Europe,, Carolingian and Romanesque Architecture, NuevaYork, 1959, ed. 
rev., 1978, 87-93: BANGO, Alta Edud Media (n. 3), 16-17.42. 

6 CO~WAT, supra, 87. Fue GOMEZ MORENO (n. 3) el primero que propuso para estas construcciones el nombre de "protorrom5nico", 55-56. 

CONNAT (n. 3, 87. Frente a estas posiciones de ver en lo asturiano una manifestaci6n protorrom5nica. Isidro G. BANGO TORVISO propone una 
lectura interpretativa de la cultura m'ctica asturiana como manifestaci6n de la tardoantiguedad, "La cultura rutistica de la monarquia astur, la 
~ l t ima  manifestacibn d- la antigiiedad, ASTURES, Gijbn, 1995, 171- 185. 

<<The Meaning of 'Sculptor' in the Romanesque period*, Romanesque and Gothic: Essays for George Zamecki, Woodbridge, 1987, 1: 49-61. 

9 Por ejemplo. en sus conferencias, Meyer Schapiro sugiri6 que la estatua-colurnna tuvo una relaci6n visual muy fuerte con las figuras pintadas en 
10s espacios verticales entre las ventanas en 10s interiores de 10s ibsides. Vt5ase Willibald SAUERL~WFR, "Die gestorte Ordnung oder "le chapiteau 
historic., Strerlien zrtr Geschichte der Eumpiiischen Skuptur im 12/13 Jahrhundert, Frankfurt, 1992, 1: 431-456. 

1" Joaquin YARZA LUACES, "Escultura rorninica", Arte Cataldn. Estado de la cuestidn, Actas del V Congreso Espaiiol de Historia de Arte, Barcelona, 
1984. 12 1, 136-1 37, nota 9. 

1 1  L'art des scrclpterers romans, Paris, 193 1,123-138; Eliane VERGNOUE, aChrOnologie et mCthode d'analyse: Doctrines sur les debuts de la sculpture 
mmane en France>., Les Cahiers de Saint-Michel de Cuxa 9 (1978) 141-162, esp. 151-156. 

I ?  Jurgis BALTRL~SA~~S, La sglistique omemenrule de la sculpture romane, Paris, 1931; Meyer SCHAPIRO, "On Geome~cal  Schematism in 
Romanesque Art", Romanesque Art, Collected Papers 1, Nueva York, 1977, 265-284, traducido al castellano por M. L. Balseiro, "Sobre el 
esquematismo geomktrico en el arte rominico", Estudios sobre el m d n i c o ,  Madrid, 1984.307-326. 

13  Ibirl., ingles: 268, 278, 283: castellano: 309-310, 319- 320, 324325. 

I4 A ezte respecto, Bango seiia16 c6mo el hombrelarcada de Focillon tiene sus precedentes en el solar hispano, en las basas de San Miguel de Lillo, 
BANGO (n. 3). 1141 15. 

1s Ver. por ejemplo, la manera en que 10s relieves del Parten611 de Atenas o las composiciones de Rafael para la Stanza della Segnatura en elVatican0 
responden a sus marcos a r q u i t e c t 6 ~ ~ 0 ~ .  

16 Marcel DL~LAIT, aLes Pyrenees et l'art roman,, Les Cahiers de Saint-Michel de Cuxa 10 (1979) 153-174, sobre todo, 160-161; Mireille MENTRE, 
*Contribution aux recherches sur iconognphie des elements sculptis des faqades de Saint-Genis-des-Fontaines et Saint-Andre-de-SorL.de,, Les 
Cahrers de Saint-Michel-de Cuxa 9 (1978) 163-170: Peter KLEIN, "Les Portails de Saint-Genis-des-Fontaines et de Saint-Andre-de- Sorkde. I: Le 
Linteau de Saint-Genis". Les Cahiers de Saint- Michel de Cura 20 (1989) 121-159. 

l 7  James LANG. Anglo-Saron Sculpture, Aylesbury, 1988, 14,22,48-50; Lawrence STONE, Sculpture in Brimin, 2.' ed., Harrnondsworth y Baltimore, 
1972.35-36.40-41 : Rosemary CRAMP, 'Tradition and Innovation in English Stone Sculpture of the Tenth to the Eleventh Centuries", Kolloquium 
iiber spatantike und friihmittelalterliche Skulpt~rr 3 (1 972) 139- 148. 

18 Jean CAB AN^. *Le decor sculpt6 de la basilique de Saint-Semin de Toulouse~, BrcNetin monumental 132 (1974) 99-145. 

19 VCase un resumen de las varias propuestas que se han hecho en su uso, incluyendo un frontal, una capilla en la cripta y machones en el claustro, 
en M. F. HEARN, Romanesqrce Sc~tlpture, Ithaca. NuevaYork, 1981.69-80. Hay que notar que su discusi6n esti sobrecargada en favor de su propria 
tesis. de que escultores alemanes de marfil y de orfebreria estin detris del desarrollo de la escultura rominica. Ver las reseiias de Willibald 
S.~LTRLANDER, The Art Bulletin 4613 (1984) 520-522; y de Roger STALLEY, Jo~crnal of the British Archaeological Association 136 (1983) 146-150. 

20 HWRN. supra. 26: George ZARNECKI, English Romane~qzte Art 1066-1200, Londres, 1984, 146. 

21 HEARN. Supra. 68-69.78; Friedrich GERKE. aDer Tischaltar des Bernard Guilduin in Saint-Sernin in Toulouse~, Akademie der Wissenschafren und 
der Literatrrr; Ahhandlrlngen der Geistes und Socialwissenci~afrlichen Klasse 7 (1958) 494508. 

22 <,Architecture et decor monumental,, Le Si2cle de I'an mil. L'universe des fomes 5, Paris, 1973.6 

23 Sobre el aniconismo y las artes monumentales figurativas de la Espafia medieval, vease Isidro G. BANGO TORVISO, "L'Ordo Goto~um" et sa 
sumivence dans i'Espagne du Haut Moyen Age". Revue de L'An 70 (1985) 9-20; Jerrilynn D. DODDS, Architecture and Ide01o~qy in Early Medieval 
Spain, University Park, Pa., y Lbndres, 1990.40. 141, nota 8 1. BANGO, Alta Edad Media (n. 3), 142-143, caracteriza como ~populm, la escultura 
y la arquitectura producidas en este momento: "Serin uno de 10s factores fundamentales de la formacidn de la escultura altomedieval. Los relieves 
de San Pedro de la Nave. Quintanitla de las Viiias .... San Genis de Fontaines y la pila de San Isidoro de Le6n son ejemplos de esta manera 
popular .... junto a unas ohras que parecen denunciar el continuismo de esta manera de hacer. ... otras ... inspirindose en modelos antiguos ... harian 
posible la realizacidn de las grandes portadas de Jaca, M n .  Compostela. Toulouse. etc." Compara este fen6meno al "dualism0 plistico de la 



Antigiiedad". Serafin MORALEIO cita la pila bautismal de San Isidoro de Le6n como el *<punto de partida de la escultura rominica espafiolan. *The 
Tomb of AIfonso Anslirez (t1093): Its Place and the Role of Sahaglin in the Beginnings of Spanish Romanesque Sculpture,,. Santia~o, Saint- 
Denis, and Saint Peter: The Reception of the Roman Liturgy in Lehn-Castille in 1080, ed. B. Reilly, New York, 1985. 75. 

24 MALE (n. 1). 3. 

B Investigadores con convicciones politicas muy profundas, como Meyer Schapiro, nunca mds volvieron a Espafia ni tampoco enviaron a sus 
estudiantes. El profesor Schapiro me confirm6 esto en una entrevista que tuve con i l  en junio de 1987. Me gustaria expresarle aqui mi gratitud por 
comunicame sus puntos de vista sobre este pmblema. 

26 Robert N n s o ~ ,  "Living on the Byzantine Borders of Western Art", Gesta 3511 (1996) 3-1 1. 

27 The Art Bulletin 7 (1924-1925) 3-25. 

2s Para la historiografia del arte rominico espaiiol, ver John WILLIAMS. aEl rominico en Espaiia: Diversas perspectivasx, II Curso de Cultura 
Medieval: Aljonso VIII y su ~ ~ o c a ,  Aguilar de Camp6o. 1990.9-20, esp. 9-12. Segirn W~lliams. Enrique Serrano Fatigati y Vicente Lam@rez y 
Romea "aceptaron el hecho de que el estilo rominico habia nacido en Francia" en sus publicaciones de hacia 1900 en el Boletin de la Sociedad 
de Excursiones de Espafia. No es ficil separar el concepto de la prioridad francesa del otro concepto de la unidad de 10s monumentos del Camino 
de Santiago.  mile BERTAUX ya emplea ambas ideas en *La sculpture chritienne en Espagne des origines au XVIe sibcle: la sculpture romanez, 
Histoire de ['art 211, ed. A. Michel, Paris, 1906. 

29 "Spain or Toulouse?" (n. 27). 4. 

30 Ibid., 3. Porter not6 que durante la Primera Guerra Mundial Mile escribi6 un libro de propaganda en el cual insistia en que la investigacicin y el 
arte francis eran superiores a 10s de Alemania. Para una comaparacicin de las personalidades de Mdle y de Porter, viase Janice MANX, "Romantic 
Identity, Nationalism, and the Understanding of the Advent of Romanesque Art in Christian Spain". Gesta 3612 ( 1997, en prensa), "Visual Culture 
of Medieval Iberia", ed. David L. SIMON y Dale KINNEY, nlimero dedicado a las sesiones organizadas por Simon y patronizadas p>r el International 
Center of Medieval Art en el XXXI International Congress on Medieval Studies. Westem Michigan University. Kalamazoo. Michigan, en mayo 
de 1996. 

31 Por ejemplo, Mile propuso que el Arbol de JesC se cre6 para las vidrieras de Saint-Denis. pero Porter indic6 un orisen anterior en manuscritos 
borgoiiones. 15-16. Esto lo confirm6 Arthur WATSON, The Early Iconographj~ of the Tree of Jesse. Londres, 1934. 83-141; Elizabeth VIZLD~Z DEI. 

~ A M O ,  aVisiones y profecia: El Arbol de Jesi en el claustro de Silos., El mmrinico en Silos. IX centenario de In consagraci/jn de la iglesia y 
claustm 1080-1980, Stvdia Silensia, Series Maior, Abadia de Silos. 1990, 173-202. esp. 176-179. 

32 La sculpture romane de la Route de Saint-Jacques. De Conques 6 Compostelle. Mont-de-Marsan. 19W, 9. 

33 John WILLIAMS, .'Spain or Toulouse?' A Half Century Later Observations on the Chronolgy of Santiago de Compostela*. Actas rlel XYIII 
Congreso Intemacional de Historia de Arte, Granada 1973, Granada, 1976,562, nota I .  MALE empezd su reseiia a la obra de PORTER. Lomllard 
Architecture (New Haven, 1917). asi: aUn Amiricain, M. Arthur Kingsley Porter, vient de consacrer quatre volumes h l'architecture lombarde,, 
como si su nacionalidad fuera la informaci6n mis importante en su critica, "L'Architecture et la sculpture en Lombardie h l'ipoque romane. A 
props d'un livre ricent", Gazette des Beaux-Arts 14 (1918) 35-46. Atac6 a Porter porque no quiso reconocer el impact0 de Frdncia en el arte de 
Italia; dice: "J'espbre qu'il sera amen6 h les modifier sus opiniones en examinant nos monuments. car sur cette grande question des origines de la 
sculpture modeme, il ne faut pas qu'il y ait une viritC amiricaine et une viriti franqaise". 46. Porter conocia bien 10s monumentos franceses. De 
hecho, el dnico extranjero invitado por el Gobiemo francis durante la Primera Guerra Mundial para ayudar a1 Service des Oeuvres d' Art dans la 
Zone des Armies fue Porter, y sus publicaciones del aiio 1919 demuestran su simpatia hacia Francia, Medieval Studies in Memov of A. K i n ~ s l q  
Porter; ed. W. R. W. KOEHLER, Freeport, Nueva York, 1939, 1, xii, xx. Asi que la acusacidn de que Porter fuera un nacionalista espaiiol, como 
afirma Williams, supra. 557, no refleja la realidad. 

34 Isidm BANGO TORVISO, "El Camino jacobeo y 10s espacios sagrados durante la Alta Edad Media en Espaiia", Viajems, peregrines. meraderes en 
el Occidente Medieval, XVIII Semana de Estudios Medievales, Estella '91, 1992, 121-155: aEI Camino de Santiago y el estilo rominico en 
Espaiia>, Aspectos diddcticos de Geografin e Historia (Arte) 8, Zaragoza, 1994; Serafin MORALWO, "On the Road: The Camino de Santiago". An 
of Early Medieval Spain, A. D. 500-1200, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York, 1993, 175-183; Anne SHAVER-CRANDELL. Paula GERSON, 
et al., The Pilgrim 'S Guide to Santiago de Compostela. A Gazetteer; Londres. 1995, 97- 10 1. 

35 Les ligendes ipiques. Recherches sur la formation de chansom de geste, 2.' ed., 4 vols.. Pm's. 1921. 

36 Les dibuts de la sculpture romane espagnole: Ledn, Jaca, Compostelle. Paris. 1938. 233. 

37 <<The Pilgrimage Roads Revisited,,, Gesta 812 (1969) 30. 

38 *The Pilgrimage Roads Revisited?,,, Bulletin Monumental 12912 (1971) 120. Lyman no describici 10s etilos relacionados como "eccuela", tal y 
como sugeri6 Durliat. 

39 MORALEIO, Santiago, Camino de Eumpa: Culto y crrlhrra en la pere,?rinacidn a Compostela. Santiago de Compostela, 1993, 235, cat. 25-28. 286- 
289; DURLIAT. supra, 113: Kenneth John CONANT, The Early Arhitect~~ral History of the Cathedral qfsantia~~n de Compo~telu. Cambridge. Mass., 
1926, 18: MORALEIO, "Notas para una revisidn da obra de K. J. Conant". Arquitectura romdnica da Catedral de Santiago de Contpostela, trad. por 
J.G. Beramendi. Santiago de Compostela, 1983,223-224. 

40 DURLIAT, aLes donnies historiques relatives 2 la construction de Saint-Sernin de Toulouser, Homenaje a Jaime Wncins Kves. Barcelona, 1965. 1: 
237. 

41 Ibid., 237, nota 18. 

42 VERGNOLLE (n. 1 I), 142. 

43 WKLIAMS "'Spain or Toulouse?'"(n. 33). 557. 

44 Willibald SAUERLANDER, aDas sechste internationale Colloquium der Stxiit6 fran~aise d'archiologie: Saint-Sernin in Toulouse,>. K~tn.stc/rronik 24 
(1971) 341-347, esp. 346. 



45 Como ha sefialado MORAWO. la secuencia de la construccibn de Santiago es compleja, y una bfisqueda simplistica por una prioridad no puede 
describir la situacibn real; ver "Notas" (n. 39). 223-224; Santiago, Camino (n. 39), 288; aLa Sculpture romane de la cathmale de Jaca,  tat des 
questionsn, Les Cahiers de Saint-Michel- de-Cuxa 10 (1979) 82. nota 16. Ver tambitn Karen R. MATHEWS, "'They wished to destroy the Temple 
of God': Responses to Diego Gelmirez's cathedral construction in Santiago de Compostela", tesis doctoral, University of Chicago, 1995. 

6 '"That Spanish medieval art tended to be provincial is a fact. The danger lies in forgetting or underestimating just how provincial it generally was", 
<<Marcialis Pincema and the Provincial in Spanish Medieval Art,,, Hortus Imaginum: Essays in Western Art, ed. R. Engass y M. Stokstad, 
Lawrence, Kansas. 1974, 29-36, ver p. 29. 

47 <<El romiinico en Espaiia: Diversas perspectivasn (n. 28), 9. 

48 GAILLARD. La sculptrtrn romane espagnole 1, De Saint Isidore de Leon c i  Saint Jacques de Compostelle, Pm's, 1946, 19-21; SHAVER-CRANDELL y 
GERSOW, Grtide nnd Gaieteer (n. 34). 99-101. 

49 aUne sculpture du style de Bernard Gildiun B Jaca*, Bulletin Monumental 131 (1973) 7-16. 

50 aAnsdrezn (n. 23). 79-80. Traducido del inglts. 

5' V~ctor y Edith T ~ N E R ,  Image and Pilgrimage in Christian Culture. Anthropological Perspectives, NuevaYork, 1978. 

Ademis de las obras mencionadas arriba, ver Los caminos y el arte, 3 vols., VI Conpeso Espaiiol de Historia del h e ,  1986, Santiago de 
Compostela. 1989. 

53 "El Camino de Santiago" (n. 34), 150-158. 

54 <El Camino de Santiago,, (n. 34). 157 y nota 63. 0 .  K. Werckmeister, en una conferencia inbdita <<Romanesque Geopolitics,, mantiene que no ha 
llegado a su debido tiempo euna sintesis politica sobre la historia del arte rominicow, sugerencia que esti en armonia con el planteamiento de Bango. 

s5 '-El Camino jacobeo" ,n. 34). 

56 "El Camino de Santiago" (n. 34), 163-166. Henrik KARCE si intenta atribuir el transept0 saliente de la catedral de Burgos a su situacibn en el 
Camino, La catedral de B u ~ o s  y la arquitectrtra del siglo XI11 en Francia y Espaiia. trad. C .  Corredor, Valladolid, 1995, 159-161. Vbase la suge- 
rencia hecha por Serafin MORALEJO en su resefia, Goya 220 (1991) 255. Ver tambiCn mi resefia en Speculum 7212 (1997) 500-502. 

57 Grtide and Gazeteer (n. 34). 101. 

58 Ibid., 98. 

59 Ibid., 101. Vtase Erik FISCHER, *Note on Possible Relation between Silos and the Cathedral of Ribe in the XIIth Centuryr, Classica et Mediaevalia, 
9, fasc. 2 (1 948) 2 16-230; Vicente ALMAZAN, 4Huellas jacobeas en la cultura escandinavia~, Santiago, Camino (n. 39), 186-187; Elizabeth VALDEZ 
DEL ALAMO, aReiaciones artisticas entre Silos y Santiago de Compostela,,, Actas. Simposio International sobre a 0  Pdrrin'co da Gloria e a Arfe do 
sell Tempou.3-8 de Oritrrbro de 1988, Santiago de Compostela, 1990, 199-221. 

MORALEIO. cSan Martin de Frbmista en 10s ongenes de la escultura rominica europeas, Jomadas sobre el rom6nico en la pmvincia de Palencia 
(5-10 agosto de 1985). Palencia, 1986.27-37. esp. 36; BANGO. Alta Edad Media (n. 3). 13@ 132. 

61 David L. SIMON. 'The Dofia Sancha Sarcophagus and Romanesque Sculpture in Aragon", tesis doctoral, The Courtauld Institute of Art, University 
of London. 1977, I 19-121; Sonia C. SIMON, ~Iconografia de un capitel del claustro de la catedral de Jacas, Jaca en la Corona de Aragdn (Siglos 
XII-XVIIIJ. XV Congreso de Historia de In Corona de Aragdn. Actas (1995) 3: 426-427. 

62 VALDEZ DEL ALLWO. 4Relaciones Utisticas~~ (n. 59), 199-221, y otros articulos en el mismo volumen por Michael WARD, 43-52; Neil STRATFORD, 
53-82: James D'EMILIO. 83-102; Marilyn STOKSTAD, 181-198. Ver tambitn MORALUO, "Le origini del programma icono&~co dei portali nel 
romanico spagnolo". Actas. Wiligelmo e Lanfranco nell'Europa romanica (Modena. 24-27 ottobre 1985), Mbdena 1989.35-51. 

63 Margarita RLTE MALDONADO, La escultura romdnica alavesn: el foco de Armentia, Bilbao, 1991; <<Resonancias compostelanas en el Tetramorfos 
de Armentian, Boletin del Mrweo e Institute <Camdn Anar> 38 (1989) 5-24; Dulce OCON ALONSO. aEl timpano del Cordero de Ia basilica de 
Armentia., Acras del Congreso de Esrudios Histdricos. La fonnacio'n deA1at.a. 65OAniversario del Pncto de Arriaga (1332-1982), Vitoria-Gasteiz 
(1985) 791-799: Paloma RODR~GUEZ ESCUDERO y Duke O C ~ N  &ONSO, <<El valle del Mena en las rutas del Norte. Itineraries altemativos en una 
via secundaria,,. Lo.? caminos v el ane (n. 52). 2: 163-169. 

&i G~MEZ-MORENO, Romdniro (n. 3), 58: GAILLARD, Sculpture romane (n. 48). 7; David ROBB, 'The Capitals of the Pantebn de 10s Reyes, San 
Isidoro de Lebn". The Art Brtlletin 2713 (1945) 165-174: Antonio VIRAYO GO~QALEZ, Leon roman, trad. por N. Vaillant, La-Pierre-qui-Vie, 1972, 
38-39: "El arte romjnico leones. Nuevas cuestiones", Ledn Medieval. Doce Estudios, Lebn, 1978.221-232; San Isidoro de Ledn. Pantedn de Rwes. 
Albores mmanicos: arqltitecturrr, escnlturn, pintura, Le6n. 1995; Isidro BANGO TORVISO, ''El espacio para enterramientos privilegiados en la 
arquitectura medieval espaiiola", An~tario del Departamento de Historia .v Teonb del Arte 4 (1992) 93.132, esp. 103-5; Susan HAVENS CALDWELL, 
"Urraca of Zamora and San Isidoro in Lebn: Fulfillment of a Legacy", Woman's A n  Journal 711 (1986) 19-25; "Queen Sancha's 'Persuasion': A 
Regenerated Ledn symbolized in San Isidoro's Pantheon and its Treasures", Acts of the T~~enly-  Sirth Annual Conference of the Centerfor Medieval 
and Early Renaissance Strrdies. The Roles of Women in the Middle Ages: A Reassessment, SUNY, Binghamton University, 1992 (en prensa). Este 
dltimo articulo form6 parte de una sesibn que organic6 para el conpeso, "Innovation and Commemoration: Aristocratic Women and the Arts of 
Eleventh- and Twelfth-Century Spain"; la sesidn iue patrocinada por el Medieval Feminist Art History Project. 

65 John WILLIAMS. "San Isidoro in Lebn: Evidence for a New History", The Art Bulletin 5512 (1973) 171-184; "Le6n and the Beginnings of the 
Spanish Romanesque", Medieval Spain (n. 34), 167-173; "Lebn: Iconography of a Capital", Cultures of Power; ed. T. Bisson. Filadelfia, 1995,231- 
258; MORALEJO, "Portal?' (n. 62). 36,40-41. 

66 DURLIAT. L9.4rt roman en Espa,y~te, Pan's, 1962. 17-18; BANGO, Alta Edad Media (n. 3), 134. 

67 WLLIAM~ compara 10s capiteles de la Puerta de 10s Condes de Saint-Semin de Toulouse con 10s capiteles del Pantebn para fecharlos despu6s de 
1080: "Lebn: Iconography" (n. 65). 25 1. El ejemplo mis sobresaliente, el del castigo de la Luxuria (mujer mordida por serpientes), se encuentra 
en el pbrtico lateral que ampiid el Pantebn, y no en el Pantebn propriamente dicho. VCase descripcibn y d i a p m a  de 10s capiteles en Vrrj~yo, San 
Isidoro ... Albores mtncinicm (n. 64). 12, piano, capitel 25: y 27-30. 

68 Walter Muir W~rwunL,  Jr., Spanish Romanesque Architecturn qf the Elevenrh Centur), Oxford, 1941, 143-154. 



:HILL, Ibid.. 151, nota 1. 

History. (n. 65). 177; c o n h a  este punto de vista en "Le6n: The Iconography" (n. 65). 249. 

History", 173. 

72 V ~ A Y O  (n. 64), "Nuevas cuestiones", esp. 224-229; Sun Isidom ... Albores mmrinicos. 30. 

73 I~idro G. BANGO TORVISO, ''Atrio y p6rtico en el romhico espafiol: concepto y finalidad civico-litilgica", Boletin del Seminario de Eshidios de 
Arte y Arqueologia 40- 41 (1975) 175-188. esp. 180; "Espacios para enterramientos privilegiados" (n. 64). esp. 101. 

74 WILLIAMS (n. 65), "Le6n and the Beginnings" y "Le6n: The Icono_mphy", 238. 

75 "Queen Sancha's 'Persuasion"' (n. 64). 

76 Francisco GARC~A ROMO, ~ L O S  pjrticos de San Isidoro de Le6n y de Saint-Benoit-sur-Loire y la Iglesia de Sainte Foy de Conquesn. Archive 
Espaiiol de Arte 28 (1955) 207-236. Para Saint-Benoit, hacia 1020-1030, vtase Eliane VERGNOLLE. Saint-Benoit-s~ir-hire et la sclibt~rre dii Xle 
siscle, Paris, 1985. WIWS compara 10s soportes del Pante6n con o m  estructura de hacia 1030, la cripta de Saint-Etienne d'Auxerre. "Ldn: 
The Iconography" (n. 6 3 ,  249. 

Se&n BANGO, "el pante6n leonis no es un flrtico de paso, sino una estructura cerrada a la que se accede desde la nave", "Espacios para 
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RESUMEN 

En 1250, el arzobispo compostelano don Juan Arias 
(1238-f1266) fund6 una capilla en el claustro de su 
catedral, a la memoria de 10s Archiepiscopum et 
canonicorum et aliorum fidelium defunctorum. Este 
espacio, que identijico con la sala capitular catedralicia, 
concluyd dedicdndose a dmbito de enternmiento de 10s 
arzobispos de la sede apostdlica, tal y como delatan las 
noticias sobre aniversanos, recibiendo sobre el mismo la 
construccidn del tesoro catedralicio, lugar efectivo para 
las reuniones capitulares. Posteriormente, 10s problemas 
entre el arzobispo y 10s poderes civiles de la ciridad, 
determinaron la construccidn de un espacio fortijicado 
tarnbikn en el claustro, que se destind a tesoro nuevo y 
libreria del cabildo, pasando a celebrarse aqui las 
reuniones del cabildo, hasta el siglo XVI, en que el nua90 
claustro renacentista asumid varias de estas funciones, 
incorporando algunos de sus elementos a su fdbrica. 

SUMMARY 

In 1250, Archbishop Juan Arias (1238- f 1266) 
instituted a chapel in the cathedral cloister; consecrated 
to the rnemoq of the Archiepiscopum et canonicorum et 
aliorum fidelium defunctorum. This space, identified 
with the cathedral chapter room, was the burial place of 
the Archbishops of the Apostolic See, just as the 
documented evidences of funeral worship prove. In a 
second story over the chapel was the Cathedral 
Treasury, real place of the chapter meetings. During the 
14th centuq the problems between the Compostela's 
Religious authorie and the Town Council brought about 
the construction of a fortified building in the Cloister; it 
was destined to install the new Cathedral Treasun and 
the chapter library as well as a new place for the chapter 
meetings, of which architectural remains are preserved 
under the 16th Centup cathedral cloister hays. 

L a  antigua canbnica compostelana debib contar entre 
sus edificios con uno adecuado para las reuniones del 
cabildo, del que podemos presumir su pervivencia de 
uso hasta 1256, fecha en que el arzobispo don Juan Arias 
intercambib con el monasterio de Antealtares el terreno 
en que se asentaba la vieja canbnica, con destino a 
construir la nunca concluida cabecera gbtica de la 
catedrall. Sabemos que, a finales del siglo XIV, se 
estableciri la utilizacibn como sala capitular del tesoro 

ubicado en la torre iniciada por el arzobispo don G6mez 
Manrique (1351-1362) en el claustroz, mas entre la 
desaparicibn de la can6nica y el empleo de la torre, la 
localizaci6n de la sala capitular en la topografia 
catedralicia resulta complicada. Como se ha seiialado, el 
grueso de la documentacicin compostelana observa 
~nicamente el t6rmino in capitulo. referido a las 
reuniones-'. hacikndose indtil cualquier intento de 
elucidacicin respecto a si con dicha expresirin se 
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Fig. 2. Perspectiva de 10s restos del claustm y torre de don G6rnez Manrique. 

delimitaciones topograficas y el practicamente 
consecutivo cambio de lugar de celebraci6n de 10s 
capitulos -s610 treinta aiios despuCs- hacen sospechar 
que nos hallamos ante un kmbito de reunidn temporal, 
posteriormente concretado en el tesoro de la torre, en 
un proceso similar a1 de otras catedrales hispanas y, en 
concreto, en las gallegas de Mondoiiedo, Orense y 
Lugo, donde, segdn citaba, 10s cabildos se celebraron 
indistintamente en varias capillas, el coro, el leedoyro 
y 10s brazos del transeptos. 

LA CAPILLA DE LOS ARZOBISPOS Y EL TESORO 

Para hallar algdn tip0 de soluci6n a la problemkica de 
la sala capitular compostelana debemos volver, 
cronol6gicamente hablando, a la fecha propuesta para la 
finalizaci6n del claustro. El Arzobispo don Juan Arias 
fund6 la primera capilla documentada en el claustro el 9 
de septiembre de 1250, destinada a realizar el Oficio de 
difuntos en memoria dei clero catedralicio y de 10s 
bienhechores de su instituci6n.: ... una cappela 
construatur in claustro nostro nouo in qua instituator 

per Archiepiscopurn et canonicorurn et aliorurn jidelium 
defunctorurnlo. A partir de este momento, las noticias ya 
hablan de la existencia de un espacio claustral definido y 
en el que, como veremos, se multiplicaron las mandas 
testamentarias con destino a enterramientos en su 
superficie. Por otro lado, el mismo don Juan, en su 
testamento otogado el 20 de abril de 1266, orden6 ser 
enterrado en el tesoro nuevo, en el claustro, junto a sus 
predecesores en el arzobispado: ... in thesauro nouo 
sancti Iacobi iuxta fratres archiepiscopos et 
coepiscoposl 1. Por lo tanto, debemos relacionar con toda 
seguridad la capilla fundada por el arzobispo con el 
tesoro nuevo y, es mas, considerarlas un mismo espacio 
desdoblado en altura, que en el testamento de don Juan 
recibe la denominaci6n del piso alto, por una simple 
cuestidn de terminologia, dado que indudablemente las 
sepulturas debian situarse en la sala capitular del piso 
bajo. Junto a esto, dos testimonios documentales 
permiten afirmar que, en efecto, el edificio de la sala 
capitular tuvo un segundo piso. El primero, publicado 
por J. Villaamil y Castro, sitda una reuni6n del cabildo 
en la bo'ueda do cabildo uellol2, mientras el otro, datado 



Fig. 3.  Sepulcm de don ~ l v a r o  N&ez de Isorna. 

en 1467, fue furnado en cima da torre da capela do 
arcobispo don Alvarol3, capilla que, segun veremos m8s 
adelante, es el mismo capitulo viejo en cuyo interior el 
posterior arzobispo don ~ l v a r o  de Isorna (1445-t1449) 
fund6 una importante capellania funeraria.. Ambas 
noticias son la evidente alusi6n a una estructura elevada 
-torre- sobre la antigua sala capitular y que podemos 
adscribir a la funcionalidad de tesoro, descrita en las 
dltimas voluntades del arzobispo Arias, en su frecuente 
posici6n en pisos altos de las restantes catedrales 
hispanasl4. AdemBs, gracias a1 inventario de 10s bienes 
del tesoro realizado en 1426, conocemos de la existencia 
de un almacCn sobre la techumbre del mismo - 
probablente aterrazada-, en donde se guardaban varios 
libros en griego en ma1 estado de conservaci6n: Item dez 
et sete lybros de letera grega et son todos descadernados 
et queimados et afumados, que esta'n engima eno 
thesouro, eno sobradois. 

Junto a esto, a la capilla-sala capitular en la cud habia 
fundado su capellania don Juan Arias, debian hallarse las 
sepulturas previas de prelados, segun indica la aclaracidn 
testamentaria de junto a 10s hermanos arzobispos v 
coobispos, aunando las intenciones reflejadas en la 
fundaci6n de 125016, heredera del pante6n episcopal que 
a1 parecer se ha116 en la ahora colegiata de Santa Maria 
de Iria, donde se hallaban enterrados veintiocho 
obisposl7. Por ultimo, resulta significativo que 10s libros 
de aniversarios del siglo XV aludan de forma constante 
a un lugar claustral sirnplemente denominado ad 
Archiepiscopos, donde se dirigian las celebraciones en 
sus respectivos aniversarios. Asi, conocemos una 
procesi6n general celebrada el dia diez de mayo, por la 
memoria de obispos y arzobisposlR. la instituida por don 
Alfonso de Fonseca. arzobispo de Sevillal9, las de 10s 

propios arzobispos compostelanos don Berenguel de 
Landoira y don Suero G6mez de Toledo y, finalmente, la 
fundada por el juez de Vellestro don Juan Martinez de 
Monte que, a la muerte de Cste, debia trasladarse a1 lugar 
de la catedral donde fuera sepultado20. Para finalizar, dos 
aniversarios utilizan el tCrmino ad archiepiscopos como 
delimitador en el espacio claustral. Son el del tesorero 
Juan Fern8ndez de Canas, quien estaba enterrado en el 
elaustro, iunta archiepiscopos, y el de 10s cardenales, 
cuya supuesta capilla o fosa se encontraba prope 
archiepiscopos2l. 

Ante las posibles dudas que aun pudiera suscitar esta 
relaci6n entre sala capitular, tesoro y capilla de 10s 
Arzobispos, hallamos en 1460 un documento que creo 
determinante a1 respecto. Se trata dei testamento del 
arzobispo don Rodrigo de Luna, dado en la residencia 
episcopal de la Rochablanca de Padrbn, entre cuyas 
mandas se hallan 10s deseos del prelado para su 
enterramiento, especificando ... otrosi, mandamos que 
nuestro cuerpo sea enterrado dientro en el cabildo viejo 
de la dicha nuestra iglesia de Santiago, adonde tiene 10s 
pies el prelado quando estd en el act0 del mandato el 
jueves de la gena, poniendo engima de la sepultura una 
piedra fegurada en ella nuestra persona, revestida en 
h i t o  pontificalzz. El relato, ademas de informarnos de la 
celebraci6n de cierta liturgia pascual en la sala capitular, 
determina no ya la real existencia de Csta, sino su 
utilizaci6n como Bmbito funerario y la pervivencia de la 
misma durante toda la Edad Mediaz3. A tenor de las 
citadas ceremonias de aniversarios, en la segunda mitad 
del siglo XV su interior debi6 ser un espacio repleto con 
10s arcosolios y monumentos sepulcrales de 10s 
metropolitanos y otras dignidades del cabildo 
compostelano. Esto se desprende de la siguiente 



aclaraci6n del testamento de don Rodrigo de Luna, en 
que advertia de que, ... se non oviere lugar para ello, 
mandamos que nuestro cuerpo sea enterrado en 10s 
dominicos o franciscanos de Santiago y, como liltima 
opcibn, en la capilla mayor de la colegiata de Iria 
Flavia24. De este modo, la sala capitular compostelana, 
como capilla de 10s arzobispos, entroncaba con la 
tradici6n de capitulos convertidos en el pante6n de 10s 
gobernantes o bienhechores de la instituci6n de la que 
son 5mbito de reuniones, constante habitual en el mundo 
mon5stico25. 

Respecto a1 tesoro encima del cabildo viejo, existe un 
relato que consider0 de vital importancia para su 
comprensi6n y la del abandon0 de este espacio por parte 
del cabildo. AdemBs de eventual sala capitular, el tesoro 
tuvo otras funciones secundarias y puramente 
coyunturales, como la de lugar de 10s oficios del clero 
catedralicio. En 1371, el enfrentamiento entre el 
arzobispo don Rodrigo de Moscoso (1367-11382) y el 
concejo compostelano con motivo del sorpresivo cambio 
de partido de ambos en la guerra entre Pedro I y su 
hermanastro Enrique, provoc6 la toma del seiiorio por 
10s segundos, la expulsi6n de la ciudad de don Rodrigo 
y la consiguiente excomuni6n del concejo por parte de 
Cste. La controversia, recogida en un documento 
publicado por A. L6pez Ferreiro, signific6 la anulacidn 
de celebraciones de la Pascua que por entonces com'a - 
por quanto estaua a dita yglesia et cidade interdicta- y 
el consiguiente traslado de Cstas a un lugar anejo en la 
privacidad del cabildo: el tesoro. Esta supresi6n de 10s 
oficios llev6 a 10s hombres del concejo a personarse en 
el tesoro para reivindicar la prBctica de las oras algadas 
a portas abertas, amenazando con obligar a 10s clCrigos 
a celebrarlas por la fuerza, advertencia que obtuvo en 
respuesta la total negativa a sus aspiraciones por parte de 
dean y can6nigos. Ante esto, 10s argumentos de 10s 
representantes concejiles se transformaron en acciones 
m5s expeditivas, como fue el cierre de las puertas del 
tesoro con clavos y traviesas de hierro, encerrando a 
todos 10s miembros del cabildo que pudieron hallar 
durante nueve dias sin comida ni bebida, obliglndoles a 
...ff azer dentro enno dito thesouro aquelo qlre he 
necessano et sse non pode escusar26. 

En cuanto a la ubicaci6n de la t o m  sala capitular- 
tesoro, sen'a probable que se situara en la panda oriental, 
siguiendo la topografia donde el nuevo claustro del siglo 
XVI albeg6 una capilla destinada a1 culto fiinebre de las 
~ n i m a s ,  junto a1 vestibule de entrada desde el transepto 
y considerada la sucesora de la fundada por don Juan 
Arias (fig. l)27. De hecho, a raiz de la capilla realizada 
por don d v a r o  de Isorna en la sala capitular, seglin se 
ana l i zd  mds adelante, una anotaci6n de 10s libros de 10s 
aniversarios aclara: La capilla de las ~ n i m a s  es la que 
filndo' el sl: A ~ o b i s p o  de Isorna qlce all( estd se~ultado 

Fig. 4.  Recnnstntccio'n hipntkticn de lrl torre de don Gcjme: 
Manriqtce (seglin Alejandrn Barrel). 

y consta por 10s escudos de sus armas que por su 
testamento mandci se le pusiesen's. K .  J .  Conant situ6 la 
capilla de don Juan Arias en esta zona, con entrada desde 
una de las puertas de la Petraria relatadas en el Calixtino, 
en concreto desde la que se abre a1 muro occidental del 
transepto sur29. ubic5ndose en la superficie que discurre 
entre 10s restos consewados del muro perimetral del 
claustro medieval y el exterior del citado muro del 
transepto. Varios indicios conducen a confirmar la tesis 
del historiador estadounidense. Uno de 10s elementos 
mls llamativos de 10s escasos restos consewados del 



muro perimetral Este del claustro medieval es, 
precisamente, lo cicl6peo de sus dimensiones30. 
Debemos sefialar que la dnica portada consewada del 
mismo -situada frente a 10s vestigios de la bancada en la 
panda oriental- presenta un grosor de muro de dos 
metros, lo cual se traduce en una concepci6n 
monumental y muy s6Iida del edificio construido en el 
siglo XI11 (fig. 2). Esta potencia muraria podria 
interpretarse como product0 de ser un edificio destinado 
a albersar un segundo cuerpo en altura, donde se hallaria 
el tesoro y que se situm'a a la altura del nivel de suelo de 
la catedral. Por otro lado, en el actual claustro 
renacentista. el muro meridional de la actual capilla de 
las ~ n i m a s  presenta unas dimensiones forrnidables, 
coincidendo con el muro de cierre del transepto 
catedralicio31. Consecuentemente, el espacio existente 
entre la ffibrica catedralicia y la panda Este del claustro 
-desplazada de su 15gica ubicacidn habitual por la torre 
situada en la axila entre transepto y nave lateral- debi6 
recibir la construcci6n de un edificio a dos pisos, el bajo 
destinado a sala capitular-capilla funeraria y con entrada 
desde la galeria claustral y el alto, como tesoro, a1 que se 
accedia desde la mencionada puerta Petraria32. 

Recapitulando, en el lapso cronol6gico existente entre 
el abandono de la supuesta sala capitular de la canbnica, 
usada hasta el siglo XIII, y la llegada al tesoro de la torre 
nueva a fines del siglo siguiente, la historiografia habia 
hallado un period0 de confusidn en cuanto a1 fimbito de 
reuni6n de 10s can6nigos de Compostela3" Segdn he 
planteado, efectivamente existi6 un espacio para las 
asambleas del cabildo, mas no una sala capitular 
concebida como tal desde un inicio, sino que se utiliz6 
para tales fines la capilla funeraria de 10s arzobispos, 
ubicada en la panda Este del claustro, en el espacio entre 
Csta y el transepto. La profusidn de innumerables 
sepulcros en el interior de la capilla debi6 suscitar que 
Csta fuera rechazada para las reuniones capitulares, que 
pasaron a celebrarse en el tesoro que existia sobre la 
misma y con entrada desde el transepto sur del templo, 
edificio de robustas proporciones a1 que se lleg6 a 
denominar la torre de la capela del Argobispo don 
~lvarol4.  Desde la segunda mitad del siglo XIV, se 
documentan las asambleas del cabildo en otros lugares 
de la catedral hasta la m5s o menos continuada 
utilizaci6n para las mismas del tesoro nuevo a partir de 
1392, ubicado en la torre edificada por don G6mez 
Manrique en la panda norte del claustro. El duro 
enfrentamiento entre el cabildo y la ciudad en 1371, 
durante la Guerra entre Pedro I y Enrique 11, supuso el 
abandono del tesoro viejo y el traslado de las funciones 
de aquel en pos de la citada torre nueva que, desde luego, 
ofrecia mayor seguridad tanto a 10s bienes capitulares, 
como a sus reuniones. Por otro lado, se&n aclara F. J. 
PCrez Rodriguez, el tesoro de la torre nueva no funcion6 

continuadamente como sala capitular, sino que tarnbiCn 
el coro de can6nigos realiz6 tal cometido de 1313 en 
adelante35, como el sinodo de don Lope de Mendoza 
que, en 1401, se celebraba in sua ecclesia 
Compostellana uidelicet infra cancellos et intus in altari 
dicte ecclesie presidente36. Mientras sabemos que el 
cabildo de la panda. Este del claustro sigui6 funcionando 
como sala capitular eventual, desconocemos qu6 funci6n 
se dio a su piso superior, hasta la desaparici6n de ambos 
con la construcci6n del nuevo claustro a comienzos del 
siglo XVI. 

La capilla de don ~ l v a r o  de Isorna en la sala capitular 

La noticias sobre la eleccidn de sepultura por el 
arzobispo don Alvaro Ndfiez de Isorna (1445-t1459) 
han conducido a suponer, que su ubicaci6n en la 
superficie del claustro fue la torre comenzada a construir 
a mediados del siglo XIV por don G6mez Manrique, 
situada en la panda del mandatum. segdn hemos 
apuntado. Esta suposicidn ha llevado a identificar el 
parcialmente consewado piso bajo de dicha torre y, lo 
m8s importante a nuestro inter&, a situar el cabildo viejo 
en la misma37. Comencemos por narrar 10s 
acontecimientos sobre dicho enterramiento. En 1394, el 
entonces arcediano de Cornado don ~ l v a r o  Ndiiez de 
Isorna, obtuvo licencia del cabildo compostelano para 
proyectar su enterramiento ena claustra noua da dita 
iglesia, aa entrada do cabidoo38, que esta' enna dita 
claustra aa parte destra quando entran ao dito cmidoo. 
Mfis especifico adn fue su testamento del 10 de 
septiembre de 1448, en que el ya arzobispo dio toda una 
serie de excepcionales noticias sobre el tipo de 
enterramiento, sepulcro, la ubicaci6n de Cste y el 
reducido oratorio en el que se debia situar, a la par que 
las medidas a tomar para su cierre con rejas39: 

... mandamos enterrar noso corpo enno Cabidoo vello 
da dicta Iglesia de Sanctiago enno Arco como entran a 
o dicto Cabidoo aa mao dereita, onde o Arcediago da 
Reyna Nuno Gonza'lez de Bendaiia, noso Parente, se 
quisiera enterral; a o qual nos auvemos feito moymento 
et Sepultura enna mesma parede como van a alende da 
Sepultura et moymento do Arcediago de Nendos John 
Rodriguez de Medin, enno qual lugar ia' mandamos 
facer un Moymento perteescente a noso estado, (...) et de 
parte de dentro, acerca do noso Moymento, este' un Altar 
et un apartamento para cinco ou seis personas que 
possan estar arredor do dito Altar, o qua1 dito 
apartamento seia de paos de ferro boos et altos con sua 
porta pequena et assi seia cercado deste paos de ferro 
grosos et altos et boos o dito Cabidoo deslo dito noso 
Moymento fasta o cabo do dito Cahidoo con sua porta 
mais grande, que non possa entrar ome a o dito 
Cabidoo, salvo por la dita porta grand80 



Fig. 5. Piso bajo de la torre de don Gdrnez Manriqrte. 

Creo evidente que el arzobispo Isorna se enterr6 en 
el antiguo capitulo, junto a 10s restantes arzobispos y 
miembros de la congregaci6n compostelana, seg6n 
citaba don Juan Arias en el siglo XIII. Como novedad 
dentro del 6mbito privado que pretendia crear, mandd 
separar un pequeiio espacio -cinco o seis personas- del 
resto de la sala capitular mediante una reja, destinado a 
crear una capilla de reducidas dimensiones para su 
enterramiento y el de algunos familiares. Aqui, 
realizarfa alguna obra y orden6 pintar sus emblemas 
herBldicos y un progama iconogrBfico con ... a Virgen 
Maria et o seu Fillo bendito, et despois o glorioso 
Apostol Sanctiago et despois Sancta Catalina et 
despois Sancta Maria Magdalena et Sun Juan Baptista 
et Sancta Margarita41. Recientemente, M. Cenddn 
FernBndez ha hallado 10s restos del sepulcro del 
arzobispo, ligando la herBldica de 10s apellidos Isorna, 
Bendaiia, Vaamonde y Rodeiro, mandadas pintar por 
don ~ l v a r o  en su sepulcroJ2, con 10s escudos 
esculpidos en uno de 10s sarc6fagos medievales fuera 
de contexto, depositados en el moderno claustro 
compostelanoJ3. Se trata de un ejemplar procedente de 
un arcosolio, del cual linicamente se conserva la yacija, 
relacionable con otras obras funerarias gal!egas del 
momento. Por lo tanto, la capilla de don Alvaro de 
Isorna no se ha116 en la torre nueva de la panda del 
mandatum sino en la torre del viejo cabildo, en el 

interior de la sala capitular, de la que fragment6 un 
pequeiio espacio con destino a su pante6n (fig. 3)a. 

En cuanto a 10s personajes compafieros de sepultura 
seiialados en el testamento del arzobispo, el arcediano de 
Reina Nuiio GonzBlez de Bendaiia fue enterrado junto su 
sepulcro, realizBndose posteriormente sus aniversarios 
ad eius sepu/trcram quae est intus capelle D. Alvari de 
Isorna4s. Del mismo modo, el cardenal MenCndez de 
Morraco, cuya procesidn debia realizarse ad eius 
sepu/turam q1rae est in claustro nova in capella qua 
sepultus est Alvarlts de Isorna, composrellanus 
archiepiscopi46. Y el tambiCn cardenal G6mez 
FernBndez de Viveiro, aunque este fuera de la reja que 
delimitaba la capilla, segun su testamento de 1484, 
dentro eno cabidoo vello (...)junto con nportcr da capela 
do meu sefior del Argobispo don ~ l v a r o  de Isorna". 

LA TORRE DE DON G ~ M E Z  MANRIQLT EN LA 
PANDA DEL MANDATUM 

Bajo el subsuelo de la panda norte del claustro actual 
se encuentra el basamento de una gran construccicin. 
finico elemento, junto a la bancada descrita. hoy a la luz 
del conjunto claustral medieval. Tiene acceso desde el 
extremo norte de 10s restos de la bancada Este, mediante 
unas escaleras obra del siglo XVI. Uno de sus muros 
discurre paralelo a la nave de la catedral, alcanzando 10s 



15 metros de longitud, mientras 10s dos patios 
perpendiculares tienen 2,40 metros y 3 metros 
respectivamente (figs. 3 y 4). Hoy se encuentra excavada 
70 cms. por debajo del nivel original de la panda, 
permitiendo ver la zapata escalonada. Su ubicacidn y las 
medidas referenciadas revelan que esta gran edificacibn 
se encontraba inserta en la panda norte del claustro 
medieval. M. Chamoso supuso que se trataba de 10s 
restos de las escaleras que descendian desde el nivel de 
la catedral hasta el claustro48. Por su parte, R. Yzquierdo 
ha identificado estos vestigios arquitectdnicos con la 
torre que el arzobispo don G6mez Manrique consbuy6 
en el entorno claustral en el siglo XIV49 -que L6pez 
Ferreiro habia ubicado en el 5ngulo suroeste del 
claustrdo-. 

En altura tambiCn restan vestigios de la torre. Adn 
puede verse una de sus ventanas -hoy cegada- en el 
muro occidental dz la sacristia. Igualmente, entre el 
trasd6s de las b6vedas de la capilla de las Reliquias y del 
pasaje a la capilla de San Fernando, se conserva parte del 
coronamiento de la torre, formado por un muro 
articulado mediante dos arcos ciegos que apoyan en una 
mCnsula, representando la cabeza de un ser fant5stico. 
Estos vestigios revelan el reaprovechamiento de la 
estructura de la torre en las construcciones del siglo 
XVI, dado que la supeficie de Csta queda circunscrita en 
el perimetro de las actuales capilla de San Fernando o 
Tesoro y el pasaje o antiguo penitenciario, y que Csta 
tuvo originalmente una disposici6n en cuatro pisos, de 
10s cuales el primero se correspondia con el nivel del 
claustro. el segundo con el de la iplesia catedralicia -de 
accesos a1 piso bajo y a1 superior- y, sobre Cstos, otros 
dos m6s de distinta funcionalidad. En 1984, se realizaron 
unas excavaciones de urgencia en la citada capilla de San 
Fernando que pusieron de manifiesto la continuaci6n de 
la bancada claustral por la panda nortesl. Asimismo 
descubrieron restos decorativos del interior de la torre, 
representando cuadrados en colores rojo y negro, 
relacionables con otros fragmentos de pintura mural 
hallados entre el relleno de dicha panda y descritos m6s 
adelante. 

Segdn he aclarado en el apartado previo, la torre 
claustral no se construy6 con intenci6n de albergar una 
sala capitular, como crey6 A. L6pez Ferreiro-52, ya que 
esta subsitia en el claustro, bajo el tesoro antiguo. Las 
razones de la nueva torre deben buscarse en 10s deseos 
de fortificar la catedral, tras 10s cada vez m6s numerosos 
enfrentamientos de la mitra con el concejo de la ciudad. 
A raiz de 10s narrados sucesos de 1371, durante 10s 
cuales el cabildo fue encerrado por la fuerza en el 
antiguo tesoro durante nueve dias, la torre que ya debia 
estar en avanzada construcci6n recibi6 el traslado de 10s 
fondos del antiguo tesoro que se reubic6 en el interior de 
la misma, mientras la dependencia anterior pas6 a 

denominarse la Wveda del cabildo viejo. Ademas del 
tesoro, en 10s pisos de la torre se dispusieron la capilla 
funeraria del propio arzobispo Manrique y la libreria 
capitular. Desconocemos la fecha de inicio de su 
construcci6n, mas es posible que el privilegio real de 
1354 en que Pedro I eximfa a 10s pedreros que labran en 
la lauor et obra de la dicha eglesia pueda relacionarse 
con el cornienzo de las obras53. Por otro lado, su fecha 
de terminaci6n se ha situado en 10s alrededores de 1392, 
aiio en que comenzaron a celebrarse las reuniones 
capitulares en el tesoro nuevo, en tiempos del arzobispo 
don Juan Garcia Manrique54. 

La base de la torre eskl construida con grandes 
bloques de silleria que preservan numerosas marcas de 
canteria. En el centro de su lado sur se abre un hueco 
practicado a 70 centimetros del suelo, con unas 
dimensiones aproximadas de 3 por 1'36 metros. En su 
interior quedan restos de pintura mural de carkter 
decorativo representando trazados geomktricos y dos 
fragmentos escult6ricos. Asirnismo, entre 10s fragmentos 
de f6brica conservados en la excavaci6n y en el Museo 
das Peregrinaci6ns hallados por Chamoso55, existen 
varios fragmentos de canteria, con uno de sus lados 
mostrando restos de pintura mural y datables como obra 
de fines del siglo XV. Estos vestigios de un conjunto 
pict6rico han sido relacionados con el analizado 
monument0 funerario del arzobispo don Alvaro Nhiiez 
de Isorna-56, situado en el interior del capitulo, y del cual 
sabemos por su testamento otorgado en 1448 que estaba 
decorado con pinturas que debian renovarse cada seis 
aiios57. Por contra, si la ubicaci6n de las pinturas en la 
torre y la identificaci6n de Csta como la fortificacibn 
claustral de don G6mez Manrique -donde se realizaban 
las reuniones capitulares-, parecian unir el dato 
documental y la evidencia arqueol6gica, el hecho de que 
la torre no fuera la sala capitular sino el tesoro nuevo 
utilizado a tal efecto y la funcionalidad del piso bajo de 
la torre de don Gbmez, demuestran la inexactitud en 
relacionar 10s restos pict6ricos con el sepulcro de don 
~ l v a r o  Ndiiez de Isorna, cuyo emplazamiento hemos 
aclarado se hallaba en el capitulo viejo. 

En 1361, el arzobispo don G6mez hizo escritura para 
la fundaci6n de su capilla funeraria en el interior de la 
torre que 61 mismo habia comenzado a edificar, adosada 
a la vertiente sur de la catedral, sobre la panda 
septentrional del claustro58. ~ s t a  fue dotada con cuatro 
capellanes obligados a oficiar cuatro misas diarias, que 
debian ser la primera de Requiem y las tres restantes en 
honor de Nuestra Seiiora, de Santiago y de la 
Magdalena. respectivamente. A estas obligaciones 
lihirgicas se unia el canto del oficio divino y una oraci6n 
por el fundador -don G6mez- despuks de la rnisa. 
Ademis, dado que la capilla se hallaba en obras en este 
momento, dichas misas debian celebrarse en el leedoiro 



del coro hasta su conclusi6n. Tras la muerte del 
arzobispo, todas las misas pasarian a ser de Requiernsg. 
A1 aiio siguiente de la fundacibn, don G6mez fue 
promovido a la primacia toledana, probablemente por 
deseo realm, pudiendo suponene que su capilla en la 
torre no se llegarfa a finalizar nunca, restando de su 
memoria 10s aniversarios realizados a su deseo, como 
recoge la documentaci6n61. 

La base de la torre 

El piso bajo de la torre, situado a1 nivel del claustro, 
muestra 10s restos de un van0 de 3 metros por cerca de 
1'40 que muestra parte del interior del edificio (fig. 5). 
En el lado izquierdo de este espacio abierto, se pueden 
ver 10s restos de pintura mural decorativa aludida, 
formada por una cuadricula de color blanco, mientras el 
centro de cada casilla se divide en un cuadrado negro, 
con dos trazos rojizos en sus lados superior y derecho, 
creando un juego ilusorio de casetonado. Relacionables 
con estos vestigios son 10s aludidos fragmentos de 
canteria conservados en el dep6sito de la catedral y en el 
Museo das Peregrinaci6ns y hallados durante la 
intervencidn arqueol6gica llevada a cab0 en 1984 en el 
interior de la actual capilla de San Fernando o de las 
Reliquias, correspondiente con interior de la antigua 
torre. Se trata de varios sillares, restos de un arc0 y un 
dintel en mitra, que se dividen entre 10s que simplemente 
ofrecen restos decorativos y 10s que muestran elementos 
figurados. Los primeros presentan estrellas de ocho 
puntas carmesies sobre un fondo negro y, sobre fondo 
rojizo, dvalos blancos con una banda transversal negra 
que, segfin veremos, son la diseminaci6n de un motivo 
heraldic0 utilizado con fines decorativos. En cuanto a 10s 
figurados, Cstos se despliegan en varios fragmentos. En 
primer lugar hallamos el mencionado dintel en mitra, 
partido en dos piezas, en cuyos laterales se s i ~ a n  dos 
ingeles que se dirigen hacia la zona central, de la que 
lamentablemente hemos perdido su superficie pict6rica. 
Por otro lado, tenemos tres fra-mentos de un sillar que, 
debidamente encajados, muestran la figura de un Qngel 
mlisico, tocando un 6rgano porthil (fig. 6). Otros ~ O S  

fragmentos mis muestran, por una parte, 10s restos de 
una escena de la que s610 se puede ver parte de su Bmbito 
de desarrollo, con un mueble o estanteria, en cuyo lateral 
derecho comienza la superficie de estrellas de echo 
puntas descrita en otros sillares. Respecto a1 segundo, 
representa un fondo de decoraci6n floral, sobre el que 
aparece una mano que sostiene un escudo representando 
una banda negra sobre un campo de plata y que, coma 
anunciBbamos, debemos relacionar con las superficies 
decorativas cubiertas por pequeiios 6valos blancos con 
bandas negras (fig. 7). Por liltimo, 10s restos de un gran 
arco expuestos en el Museo das ~eregrinaci6ns muestran 

Fig. 6.  Reconstnlccidn de la imagen del a'n~el ~nzisico a partir 
de 10s restos pictdrccos conservados en la cntedml. 

10s mismos elementos ornamentales de 6vaIos y otra 
representacidn angelica mas, en muy ma1 estado de 
consewacibn, como todo el conjunto descrito. Respecto 
a las dovelas de dicho arco, sefialar que s61o uno de sus 
lados se encuentra tallado con cuatro boceles c6ncavos y 
convexos alternos, lo cual viene a demostrar que fueron 
parte de una puerta. Muy probablemente, por su 
decoraci6n y por el lugar donde fueron hallados, todos 
estos fragmentos pCtreos proceden de 10s sillares y 
elementos retirados del piso bajo de la torre y que 
debemos poner en conexi6n con la pintura alin coservada 
in situ. 

A ambos lados de 10s Bngulos del espacio abierto, 
aparecen 10s restos de dos tallas de soldados, de 10s 
cuales se pueden ver las mitades inferiores de sus 
cuerpos, con un le6n a sus pies (fig. 5). La figura situada 
a la izquierda se encuentra seccionada a la altura de las 
rodillas, mas el resto de su silueta alin puede 
contemplarse expuesto en el Museo de la catedral. 
errdneamente considerado hasta la fecha como pieza 
procedente de las reformas realizadas por don G6mez 
Manrique en el palacio arzobispal. La escultura 



completa representa a un guerrero portando una lanza en 
la mano derecha y un escudo en la izquierda, en la que 
se representan 10s calderos de la familia Manrique, cuyo 
patrocinio en la obra queda representado en su f5brica de 
esta forma. 

~ Q u C  misi6n tuvieron esta articulaci6n muraria y 10s 
restos descritos en el piso bajo de la torre? He citado 
c6mo M. Chamoso supuso que aqui se hallaron unas 
escaleras que ponian en comunicacidn la catedral con el 
patin del claustros'. De esta misma opini6n es A. Barral, 
quien refleja en su planimetria del edificio una sene de 
escalones ocupando el interior de la torre6-i. A mi 
parecer, es muy posible que efectivamente Csta fuera la 
funcionalidad de 10s restos descritos, dado que la 
apertura de un van0 en la fachada sur de la fortificaci6n 
pone de manifiesto que se podia acceder a la misma 
desde el verge1 claustral, mediante una portada 
enmarcada por 10s dos soldados descritos y un interior 
decorado con abundante pintura mural. En el caso de 
encontrarnos en lo cierto, el primer piso de la torre, 
situado sobre el ahora descrito y con acceso desde la 
nave sur de la catedral, seria un zagujn que conduciria 
por un lado a1 claustro a travCs de las mencionadas 
escaleras y, por otro, a 10s pisos altos de la misma, en 10s 
que se hallaban el tesoro y la biblioteca capitular. 

Ademhs de su funcidn defensiva y como tesoro y 
biblioteca catedralicios, la torre de don G6mez tuvo otra 
finalidad que consider0 evidente. Creo que queda lejos 
de toda duda que, uno de 10s destinos m5s importantes 
que debia tener, era la de convertir uno de sus pisos 
-probablemente el bajo- en la capilla funeraria del 
arzobispo Manrique, deseo truncado por la siibita 
promoci6n del prelado castellano a la mitra toledana. 
Finalmente, no deja de ser curioso que las dependencias 
de la panda norte del posterior claustro renacentista, las 
primeras en construirse de dicho edificio, asumieran la 
funcionalidad del tesoro-capitulo de la torre y de una 
libreria, recibiendo en un primer momento la sala 
capitular en las actuales sacristia y antesacristia, hasta su 
ulterior edificaci6n en la panda occidental del mismo, 
con arreglo a1 testimonio dado por A. de Morales en el 
siglo XVTM. 

El tesoro 

Ya he analizado c6mo la expresi6n de la bdveda del 
cabildo viejo se relaciona con el tesoro previo a1 ubicado 
en la torre y situado sobre la sala capitular vieja o capilla 
de 10s arzobispos. La seguridad de Cste, puesta en 
entredicho durante 10s acontecimientos que llevaron a1 
encierro del cabildo en su interior por parte de 10s 
hombres del concqjo en 1371, debid determinar su 
traslado a la torre nueva en la panda del mandatum y, con 
Cste. el de las actividades capitulares realizadas en su 

interior, protegidas asi de las posibles intromisiones de 
una ciudad muchas veces hostil a la instituci6n 
catedralicia. 

El tesoro compostelano era, sobre todas sus dem5s 
funcionalidades secundarias u ocasionales, el lugar 
donde se custodiaban las reliquias, 10s objetos preciados 
-por lo general littirgicos- y 10s libros de cuentas y 
documentos del cabildo, que en la mayor parte de 10s 
casos constituian un autCntico pergamino-moneda, 
utilizado para demostrar la propiedad de la institucibn 
capitular sobre territories, inmuebles o rentas. Estos tres 
elementos aparecen en la relaci6n de bienes legados por 
Diego Gelmirez a su Iglesia, con reliquias y vestimentas, 
joyas y libros de carhcter littirgic065. Mhs precis0 atin es 
el estatuto acerca de las obligaciones del tesorero que, en 
1325, el arzobispo don Berenguel de Landoira redact6 
junto a1 cabildo, debido a la lamentable gesti6n que de 
estos bienes se venia realizando por un cargo solo 
nomine et non oficio aliquo utebatu@6. A partir de este 
momento, el tesorero debia tener bajo su responsabilidad 
10s ornamentos y cglices, 10s privilegios, cartas, libros e 
instrumentos, las capas y objetos restantes que 
pertenecieran a1 culto del altar y coro, las reliquias, 
incluida la cabeza de Santiago Alfeo, et ea custodiat, 
requirat, dirigat, restaziret et bene paret67. Del rnismo 
modo, ademhs de encargarse de las campanas y de 10s 
niiios que mantedrian las luminarias de altar y coro, 
debia poner a un clCrigo honesto y de confianza, que 
vigilara y residiera en el tesoro, ademhs de encargarse de 
la distribuci6n de 10s ornamentos en las festividades68. 
La dependencia se cerraba con varias puertas, segiin 
delata que el tesorero se tuviera que encargar de la 
clauem ianue exterioris ipsius thesauri, o entregarla a un 
vicario que debia estar disponible dia y noche69. 

En el tesoro existia un emplazamiento detenninado 
nombrado como el sagrario mayor, donde estaban 
depositadas las reliquias de la catedral. Debia tratarse de 
algin tip0 de armario monumental, a juzgar por las 
alusiones a arrnarios, puertas y escaleras de acceso a 
Cstos, donde se debia situar, por ejemplo, la cabeza de 
Santiago Alfeo70. En 1385, se redact6 un estatuto 
capitular con destino a prohibir la salida de la catedral de 
cualquier tipo de instrumento u objeto litrirgico, a la par 
que de reliquias. Asi, la citada cabeza de Santiago -uno 
de 10s tesoros m8s preciados del cabildo-, inserta en su 
relicario, quedaba ubicada in sacrario maiori dicti 
thesauri, protegida de 10s posibles y sospechosos deseos 
de reyes, condes, arzobispos o principes. pudiendo ser 
extraida del mismo iinicamente en ciertas procesiones 
mayores7'. 

En cuanto a 10s objetos preciosos, es reveladora la 
nota sobre la donaci6n del arzobispo don Juan Garcia 
Manrique (1382-(1398). En 1396 y ante su ausencia 
temporal de la sede, entregb treinta anillos realizados 



Fig. 7 .  Fragrnento picrdrico con un escudo. 

con metales y pedrerias preciosas a1 cabildo, el cual 10s 
deposit6 en una arqueta de marfil del tesoro que, a su 
vez, se coloc6 en un arca mayor cerrada con tres llaves 
de distinto propietario, seglin era uso y costumbre7'. 

Que el tesoro fue el lugar de dep6sito de 10s libros de 
cuentas y documentos del cabildo queda notificado en 
10s Libros de Aniversarios, que refieren c6mo la 
donaci6n del Arzobispo de Sevilla don Alfonso de 
Fonseca para su remembranza estaba registrada, seg6n 
se habia ... scripturn in Thesauro istilts Ecclesiae in Iibro 
privilegiorurn73. Del mismo modo, alli tambiCn se 
encontraban 10s documentos sueltos, como el testamento 
del notario Pedro Dominguez de Linares, que certificaba 
la dote para su aniversario y el su esposa Constancia 
Julnez, ... ut in clausula sui testamenti continetur quae 
est in thesauro74. Los pergaminos se hallaban colocados 
en un arrnario desde el siglo XV, cuando en 1497 10s 
can6nigos Pedro de Muros y a Juan de Mondrag6n 
fieron comisionados para la realizaci6n de unos 
amarios e se pongan donde vieren que estkn bien para 
las scrituras del tlzesoro e a1 despenseero que pague lo 
que staren a faser75. En cuanto 10s libros, 6 s t 0 ~  
permanecieron en el tesoro hasta la construcci6n de la 
libreria en la segunda mitad del siglo XV, segdn revela el 
inventario de 10s bienes del mismo realizado en 1426, en 
que se referencia una amplia lista de ejemplares, entre 
10s que se hallaban un elevado nlimero de libros de 

carlcter litlirgico. el Libro de Aniversarios, otro de 
constituciones capitulares encuademado con tapas de 
oro, junto a otros de carscter econ6mic0, a conqiderar 
como parte de la documentaci6n de archivo76. 

La librenh capitzrlar 

En 1407 hallamos las primeras noticias sohre las 
intenciones de ciertas dignidades y canbnigos de crear 
una biblioteca o libreria en la catedral77. La primera fue 
la manda testamentaria de don Diego L6pez. a la saz6n 
can6nigo de Santiago y arcediano de Deza en la catedral 
de Lugo, quien ordenaba crear un espacio como libreria 
a1 que fileran destinados sus libros y otros que tenia 
prestados, asi como otorgaba una cantidad para la 
realizaci6n de la misma78, proyecto sobre el que debi6 
estar plenamente de acuerdo el exquisito arzobispo 
gobernante don Lope Mendoza, seglin delata su 
remarcable bibliofilia79. Los fondos entregados por don 
Diego se vieron pronto acrecentados con otras 
donaciones, como la del cardenal don Juan do Barro que, 
en 1446, especific6 a sus testamentarios la condicidn 
seghn la cual sus libros debian ser colocados en una 
libreria de la catedral, exigiendo que sus fondos 
quedaran depositados en el tesoro, hasta la adecuaci6n 
de un espacio en condiciones a tal fin que, en el caso de 
no haberse realizado en doce atios, 10s libros pasarfan a 



otra instituci6n: ...p ara hua libraria da dita eglesia et 
non para ourra cosa (...) et que por qlcanto ao presente 
nonsta feita a tal libraria nen lugar deputado para ela, 
que os ditos libros seian postos dentro no thesouro et 
sacrario (...) et que os sefiores do dito cabidoo seian 
obligados de fazer er mandar fazer a dita libraria denrro 
do corpo da di?a iglesia doi e ata doze anosgo. 

A partir de este momento. 10s libros que hasta la fecha 
se hallaban depositados en el tesoro catedralicio, 
recibieron un nuevo emplazamiento ahora especifico, 
comienzo de una moda que se extenderia durante el siglo 
XV a otras sedes hispanasgl. La realizaci6n de la libreria 
capitular debi6 tener cierta celebridad en el cabildo ya 
que, inmediatas a las citadas donaciones, se documentan 
otras dos mis. El can6nigo Fernin Rodriguez de 
Betanzos entregd algunos de sus libros y leg6 quinientos 
maravedies para la obrasz. Por su parte, don ~ l v a r o  de 
Isorna test6 ao dito Cabidoopara aiuda da Libreria, sere 
marcos de Prata83. Por fin. la libreria qued6 
definitivamente instalada en la torre en 1454, aiio en que 
10s testamentarios de 10s donantes de libros entregaban 
a1 cabildo 10s ejemplares que, hasta entonces, se habian 
custodiado en una de las arcas del tesoro, quedando 
ahora bajo la responsabilidad de un can6nigo Iibrerogd. 
Dicho can6nigo pas6 a tener una propiz asignaci6n por 
su cometido ante 10s fondos de la libreria y del arqua das 
scripturas, que pas6 a situarse en Qta. En 1476, se 
ordenaba al can6nigo y probable fabriquero -obreiro da 
obra dela- don Pedro de Muro que averipara el salario 
a entregar por r a s h  da libreria e da arqua das 
escripturas85. Pronto. la conservaci6n de sus fondos se 
convirti6 en motivo de preocupacidn para el cabildo. De 
hecho, en 1497. una reunidn capitular en la torre nuezca 
establecia la realizaci6n de un recuento e inventario de 
10s ejemplares pertenecientes a la libreria catedralicia, 
mermada por 10s prCstamos nunca deweltos y con varios 
libros estropeados. que se ordenaba reparars6. Del acceso 
de 10s capitulares a 10s fondos de la libreeria conocemos 
la orden dada al can6nigo bibliotecarioAlfonso Garcia, 
segdn la cual debia propocionar al arzobispo don Alonso 
I1 de Fonseca (1464-1 506) el De Propietatibus Rerum, 
quien, a su vez, debia entregar un recibo como seiial de 
haber recibido la obra87. 

Muy probablemente la libreria se ubic6 en el tercer y 
dltimo piso de la torre, que quedaba estructurada 
definitivamente. incluso pasando a denominarse en 
ocasiones la torre de la lebreria88. Parece que la 
biblioreca dej6 de ser materia de importancia para el 
cabildo compostelano a partir del siglo X V I .  En 10s 
primeros estadios constructivos del claustro moderno, se 
hered6 la ubicaci6n de la libreria capitular existiendo un 
espacio en 10s restos de la torre, sobre las Mvedas de las 
actuales capilla de San Fernando y penitenciaria. 
dedicado a tal finsQ. Posteriormente, Arnbrosio de 

Morales denunci6 c6mo el cabildo compostelano de libros 
tienen tan poco cuidado, que habi6ndoseles dejado poco 
ha una gran Libren'a en zin Testamento, la vendieronm. 
Mientras de sus fondos s61o llam6 la atenci6n sobre la 
Historia Compostelana y el Liber Sancti Iacobi, cuya p i a  
de peregrinos esd  llena de cosas deshonestas y feas, que 
valiera harto no haberlo escritogl. La libreria aludida por 
A. de Morales ha sido indentificada como la vendida a la 
catedral por el obispo Bernardino Carmona92, que fue 
objeto de debate en una reuni6n capitular de 1571, 
decidiendose que ya que hasta agora no habi'a 
aprobechndo la dicha libreri'a para la dicha Santa Iglesia 
y recibia dano por estar hlimeda y les parecia que hana 
mcis probecho bendihdose a la Unibersidad desta 
cibdad, la qua1 la quena comprar (...), acordaron y 
determinamn qz4e la dicha Iibreria se benda a la dicha 
Unibersidad, hecho que se llev6 a cab0 al aiio sipiente93. 
Por lo tanto, parece que su ubicaci6n en el trasdds de las 
Mvedas del claustro nuevo, no fue extraiia a unos libros 
hdmedos y que no aprovechaban a la catedral, hasta la 
posterior dedicacidn de un espacio concreto en la 
topografia del claustro renacentista. 

Respecto a1 resto del claustro, 10s Libros de 
aniversarios refieren otras dos capillas claustrales mis, 
de las que desconocemos su ubicaci6n y, tambiCn, hasta 
quC punto pueden considerarse como tales y no simples 
arcosolios sepulcrales que fueran denominados capellam 
en la documentaci6n94: en 1292 el arcediano de 
Trastiunara Miguel Sgnchez fund6 su capilla funeraria 
en el claustro con una abundante dotaci6n econ6mica, 
asi como Juan Miguez Gom6n y Juan Elias, siendo 
luego trasladada la memoria de Csta dltima a la capilla de 
San Felipe de la catedral95. Junto a Cstas conocemos 
otras sepulturas como la del arzobispo don Suero G6mez 
de Toledo que fue enterrado en el claustro en 1366. tras 
ser asesinado por 10s hombres del rey Pedro, entre 10s 
sepulcros del chantre Tomis Gonzile/ y del arcediano 
don Gonzalo EansN. Las referencias a fundaciones 
funerarias se repiten durante el siglo X I V .  En 1338 el 
arzobispo don Juan Fernindez fue enterrado en el 
claustro bajo la inscripci6n: NOBU~~AS MORES PERIERVNT 

MORTE IOHANNIS / PLEBS CLERVS MEMORES LVGEBVNT 

PLVRIBVS ANNIS / OBIIT Im NONAS MA11 ERA ~ . . . . 9 ~  Hacia 
1365, el cabildo hizo entrega al arcediano de Trastiunara, 
don Alonso Sinchez de Gres, de dos arcos junto a la 
entrada del claustro, para que en ellos fuera sepultados 61 
y su madre doiia Sancha98, enterramiento luego 
recopilado en 10s Libros de Aniversarios". En 1392, se 
otorg6 al chantre Tomis Gonzilez un espacio para su 
enterramiento, entre el arcosolio del citado arzobispo 
don Suero G6mez de Toledo y el del arcediano de 
Cornado don Gonzalo Eansl". Su aniversario se 
celebraba junto a1 del arcediano de Trastimara Toribio 
Ferngndez, con processio ad clnustrum novum ad eius 



sepulturam~0~ y conocernos que en el arcosolio se 
hallaba la inscripci6n + Hrc IACET FAMVLVS DEI THOMAS 
GVNDISALVI I CANTOR COMPOSTELLANVS QVI OBIIT I SVB 

ANNO MCCCCIIIM. 
Los libros de aniversarios reflejan rnis enterrarnientos 

de 10s hasta ahora descritos, reflejgndose en algunos 
casos las caracteristicas o ubicaci6n del sepulcro. Asi, la 
del can6nigo Fernando Jirnknez, que se hallaba junto a la 
torre nuevalo3, el del tarnbiCn candnigo Alfonso de 
Baeza, que tenia tallada una serpientelw, el de Francisco 
Ldpez de Medin, escudero, que se hallaba junto a la de 
su sefior Juan Rodriguez de Medin, arcediano de 
Nendislos, 10s del cardenal Juan Dorninguez de Cuina y 
el can6nigo Bernardo Martinez, que se hallaban a la 
puerta del claustro"J6 y la fundaci6n del arzobispo don 
Rodrigo de Luna (1449-1460), que se haria a1 claustro 
rnientras estuviera alli y, si no, al lugar donde se 
trasladaran sus restoslo'. Junto a Cstos, un total de treinta 
personajes rnis entre deanes, chantres, tesoreros, 
arcedianos, cardenales, can6nigos, bachilleres y jueces, 
de 10s que s610 se especifica su enterramiento en el 
claustrolo8 y un dnico personaje del que no se seiiala 
cargo capitular algunolw. Lo rn5s llamativo de todo el 
repertorio de individuos de 10s que conocernos noticia de 
su turnba o sepulcro en el espacio claustral es que, 
curiosamente y a excepci6n de uno, todos pertenecian a 
10s estarnentos capitulares, rnientras que de 10s restantes 
lugares de sepelio reflejados en 10s Aniversarios, si 
encontramos legos en la Quintana o en determinadas 
capillas de la catedral. Este af5n de las personalidades 
del cabildo por enterrarse en el claustro y sus 
inrnediaciones, pareci6 no decrecer a partir de la 
segunda mitad del siglo XV, a pesar de la aparici6n de 
las fundaciones privadas y familiares y de las grandes 
capillas funerarias en el entorno de la catedral. 

Los datos hasta ahora expuestos son lo sufi- 
cienternente explicitos para confirmar que el claustro 
cornpostelano y algunas de sus dependencias corno la 
capilla de 10s arzobispos eran un conjunto de claras 
connotaciones funerarias. La fecha de conclusi6n de sus 
obras coincidi6 con la secularizacidn del cabildo 
catedralicio a rnediados del siglo Xm. Esta eventualidad 
dernuestra que las pandas del claustro no albergaron 
refectorios, donnitorios u otras dependencias destinadas 
a la vida en corndn de 10s canbnigos, corno lo habn'an 

hecho en el claustro rnongstico que proyectaba don Diego 
Gelrnfrez. He analizado las noticias sobre la sala capitular 
vieja o capilla de 10s arzobispos, aclarando que encirna de 
la rnisrna se ubic6 el tesoro, y del tesoro nuevo, que p a d  
a realizar las funciones de cabildo, y la libreria situados 
en la torre de don Gdrnez M a ~ q u e ,  ernpero la mayor 
parte de las noticias se refieren a fundaciones funerarias 
y elernentos con destino a fortificar su estructura. A partir 
de aqui se suceden las reseiias sobre enterrarnientos antes 
citadas y que llevaron a L6pez Ferreiro a percatarse del 
fundamental uso funerario del claustro, ... en donde casi 
de continuo habi'a que construir capillas 6 abrir 
arcosolios para conrener sarc6fago.s ... 110. He rnen- 
cionado la capilla de 10s arzobispos en la que fue 
enterrado don Juan Arias, junto a sus hermanos obispos y 
arzobispos, de 10s deseos de don G6rnez Manrique para 
su frustrada capilla rnortuoria en la torre que rnand6 
construir y de la capilla de don ~ l v a r o  Niiiiez de Isorna, 
fragrnentando el espacio del capitulo viejo. Esta 
significativa funcionalidad funeraria conllev6 la 
consiguiente actividad litiirgica en el claustro y sus 
inrnediaciones. Adernris de las tradicionales procesiones 
por las pandas claustrales, que se elevaban a cien anuales 
a fines del siglo XV, las fundaciones y capellanias 
funerarias en 10s rnonurnentos sepulcrales propician'an la 
realizaci6n de oficios lihirgicos en su entorno, corno nos 
informan 10s Libros de Aniversarioslll. Junto a esto, la 
diferenciaci6n de espacios destinados a 10s distintos 
cargos del cabildo cornpostelano no deja de ser llamativa. 
La aclaraci6n direccional de ad archiepiscopos. en el 
devenir de las procesiones de aniversarios, se debia 
dirigir a una demarcaci6n especifica sobre las pandas y 
en concreto a la capilla del viejo capitulo, en la cual se 
enterraron y se celebraron 10s aniversarios por las 
distintas dignidades. No es Cste el iinico caso. En las 
catedrales de Lugo, Pamplona, Tarragona o Gerona 
existieron capillas destinadas a1 enterramiento de 10s 
rniernbros del cabildo y, especialrnente, de sus obisposI12. 
En el caso cornpostelano, todos estos elernentos inciden 
en que, en las iiltirnas dkcadas de la Edad Media, el 
claustro era uno de 10s elementos fundarnentales 
destinado a1 cabildo, dentro de la cornpleja necr6polis 
formada junto a la rnisrna basilica del Ap6stol y la 
Quintana, aspect0 del cual tarnpoco se vio exento el 
actual claustro renacentistall3. 
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24 A.C.S.C., Testamentos de 10s seaores arzobispos 1448 a 1769. ff. 43r.49v.i publ. CENDON FERNANDEZ, M., "El sepulcro del arzobispo compostelano 
don Rodrigo de Luna ...", op. cit.. pig. 205. 

25 BANGO To~vrso, I. G., "El h b i t o  de la muerte", en Monjes y monasteries. El Cister en el medievo de Castilla y Lpdn. Valladolid, 1998, pp. 317- 
328, p&g. 325. 

... sarraron logo por de ffora as portas do dito thesouro dizendo que nunca daly salrrian art fossen Ioqo cantur as ditas oras et missas; d e w s  
languron lameas trauesas grandes de ferro enna porta do dito thesouro con clauos que passauon da outra parte, en tal manqvra que os ensarraron 
enno dito thesottro (Publ. LOPEZ FERREIRO, A., Historia de la S. A. M. I. ..., op. cir.. V1, ap. XXXI. pp. 141-142; EREZ RODR~GL'EZ, F. J., La Iglesia 
de Santiago de Compostela ..., op. cit.. pig. 50). 

27 L@EZ FERREIRO, A., Historia de la S. A. M. I. .... op. cit.. V, pig. 194. 

2s LFJR~S F E R N , ~ ~ E Z .  E., "LOS tres libros de aniversarios ...", op. cit., pig. 205 

29 CONANT, K. J., Arquitectura Romdnica da catedral de Santiago de Compostela. Santiago de Compostela, 1983 (ed  orig. Cambridge-Massachuqsets, 
1926), pig. 42. 

30 LOS vestigios del claustro medieval compostelano se conservan gracias al profundo desnivel existente entre 6ste y la catedral, de aproximadamente 
tres metros (CARRERO SANTAMAR~, E., " L a  Ciudades Episcopales ...". op. cit.. pig. 173). 

31 A travCs de este gran muro de cerca de cinco metros de grosor se comunica dicha capilla con el vestuario de canbnigos. ya en la superticie claustral 
con fachada a la plaza de Platerias. 

32 Una pieza tradicionalmente considerada parte del claustro como es el timpano de la batalla de Clavijo. muy bien pudo situarse en dicha puerta 
Petraria de entrada a1 tesoro, trasladindose a su actual situaci6n en el tramo anejo del transepto, con la reconstrucci6n de la ponada para dar paso 
al nuevo claustro en el siglo XVI. 

33 S610 F. J. EREZ RODR~GUEZ (La Idesia de Santiago de Compostela .... op. cit.. pp. 94-95) habia expresado su parecer favorable a la exi~rencia de 
una sala capitular en el claustro. 

34 Como caso paralelo, en el tambi6n desaparecido claustro medieval de la catedral. la sala capitular bajo la advocacibn de Santa Ana. fue abandonada 
como lugar de reunidn por sus caracteristicas funeraria, trasladindose las asambleas del cabildo a otra. situada en la panda opuesta del claustro y 
dedicada a Santiago (CARRERO SANTAMAR~A, E., "El claustro medieval de la catedral de Zamora. Topografia y funcibn". Anriurio del hrstifrrto de 
Esrudios Zamoranos 'Floriun de Ocampo'. 1996, pp. 107-127. en concrete, pp. 119-120). 

35 Asi puede entenderse la mencidn Achrm in Ecclesia Compostellana del sinodo de don Rodrigo de Padrbn en 13 13 y en 10s consecutivos de diztintos 
prelados (Synodicon Hispanum. I, Galicia, ed. A. Garcia y Garcia, Madrid, 1981, pp. 294, 309, 314. 317, 319, 321, 323, 327 y 329) y, con mis 
claridad, en sesiones capitulares de fecha posteriores (PEREZ RODR~GUEZ, F. J., La fglesia de Santiago de Compostela .... op. cit.. pig. 95). 

36 synodicon Hispanum, op. cit., pig. 315 

" LOPEZ FERREIRO, A., Historia de la S. A. M. I. ..., op. cit., VII, pig. 184. n. 1: Y Z Q U E R ~  PERR~N. R., "Aproximacibn a1 estudio del claustro 
medieval...", op. cit., pig. 17 y pig. 27, n. 25. 

38 A.C.S.C., Tumbo H, f. 17r., cit. LOPEZ FERREIRO, A., Historia de la S. A. M. I. ..., op. cit., VI ,  pig. 282. 

39 LOPEZ FERREIRO, A., Historia de la S. A. M. I. ..., op. cit.. VII. pig. 184 

40 idem. ap. XXV, pp. 91-92. 

4' idem, VII, ap. XXV,  pig. 91. Segdn este autor (Id., pig. 186), las pinturas pudieron ser realizas por un tal il~varo Garcia, al que el cabildo encomendb 
de por vida la misibn de mantenimiento de la catedral desde 1447. 

42 ... enno medio do movmento, un escltdete deflores et correas -Isorna-, et a alende, en hrrn dos cohos do dito moyntento, orrtm escrtdete de armas 
de Bendaiia et de outra parte enno outm caho, armas de Voamonde et de Rodtyro ( L ~ P E Z  FERREIRO, A., Historiu de la S. A. M. I. .... op. cit.. ap. 
XXV, pig. 91). 

43 C E ~ N  F E R N ~ E Z ,  M., "El sepulcro del arzobispo don ~ l v a r o  Ndriez de Isoma en la catedral de Santiago", Cuadernos de Ettudios Gullegos, 
t. XLII, 1995, pp. 209-226. 

En 10s aiios restantes del siglo XV aparecen registrados 10s aniversarios a realizar por la memoria del arzobispo cuyas procesiones se dirigian ad 
capellam ferream & E I R ~ s  FERNANDEZ, E., "LOS tres libros de aniversarios ...". op. cit., pp. 205,215.23 1,234 y 252). 

45 idem, pig. 237. 

56 idem. pig. 206. 

47 MPEZ FERREIRO, A., Historia de la S. A. M. I. ..., op. cit., pig. 125. De este enterramiento se conserva la memoria de dns anivenarios que lo sitlian 
iuxra ponam capimli super sepulmram Revered; Domini Alvari de Isoma, quodarn archiepiscopus, qrrifitit dominus pruedicti Gometii o como infra 
capitulum -el tesor* strper sepulturam ipsirts Gometii qrre est iuxta portam capelle R. D. 4h,ari de Isoma (LEIROS FERN~UDFZ. E., "LOS tres lihros 
de aniversarios ...", op. cit., pp. 232 y 247-2481, 

48 CHAMOSO LAMAS, M., "Nuevas aportaciones al conocimiento del arte del Maeqtro Mateo". Principe de Vinna, n." 96-97. 1964. pp. 225-237. 
pig. 236. 

49 Y Z Q U I E R ~  PERR~N, R., "Aproximacibn al estudio del claustro medieval...", op. cit., pig. 19. 

50 LOPEZ FERRERO, A,, Hi~toria de la S. A. M. I. .... op. cit.. VI, pig. 156 

Debo el conocimiento de esta intervencihn arqueolbpica al testimonio de D. Alejandro Rarral. 





Mandavit etiam p m  libreria eiusdem ecclesie tres libros, scilicet, Innocenrizrm, et eirls repenorilrm et S e m m  p m  repamtione ipsius librarie 500 
morab. etpro chom prefate ecclesie duo magna salteria nova (LEIROS FERNANDEZ, E., "Los tres libros de aniversarios..:', op. cit.. pig. 242). 

83 LOPEZ FERREIRO, A., Historia de la S. A. M. I. ..., op. cit., VII, pig. 134 y ap. XXV, pig. 96. 

X 4  A.C.S.C., Tumbo G,  f. 86v., cit. Idem, pp. 134-135. Junto a esta libreria, A. L6pez Ferreiro (Id., pig. 136) relata la existencia de una libreria para 
10s pereprinos fundada por el bachiller en derecho y can6nigo Ruy Sinchez de Moscoso, que se ubicaba en la casa de este, que a su muerte y por 
su propia iniciativa habia pasado a ser albergue para peregrines pobres. El testamento de Ruy Sinchez fue publicado en NREZ BALLESTEROS, P.. 
1888. 

85 A.C.S.C., Actas capitulares, I, f. 202v.; cit. VAzqv~z B E R T O ~ U ,  M., RODR~GUEZ SUAREZ, M. P. y ALLER ALVAREZ. M. A., "Libros y bibliotecas 
eclesiistic as...", op. cit., pig. 1458. 

86 A.C.S.C., Actas capitulares, III, ff 68v.-69r. El documento fue publicado completo, incluido el inventario, en LOPEZ FERREIRO. A.. Galicia en el 
riltimo tercio del sigloXI! op. cit., pp. 220-221, cuya transcripcidn ha sido revisada en VA~QLTEZ BERTOMEL,, M., RODR~G~TEZ SUAREZ, M. P. y ALLER 
ALVAREZ, M. A., "Libros y bibliotecas eclesibticas ...". op. cit., pp. 1461-1463. 

87 Mandavan e mandaron a Afonso Garcia, candnigo, que presente era en o dito cabildo, asv como guarda da libraria desra Santa Yglesia. que 
prestase a o argobispo de Santiago, noso sennor; un libm da libraria a que chaman 'De Pmpietatibus Renrm', e recibese do dito sennor 
conosgemento en cdmmo resgebia d61 o dito libm prestado, e se o posese aver (A.C.S.C., Actas capitulares, HI, f. 96v.; cit. VA~QLTZ BERTOMEU. 
M., RODR~GUEZ SUAREZ, M. P. y ALLER ALVAREZ, M. A., "Libros y bibliotecas eclesibticas ...", op. cit.. pig. 1464, n. 1464). 

88 LOPEZ FERREIRO, A,, Galicia en el riltimo tercio del siglo XI! op. cit., pig. 222. 

89 fdem, Historia de la S. A. M. I. ..., op. cit., VIII, pig. 166. texto en nota. 

w MORALES, A. de, Kage a 10s rqnos  de Ledn y Galicia ..., op. cir.. pig. 130. 

91 idem. 

92 LOPEZ FERREIRO, A., Historia de In S. A. M. I. ..., op. cit., VIII, pig. 239. 

93 idem, pp. 242-243. Seg6n este autor, en el lote debieron incluirse otras obras pertenecientes a la libreria capitular (idem, pig. 243, n. 1). 

94 La del chantre Alfonso Sinchez de Avila (LEIROS F E R N A ~ E Z ,  E., "LOS tres libros de aniversarios ...", op. cit.. pp. 204 y 244) o la del bachiller 
Pascasio Egido (idem, pig. 240). 

95 Hovo, J .  del, Memorias del Amobispado ..., op. cit., pp. 1 17, 1 18 y 122-1 23. 

96 LOPEZ FERREIRO, A., Historia de la S. A. M. I. ..., op. cit., VI, pig. 175. 

97 fdem, pig. 102. 

98 fdem, pig. 275. 

99 ... Alfonsi Sancii de Grez, archidiaconi de Trastamar (...) pmcessio ad seprrlruram dicti archidiaconi ad clartstrum novrtm ubi ipse est sepaltiis. Se 
celebraba el 24 agosto (LEIROS F E R N ~ D E Z ,  E., "LOS tres libros de aniversarios ...", op. cit., pig. 235). 

L ~ P E Z  FERREIRO, A., Historia de la S. A. M. I. ..., op. cit., VI, pigs. 175 y 280. 

1°1 LElR6S FERNANDEZ, E., "LOS tres libros de aniversarios ...", op. cit., pig. 235. 

lo' LOPEZ FERREIRO, A., Historia de la S. A. M. I. ..., op. cit., VI, pig. 28 1. 

'03 ... prope tumem novam (LEIROS F E R N ~ E Z ,  E., "LOS tres libros de aniversarios ...", op. cit., pig. 230). 

1" ... quae haber unum setpetem inferius (idem, pig. 228). 

1°5 fdem, pig. 23 1. 

1" idem, pp. 213 y 250. 

'07 Fiat pmcessio ad claustnrm novum ad sepuln4mm ipsiris Archiepiscopi si sepuitus.firerir in dicto claustm, et si traslarrimfuerir corpus eius in dita 
ecclesia, ad eirrs sepulniram (idem, pig. 221). 

I o 8  Idem, pp. 202,204,205,209,210,212,215,219,221,226,228,229,233,234.236,243,246,247 y 249. 

I w  fdem, pig. 229. 

"0  LOPEZ FERREIRO, A., Historia de la S. A. M. I. ..., op. cit., VI, pig. 288. 

" I  LEIRbs FERNANDEZ, E., "LOS tres libros de aniversarios ...", op. cit. Por otro lado. el mismo Ldpez Ferreiro apunt6 que las pandas del claustro y sus 
inmediaciones debieron amparar una vehemente funcidn social, heredada de la misma vivacidad cultural que albegaron el dormitorio y refectorio 
de la antigua can6nica (LOPEZ FERREIRO, A,. Historia de la S. A. M. I. ..., op. cit., V. pp. 367-3681, Sobre las caracteristicas de las procesiones 
compostelanas a fines del siglo XV, idem, Galicia en el riltimo tercio del siglo X1! op. cit., pp. 52-55. 

112 El caso paradipitico seda la sala capitular pamplonesa de don Amaldo de Barbazin, edificada en el siglo XIV mediante una distribucidn en dos 
pisos, el bajo destinado a cripta funeraria episcopal y el alto a sala de reuniones del cabildo (LAMBERT, E., "La catedral de Pamplona". Prirzcipe de 
Kana, vol. XII, 1951, pp. 9-35, en concreto pig. 16; FERWANDEZ-LADREDA AGUADE. C., "La catedral de Pamplona". en El urte en ,Vnl<arro, 
Pamplona, 1994, pp. 145.160, concretamente, pp. 150-15 1, y FERNANDEZ-LADREDA AGUAD~. C. y LORD&, J., 1994. "Arquitectura". en La catedral 
de Pamplorm, 1394-1994, 2 vols., Pamplona, I. pp. 164-273, sobre la sala capitular.. PP. 219-234. 

VILA JATO, M. D., "El claustro de la Catedral de Santiago", Estudios sobre Historia clef Arte en Honor del Pmfesor D,: D. Ramdn Otero T~ifie; 
Santiago de Compostela, 1993, pp. 105-1 18. al respecto. pp. 109-1 10. 



El verdadero significado del aspecto 
de 10s edificios. De lo simb6lico a la 
realidad funcional. La iglesia encastillada. 

Isidro G. Bango Torviso 
Universidad Aut6noma de Madrid 

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte 
(U.A.M.). VO~S. IX-X. 1997-1998 

RESUMEN 

A1 terminar la Edad Media muchos de 10s grandes 
templos de la Peninsula adoptaban el aspecto de 
aguem.dos baluartes, resultando rnuy paraddjica esta 
imagen militar con las pias funciones a las que estaban 
destinados. Remodelaciones acornoda'ndose a1 devenir 
de 10s estilos modernos y, sobre todo, restauraciones 
supuestamente puristas llevadas a cabo desde el siglo 
XIX han hecho desaparecer el aspecto de fortijicacidn 
en la mayoria de 10s templos. 

En las iglesias altomedievales las formas de ar- 
quitectura militar responden a un intencionado lenguaje 
simbblico, que terminara' porperder estas connotaciones 
bklicas e integrarse en un lkxico caracten'stico de 10s 
edijkios religiosos. Llegara' un momento que el simbolo 

dara' paso a la realidad. Las implicaciones del clero 
secular y regular en 10s conflictos de la sociedad obli- 
gara'n a que catedrales, parroquias o iglesias monas- 
teriales adopten formas encastilladas muy diferentes a 
supuestos aspecros tedricos de la arquitect~ira templarin 
de su kpoca. El interks por una iglesia integrada en Ins 
murallas de la ciudad o del barrio, constituyendo un 
bastidn fundamental en la fortificacidn urbana, siendo 
reducto de defensa de 10s vecinos o de 10s derechos del 
seiior feudal, tanto el obispo como el abad, llevan a 10s 
constructores a edificar itn alcanzar antes que un 
cimborria, una torre para la "ma'quina de guerra" mejor 
que una turris signorum. Por todas estas circunstancias, 
las "restauraciones puristas", muchas veces, no se 
corresponden con la realidad arquitectdnica del 
monumento. 

E s  bien conocido, y por ello no voy a entrar ni siquiera 
en su planteamiento general, como 10s edificios de nues- 
tro patrimonio han sufrido desde el siglo XIX una sene 
de transformaciones que les han conferido un aspecto 
conveniente a la teoria de 10s estilos. DespuCs de la res- 
tauracibn, la nueva imagen de 10s edificios s i ~ e  de 
apuntalarniento consciente o inconsdente de una histo- 
ria estilistica de la arquitectura. Todo ello ha servido 
para enfatizar visiones de 10s monumentos que respon- 
den a planteamientos como "el siglo de las catedrales 
gbticas" u otros con titulos semejantes. Para ello no se 
tiene en cuenta que, por ejemplo en el caso de nuestras 

catedrales gbticas, su proceso de construccibn fue muy 
lento, y no ya una generacibn, sin0 generaciones com- 
pletas quedaron privadas de poder contemplar como era 
el templo cuyo inicio de construccicin habian presencia- 
do. Las obras avanzaban lentamente, eternizhdose, 
seglin 10s condicionamientos econcimicos, durante 
siglos. 

Ante un proceso de construccibn como el que acabo 
de indicar, noes extraiio que el proyecto unitario del ori- 
gen sufra modificaciones sustanciales. A veces estas 
modificaciones son provisionales mientras que progre- 
san las obras, tal como sucede con la ubicacicin de 10s 



:oros. En otras ocasiones las prácticas litúrgico sociales 
;on más decisivas en el cambio de imagen de los monu- 
nentos que los supuestos planteamientos teóricos de un 
:stilo. Desde mi pun )res decisil 
a transformación arquitecti 
nedievales de nuest las práctil 
mterrarniento y la utilización de éstas como fortalezas. 
3e los enterramientos y su influencia en la transforma- 
:ión de la topografía ternplaria durante el medievo his- 
,ano me he ocupado ampliamente en diferentes trahsin~. 
:n las páginas siguie 
niento de los ternplc 

Imágenes como la silueta de la iglesia lucense ( 
Vicolás de Portomarín (Fig. 1: lnocido Ci 
le la catedral de Avila, o el a! la fachade 
iental de la catedral de Tuy (1 n sus ague 
Formas, propias de castillos y de gestas heroica 
3arecen construcciones exóticas absolutamente ac 
:ales en el contexto de la arquitectura religiosa. Ur 
;o más detenido sobre los catálogos de nuestra arc 
tura medieval permite aumentar la nómina de te 
que conservan indicios de viejas estructuras prop 
2dificaciones militares: unas veces es un muro que 
vía mantie 
mos ver ei 
en otras o< 
templo que aparece tan soiiaamente construiao, c 
se entiende nada más que como un baluarte defen! 
mas claramente toda una disposición de eler 
arquitectónicos que denuncian su función encas 
tal como aparece en la catedral de Santo Domingc 
Calzada. Si en estos casos todo es muy evidente, ei 
lo conservado es tan fraccionario, que su interpre 

dispositivo militar ha pasado 
;e ha propuesto o llevado a cal 
ional dentro de los arquetipo 

pios ae ia arquitectura religio! 
Pero, si ciertas imágenes d rasmi- 

ten estos ecos guerreros, no fa ~élicas 
de los mismos en las cuentas ae los IaDnqueros. Pñsten 

Este dicho día sus mercedes mandaron al Señor 
Martín Serrano, racionero, como procurador que es del 
señor Thesorero don Pedro Gutiérrez, que el dicho 
Martín Serrano que todo lo que los señores Chantre e 
doctor Montealegre le demandaren, que es menester de 
armas y espingardas >> otras cosas que$~eren menester 
para la torre desta iglesia". 

to de vista 
de los p 
ras iglesia 
.-. . . 

, dos factc 
royectos 
S han sido 
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VOS en 
jnicos 
cas de 

Los textos de carácter narrativo/literario son más 
expresivos en las descripciones de verdaderos campos 
de batalla en las iglesias. Este fragmento nos narra el 
asedio de la catedral de Santiago de Compostela cuando 
fué visitada por el bohemio León Rosmithal: 
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N aquellos días, tomada ya la ciudad, asediaban 
710 en el que Santiago está sepultado, habiendo 
antes al arzobispo -se refiere a Alfonso de 
:a- xcon veintitrés sacerdotes; pero su hermano 
adre, cerradas las puertas, se sostenían y resis- 

,I asedio. Por causa de esta profanación el 
PontSfice había puesto en entredicho al que tomó la 
ciudad, a los que atacaban el templo y a todos los 
sacerdotes de Galicia, mientras tuvieran preso al arzo- 
bispo y a los canónigos; por esto no se decía misa en 
toda la provincia ni se bautizaban a los niños, y esta- 
ban insepultos los muertos. A pesar de esto toda aque- 
lla tierra estaba de parte de su señor que era el que 
asediaba el templo. 

Por esta guerra y discordia no pudimos visitar el tem- 
plo hasta el tercer día, en que pedimos licencia a aquel 
barón que lo expugnaba. El señor mismo fue a verle y le 
rogó que al menos no le impidiese visitar el sepulcro de 
Santiago si lograba el permiso de lo que estaban en la 
iglesia 
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Fig. I 

de agua, corresponde a una Cpoca muy concreta en la suyos. Apostados algunos sobre la iglesia, colocados 
historia del edificio compostelano, la del complejo y tur- otros en /as torres, y re~nida otra pane abajo en el 
bulento siglo XV. Veremos m8s adelante de que forma se pavimento, atacarl dichn torre; arrojan piedras sae- 
fortifican algunas partes de la catedral, pero a manera de 
referente cronol6gic0, que nos confirme la continuidad 
de este car8cter de fortaleza en el discunir de 10s siglos 
de su existencia, reproducir6 aqui este p k a f o  de la 
Historia Compostelana, en el que vemos en una anima- 
da narraci6n c6mo a principios del siglo XII Diego 
Gelmirez y la reina dofia Urraca se defienden de 10s 
sitiadores en lo alto de la misma catedral: 

" ... Asi que el obispo y la reina vieron arder la igle- 
sia, y como 10s sobredichos conjurados con tanta genre 
estabn prontos a toda maldad, no considern'ndose segu- 
ros en 10s palacios episcopales. refirgianse en la torre 
de las campanas con todo su sgquito. Los compostela- 
nos a su vez, subiendo a la aprte alra de la apostdlica 
iglesia, y pasando a1 palacio del obispo, corren. roban. Fiq. 2 

arrojan vestidos vasos de oro y plata con lo demn's que 
a1 obispo y a la reina pertenecia; todo es arrebatado, tas, y amenazan de muerte a1 ar:obispo, a Ill reina a 
repartido ~7 hecho presa de 10s malvados enemigos. crrantos 1es acompaiian. Pero con no menov v i ~ o r  se 
Suben porfin a la iglesia del bendito Apdstol, suhen a defendfan 10s que ocrrpaban la torre. rechazarldo a1 
la torre del palacio episcopal, y dispdnense a asaltar la enernigo ... Viendo, en fin, 10s comportelanor que a tanfa 
torre de /as campanas dontie estaban rej1giado.r el mzrltitird resistinn tan pocos. y qrre 10s sirce~os del corn- 
obispo con srrs deudos y caballeros, y la reina con 10s bate alternaban en pro y en contra, acuden de consuno 
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lras la lectura de estos textos retenaos a! templo 
catedralicio de Santiago, comprendemos mejor 10s 
viejos dibujos del siglo XVII (Figs. 3 y 4) que nos dan 
una imagen de la misma semejante a una aut' .. 
fortaleza. A partir de estos dibujos y ciertos 
conservados hasta nuestra centuria Conant reali~ 
reconstrucci6n ideal que nos muestra la iglesi; 
vertida en un castillo fuertemente amurallado, 
que no falta el baluarte del alcdzar en lo m5s 
protegido del conjunto (Figs. 5 y 6). Las obras 1 

restauraciones moc I terminac 
aspecto que conten oy: un pe. 
ya larga existencia tido que e 

rlnras epocas se haya ido ennqueclenao con consrruc- 
ciones propias del devenir de 10s estilos haciendo 
desaparecer todo aquello que nos recordase la silueta 
militar de su pasado medieval. Comp5rense 10s dihu- 
jos no 6 y 7 con est 
actual (Fots. 1 y 2) 
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ellos se 1 davia en la misma Cpoca del 
3 en 10s a liatos a lo largo del medievo 

han terminado por modlticar sustancialmente la forma 
original de 10s edificios. En lineas generales se podn'a 
decir que las ffibricas de 10s monumentos rominicos y 
g6ticos que actualmente contemplamos serian irrecono- 

para 10s hombres medievales que las hicieron y 
.on". Sin pretender entrar en un anfilisis exhausti- 

. , ,, :stas considerables modificaciones de 10s origina- 
uitec- t6nicos, me pennitirk enunciar aqui algu- 
10s mis significativos; tampoco incluyo en Cstos 
is modificaciones impuestas por las renovaciones 
:as y nuevos usos de carficter catequktico que 
n excusarse dada la funci6n y uso que tiene el 
I, que antes que nada, es un lugar de culto y, des- 

nllec un centro museable para la historia de nuestra cul- 

las modifi 
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caciones introducidas por 10s restaura- 
yo alna que las que m5s daiio han hecho son las 

slguler ros en busca de la 
estktici eriales; 2) la supre- 
si6n o iles y ornamentales 
que conrlneron a1 ealriclo una supuesta unidad purista y 
tedrica del estilo; 3) el arrasamiento del entorno urbano 
para conseguir un espacio que permita la visualizaci6n 
del conjunto como si se tratase de una pieza en una vitri- 
na de museo. 

En las pdginas siguientes s610 me ocuparC de un solo 
tema del apartado 2, me refiero al aspecto Elico que 
nuestros templos rante la Edad Media y que ha tenian du 
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sido suprirnido por las renovaciones modernas y, muy 
especialmente, por las restauraciones. 

Curiosamente veremos como el templo adquirirg una 
cierta fisonomia militar respondiendo a circunstancias 
muy diferentes. En un principio, 10s elementos bClicos 
sirven para ilustrar una idea, algo asi como la materiali- 
zaci6n de un simbolo: la iglesia o parte de ella represen- 
ta la fortaleza de la fe. DespuCs, cuando la arquitectura 
simb6lica se ha asimilado de tal manera que ha perdido 
su significado de origen, surgen las formas de una ver- 
dadera fortaleza, que defienden a quienes a ella se aco- 
gen o imponen la autoridad de su propietario. 

UNA ARQUITECTURA SIMB~LICA 
MATERIALIZADA: 
"SUPER MUROS EIUS ANGEW CUSTODIANT 

Es bien conocido que el tCrmino iglesia tiene su origen 
en la expresi6n "eclesia ", es decir la comunidad de fieles. 
Por un conocido efecto metonimico el contenido pas6 a 
denominar a1 contenedor. Desde muy antiguo las iglesias 
tarnbitn fueron denominadas basilicas: sin entrar en una 
pesquisa sobre el origen arqueoldgico de las mismas, y 
fijfindonos tan s610 en el significado que esta expresi6n 
tenia para 10s cristianos de la Cpoca, veamos la definici6n 
de esta palabra en el enciclopkdico Isidoro de Sevilla: 
"Inicialmente se llamaban basilicas a 10s palacios de 10s 
reyes, y de ahi que tomaron su nombre, pues basilelis sig- 
n$cn rey, y basilicae, palacios reales. Hay dia se aplica el 

nombre de basilicas a 10s templos, porque erz e1lo.r se 
rinde culto y se oji-ecen sacrijcios a Dios, r q  de torlos". 
De una interpretaci6n de este tip0 y de el uso como mode- 
lo de basilicas romanas y salones de palacios surge una 
arquitectura templaria que confiere a algunas iglesias la 
forma de palacios 6, a1 menos, un cierto aire de edificio 
5ulico. El mimetismo entre arnbas edificaciones, la tem- 
plaria y la gulica, ha llepdo a tal extremo que en muchos 
casos 10s especialistas no han sabido diferenciarlas. 

Los te6logos no se contentaron con esta linica inter- 
pretaci6n del espacio de culto y buscaron otras muchas. 
De Cstas, la m8s generalizada fue la de identificar el tem- 
plo con la JerusalCn celeste. Esta identificaci6n se inicia 
con Eusebio de Cesarea al referirse a una fundacidn de 
Paulino de Tiro: 

"Esta basilica es el gran templo qzte el soberano cre- 
ador del Cosmos, el Verbo ha erigido hajo el sol en el 
centro mismo de la tierra y en el qlre se ha establecido 
en este mundo un simbolo espiritual, un trasrrnto de lo 
que es en el mcis all6 la bdveda rlel cielo ... Nirzg~in mor- 
tal puede celebrar debidamenre la patricr celeste, el pro- 
totipo de las cosas terrestre alli contenirlo. la Jen4sal6n 
celestial aqui representada, el Monte de Sirin y la ciudad 
supraterrena de Dios vivo". 

A partir de este texto son muchos 10s autores que uti- 
lizan esta figura aleg6rica. Hasta tal punto se generaliza 
la imagen, que la liturgia romana se adueiia de la idea y 
la repite en la fiesta de la solemne consagraci6n del tem- 
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plo. Asentada esta referencia de analoga, se planteaba el 
problema de la creacidn de una imagen material de la 
JerusalCn celeste. La fuente de inspiraci6n m8s cualifi- 
cada que 10s tedlogos cristianos tienen para una recrea- 
ci6n de este tip0 es el siguiente texto apocaliptico: 

" L A  cirrdad estaba asentada sobre una base cuadrcln- 
g~llar y sri longitrid era tanfa como szr anchura. Midi6 con 
Irr cafia Ia ciudad y tenia doce mil estadios, siendo igua- 
les slr longitird, sli latitud y sir altura. Midi6 su mr.tro, que 
tenia ciento cuarenta y ctmtro codos. medida hrtmana 
qrte era la del n'ngel. Slr muro era de jaspe, y la ciudad 
oro puro, semejanre a1 vidrio puro; y las hiladas del mrlro 
de la ciricind eran de todo gPnero de piedras preciosas; la 
primera de jaspe. la segunda de zafi ro ... Las doce puer- 
tas eran doce perlas, cada ltna de las pltertns era de una 
perla, y la plaza de la ciudad ercl de oro pure como vidrio 
tran.sparenre"(Apocalipsis 21, 15-21). 

De una descripci6n como Csta se puede hacer una 
interpretaci6n de las diferentes partes de una iglesia 
como elementos constitutivos de una ciudad antigua. tal 
como si la iglesia material fuese una imagen sintetica de 
un conjunto urbano: P6rtico. puertas de la ciudad; via 
sacra, la calle principal porticada: transepto, decumanus, 
etc. Como simbolo no eran suficientes las im8genes de 
una ciudad pacifica. una iglesia militante, enfrentada al 
ma1 o combatiente contra el paganismo, necesitaba con- 
vertirse en un castillo emblem5tico. en una fortaleza de 
la fe. 

Bajo la dinastia carolingia algunas basilicas adopta- 
ron un potente cuerpo torreado en la parte occidental del 
templo, el conocido "westwerk" al que la historiografia 
alemana atribuyd una funcidn relacionada con el empe- 
rador. Carol Heitz ha desechado esta posible funci6n 
Bulica para proponer una m b  coherente significacidn 
littirgica, viendo en estos conjuntos una especie de tem- 
plo dentro del templo, es decir un espacio arquitectdnico 
que define un santuario. 

Adem& de todas las posibles lecturas funcionales que 
se puedan dar a este impresionante cuerpo torreado, que 
tanta trascendencia tendri en la confipracidn de las facha- 
das con torres de las iglesias posteriores, es evidente que el 
Cxito de una fdrmula arquitectdnica como Csta se debi6 en 
gran parte a la importante carga simMlica que se le atribu- 
y6. Los textos de Cpoca suelen conocer el "westwerk" con 
10s nombres de ''turn's'' o "castellurn". El claro sentido 
militar o Elico de estas expresiones se acrecienta cuando 
comprobamos que muchas torres tenian un altar dedicado 
a san Miguel, pn'ncipe de las rnilicias angelicas. 

Un interesante trabajo de Yves Christe, a1 estudiar 
representaciones de la JerusalCn celeste. ha llamado la 
atencidn sobre un epigrafe que se encuentra en el iinico 
"westwerk" carolingio consemado, el de Corvey 
(Hesse). El letrero dice as? 

CIVITATEM ISTAM 
TU CIRCUMDA DIVE 

ET ANGEL1 TUI CUSTO 
DIANT MUROS EIUS 
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Estas palabras, que corresponden a un texto de horas 
recitado 10s martes del mes de noviembre, las vuelve a 
encontrar Christe en 10s titulos de la representaci6n de 
una JerusalCn arnurallada y protegida por fingeles p e -  
rreros. en diversas miniaturas de comienzos del siglo 
XII. De esta manera comprendemos mejor la expresidn 
de "castelhm" a1 referirse a 10s "westwerke", pues se 
trata de fortalezas simb6licas contra el mal. aunque es 
evidente que lo simb6lico ha sido representado con la 
contundencia de una impresionante mole torreada a 
manera de castillo contra las fuerzas del maligno. El 
conocido "Tapiz de Skog" (Museo de Historia de 
Estocolmo), de la segunda mitad del siglo XII, represen- 
ta un ataque de monstruos -el mal- contra 10s cri4tianos 
que se refugian en una iglesia que les s ine  de fortaleza 
(esta posee un cuerpo avanzado con campanas que nos 
recuerda las formas. y por quC no, la funci6n de un 
" w e s ~ e r k " )  (Fot. 3). 

El mismo sentido de fortaleza simb6lica adoptaron 
10s musulmanes para algunas partes de sus mezquitas. 
Estas suelen representarse aisladas del exterior por un 
muro coronado por almenas y merlones. adquiriendo 
asi un aire guerrero muy contradictorio con su signifi- 
cado de casa de oraci6n. Evidentemente lo que se estfi 
representando es la idea de fortaleza del Islam tal 
como podemos ver en este dibujo que represents la 
mezquita Mahdiya (Fig. 7). Son muy caracten'sticos 
10s merlones escalonados que se disponen como rema- 
te de 10s muros que rodean la mezquita de Cdrdoba 
(Fig. 8) y (Fot. 4). 

Los merlones de las rnezquitas espaiiolas aparecen 
tambiCn en dos iglesias asturianas: San Salvador de 
Valdedios y San Adriano de Tuii6n. En Valdedios su 
empleo a mod0 de acroteras sobre el tejado del templo 
tiene un manifiesto sentido emblemitico (Fig. 9). En la 
iglesia de Tuii6n aparecen 10s merlones pintados con- 
formando un muro entomo al presbiterio. seguramente 
este muro almenado estan'a presidido por la cruz. No 
veo ningdn inconveniente para interpretar estas "forta- 
lezas" asturianas en clara relaci6n con el simbolismo de 
las mezquitas. Frente a la fortaleza del Islam se opone 
la ciudad santa de 10s cristianos. su JemsalCn celeste, 
que tambien es representada como fortaleza. La "Sallu 
Hispaniae", la Reconquista, se ha convertido en una 
guerra santa: si el ejercito musulmfin cuenta con el 
apoyo divino, 10s resistentes astures tambien buscarin 
la ayuda de Dios. A1 aspect0 encastillado de las mez- 
quitas deben oponer con similar contundencia sus tem- 
plos con igual fisonomia. Es en este context0 de beli- 
coso antagonism0 en el que debemos tambien incluir 
las numerosas representaciones de la cruz en 10s tem- 
plos asturianos. con explicitas referencias de signos 
victoriosos contra el enemigo. Al respecto pueden 
verse estos epfgrafes de la iglesia asturiana de San 
Martin de Salas (Fig. 10): 

+ OC SIGNO TUETUR PIUS 
OC SIGNO VlNClTUR INIMICUS: 

ADEFONSUS FECIT 
SALVA ELIM DEW. 



Foro 2 

Foro 1 

Esta otra inscripcidn es mucho m5s precisa seiialando 
a1 Bngel del ma1 como atacante del templo: 

HOC SIGNO TUETUR PIUS HOC SIGNO VINCI- 
TUR m c u s  

SIGNUM SALUTIS PONE DOMLNE IN IANUIS 
ISTIS 

UT NO PERMITTAS INTROIRE ANGELUM PER- 
CUTIENTEM. 

EL EDIRCIO MAS SOLIDO DE LA COMUNIDAD 
PARA REFUGIARSE, 0 EXPONENTE 
PREPOTENTE DE PODER. 

El acta de consagraci6n de la iglesia aragonesa de 
Santa Maria de Nocellas, de noviembre de 1023, recoge 
noticias interesantes de la destmcci6n llevada acabo en 
el valle y la iglesia por 10s sarracenos de la "razzia" de 
Abd al-Malik en el aiio 1006: 

"Que sepan todos 10s catdlicos lo que sucedid en el 
valle de Nocellas, pues fire destruido por 10s sarracenos 
y convertido en zm yenno y ellosfieron quienes violaron 
la santa iglesia de Dios y destrz(yeron todos 10s altares 
que en la nzisrnn se hallahan". 

En otro context0 bklico, mucho mis tardfo, el enfren- 
tamiento de castellanos y navarros tiene como escenario 
de la batalla campal el monasterio de Fitero: 

E 10s navarros que auian ay quedado, como quier que 
tenien el monesterio fortalescido de caramanchones que 
tenien fechos en~ ima  de la yglesia / e de barreras que 
tenien fechas ante /as puertas, e tuuiessen gran bastefi- 
miento de pan e vino .... 

De estas breves noticias documentales no resulta difi- 
cil deducir que las gentes se acogerian al templo o al 
monasterio como el edificio m5s sdlido en el que pudie- 
ran parapetarse contra el enemigo que les atacaba. En 
estos pueblos las viviendas eran de materiales endebles, 
poco resistentes a la presidn de elementos percutientes o 
a la acci6n del fuego. La historia y la arqueologia nos 
demuestran que en estos habitats el linico edificio cons- 
truido en piedra, ladrillo o mampuesto, con muros siem- 
pre superiores a 10s setenta centimetros de grosor, era la 
iglesia. Esta por si misma, dada la reciedumbre de sus 
muros, ofrecia ya un refugio m b  seguro que sus propias 
casas. Un simple repaso de las fuentes narrativas hispa- 
nas, de 10s siglos XI al XVI, nos suministran'a docenas 
de casos en 10s que nos describen escenas como 6sta de 
10s tumultos civiles de la Segovia del siglo XIV 
" ... y hallando vacia la casa de Garci Sanchez se lanza- 
ran sobre el vecino templo de San Martin adonde se 
habian refugiado con sus seguidores, y pegaron fuego a 
la torre que a unos y otros envolvid en sus ruinas ". Estos 
sucesos relatados por Quadrado resultan m5s expresivos 
en la narracidn misma de la Gran Crdnica de Alfonso IX 
a1 tratar de lo que acaeqio a Pedro Laso estando en la 
villa de Segouia: 

E el vno dellos acogiose con szrs hijos e con szd con- 
paiia avna yglesia que tenia cerca de szi casa que dezian 
Sancta Maria ... E 10s de los pueblos fueron a aquella 
yglesia e conbatieronla, e 10s que estauan dentro aco- 
gieron se a la torre e 10s de 10s pueblos posieron les 
firego, e morieron ay todos 10s que alli estauan; e tan 
grandefiie el fiego, que fendid la torre por medio e cayo 
la mitad de la torre en tierra. 
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En las reweltas populares de 1383, el obispo de 
Lisboa, a1 igual que 10s perseguidos segovianos, se aco- 
gi6, como liltimo baluarte de resistencia, a la tome de la 
catedral lisboeta: 

" ... non era bien qzlisto en la cibdad; P desqrte oyd qiie 
el Conde de Oren era muerto ovo grand temol; P psisose 
en una torre de la Iglesia mayor de la cibdad, do esta- 
ban compaiias, P todo el pueblo ji$ pnra all& h alli' le 
mataron P le derribaron de torre ayuso". 

Las torres de las iglesias constituian una pieza funda- 
mental en la organizacibn estratkgico-militar destinada a 
la protecci6n del conjunto urbano. Para dominar una 
revuelta ciudadana la primera medida que se adoptaba 
era asegurar el control de estas torres. Las precauciones 
tomadas por 10s sublevados de Toledo en 10s sucesos del 
aiio 1449 se pueden considerar las habituales en este tip0 
de circunstancias: 

" ... P f i P  cert$cado que tenian tomadas 10s del cornsln 
todas las puertas de la cibdad, h la plrerta P torre de la 
Puente de Sun Martin, 6 la torre de la Iglesia ma?-or". 

De todas estas referencias se podria deducir que 10s 
templos eran un recurso "in e-~rrernis", de 10s que s610 se 
aprovechaban la solidez de una fibrica monumental y las 
condiciones defensivas que facilitaban unas determina- 
das estnlcturas arquitect6nicas como las torres y cimbo- 
mos. El anilisis de unas y otros nos pone de manifiesto 
formas tipol6gicas y situaci6n en el conjunto del edificio 
que responden a su funci6n primaria: "turris signorurn " 
(torres de campanas), o facilitar la iluminaci6n. la airea- 
ci6n y la articulaci6n espacial en el caso de 10s cimbo- 
mos. A su vez, en ambas estructuras, existe todo ese sig- 
nificante emblemzitico-simbolico que no es valadi en un 
edificio tan representativo de un programa ideol6,oico 
como es una iglesia. Sin embargo, pese a todo esto, tam- 
bi6n apreciamos que adquieren unas formas que s61o son 
comprensibles en relaci6n con una funci6n b6lica. No 
me refiero a las almenas, merlones o matacanes que son 
muy expresivos por su evidencia. de 10s que nos hemos 
ocupado antes y volveremos a tratar mis adelante, sino a 
ciertas caracten'sticas constructivas o de ubicacicin en el 
conjunto del edificio, que en una primera interpretacibn 
no seriamos capaces de identificar con un fin bPlico. 

Si las citas anteriores podrian ser suficientes para 
explicar un aspecto militar de 10s edificios relipiosos, la 
multitud de referencias de 10s sinodos provinciales sobre 
el encastillamiento de las iglesias, tan reiteradamente 
repetidas, lo que demuestra una prictica generalizada, 
confirma no ya un uso circunstancial del templo con un 
fin b6lico. sino toda una preparaci6n de la arquitectura 
con dicha funci6n. Fijemonos en 10s terminos de este 
capitulo sinodal: 

"Encasrillen e forraleqen algl~nas yg1e.sia.r ~iellor 
para su clefenso en tiernpor r~hreltos o pnra hrrqer ckltio 
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dellas, o para tomar o defender posesion de benejgio e, 
a las veges, ante que vaque, gierran [as puertas e non 
consienten celebrar en ellas, salvo a 10s capellanes que 

ellos tienen, ni dun lugar 
que clerigos, aunque sean 
benefigiados en la yglesia. 
ni legos, aunque Sean 
parroquianos, entren en 
sus yglesias por treinta 
dias o mas tiempo, de que 
viene gran daiio a nues- 
tros pueblos e es nuestro 
Seiior desen~ido e su ygle- 
sia prophanada. 
Queriendo proveher en 
esto, mandamos que nin- 

Fig. 9 
guna persona eclesidstica 
ni seglar encastille ni for- 

tale20 yglesia. ni ponga gente en ella para la encastillar; 
tener o defendex.." (Sinodo de Plasencia de 1499). 

Est5 clam que la iglesia se ha convertido en el castillo 
donde se defiende, desde donde se ataca o se hacen valer 
derechos. Para ello no s610 hay que disponer de m a s  y tro- 
pas en el interior de su fgbrica, tal corno hernos visto citado 
m b  arriba. sino que es necesario, corno se dice en 10s tex- 
tos que reproducimos a continuaci6n. fortalecer y encasti- 
Ilar, es decir darle la imagen real de un baluarte militar. 

Foto 4 

Dentro de la fortaleza en que se puede convertir el 
conjunto de la iglesia, la torre es el alckzar 6ltirno de 
resistencia en caso de expugnaci6n. Por ello es necesario 
dotarla de la robustez suficiente para soportar todos 10s 
recursos Mlicos de 10s sitiadores. Leiarnos antes corno el 
fuego era la fonna m5s expeditiva de hacer salir de su 
refugio, en lo alto de una torre, a 10s alli acogidos (harto 
explicito es el fragment0 ya citado de la Compostelana). 

Muchas torres rom5nicas, tambiCn se har8 despuCs en 
las gbticas, tienen un acceso dificil a 10s pisos superio- 
res. La dificultad principal se centra en la prirnera plan- 
ta, cuya puerta se sihia bastante alta, generalrnente con 
entrada exterior o interior rnediante un pequeiio van0 
abierto en la bbveda, a1 que se accede con una escalera 
de rnano que se retira una vez hayan ascendido 10s que 
alli se refugian. Generalrnente, sea cual sea la Cpoca de 
la torre, el abovedamiento es de caii6n. en secci6n serni- 
circular prirnero, luego siernpre aguda, con un grosor 
rnuy superior al habitual en b6vedas con simples fines 
constructuctivos, pues se trata de ofrecer una mayor for- 
taleza y sobre todo una resistencia a la acci6n del fuego. 
Dificultad de acceso, altura del primer abovedarniento, 
grosor del misrno son recursos bien conocidos en la m8s 
traditional arquitectura de 10s castillos. 

Estas torres pueden ocupar lugares que podriarnos con- 
siderar can6nicos dentro de la topografia templaria, sin 
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embargo en muchas ocasiones su ubicación también res- 
ponde antes que a ninguna otra función a un fin clara- 
mente defensivo. La desaparecida torre de la iglesia de 
Santo Domingo de Silos o la muy bien conservada de San 
Pedro de Arlanza (Fot. 5), así como la numerosa serie de 
torres que las imitaron por el románico popular de Burgos, 
Sona y Segovia, tienen como principal misión proteger la 
iglesia por su flanco externo, por el sitio por donde más 
fácil podrían tener el acceso unos posibles atacantes del 
monasterio. En Arlanza la topografía del terreno y la ubi- 
cación de las dependencias monásticas son muy esclare- 
cedoras. En muchas ocasiones para no correr el mismo 
riesgo que el resto de la fábrica del templo y, también, evi- 
tar que éste pudiera servir desde sus tejados de acceso a 
los sitiadores no se duda en aislar la torre. A este respecto 
es muy significativo el potentísimo volumen de la torre del 
Salvador de Sepúlveda: torre separada del templo; maci- 
zadísimo bloque bajo, sin vanos que la debiliten o facili- 
ten su acceso, hasta que alcanza una considerable altura; 
alto y sólido abovedamiento de la planta baja. 

Si los cimborrios de las catedrales han sido los alcá- 
zares donde tenían su cuartel de mando los obispos, en 
muchas iglesias fueron el cuerpo torreado que sirvió de 
baluarte a los asediados. Cimbomos como los de Eiré 
(Lugo) (Fot. 6) o San Payo de Abeleda (Orense), muy 
macizos, sin más acceso que la escalera de mano, sin que 
su volumen responda a un espacio abierto ante el presbi- 
terio mediante la habitual abovedamiento linterna, sino 
con una potente bóveda en artesa (Fot. 7) que refuerza y 
aisla el piso superior de la torre, no tienen para mí otra 
explicación que su función bélica. Los escasos y minús- 

culos vanos también parecen confirmarlo. Más difícil de 
entender es esta función en cimbomos del tipo de San 
Pedro de Tejada (Burgos) (Fot. 8). dada la hermosa arti- 
culación muraria externa, sin embargo no encuentro otra 
función para su relación con el interior de la nave. 

LAS IGLESIAS COMO BALUARTES EN LA 
ORGANIZACI~N DE LAS MURALLAS DE LAS 
CIUDADES Y SU PAPEL EN LOS 
ENFRENTAMIENTOS ENTRE LOS BARRIOS O 
BURGOS. 

Las ciudades medievales suelen aparecer fragmenta- 
das en barrios o burgos perfectamente aislados por sus 
propias murallas y con el caseno a,ppado en tomo a la 
iglesia parroquial. 

Pamplona es un buen ejemplo para conocer bien las 
circunstancias de los conflictos entre barrios y analizar la 
disposición de muros y fortificación de iglesias para su 
defensa. Constituida en cuatro poblaciones desde el siglo 
XII, se inicia entonces una larga historia de relaciones 
belicosas entre ellas que se iba a prolongar hasta el año 
1423. Los reyes y obispos de Pamplona dispondrán con- 
tinuamente leyes que eviten el complejo tinglado de 
odios, incendios y pleitos entre los pobladores de los 
burgos. La mejor defensa de estos será el amurallarse y 
fortificar sus iglesias como verdaderos alcázares. Estas 
órdenes de don Sancho. del año 1214, para evitar estos 
agresivos amurallamientos entre los barrios. serán reite- 
radas a lo largo de los siglos: "qztod hornines de 
Navarreria pampilorrense aur hornines de poprtlarione 
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Sancti Nicholay amodo non -faciant lillam clausuram 
prefer illam qrle kodie facta est, scilicet murum, vel 
turrirn sive barbacanam vel ullam aliam fortalepm con- 
tra burgum vel contra homines de burgo Sancti 
Saturnini". En la CrOnica del pri'ncipe de Viana pode- 
mos leer una breve narraci6n de uno de estos enfrenta- 
mientos del aiio 1222 entre 10s habitantes del Burgo de 
San Cernin y 10s parroquianos de San Nicolis: 

" ...p orqzle zm dia 10s del Burgo de Sant Cernin con 
grant poder de gentes salieron e quemaron la dicha 
Pnblacion, e por qrlanto 10s Izabitantes de la dicha 
pohlacion se retrayeron a la eglesia de Sant Nicolas, 10s 
de dicho Burgo ... qrremaron la dicha iglesia e mataron 
nzltcha Rente qrde en la dicha iglesia estabn". 

El dibujo de Martinena (Fig. 11) nos permite hacernos 
una idea de lo que fu6 el aspect0 encastillado de la igle- 
sia de San Nicolis. Seguramente su situaci6n en la mura- 
Ila y su protecci6n de la puerta permitieron que el nlime- 
ro de sus tomes fuera mayor que las que autorizaban las 
leyes que intentaban asegurar la paz entre 10s burgos. El 
templo habia sido fundado en el siglo XU, 10s destrozos 
vandilicos de 1222 obligaron a su reconstrucci6n y a 
nueva consagraci6n en 1731. En la guerra de 1276 vol- 
vi6 a ser escenario de encarnizados combates. En el siglo 
XIV se fortifica alin m S  con una monumental torre que 

en parte aun subsiste desmochada. Los habitantes del 
Burgo se oponen a su construcci6n diciendo que era 
"rcna torr et fortaleza de piedra et cal con grant espesu- 
ra de part en la dicta poblacidn de sant nicholas con 
jiniestras contra el dicto burgo et contra 10s hombres del 
bzirgo, la qlioal torr ha muy grant fortnleza". Los parro- 
quianos de San Nicolas querian enmascarar su potente 
torre aduciendo que se trataba de una "obra para colgar 
campanas e pora senlicio de dios" que formaba parte de 
un todo indivisible con la iglesia y que por lo tmto le 
correspondfa su inmunidad, pzcesto que "el baptisterio 
et altar de sant meteri sean dentro en la dicta torr". Los 
del Burgo siguieron protestando y alegando que se trata- 
ba ya de la segunda tome de la iglesia: "magi2er qlre la 
dicta eglesia de sanr nicholas ouiese otra torr muy alta 
et muyt bona para tener campanas et 10s otras cosas que 
fuesen menester a la dicta eglesia et assi en la dicta egle- 
sia non fues menester la dicta secunda torr si non tant 
solamenr para contrastas a 10s del dicto burgo et com- 
baterlos deilla". 

No menos imponente y aguerrida era la silueta de la 
iglesia de San Lorenzo (Fig. 12). Situada junto a la puer- 
ta de la muralla que lleva su nombre, su caricter de for- 
taleza como San Nicolis ha quedado bien demostrado en 
la documentaci6n medieval. Otro tanto podriamos decir 
de la iglesia de San Cernin, desde cuyas torres tantas 



veces se combati6. De este templo sabemos que su alme- 
nado fuC suprimido en el siglo XVIII. 

Una ojeada a las formas de algunos templos y su ubica- 
cidn en la organizaci6n urbana de la poblaci6n nos permi- 
ten comprender la funcidn primordial que tuvieron como 
bastiones en las murallas de la ciudad. A veces sera una 
simple iglesia o la misma catedral la defensa mas s6lida del 
conjunto. La ciudad de Orense tenia en su catedral la mejor 
defensa fortificada tal como lo exponen 10s procuradores 
del reino de Galicia en su petici6n a 10s Reyes Cat6licos en 
1482: "...en lo qtre toca a la yglesia de Orense, qlte no 

fasen esta peti~ion, porque la dicha yglesia estri siempre y 
eshdrro a 10s servicios de 10s r q s  de gloriosa menloria e asi 
de sus altesas e qlre la dicha ribdad de Orense non es ger- 
cada nin tiene otrcl defensa nin amparo para sus nesgeq- 
dudes, salvo la dicha yglesia ". Todavia, pese a las miilti- 
pies reformas y restauraciones, son visibles indicios de lo 
que fuC la arquitectura militar que se ha venido denomi- 
nando con el nombre genCrico de "Fomleza de la Iglesia 
o Bovedas de la Iglesia ". En 10s extremos del crucero, las 
fachadas e s th  enmarcadas por cubiletes jalonando el paso 
de ronda que seguia el almenado de 10s muros que circun- 
daba todo el conjunto (Fot. 9). Cuando entre 10s aiios 1499 
y 1506 se tiene que reconstruir parte de la catedral, armi- 
nada en las dltimas acciones bClicas, se edifica un cimbo- 
nio cuya forma aun conserva el perfil de torre encastillada. 
Son nurnerosas las citas documentales referentes a1 obispo 
auriense residiendo en su "alcizar" de las ba'vedas de la 
catedral. 

Las referencias documentales de Orense quedan per- 
fectamente ilustradas en la imagen del conjunto urbano de 
Ttiy reproducido en la obra del portuguCs Duarte d'Armas 
(Fig. 13). Podemos contempiar en esta imagen el caserio 
de la ciudad escalonado en una colina amurallada y 
teniendo en lo alto como una acr6polis fortificada la cate- 
dral/castilio. Desde sus comienzos romiinicos la catedral 
tudense se realiza en relaci6n con la fortificaci6n de la ciu- 
dad y ella misma va adquiriendo una forma claramente 
fortificada con el aiiadido de bastiones y torres. 

Tanto 10s datos de la catedral auriense como la ima- 
gen de Tdy a principios del XVI son tan expresivos para 
comprender lo que suponian estas catedrales en la defen- 
sa del conjunto urbano, que tan s6lo referirk a mod0 de 
conclusi6n de este apartado algunas noticias hist6ricas 
de lo que significaban las catedrales de Le6n, Avila y 
Sigiienza en la organizaci6n militar de la ciudad. 

En 10s siguientes pasajes de la Gran Cra'nica de 
Alfonso XI  vemos, como en las guerras civiles del siglo 
XIV, la catedral de Le6n es utilizada a manera de refugio 
defensivo, teniendo que destruir constmcciones anejas 
para su mejor defensa y corno, despues de derrotados 10s 
sitiados. la catedral/fortaleza es entregada a un hombre 
de confianza del infante don Felipe para que asegurase 
desde ella el dominio de la ciudad: 

E la gente qlre tenia hando de don Jrian romnron 
gran miedo por que el yr!fante dorz Felipe era en In cih- 
dad, e frreronse luego a rnerer todo.os en la y~lesia care- 
dral de Santa Maria de Rregla de Ici cihdacl de Leon. e 
gerraron /as puertas de la dicha yglesia e barl~otearon- 
se e bastegieron se de armaq para se rlef'endrr en aqtrel 
lugal; llamai7do a todos en apellido: Leon. Leoti por 
don Juan. 

No atendiendo 10s requirimientos de rendici6n que les 
ofrecia el infante don Felipe 10s refugiados se aprestaban 
a resistir: 

... e pusieron lirego firego a una clnrivtro peqtreiirr qtre 
estazra a\; e o unas casa del ohispo qiie estarran nrritnn- 
&s rc la yglesia rresgelr~irdo sr qtte Ies erltrarion por alli. 

Vencida la resistencia por don Felipe se acord6 qrre le 
darian aquella ,fortalezn de lo yglesin. E el y~fante ~ f n r z  
Felipe plugole rlello: e mando 10s poner en salrro. E torno 
10 y~qlesia. e diola a 1.n cauallero qrre decirrn Martin 
Sanchez que la tolriese. 

Con este mismo sentido debernos entender el testimo- 
nio que nos aporta Mosen Diego de Valera a1 referirse a 
10s hechos acaecidos en Avila a fines del siglo XV que 
conllevaron la entrega del cklebre Cimorro como afian- 
zamiento del dorninio de la ciudad: 



rice al,?zinos decian quel Aizobispo tenia ocrlpa- 
do la jortaleza de Avila. qrre comltnmenre se l la~nhm 0 1  

Cimorro, entre~qclo 'at0 de lo s 
Gonzalo Chacdn. 

,'""" L .  

ncesa d por mond .eiinra Pri, 

Los candnigos de Sigiienza, cuya catedral ta 
estarnos viendo era un n6cleo fundamental en la I 

de la ciudad. eran responsables de 10s diferentes 
tes de la rnuralla urbana: "cada uno de 10s carna 
nes de la muralla estaba encornendado a un cz 
capit5n" 
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:I apartadc 
cion de 10s ternplos por parte de la comunldad - 
o parroquianos- para su defensa. en Cste nos ocuparernos 
de la catedral convertida en castillo del seiior feudal que 
es el obispo. Corno tal su actitud cornporta el uso de la 
catedral-castillo con una doble finalidad: defensa de la 
ciudad y dominio de 10s ciudadanos. Vemos adaptarse la 
catedral a la organizaci6n defensiva del conjunto urbano. 
constituyendo en rnuchas ocasiones el basti6n-reducto 
final, verdadera acr6polis acorazada. Pero. si el obispo 
debe defender la ciudad en la que se encuentra enclava- 
da tal corno ya hemos referido en paginas anteriores, no 
en un ndrnero rnenor de veces su actitud bClica 
rnostrar sobre 10s ciudadanos, sus vasallos. con 
disputa el dominio de la rnisrna. Al conternplar 
dral de Avila, perfectarnente articulada su cabecera en 
las rnurallas de la ciudad. vemos corno sus poderosas 
torres almenadas se vuelven hacia el interior urbano para 
asegurar su dominio sobre el rnisrno. Me atrevena a 
decir que se trata de una rnagnifica ilustraci6n del espi- 
ritu que inspir6 las actuaciones del arzobispo cornposte- 
lano don Berenguel de Landoria y del obispo salrnantino 
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Se clararnente que don Berenguel y don 
G~nzal" rlub pretenden es dorninar la ciudad, no s61o 

de posibles ataques del concejo, sino dis- 
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poniendo armas con las que hacer sentir sus pretensiones 
jurisdicionales. 

Ya hemos visto como la catedral compostelana ha sido 
una fortaleza continuarnente asediada desde la Cpoca de 
Gelmirez. hcluso podn'amos citar referencias a torres 
defensivas del conjunto urbano que terrninan'an relacio- 
niindose con la rnisma catedral, tal como sucede con las 
erigidas en la Cpoca del obispo Cresconio. No obstante la 
principal transformacidn de encastillamiento se alcanza- 
ria en 10s siglos XIV y XV, con 10s tenibles disturbios 
seiioriales de la Baja Edad Media. El primitivo cimbonio 
romhico fu6 convertido en alcbar ( "propugnaculum ") 
por el arzobispo don Rodrigo de Padr6n. Este mismo pre- 
lado inici6 la construcci6n de la torre de la Trinidad, o del 
Reloj, con el fin de fortalecer las defensas de la catedral 
sobre la ciudad. Hemos visto referenciado por el bi6gra- 
fo de don Berenguel de Landoria, sucesor en la sede de 
don Rodrigo, como termin6 la torre iniciada por Cste y 
ademiis aiiadi6 otra torre en paralelo para colocar una 
maquina de guerra (Fig. 14). El cimbomo-alcbar todavia 
sufriria una nueva renovaci6n en 1384, aiio en el que 
Sancho Martis comenz6 la construcci6n que se prolonpa- 
ria durante tiempo. Su forma antes del enmascaramiento 
barroco que actualmente conserva "se nos da en un dibu- 
j0 que nos permite apreciar contrafuertes con dos resal- 
~OS,  ventanales apuntados, coronamientos almenados y 
tejado c6nicon. Su perfil Mlico, a pesar de sus rasgados 

ventanales, no estaria muy lejos del que contemplamos 
restaurado en la catedral orensana. Si, como hemos visto 
a1 referirnos a 10s sucesos del siglo XIV en la catedral de 
Le6n. las construcciones anejas a 10s templos eran un 
peligro para facilitar su expugnaci6n,los responsables de 
sn custodia no s610 dispusieron medidas apresuradas 
como las citadas, sino que llevaron a cab0 todo un pro- 
grams de organizaci6n defensiva. A este respecto cono- 
cemos bien las medidas tomadas por don Berenguel, 
quien ademds de la construcci6n de la torre antes citada 
se ocup6 de fortalecer la catedral por el lado de 10s pala- 
cios episcopales, tal como nos indica su cronista: 

Finalmente mandd corzstnlir ztna torre fuerte en el 
frente del palacio ar,-ohispal para defensa del dicho 
polacio y de la iglesia, que fuera practica adec~rada 
para vivir en ella, y a la vex de gran belleza, fortale-a ?; 

valor. 

Para mejorar la defensa catedralicia se rebajaron 
construcciones de su entorno y se dispusieron apoyos 
econ6micos para el fortalecimiento del alcBzar catedrali- 
cio. 

Si las catedrales son la fortalezas de 10s obizpos en 
tanto que seiiores feudales. muchos monasterios qe con- 
vertirin tarnbiCn en baluartes defensives de 10s feudos de 
10s abades. 



EL FINAL DE LOS EYCASTILLAMIENTOS Y LA 
NUEVA IMAGEN DE TEMPLOS. 

La iglesia encastillada no va a tener un fin diferente 
que el de 10s castillos medievales. En principio recibir5 
un mdo golpe con las disposiciones de 10s Reyes 

Cat6licos ordenando la demolicidn de 10s baluartes y el 
desmocharniento de las torres. La tantas veces citada en 
este trabajo fortaleza de la catedral compostelana cono- 
cer5 la conminaci6n de Sixto IV a don Alonso de 
Fonseca. arzobispo de Santiago, bajo diversas censuras y 
penas eclesi5sticas. incluida la excomunibn, para que 
desencastille la iglesia catedralicia. 

A partir del siglo XVI las ciudadelas del rey no podi- 
an tener el peligro de otras fortalezas vecinas que pudie- 
sen ser el origen de un posible ataque. Quadrado, inter- 
pretando las fuentes de Cpoca, nos explica con estas 
palabras "edulcoradas" una de las causas de cambio de 
ubicaci6n de la catedral segoviana: 

"Acaso la tenaz e.rpugnacidn del alca'zar en 1507, a1 
recobrnrlo de stcs enemigos Andre's rle Cabrero, acnbd 
de patentizar lo que tan asid~ias luchas y tan terrible 
combates venian en las pasadas centurias demostrando 

en In ziltima sobre todo, que semejante proximidad no 
corn-enia a' la morada de la pa2 y de la oracidn, envuel- 
ta casi siempre en estrgpito de armas; y convertida a' 
menudo en fortnle:a, ya como padrastro, ya como cuer- 
po avanzado de szi belicoso vecino. 

A este mismo espiritu correqponden 10s textos reco- 
gidos por Martinena con referencia a las demoliciones 
de 10s baluartes de las iglesias de Pamplona. A princi- 
pios del siglo XVI, despds  de la conquista de la ciudad 
por el duque de Alba, se efectuaron derribos de consi- 
deraci6n en las defensas de las iglesias. Pero no debie- 
ron ser suficientes. pues aiios m5s tarde se continuaba 
con las destrucciones: "Es menester aha-xar de dentro 
de la Ci~ldad, porque hacen daiio a1 Castillo. un poco 
de la iglesia de San Nicola's ... o m s  dos torres de San 



Cernin, la torre de San Lorente, que hace dos efectos 
para el cubo grande y Castillo". Todavia en un proceso 
del afio 165 1, uno de 10s testigos habia oido decir "que 
en la rnisma iglesia de San Nicolris, antiglramente habia 
tres torres, las cuales se mandaron derribar porque ni 
jkesen padrastros del Castillo, ?. del precio salid Iin 
terno de terciopelo carnlesi orros onznmentos ... J- 

sobre la plrerra principal de la dicha iglesia se Den el 
dia de ov ocho bentanas pedreras -matacanes- como las 
que ay en la puerta Lapea, entre 10s dos torreones o 
cubos della". 

La potente estructura militar de la catedral de 
Sigenza,  que fue causa de un largo pleito entre el 
obispo y el municipio. empezd su destruccidn en la 
Cpoca del obispo don Pedro Gonzilez de Mendoza 
(1467 - 1495), quien ordend el derribo de parte de la 
cerca para que se hiciese el mercado frente a las puer- 
tas de la catedral. Bajo su sucesor, Bernardino Ldpez 
de Carvajal (1495 - 151 I), la ciudad se fu6 ensanchan- 

do en detriment0 del encastillarniento del conjunto 
catedralicio. 

La perdida de una funcicin orcanizada. con la supre- 
sidn de las grandes lineas de alrnenado y el desmocha- 
miento de las torres. dejd tan sdlo pequeilos indicios de 
la arquitectura militar. Esta. a veces ha sobrevivido hasta 
nuestros dias. pero lo normal es que haya terminado 
desapareciendo con enmascaramientos de obras orna- 
mentales o de f6brica. renacentistas o barrocas. El crite- 
ria de restauracicin del siglo XIX. pretendiendo teorizar 
sobre la recontruccidn arquetipica del estilo de 10s editi- 
cios. termin6 por hater desaparecer 10s vesticios de los 
encastillamientos. En muchas ocasiones. todas estas cir- 
cunstancias han conducido a la interpretacidn de escale- 
ras de husillo. pasos de ronda y torres en relacidn con 
una reconstruccidn hipotetica de elementos funcionales 
propios de un ternplo. cuando en realidad son 10s restos 
amputados de una vieja estructura arquitectcinica de 
caricter rnilitar. 

NOTAS 
I En 1991 partici* en un curso del centro de Estudios del Rominico de Aguilarde Camp&> sobre arquitectura militar (11' Cirrso de Clrlrrrrrr medir~vrl. 
Dl fonificocihn medievol en lo Penitzsiilcr IhPrico). con un tema dedicado alas iglesias encastilladas. Conkccionado el testo y correpidas In\ pn~ehos 
hace aiios todavia no ha sido publicado. El material recogido aqui se corresponde en pane con lo all: expussto. 

2 Los coros situados en el presbiterio de las catedrales responden generalmenre a una uhicacicin provisional miennas que se conluym los 
abovedamientos de los tramos de la nave mayor ante el presbiterio (Isidro G. B-\VGO TORVISO. Erlifidof e imripi,nes nredie~.rrlr~. Hisrr>rirr J 

sign[ficado de /as formas, Madrid, 1995, p. 37). 

3 La historiografia de este siglo en su afin por definir completamente el concepto de estilo ha atrihuido a 6ste un protasonismo superior al que le 
corresponde en la confipraci6n de los edificios (Isidro G. BANGO TORVISO, "La crisis de una historin del arte medieval a panir de In teoria de los 
estilos. La problematica de la Alta Edad Media" en Re~lisihn del arte wzedievol en Ettskal Herria. Donostia. 1996. Donostia. 1996. pp. 1.5 - 2 8 ) .  

Ademis de la visi6n general que puede verse en mi libro Edificios e imigenes .... ya citado. he desarrollado el tema en "E~pacios para enterrrtmientos 
privilegiados en la arquitectura medieval espaiiola". en Aniiario del departomento rle Hisroriu J Teorin riel Arte. U.A.M.. Vol. VI. lW2. pp. 93 - 
132. 

Dihujo publicado por Marta C E V D ~ N  FERN~SDEZ, Ln cotedral de fir?: Pontevedra. 1995. 

Mm'a de los Angeles de las HERAS NcSU, E.stnlcriiras arqi~ifecf~jnims riojnrza~ ~ i , ? k ~ s  X a1 XIII, Logroiio. 1986. pp. 128 y ss. Jose Gabriel !v~oY.\ 

VALGASON. Erapas de corlsrntccidn de 1r1 coredrnl de Sto. Dorningo clr Ill Cn1;oilcr. Loyroiio. 1986. pp. 28 y ss. 
7 Juan Francisco YELA LTR~LLA, "D~umentos para la historia del cabildo seguntino". en Boletin dc la Real Academia de 13 Historia. 1927, pp. 10.7 - 

129. espec. p. 113. 

Idem. p. I 14. 

M. SUAREZ y J. CA~IPELO. Historia Cotnposrelancr, o sea Hechos rIe D. Die,?o Gelnrire:. primer o roh i .~po  rle Srmrioqr~. Santiaao de Compo\teln. 
1950. pp. 220 - 222. 

'0 Fachada wcidental y fachada oriental de la catedral de Santiago. Dihujos realizados por Vegn \'erdugo hacia 165511657. Tinra sohre papel sepia. 
31 X 41 cms. (Archivo de In Catedral de Santiago). 

1 1  Aunque la "bra original de K. J. CONA~T es del aiio 1926. las referencias aqui recogidas se hacen por 13 reedicihn del Coleeio de .Arcjuirectos de 
Galicia: Arqrrincnira rorn6nic.a do caredrol de Santici~o rle Con?po.stelii. Santiago 1983. 

l2 Aunque este tema es bastante complejo. naturalmente estas palabras se refieren a In historia del monumento hasta el SIX. el \islo en qoe 
cornenzu6n las restauraciones con criterios historicistas. Hoy en dia 10% grandes templos del pasado dehen concervar <us fi.;onomias como h;~n 
llegado hasta nosonos e introducir bas menores modificaciones posihles. tunto de caricter historicist3 o por necesidades cultuales. Es hora !a qt~c 
estos monumentos en los que "han escrito" nuestras generaciones pasadas puedan ser leidos fh?r nmotros por Inc generacione\ venitleras como un 
libro de la cUItur3. en el que cads hoja nos muestre una capilla. un coniunto esculthrico o un nuevo ecp:lcio. todo ello aniculado en el monument(> 
que ha traspasado la historia amstrando de las diferenteq cociedndec que ha alhergaclr> un testimonii> tli. su munilo, de \u\ idea\ ... 

SAY I S I ~ R O  DE SEVILL~.  E,jmOlwici.s. edic. de Jose O ~ o z  RETA y frTROS. VO!. 11. Madrid. 1983. pp. 2.70 - 2-11. 



EUSEBIO DE CESAREA, Historia Eclesidstica, X. 4.69 (Edici6n de ArgimiroVelasco Delgado, Biblioteca de Autores Cristianos, 349, Madrid, 1979). 

' 5  Un buen estado de la cuesti6n sobre la imapn de la Jerusaltn Celeste y su representaci6n. asi como su equiparaci6n con la iglesia terrestre puede 
verse en el trabajo de Piotr SKLIEXSZEWSKI. "Ecclesia, Christianitas, Repum et Sacerdotium dans I'art des Xa - XIa s. Idtes et structures des images", 
en Cahierr de Ci~~ilisation MPdiPilale. 1985. pp. 132 - 179, especialmente, pp. 146-147. Para la representaci6n de Jerusaltn Celeste bajo la forma 
de iglesia vtase el estudio de Marco Ross1 y Alessandro ROVETTA, "Indagini sullo spazio eclesiale imagine della Gerusalemne celeste", en La 
Genrsalemne celeste. Catalogo della mostra. Milano Universiti Cattolica del S. Cuore. 20 de maggio - 5 de g iugo  1983, Mil&. 1983 pp. 77 - 118. 

'6  Car01  HE^, L'architecture religieuse carolingienne. Pm's. 1980. 

17 "Et super muros eius angelarum custodia". en Cahiers de Civilisation Midiiwle. 1981, pp. 173 - 179. 

18 La identificaci6n de este "Westwerk" con la representaci6n de la Jerusaltn celeste, con sus doce puertas se debe a C. Heitz ("Retentissement de 
I'Apocalypse dans I'art de I'Cpoque carolingienne", en L'Apocal>yse de Jean. Traditions lifteraires er iconogrphiqnes (ma - Xma s.), Ginebra, 1979, 
pp. 228 - 230. 

19 Alexandre L£UNE, Architecture de l'lfriqi~a. Recherches sur les monuments aghlahides. Paris, 1966, p. 115. 

20 Helmut S C H L L : ~ ~  y Magin BERENGUER, LQ pinmra mriml asturiana de 10s siglos IX v X. Madrid, 1957, pp. 118 y ss. Sobre la interpretaci6n del 
santuario del templo como palacio o fortaleza simbblica, cam es en este caso, vtase mi articulo "La vieja liturgia hispana y la interpretaci6n 
funcional del templo prerromrinico" en VI1 Semana de estrtdios medievales, Nijera. 1996, pp. 61 - 120, especialmente pp. 84 y ss.). 

21 Ademjs de Cste existe otro en el templo que alude. dentro de la mis pura tradicidn legendaria del libaro constantiniano, a la victoria del cristiano 
frente al enemigo: Oc s i g o  tuetur piusl oc signo vincitur inimicus I adefonsus feci et I salva eum Deus (Aunque texto y dibujos pertenecen a la 
o b n  de Vigil Asturias monumental ..., en estos momentos no me ha sido posible consultar la obra original, por lo que me veo obligado a citar par 
Ciriaco Miguel VIGL, 01 iglesia de San Mami de Salas. Oviedo, 1980). 

" De procedencia dcsconocida se encuentra en el Museo Arqueol6gico Provincial de Oviedo (Cardlogo de /as Salas de Arre prerromdnico del Museo 
Arqueoldgio. Oviedo, 1978, p. 34, lam. CXXXII). 

23 Fernando GALTIER. Rihagorza condado independiente. Desde 10s orfgenes hasta 1025, Zaragoza, 1981, p. 83. 

24 Gran Crbtlica de Alfonso XI. 11. edic. de Diego CATALAN. Madrid, 1976, p. 113. Monasterios como 10s de poblet, Santes Creus o Las Huelgas de 
Burgos todavian conservan claros indicios de las estructuras Mlicas que protegian 10s conjuntos monasteriales. aunque en este caso funci6n y 
significado vm'an claramente de las iglesias encastilladas. 

25 J o d  Maria Q U ~ R A D O ,  Salamanca, Avila y Segovia, Barcelona. 1984, p. 557. 

26 Gran Crdnica de Alfonso XI, I,, edic. de Diego Catalin, Madrid, 1976, p. 365. 

27 "Cr6nica de don Juan Primera", aiio quinto, caput. XIV (Cr6nicas de 10s Reyes de Castilla, vol. D, B.A.E., p. 81. 

28 Idem, p. 662. 

z9 Coma ya hemos indicado, en algunos casos, estos elementos han sobrevivido dotando a1 edificio de lo que se llama una rareza casi exdtica, o han 
sido suprimidos par las renovaciones o restauraciones modernas. 

30 Antonio GAR& Y GARC~A. Synodicon Hispanum. 7: V Extremadztm:Badajoz, Coria-Caceres y Plasencia, Madrid, 1990, p. 358. 

Son numerosas las referencias de diferentes sinodos hispanos que desde el siglo Xm aluden a este tipo de encastillamiento: 

Sinodo de Compostela del siglo XIII. 

"Statuimus quod nullus minuet uel occupet ecclesiam per homines uel per cantum, nisi de nostra uel archidiaconi sui licentia, alioquin sit 
excomunicatus ipso facto" (Antonio GARC~A Y GARC~A, Synodicon Hispanum. I GALICIA, Madrid. 1981, p. 280). 

Sinodo de Salamanca de 1451. 

"E, asymesmo, tomando e reteniendo e fortalezando, e mandando tomar e retener e ocupar manu armata, en gran injuria e deservi~io de nuestro 
Sennor Dios e de su Yglesia, algunas yglesias fortalezadas e torres dellas" (Antonio GARC~A Y GARC~A, Synodicon Hispanrrm. T. IV. Ciudad Rodrigo, 
Salamanca y Zamora Madrid, 1987, p.340). 

Sinodo de Salamanca de 1497. 

"Otrosi, mandamos e proybimos a todos e cualesquier de 10s sobredichos que no ocupen ni tomen las yglesias, torres e fortalezas dellas, ni de 
qualquiera dellas de todo nuestro obispado ni metan en ellas gentes ni armas para las defender ..." (Synodicon ... T. IV.., p. 417). 

Sinodo de Oviedo de 1533. 

"Y otras vezes, por tomar tales possesiones, encastillan, ocupan y profanan las iglesias con armas, y, cerrando las puertas ..." (Antonio GARC~A Y 

G ~ ~ c i . 4 ,  Synodicon Hispanrim. T. 111. Astorga. Le6n y Oviedo, Madrid, 1984, p. 521). 

En el mismo sentido que todos estos sinodos se expresan tambitn los de Badajoz de 1501 (Synodicon ... T. V..., p. 103). de Coria- Ckeres de 1537 
(idem, p.271). de Astorga de 1553 (Ssnodicon ... III., p. 99). de Tliy de 1528 (Synodicon ... T.1 ..., pp.506 - 507), de Orense de 1543 (idem, p. 201). 

3' Pueden existir pequeiios husillos muy solidos que en caso de peligro son facilmente bloqueados por 10s defensores. 

32 Citado por Juan Jose MARTINENA RUIZ, La Pamplona de 10s burgos y su evolucidn urbana. Siglos XI1 - XVI, Pamplona, 1974. p. 47. 

33 La crdnica de 10s Rqver de Navarra del Principe de Vinna, edic. de Carmen Orcastegui Gros, Pamplona. 1978, p. 160. 

3 Juan Jose M A R ~ T N A ,  La Pamplona .... pp. 307 -308. 

-75 Coma nos informa Martinena: " En 1460. se pagaban a Leonel de Garro, Johan de Garro y Johan de Ezpeleta. ciertas cantidades para sostenimiento 
de la gente que guardaba las tomes de la$ iglesias de San Lorenzo y San Nicolh. En otra partida del mismo aiio. se precisa que la guardia era con 
diez hombres. durante tres meses, a 35 tlorines por mes. En 1463 se dispone que las fortalezas de San Lorenzo y San Nicolris debian ser guardadas 
par 10s regidores; a tal efecto, la Ciudad deheria disponer de 50 hombres a caballo" (La Pamplona ..., p. 235). 

-76 MARTINENA. op. tit. pp. 230 - 23 1. 

37 Olga GALLEGO DOM~NGUFZ, "Torres. puertns y cerca de la ciudad de Orense", en Boletin Aitriense, 1972. pp. 253 - 254. 



3s Eladio L w b s .  "Acerca de 1% torres y fonalezas de la Catedral y del Palacio Episcopal de Orense". en C~~ademos de Eshtdios Galle,qor. 1946 

39 Se trata de un libro manuscrito, Livro das fonalezas do reino, obra de Duarte d ' h a s ,  compuesto para el rey de Portugal Manuel I. hacia 1509. Se 
conserva en Lisboa, Arquivo Nacional da Tome do Tombo (Joso de A~mm.4. Repmdrcqcio anorada do Livm das Fl>rmle;as de Drrane D'Armas. 
Lisboa. 1943). 

a Isidro G. Bkvco To~vrso. Arquitecnrra mmn'nica en Pontavdra. La Coruiia. 1989, pp. 239 y ss. 

41 Jeslis CARRO GARCIA. " A l c h  y fortaleza de Tuy", en Cuademos de Eshldios Gallegos, 195 1, pp. 61 y ss. 

42 op. cit. pp. 336 y 337. 

43 Se refiere este pasaje a 10s enfrentamientor de Isabel con su hermano Enrique IV. Se aprecia claramente como era decisivo para dominio de la ciudad 
estar en posesi6n de la catedral ("Memorial de diversas hazaiias por Mosen Diego de Valera". en Crtinicas de 1o.~ Reyes de Casrilla. T. 111, B. A. E. 
LXX, Madrid. 1953, p. 48. 

34 M. EREZ VILLAMIL, La catedral de Sigiienza erigida en el siglo XII, Madrid. 1899, p. 101 

45 Concepci6n ABAD CASTRO y Eduardo CARRERO nos ofrecen una nueva interpretacidn sobre la cabecera de esta catedral, afectando a las formas de 
la misma y su cronologfa (Guia de la catedral de Aviln Salamanca, en prensa). 

4h Manuel D i ~ z  Y Dim y otros, Hechos de don Berenguel de Londoria, arzobi~po de Santia~o. Introduccidn. edicicin critica y traduccidn. Univenidad 
de Santiago de Compostela. 1983, p. 149. 

47 Florencio MARCOS RODR~GL~EZ. Catn'logo de 10s documenros del Archi1.o Cntedralicio de Salnmnncn. Salamanca. 1962. p. 180. 

JR Habda que realizar un estudio minucioso de estas situaciones en la totalidad de las catedrales y su entorno urbano. asi como suq actuaciones con 
las instituciones municipales, para comprender muchas de las constmcciones de 10s sigloq XIV y XV, per0 podemor adelantar que en pran numem 
de ellas se da un fen6meno de encastillmiento similar a1 que estamos viendo o refiriendo en las catedrales de Santiago de Compostela. Salamanca. 
Sigiienza y Segovia. 

49 Jose GARCIA ORO, Galicia en la Baja Edad Media. Iglesia. Seiiorio ?. Nobleta. Santiago de Compostela. 1977. Muy intertanre para conocer el 
sentido que tenian las fortalezas en la Cpoca es el celebre pleito Tabera-Fonseca editado par Angel R00RiGl~E GONZALFL. Lnsfr>nnle;a.s de la mirrrr 
compostelam y 10s "lrmandiiios", 2 vols., Santiago. 1984. 

50 Para Jeslis C a m a o ,  de acuerdo con Ldpez Femeiro, sih3a esta liltima torre en el Bngulo nordeste del claustro ("El pcitico". en kr coredr(11 de 
Santiago de Composrela, Barcelona. 1977, p. 253). 

5' Idem, p. 253. 

5? Op. cir. p. 161. 

53 "Junto a la capilla de la Conicela. por el lado que mira al monasterio de San Martin, habia entonces un palacio anobi-pal. que fue la ordinaria 
morada del arzobispo D. Rodrigo 11. Desde este palacio. que e n  muy alto. y desde alguna- casa contipas pertenecientes al Cahildo. cuando los 
rebeldes compostelanos tuvieron sitiados Don Berenguel en la Catedral. lo hostilizadon cruelmenre y d saetazos mataron e hirieron a rtlgunos de 
sus familiares ... propuso D. Berenguel al Cabildo la venta del palacio. rebajar su altura ;v la de las casas inmediatas para que no excediesen de la de 
la Catedral y aprovechar 10s sillares que se sacasen en la obra del alcazar" (Amtonio LOPE FERREIRO, Historia de In Sonto A. M. I,qlesicr de Scmriago 
de Compostela. t. VI. Santiago. 1903. pp. 60 - 62). Vid. tambiCn Jesus C ~ R R O  G A R C ~ ~ .  "El palacio y tome de Don Berenguel de Landoira". en 
Cuademos de Eshtdios Gallegos, 1948, pp. 347 y ss. 

5' Dos sinodos compostelanos promovidos por don Berenguel dispusieron medidas econdmicas pan  la obra de 10s alcdzareq catedralicms. En el 
sinodo de 1320, consta lo siguiente en el capitulo 5": 

Et nichilominus prelatus uel prelata uel eorum uicarii qui hanc receptionem fecerint. sint officio et beneficio suspensi donec fahrice ecclesie beati 
lacobi et alcarceris mille morabetinos monete Regis domini Fernandi persoluerint operariis ad consumanda dicta opera deputandis.(Syntdicon. I. 
p. 298). 

Nuevos emolumentos se le asignan en el capitulo 12 del sinodo del aiio 1322: 

Clericus uero qui interfuerit talibus matrimoniis eo ipso sit priuatus medietate omnium fructuum et redituum ecclesiasticorum per annum. si 
beneficiatus extiterit, fabrice nostre Compostellane ecclesie aut alcaceris applicanda. (Synodicon. I. p. 3071. 

55 Jose GARC~A ORO. Galicia en la ..., pp. 263 y 264. 

'"0~6 Maria QU.~DRADO. Salamanc fl..., P. 598 

57 M A ~ Y A ,  op.  it. pp. 309 - 310. 
5R Sobre la catedral seguntina vCase el libro de M' del Carmen MvSOZ PjrR~4G.4. 01 catedral de Sigiienza : L a c  fiihricas mnrdnica ~~ir ica) .  

Guadalajara. 1987, con respecto al tema de su encastillamiento especialmente pp. 156 y rs. 262 y 265 y ss. 
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Los c6dices ilustrados de Francesc Eiximenis: 
analisis de su iconografia* 

Josefina Planas 
Universidad de Lleida 

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte 
(U.A.M. ). Vols. IX-X. 1997-1998 

RESUMEN 

Uno de 10.7 redlogos ma's prol$cos a nivel literario de 
la Corona de Aragdnjre Francesc Eiximenis. Natural de 
Gerona, ci~rdad donde se supone nacerh en tonlo a 
1327, de.sarrolld m a  irltensa actividad politica y 
religiosa. vinculcjndose directamente a monarcas como 
Juan I y  Martin el Hirmano. Durante 10s ziltimos aiios de 
su widafire nombrado patriarca de Jenrsalgn y obispo de 
Elna, falleciendo en Perpignan en 1409. Notable 
moralisfa redlogo de tradicidn escolristicu, recopild srrs 
pensamientos en una copiosa obra literaria que en 
comparacin'n con otras /echrras de la kpoca se ihr- 
tninaron con mayor o menor fort~mn arristica. Entre sirs 
obras desmca especialmente Lo CrestiB. magna enci- 
clopedia que incliria la redaccidn de trece ~roliimenes de 
10s q~ te  srilo pudo concl~tir ctmtro, el Llibre dels Bngls, 
Scala Dei o el Psalterium Laudatorium, por citar 10s m6.s 
.sign@cativos artisticamente. Con este estudio pretende- 
mos analizar /as aportaciones iconogr6fica.v de estos 
cddices, ocasionalmente de gran originalidad, con in- 
jhrencias qlre nos obligan a bzrscar szrs antecedentes en 
Ins repriblicas italianas. 

SUMMARY 

One o f  tl7e rnost prolific rl1eolo,qicrns from tile Crolvn of 
Ara,qon in terms q f  litera~u-a rc-as Francesc Eirirnenis. 
He rt3as a natiln of Gerona, cig where sflpposefi he 1 r - c ~ ~  

boro aroimd 1327. He developer1 rrr1 intensa political anrl 
reliiqio~t.s nctirifi. directly linkhq himself to kin,qs srrch cis 
Jiian I and Martin el H~rmano. Dirrin,q the Irrsr years r!f 

17i.s life he rvas uppointed patriarch of Jenrsalenl rrnd 
bishop of Elnn. He died in Perpigncrn in 1409. 
Ofltstanding moralist crnd theolopicrn of scholastic. 
tradition, he compilocl his rl7oir,qhts in a copic!fls liret.an 
~ ' o r k .  in comparison to otlter recdin,ps frott~ the a . 4 ~  t1~1t 
achieved more or less artistic fort~rna. Amon,? his \c.ork.s 
we can specially stand o ~ t t  Lo Crestiii. cr magnum 
enc?*clopedia tflat comprised tile writing q f  tlzirteen 
1ro1rrme.s birr he coitld only finish four The mo.st 
artistically siGqni3cant lvoli(mes tlirit car1 he named are 
Llibre dels Bngels, Scala Dei or Psalterium Laudatorium. 
Wt17 this research we intend to ana!\':e the icono,qrc~phic 
contrihzrtion.~ qf  tl~ese mcinflscripts, occcisionrrll~ of ~recrr 
originalin. wit11 ittPrret1ce.s fhrrr hind 1r.s to look for his 
hockgroirrld in the Italintl reprth1ic.c. 

U n a  de las particularidades mas notables de 10s textos 
de Francesc Eiximenis, fue por una parte la amplia 
divulgacidn de 10s mismosl, mis all5 incluso de 10s 
limites temtoriales de la antigua Corona de Aragcin, y 
Por otra, el hecho de que se iluminaran -con mayor 0 

menor fortuna artistica- con una profusicin ajena a otras 
lecturas de la Cpoca en la Peninsula IbCrica. Y es en este 
segundo aspect0 donde radica su originalidad. puesto 
que las obras de autores castellanos. muy difundidas en 
su momento, regatearon cualquier tipo de ilustracicin. A 
titulo de colacidn, basta con traer a la memoria las obras 

del marques de Santillana o el Corbacho de Alfonso 
Martinez de Toledo. Esta afirmaci6n tambien puede 
hacerse extensiva a la confederaci6n catalana-arasone- 
sa. pues a pesar de la existencia de autores de notable 
Cxito, de la talla de Bernal Metge o sor Isabel de 
Villena, sus textos ni tan s6lo Ilegaron a iluminarse'. 
Por todo ello, el analisis iconogrifico de las obras de 
Francesc Eiximenis resulta. si cabe, a6n mas atrnctivo. 
dadas las escasas ilustraciones que tuvieron a lo largo 
de 10s siplos bajomedievales 10s textos hi~panoq de 
autores contemporineoq. 



Fig. 1 .  Entrega de la obra por pnrte de Francerc Ei.xrmenzs a 
most% Pere d'Art6.~. Llibre deis angelr (Barcelona, Biblioteca 
de Cafahtnya, ms. 462, fol. I )  (jinales del siglo XIV). 

Natural de Gerona3, ciudad donde nacid en torno a 
13273, se form6 en centros universitarios tales como la 
Universidad de Paris, la de Oxford -a la saz6n importan- 
te centro franciscano-5- o la de Toulouse, lugar este riltimo 
donde recibi6 el titulo de maestro en Teologia a instancias 
del rey Pedro IV el Ceremonioso6, ya que el franciscano 
Eiximenis se ha116 directamente vinculado con la monar- 
quia catalanoaragonesa, desde el reinado de Pedro IV, 
hasta el de sus hijos Juan I y Martin el Humano. Dentro de 
este context0 hiqtbrico, mantuvo relaciones cordiales con 
el papa cism5tico Benedicto XIII, y a petici6n del mismo, 
fu6 nombrado durante 10s riltimos afios de su vida patriar- 
ca de JerusalCn y obispo de Elna, sucesivamente. Muri6 
en Perpiiign hacia el mes de Abril de 14097. a pesar de que 
buena parte de ru existencia habia transcumdo en 
Valencia, ciudad donde residia desde 13838. 

Paralelamente a esta activa vida politica y religiosag, 
Francesc Eiximenis fuC un notable moralista y te6logo 
de tradici6n escol5stica que recopil6 sus pensamientos 
en una copiosa obra literaria, sugerente todavia para el 
lector actual, por plasmar de manera viva y directa la 
sociedad de su tiernpo. ya que por encima del sentido 

enciclop6dico de la narracibn, abundantemente jalonada 
mediante "exempla", proverbios y refranes, prima un 
agudo sentido del humor y de la captaci6n del detalle 
pintorescolo, que tiene como objetivo aleccionar y dis- 
traer a1 lector laico. 

Entre sus obras -y sobre ello incidiremos a continua- 
ci6n- destaca especialmente "Lo Crestia", magna enci- 
clopedia que incluia la redacci6n de trece vol~menes de 
10s que solo pudo concluir el "Primer", el "Segon", el 
"Tercer" y el "Dotze" o Regiment de Princeps. Si tene- 
mos en cuenta que el total de 10s cuatro libros ofrece 
2.587 capitulos. comprenderemos el alcance de la obra 
eiximeniana, llamada "l'obrada" por parte de Pedro el 
Ceremonioso. Otras obras surgidas de su pluma fueron 
"El llibre deis angels", "Lo llibre de les dones", dedica- 
do a Sancha JimCnez de Aren6s condesa de Prades, 
"Scala Dei" o Tratado de Contemplaci6n, "Vito Christ?' 
y el "Psalterium Laudatorium"~1. 

Pero si Eiximenis resulta un autor sugerente, impreg- 
nado de tradici6n escol5stica, planteando un concept0 
procapitalista de la sociedad, en perfecta sintonia con la 
mentalidad burguesa de la Corona de Arag6n y su 
monarquia pactista, tambiCn resulta interesante, bajo el 
punto de vista artistico, la decoraci6n miniada de la que 
fue objeto alguno de sus textos. Cronol6gicamente, con 
independencia a la fecha de redaccibn, abarcan desde 10s 
6ltimos afios del siglo XIV, hasta la segunda mitad del 
siglo XV, excluyendo de este andisis 10s c6dices ilumi- 
nados fuera de las fronteras de la confederaci6n catala- 
na-aragonesa, por desbordar el marco de este estudio. El 
inter& de estas ilustraciones se basa en las nuevas pro- 
puestas iconog5ficas efectuadas por 10s miniaturistas, 
quienes deben ilustrar textos totalmente ineditos, que 
desconocen, a1 menos de partida, cualquier tradici6n ic6- 
nica consolidada. 

"El llibre dels angels" redactado en Valencia durante 
1392, fue dedicado a1 noble valenciano Pere d'ArtCs, 
maestro racional de Juan I, segdn reza la dedicatoria del 
tratado de angeologialz. Inspirado en obras precedentes 
de Ramdn Llull, Pseudo-Dionisio Areopagita (Jerarquia 
Celeste) y Juan Damasceno, el Cxito del tratado fue 
extraordinario, suscitando la renovaci6n del culto a 10s 
Angeles. Popularidad potenciada desde la propia ciudad 
del Turia, poblaci6n donde San Vicente Ferrer habla 
enfatizado la importancia del Angel custodio personall3, 
paralelamente a1 acuerdo del concejo municipal que 
decidia decorar la sala de reuniones con la figura del 
arcAnge1 San Miguel en 1392'4. En este sentido, cabe 
citar el deseo del rey Martin de pintar una capilla situa- 
da en el Palacio Real de Valencia, mediante copias ins- 
piradas en las pinturas que adornaban la torre de 10s 
~ n g e l e s  en la residencia papal de Avifi6nls. 

Se conservan tres ejemplares miniados alusivos al tra- 
tad0 angeol6gico. Siguiendo la secuencia cronol6gica, el 
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primer~ de ellos seria el ms. 462 de la Biblioteca de Ca- 
talunya, de fines del siglo XIV procedente de la Bi- 
blioteca Dalmasesi6. Contiene una pigina miniada (fol. 1) 
(Fig. 1) rodeada por una orla vegetal forrnada por hojas 
de acanto, habitual en la miniatura catalana del s. XTV, y 
una letra capital " A  que acoge la escena de entrega de 
la obra, por parte de Eiximenis a mosCn Pere $Art&. La 
figura del religiose representado en el m q e n  inferior 
del folio sosteniendo sendos vistagos vegetales de 10s 
que parte la decoracidn marginal, es una clara alusidn a 
la orden franciscana a la cual pertenecia el autor del tra- 
tadof'. En el fol. 8 (Fig.2), encabezando el texto del pri- 
mer capitulo se representa al arcgngel San Miguel dando 
muerte a1 ser demoniaco, del mismo modo que se hacia 
en la pintura catalana sobre tabla contemporinealp. 
Conforme el texto del colofdn situado en el folio 184, la 
fecha exacta de conclusidn de este manuscrito fue el aiio 
1392. Se trata por tanto, de una de las primeras copias 
del relato angClicol9. 

Consideramos m5s atractiva la representacidn del ms. 
342 pertenciente a la Biblioteca de Cataluya. finalizado 
durante el mes de diciembre de 1418, se@n especifica 
una inscripci6n situada en el colofdnzo. La zona superior 
del folio 10, inicio del primer libro (Fig.3). se ilustl 
mediante una imagen realizada en grisalla con toques e 
amarillo, de relativa calidad artisticazl. Centra la compc 
sicidn Maria coronada, siguiendo la tipologia de Vigr.. 
de la Humildad y "regina angelorurn", sosteniendo en 
sus brazos a Jes6s bendiciendo, rodeados por un pp 
de Angeles y un franciscano orando, que se ha querido 

3. 

asoc  xime men is". Esta re 6n presenta 

Pun ~tacto compositivos ~bla del pin- 
tor. xera custodiada en t <piscopal de 
Vic23. En la pi rigen aparece rodeada por gnge- 
les mlisicos er :nte dulce y suave. pr6ximo a las 
obras de Stefa r, preludiando en cierta rnedida a 
la pintura, doa alglua posterior, de BartolomP Esteban 
Murillo. Con anterioridad. este tema ya habia sido repre- 
sentado por parte de Sirnone Martini, a instancias del 
cardenal Stefaneschi24,en la fachada de la catedral de 
Not 
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cas del retablo dedicado al arcsngel San Gabriel d 
catedral de Barcelona (c. 1390), anterior al texto eixi 
niano, pero elemento conductor, sin duda. de una linea 
de pensarniento que precedi6 al tratado de angeologia 
analizado y el inter6 suscitado por Ios seres ang6licos a 
lo largo de 10s siglos XV y XV127. Adernjs. estas dos 
irnigenes pertenecientes al Antiguo y a1 Nuevo 
Testamento se representan cornpartiendo el rimbito 
comlin de un bifolio, bas5ndose en el Capitulo Tercero 
del tercer tratado: "Corn mostra e ensenya com 10s s 
angels son nostras consoladors". texto que narra las 
tudes de San Gabriel. consuelo de persona5 atribula 
por ejernplo, la Virgen en la Anunciacicin. Zncanas t 
templo de Dios o las santas mujeres ante el sepu 
vacio (fol. 36). 

La creacidn de lo5 jnpeles (fol. 127) (Fig.6) ilust. 
primer capitulo del cuatro tratado dedicado rnonoy 
camente a las jerarquias anpklicas: "Lo primer Cal 
mostra quina fou la creacio e ordinacio deis angel 
llur cornensament". La miniatura dispuesta en el margen 
derecho del folio. sin ninglin t i p  de enmarcamiento que 
la defina con respecto a1 texto. muestra a Jesucristo con 
nimbo crucifer0 y esfera. creando 10s nueve coros ar-' 
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Fig.  3. Mark Jeslis ncompniiados por un corn 
atl,qelico. Llihre lieis angels (Bnrcelonn, Bihliotecn de 
Cntalrr?zya. ins. 342, fol. I0)(14/8). 

F i g .  4. .A~~trric.ic;rl ( I f z /  ci,r.tirl~c~l Sri~r Gtil~r-icl ti Z(lt~rrritr\. 
Llihrc, deir nnqrlr (Bnn~elorio. Bih/ir~tecn Prih1it.a 
Epi.rcoptr1 (/el Seminario. ms. 400, .fol. 461.) (1486). 

Fig. 5. Lnr rws Mtlrfnr ante el seprrlcro. Llrbre rlerr 
angels (Barcelona, Brbliotecn Priblrca Epircopal rlel 
Seminario. mr. 400, fol. 47) (1486). 
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Fig 6 Cretrt rr;n rlr lo\ flngeler. Llihre deic a n ~ e l r  
(Rnrcelonn. Brhlroteco Prihlicn Epircopnl del 
Semznario, mr. 400. fol. 127#1486J. 



licos ejemplificados a travis del mismo nlimero de (0s- 
cas cabecitas dispuestas en el circulo mis externo de una 
esferazs. En concordancia con el relato eiximeniano (fol. 
127v) basado en el Genesis, la cuarta cosa que cre6 Dios 
mediante su palabra fue la naturaleza angelica poblando 
el cielo para beneficio y custodia de 10s hombres. 

Finalmente, en el margen inferior del folio 209 (Fig. 
7), inicio del quinto tratado, dedicado al arcingel San 
Miguel, concretamente en el primer capitulo dedicado a: 
"la altesa de Sant Miquel e per que no es maior orde 
angelical en lo ce1-29. se reproduce al arcingel San Mi- 
guel luchando contra un demonio abatido en el suelo. 

Fruto de las estrechas relaciones que mantenia el fran- 
ciscano con la corona, obedeciendo a una lar,oa tradici6n 
de colaboraci6n mutua entre frailes mendicantes y mo- 
narquia70, fue la redacci6n en cataldn del tratado asciti- 
co-devotional, denominado "Scala Dei"31, destinado a 
Maria de Luna. esposa de Martin el Humano. Con la 
reina le unia una estrecha relaci6n manifiesta en la fun- 
daci6n conjunta del monasterio del Sant Esperit de 
Morverdre y asistiindola, en calidad de confesor. en el 
momento de su 6bito en la ciudad de Villarreal7'-. Los 
vinculos con damas de la nobleza se mantuvieron igual- 
mente en la redacci6n del "Llibre de les dones", citado 
mis aniba. 

La muerte de Maria de Luna en diciembre de 1406, 
seiiala el limite cronol6gico final de la redacci6n del texto. 
aunque se sospecha pudo ser escrito con motivo de su 
coronaci6n en 139633. Actualmente, aparte del manuscrito 
consenrido en la Biblioteca Nacional de Madrid (ms. 92) 
datado en 1444, sin decoraci6n figurada-u, ha quedado 
constancia fotogifica de un ejemplar que hasta el aiio 
1923 se habla conservado en la Biblioteca Imperial de San 
Petersburgo (Hisp. Q.I.7) proveniente de la Biblioteca 
Zalusky, incinerado posteriormente en Varsovia durante la 
segunda guerra mundials. Encabezando el pr6logo. la 
letra " A  (Fig. 8) albergaba en su interior una representa- 
ci6n a pluma de la reina Maria flanqueada por sendos 
ingeles dispuestos sobre el "ductus" de la inicial y un ter- 
cero situado sobre el trazo superior de la misrna. 
Arrodillado frente a Maria de Luna observamos a un 
monje franciscano, probablemente Eiximenis. entregando 
SU tratado en una escena de donaci6n usual en 10s c6dices 
bajomedievales-lh. Tema que en este caso concreto nos 
sirve para reflexionar sobre el papel adoptado por el te6- 
logo catalin frente a la monarquia. 

Seglin las teorias recogidas en el "Dotze" de raigam- 
bre aristotilica, Eiximenis se habia decantado por una 
monarquia constitutional y parlamentaria que en dltima 
instancia culminaria con una visi6n teocritica. imbito 
que permitia a1 gobernante parangonarse con laS jerar- 
quias celestiales: "La persona del princep 6s. per ra6 de 
son offici, axi alta que tocar aquella i s  tocar DCu, e 6s 
rompre virtut e senyoria. e trencarse e dissoldre tota uni- 

Fig. 7 .  Son Mi,qlrrl. Llihrc. dcis crnqc1.s (Rnrc.~lnnn. Hil~liorectr 
Ptiblica Epi.rcopcr1 del Serninnrin, ms. 400. fid. 209) r 1486). 

tat e noblea. e 6s dar loch a tot ma1 ..." (Dotze, cap. 
444)37. Paralelamente a Juan de Salisbury. Eiximenis 
piensa que la potestad del principe en la tierra es imagen 
de la de Dios. realizlindose una unidad entre el concepto 
de sociedad e iglesia. siguiendo la idea fundamental del 
agustinismo politicosocial, tan apreciado por los tecilogos 
franciscanos, y en ese sentido debemos interpretar la ima- 
pen de la reina junto a las jerarquias angelicas'? Algunos 
autores opinan que el c6dice de San Petershurgo pudc ser 
el original regalado a la esposa de Martin el Humanoj9. 
Por nuestra parte, y a nivel estilistico. consideramos que 
se trata de una obra realizada con posterioridad a la muer- 
te de la reina para otro promotor"'. 

Sobre el texto latino del Psalterii~m LaudatoriumJl 
existe un ejemplar en la Biblioteca de la Universidad de 
Valencia (ms. 726) procedente del convento de San 
Miguel de los Reyes, encargado por Alfonso el 
Magnlinimo. atestiguado por un documento expedido en 
Tocco el 16 de septiemhre de 113242. Mnnuscrito de 
bella ejecucihn y rica encuadernaci6n rememorada por 
la documentaci6n~. posee dos folios decorados (fols. 2 
y 127)a. El primero de ellos (Fig. 9 )  elahoratlo por 
Leonardo Crespi. niuestra en la inicial al ailtor del texto 
sentado en su estudio caligrafiando sobre un pupitre el 
contenido del Psalterio, en una eccena que podrbmos 
calificar recurrente, conectando con las representaciones 
de 10s evangelistas del Libro de Horns de Alfonso el 
Magninimo (London. British Museum. add. 2896315. 
En el margen inferior dos lingeles sostienen las armas de 
Arag6n. sobre una orla variopinta formada bjsicamente 
por ho-jas de acanto. de hiedm y una fauna pintoresca. En 
el margen derecho ye observa la presencia de un "putto" 
con un libro abierto en sus manoc. Este folio se iluminci 
en 1443 cuando Pedro Bonora. miniaturists a quien se 
habla confiado la ilustracicin de la ohra. perdi6 los cua- 
tro primeros folios. 



Fig. 8. Reinn f inq~tenda por angeles. Scaln Dei (Snn Pe- 
rer.rhlrrgo, Bihliorecn Immperinl. Hisp. Q.1.7). Desnparecido. 

A la autoria del mismo Bonora se debe la orla que 
rodea completamente el fol. 127 (Fig. lo), asimilaci6n 
temprana en el reino de Valencia del motivo "bianchi 
girari", ornamentacicin que resultarB habitual en la biblio- 
teca napolitana del rey de Arag6n. En el margen inferior 
del folio advertimos la presencia de un Bngel tenante con 
las arma5 de la Corona de Arag6n y varios angelotes dis- 
puestos con el mismo sentido lddico que en el folio ante- 
riormente comentado'h. Esta orla sirve de preimbulo a la 
tercera parte del tratado: "qui est de ordinatione et vito 
hominis viatoris in quo continentur duo. primo continen- 
tur aliqua iuxta preceptorflm virtuturn et viciomm et al 
iquomm a1 iomm pertinencium ad ordinationem vite 
hominis viatoris. Secundo continentur aliqui partes (sic) 
plangentes nunc licentiam vite preterite concludentes 
huius planctus et reprensiones per considerationem mor- 
tis et divini ifldicii purgatorii inferni et finaliter paradisi 
ut procedit. Doletque homo qui mole vixit"47. 

"Lo Crestia".vasta "Summa Teologica", y a su vez la 
obra mBs ambiciosa de Eiximenis. tenia entre sus objeti- 
vos prioritarios estimular el estudio de teologia entre 
seglares. Del proyecto global que incluia la redacci6n de 
trece voldmenes. se han conservado cuatro libros que 

alcanzaron notable difusi6n"g (Primer, Segon, Terq i 
Dotze) de 10s cuales s610 dos recibieron decoraci6n figu- 
rada49. En esta linea s610 deseamos recordar que la ver- 
si6n del "Segon" perteneciente a la Biblioteca Nacional 
de Madrid (ms. 2215), muestra una p a n  orla (fol. 7) con 
las armas de la familia Despla promotora del c6dice50, y 
el ejemplar del Dotze custodiado en la Biblioteca 
Nacional de Pan's (ms. esp. 9) carece de elementos ic6- 
nicos5l. 

Bajo el punto de vista artistico, consideramos muy 
sugerente la aportacidn del "Primer" consewado en la 
Biblioteca del Real monasterio de El Escorial (ms. 
T.1.11)52, compuesto con el fm de dilucidar cuBl es la 
base del cristianismo y de la persona que sigue una vida 
cristiana "qui ensenya co>,. crestianisme Cs estament lo 
pus excel.lent qui a1 m6n sia"53. La obra original fue rea- 
lizada a instancias del rey Pedro, de 10s "consellers" de 
la ciudad de Barcelona y de algunos devotos y honora- 
b l e ~  ciudadanos de la misma ciudad. Se divide en cuatro 
partes y 38 1 capitulos54. Junto al contenido teol6gico del 
mismo, destaca su refutaci6n del judaismo inspirada en 
el "Pugio Fidel" del dominico fra Ram6n Marti y en la 
doctrina del famoso converso franciscano NicolBs de 
Lyra55. 

El campar de la letra " C  (fol. 1) (Fig. 1 I), obertura de 
las palabras "Crestiana religio", alberga una representa- 
cidn alegbrica que trata de plasmar en sintesis el con- 
cepto de vida cristiana manifiesto en este tratado teol6- 
gico. de modo que cada uno de 10s elementos represen- 
tados obedecen a diferentes ideas expresadas a lo largo 
de la obra. En primer lugar, el artista ubica la escena en 
el interior de un Bmbito eclesiBstico tridimensional, en 
cuyo eje situa la imagen de Cristo en actitud de bende- 
cir, siguiendo un tipo iconogrBfico inaugurado por Jan 
van Eyck56. El Cnfasis concedido a1 marco arquitect6ni- 
co debe responder a la preocupaci6n expresada en el 
Capitulo CCVI de la tercera parte, titulado "Qui posa la 
primera dignitat de ha lestament crestia sobre la sinago- 
ga e es quant ha maior spay o siti" y en concreto en el 
fragmento: "La primera excellencia donchs en que lesta- 
ment crestia sobrepuja la sinagoga es: car la sancta cres- 
tiandat er situada en pus honorable e en millar e major 
siti e habitacio", seiialando las diferencias existentes 
entre el espacio sagrado de la ley cristiana, la judaica y 
la mosaica. 

La presencia de Jesucristo queda justificada no s610 
por su protagonismo y originalidad frente a las otras dos 
religiones. vigentes en la Peninsula IWrica en esos 
momentos, sino al concept0 de Iglesia como comunidad 
de fieles y sacramentos instituidos desde la Ilegada de 
Cristo (Cap. CXCII, 2." parte). En este sentido, cabe 
interpretar el sacramento del bautismo, ritual inicigtico 
previo a la visi6n de Dios (Cap. CC.XCI, 3." parte), teiii- 
do con connotaciones escatolbgicas: "La quinta rao e 
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Fig. 9. Frrincesc Eiximenis en ,711 estrrdio. Leonnrdo 
Crespf. Psalterium Laudatoriimm (fillencia. Biblioteca 
de la Universidad, ms. 726. fol. 2)(1443). 

Fig. 10. Orln perteneciente (i Itr rercera p n m  del 
P.snlterium Lalrdatori~rm. Petlro Bonorn. Ktlrnrin, 
Bibliotecn de 11 Utrirursid(~rl. tns. 726. fo1.127) fc. IW'j. 

Fig. I I . Rc~pr~..se~ltlrc.ilkl nlegtiric.ci ( 1 ~  / ( I  i~lt~sicr c~i-~ticl- 
na.Primer &I Crestin (Bihlinteca del Real monnsrerio de 
El Escorial, ms. TI. 11, .fol. 1) (medi(1dos del s i ~ q l ~  XV). 

F i g .  12. F ~ O I I ~ / \ [ I I ( ~ I O  (!el ;%r<. i/t,l Crt~sri(~ f \fodri(l, 
Rihliotecn :Vnciorinl. ms. 1792. f i r / .  I l it.. 14001. 



Fig. 13. Repre~entrrcir;n aleeciricu de Rnrnrin gam.nll acornpafindo por 10s ciudadanos y regidores de la cilrdad de Barcelona (Madrid, 
Bihlioteccr ,h'flcinnal. mr. 1792,.fo/.l) (c. 1400). 

principal per que aquella sancta religio crestiana sapella e 
pot esser appellada ley de arnor si es: car sots aquella nos- 
tre senyor iesu crist ha lexades als hornens les sues pre- 
cioses joyas qui son de infinida dignitat e excellencia 
Foes 10s sancts sagarnents specialrnent lo sagrarnent del 
sanct baptisrne quins obre la porta de paradis" (Cap. XVI, 
1 ." parte). Con su gesto, referido a la Santisirna Trinidad, 
bendice a tres pequeiios personajes, no exentos de alusio- 
nes simb6licas. surnergidos en una pila bautisrnal que 
estin siendo bautizados por un cl6rigo acornpafiado por 
varios personajes laicos. Estos aspectos ya habian sido 
expresados bisicarnente en el preirnbulo de la obra, espe- 
cificando que la religicin cristiana habia sido instituida 
por el hijo de Dios, Jesucristo con el fin de conducir a 10s 
fieles desde esta vida presente al rn5s all& "Corn Deu 
ajada a1 horn contra 10s dits ernpatxarnents a arnarlo per 
vies naturals que havia de Deu reebuts, quant fonch nove- 
llarnent creada. e fas encara despullada de la gacia de 
Deu per lo dit pecat del primer pare. e per conseguent fas 
Fossem e ignorant a entendre que es ultra vida e virtuo- 
sa e quins son 10s arnazats secrets de Deu-57. 

A la derecha de la cornposici6n observamos un ,mpo de 
reliyiosos de diferentes cirdenes entre 10s que reconocemos 

dos franciscanos, un dominico, un rniernbro de la orden del 
cister y a l g h  benedictino. La presencia de 10s estarnentos 
religiosos y 10s espectadores situados a la izquierda de la 
cornposici6n queda justificada rnediante el contenido tex- 
tual del Capftulo CC.XCII de la tercera parte del libro: 

"Capitol CC.XCI1. Qui posa la onzena dignitat que 
sta en la bella ordinacio jerarchica de la sancta sgleya 
crestiana." 

"La onzena dignitat de la sancta religio crestiana si es 
en 10s starnents diversos que conten tots deputats a1 ser- 
vey de nostre senyor deu. E prirnerarnent atten al sta- 
rnent ecclesiastich e veuras entre lo papa qui es cap 
general de tota crestiandat: e un simple clergue quants 
graus hi ha mitjans e starnents de personas notables: e 
cascan en son propi offici es deputat specialrnent al ser- 
vey de deu. Apres atten als religiosos reddituats: vejes 
orde de monges negras e blanchs: e de canonges 
seglars ... Atten aixirnateix als religiosos posats en habit 
de cavalleria.. Apres atten als religiosos mendicants vet 
frares rnenors, e preycadors. agustins e carmelitans e 
daltres molts co,,. illurnenen tota la sancta crestiandat 
per sanctedat de vida e per lum de gracia e de molt sanct 
exernpli. Apres atten 10s hermitans qui habiten en 10s 



deserts, apres diverses beguins qui viuen en molta sanc- 
tedat e penitencia e tots deputats per specials maneres a1 
servey de deu. Apres atten en lestament setglar notable 
e molt bella varietat: car alguns son en stament matri- 
monial, altres en stament vidual, altres en lo pus al-: car 
son lestament virginal ..." 

La visi6n jerhquica de la iglesia culminando en la 
persona de Jesucristo, debe interpretarse, metaf6rica- 
mente, como la visi6n mistica de la JerusalCn celestial 
del mismo modo que lo sustenta el propio Eiximenis en 
el mismo capftulo: "Cert la sinagoga james no hague 
aquestes excellencies: per que appar per aGo en special 
que la sancta religio crestiana es molt pus alta e pus 
digna davant nostre senyor deu axicom voliem provar: e 
daquesta axi bella e nobla ordinacio jerarchica en la 
sglesya crestiana per la lo decret en huitanta nou distin- 
cions. Ad hoc. Nota e ensenya COD. la ecclesiastics dig- 
nitat es fort honrada e embellida per aquests tan bells 
p u s  e staments qui son en ella: alcuns volen aci ensen- 
yar con. aquesta ordinacio tan bella respon ala ordinacio 
de la ciutat de paradis inspirada als sancts passats qui 
aquesta nostra ordenaren". 

La originalidad de esta representacibn revela la posi- 
ble vigencia de un modelo anterior, actualmente desapa- 
recido, o bien, la intervencibn de un ide6logo encargado 
de indicar las directrices iconogrBficas al artista, ya que 
se trata de una composici6n carente de cualquier tradi- 
ci6n representativa anterior. No obstante, sabemos que 
en la Sala del Consell de Valencia existia un ejemplar del 
"Primer del Crestia" caligrafiado en Barcelona en 1384 
y otro en el convent0 de San Francisco de la misma ciu- 
dads9, aunque desconocemos si Ilegaron a poseer ilustra- 
ci6n alguna. De todos modos. la envergadura de la insti- 
tuci6n que coste6 el primer0 permite presuponerlo. 

El fol. 1 del c6dice escurialense queda rodeado 
mediante una orla a pggina entera compuesta bisica- 
mente por un entramado vegetal de hojas de hiedra, 
sobre el que se superponen hojas de acanto. entrelazas y 
frutos tratados bajo un punto de vista naturalista que 
seiiala una influencia n6rdica y una fecha de realizaci6n 
no demasiado alejada de 10s aiios centrales del siglo XV. 
A ello habria que afiadir 10s elementos zoomorfos e 
hibridos que actlian de contrapunto ofreciendo un cierto 
toque Ilidico, frente a la representacidn basicamente inte- 
lectual de la letra capital. 

Una de las aportaciones iconograficas miis relevantes 
de este "corpus" miniaturistico aparece en el frontispicio 
del ''Terq del Crestiy (Madrid, Bibl. nac. ms. 1792) (Fig. 
12). Texto fragmentado arbitrariamente en tres vollime- 
nes (ms. 1793 y ms. 1794). Es el mis extenso e impor- 
tante de 10s cuatro libros existentes sobre la materia. Para 
explicar el tema concerniente a lo "que es el mal", 
Eiximenis necesitb 1060 capitulos distribuidos en dote 
tratados de extensi6n desigual. utilizando fuentes esco- 

Fis. 14. Arnhrogio Low~tzerti .  Pinrrrrczr il'el Blren el :Mnl 
Gohierno de In Scrln dellri Puce. Pnlot.io Com~mnl de  Sienn. 

listicas como San Buenaventura. Alexandre de Hales o 
Santo Tomis de Aquino y una sene de manuales de lec- 
tura piadosa. denominados "Summae de vitiis". del esti- 
lo de las redactadas por el dominico Guillaume Peraud. o 
10s franciscanos Juan de Gales y Sewasant de Faenzasq. 

El manuscrito fue copiado por orden de Ramcin 
Cavall. notable ciudadano barcelonCs, tal y como lo 
corroboran sus armas. representadas cuatro veces conse- 
cutivas en el folioho. Ademiis, el c6dice fue vendido por 
su viuda InCs -a traves del librero Guillem Comes- al 
monasterio barcelonCs de San Jer6nimo del Valle 
Hebr6n el 30 de junio de 1417. segfin consta en una ins- 
cripcib del segundo folio de pardash'. Cavall que inte- 
graba las filas del patriciado barcelonCs durante el reina- 
do de Juan I sufrici. junto con otros consejeros harcelo- 
neses las iras del grupo de cortesanos que rodeaha a1 rey. 
pero con la muerte sdhita del monarca y el accenso de 
Martin el Humano y su espoqa Maria de Luna qu situa- 
ci6n frente a la monarquia me.io~-6 notahlemente. 

Las iinicas representaciones rniniadas del "Terq" se 
agrupan en el primer folio. En la parte superior (Fig. 13). 
se articula una gran composicicin alegcirica en torno a un 
personaje masculine identificado con el propio Cavall. 



Fig. 15. Rnnzon Ca~~crll! su esposn Ink oran ntzte la Maiesras 
Domini. Terq cfel Cresria (Madrid, Bihlioreca Nacional, ms. 
1792. fol. I )  (c. 1400). 

vestido en calidad de consejero en jefe, cargo que deten- 
t6 desde 1405 a 1408. Otra inscripci6n situada en la base 
del trono nos informa explicitamente que Cavall fue 
Primogknito en la obra del "Crestia". Por nuestra parte, 
no descartamos una lectura mis amplia en el terreno ale- 
gcirico que nos pennita parangonar esta representaci6n 
masculina con la personificacidn de la ciudad, del bien 
comlin o del magistrado id6neo encargado de asegurar el 
gobiemo correcto de la ciudad, en el sentido que se le 
habia otorgado -a juicio de Skinner- en algunas de las 
ciudades de la Toscana62. Le flanquean 10s consejeros y 
regidores de la ciudad de Barcelona y 10s ciudadanos y 
populares en nlimero de doce, cantidad que debe obede- 
cer a una lectura simb6lica y no real del consejo munici- 
pal barcelonCs@. dado que no responde a la realidad his- 
t6rica. a1 menos parcialmente, puesto que se alude a las 
tres manos aristotPlicas que formaban el conjunto de la 
"civitas" -"honrats ciutadans", "ciutadans" y "menes- 
trals"- reflejadas igualmente en el capiitulos 115 del 
"DotziY'M. 

Los doce personajes muestran unas filacterias donde 
se consignan una serie de vicios que dificultan el gobier- 
no de la ciudad. Asi. a la izquierda del trono sobre el que 
se acomoda la figura principal, observamos a cinco per- 
sonajes sujetando cinco pergaminos rotulados con las 
expresiones: "Mals ecclesiastichs e princeps", "Mals 
conseyllers e officials", "Mals cavallers e ciutadans", 
"Mals avocats, notaris e jutges" y "Mals navegaos, mer- 
caders, menestrals, pagesos, fembres e servicials". 

Inscripciones que obedecen en buena parte a las cn'- 
ticas vertidas por parte de Eiximenis en diferentes capi- 

tulos del texto comentado. Por ejemplo, el Capitulo 
CXXXI lo dedica a 10s malos eclesiisticos y principes; 
una parte del Capitulo CCXVIlII hace referencia a1 
cargo de oficial nocivo para el bien com6n, mientras 
que la actitud negativa de 10s hombres de leyes se refle- 
ja con acritud en el Cap. CXXmI65. La filacteria soste- 
nida por uno de 10s consejeros sentados con mayor pro- 
ximidad a la figura central lleva la inscripci6n: "mals 
pagesos, fembres e servicials". Siendo precisamente, el 
tema de la femineidad uno de 10s que preocup6 mis 
intensamente al fraile franciscano paradigma de esta 
afirmaci6n es el "Llibre de les dones", dedic6 un capi- 
tulo completo del "Terq" en denostar al gCnero femeni- 
no con comentarios mis6ginos de arraigada tradici6n 
en la literatura medieval66. El mismo comentario puede 
hacerse extensivo hacia 10s campesinos, puestos en tela 
de juicio en varios capitulos de la obra, por su ignoran- 
cia y malicia, crftica despiadada ejemplificada en el 
Capitulo CV, mediante la fibula del le6n cruelmente 
atormentado por una familia de nisticos, y especial- 
mente por parte la mujer, personificacidn de la maldad 
por su procedencia campesina y su condici6n femeni- 
nah7. 

Un tip0 de representaci6n que puede aproximarse a 
la comentada, ilustra el tercer libro de las Politicas de 
Arist6teles, cuya procedencia primitiva remonta a la 
Biblioteca de Carlos V de Francia (Nueva York, 
Pierpont Margan Library, ms. 456, fol. S), en concreto, 
hablamos de la visualizaci6n metaf6rica del cuerpo 
politico, aniloga al hambre zodiacal: de algunas partes 
del cuerpo, asociadas simb6licamente con ciertas fun- 
ciones de 10s estamentos sociales, surgen filacterias con 
las inscripciones "senescales", "consejeros", "comer- 
ciantes", "campesinos".. recordando por analogia, en 
clave positiva, algunos de 10s r6tulos del ejemplar del 
Terq68. 

Volviendo al c6dice eiximeniano de la Biblioteca 
Nacional de Madrid, constatamos que en la zona derecha 
de la composici6n. seis personajes arrodillados sostienen 
otras tantas filacteriaq con las siguientes inscripciones: 
"Ma1 cogitar", "Mal obrar", "Mal parlar", "Mal perseve- 
rar" y "Ma1 morir". Acciones y pensamientos que pose- 
en su comentario consiguiente a lo largo del texto de 
Francesc Eiximenis. 

Ante tal c6mulo de defectos el personaje central se 
dirige hacia Dios y la respuesta se la da el arcingel San 
Miguel, vecedor del pecado. quien ondea un pegamino 
mostrando un libro abierto con un fragment0 del 
"Terq"h9: "En aquest libre studiarhs diligentment, e aqi 
veurgs com pots als presents mals scapar prestament". 
Las connotaciones escatol6gicas de este personaje que- 
dan reforzadas por una inscripci6n caligrafiada en el 
trono que permite leer: "Malarayl, ma1 arbre, mala flors 
e ma1 fmyt", referente al pecado original cometido por 



Adin y sus consecuencias posteriores en la humanidad 
(Cap. XXI y XXII). Esta escena, basada con toda pro- 
babilidad en las teodas de San Agustin y la Ciudad de 
Dios, parece inspirarse en el linico poema conservado 
de Ram6n Cavall. La poesia, escrita en tono pesimista 
quejindose de 10s defectos y vicios de la sociedad, 
remite, en 10s liltimos pirrafos, hacia la divinidad fuen- 
te de resolucidn de todos 10s males70. De todos modos, 
la critica social teiiida con matices negativos tambikn la 
hallamos en el propio "Terq" (Cap. CCXXXII). En este 
sentido, tampoco deberiamos olvidar que el "Sise" se 
habria dedicado a glosar las virtudes morales y cardina- 
les, quizis complementando esta visidn negativa del 
"Terq"71. 

Curiosamente 10s ciudadanos, clase a la cual pertene- 
cian 10s mercaderes, aparecen arrodillados bajo el 
arcingel, orando hacia la imagen central en una posi- 
ci6n similar a la que adquiere un personaje que suplica 
a la figura del gobernante en el monument0 funerario 
del obispo Guido Tarlati en la catedral de Arezzo'z. 
Creemos que en esta imagen, a nivel global, impera un 
sentido metaf6rico que va mis all5 de una primera lec- 
tura, en una clara alusi6n a conceptos como "bien 
cornfin" y "gobierno de la ciudad", siguiendo una linea 
de pensamiento aristotklica73 y agustiana de la ciudad, 
tamizado a travks de diferentes pensadores medievales, 
complementada en liltima instancia por un sentido esca- 
tol6gico puramente cristiano7" Para estos autores la 
ciudad donde reinarla la Justicia se convertin'a en una 
proyecci6n de la Jerusalkn celestial75, frente a la urbe 
del ma1 gobierno -Babilonia-. En el marco de una 
sociedad donde religi6n y politica estaban estrechamen- 
te unidas, generando lo que se ha venido en denominar 
"teologia politica". 

La b~squeda de antecedentes ic6nicos que pudieran 
servir de base al ilustrador ha resultado infructuosa y 10s 
linicos ejemplos artisticos que pueden aproximarse con- 
ceptualmente con esta representacidn provienen de las 
repliblicas italianas, imbito donde result6 mhs frecuente 
plasmar alegorias politicas seculares revestidas con tin- 
tes religiosos. Asi, pueden establecerse punto de contac- 
to con las pinturas del Buen y el Mal Gobierno de la Sala 
della Pace en el Palacio Comunal de Siena, obra de 
Ambrogio Lorenzetti76 (Fig. 14). Igualmente con la pre- 
dela de un panel representando a la Virgen con el Nifio 
entre San Juan Bautista y San NicolBs, datada a fines del 
siglo XIV (iglesia de Santa Maria a Quarto cerca de 
Bagno en Ripoll, pr6xima a Florencia). La predela 
muestra a Cristo enseiiando y en torno a 61, sentados 
sobre bancos 10s miembros de la Signoria de Florencia. 
El autor de esta imagen exceptional es un tal Maestro 
Francesco, miembro de la corporaci6n de mkdico5 y far- 
macCuticos, a la cual pertencian 10s pintores. Esta repre- 
sentaci6n del gobierno de Florencia, la mis antigua con- 

servada, fue realizada con toda probablidad para el 
Palazzo Vecchio77. MBs alejadas quedan las pinturas 
murales del Palazzo dell'Arte de la Lana (Sala de 
Justicia) de Florencia, lugar en el que Brutas, primer 
c6nsul romano, se representa como simbolo de juez justo 
protegido y defendido por las Cuatro Virtudes 
Cardinales, mientras cuatro hombres encarnan vicios's. 
Tema recogido por Juan de Gales, autor que sirve. al 
menos parcialmente, a Eiximenis para redactar parte del 
"Terq"79. 

En la inicial (Fig. 15) del "Terq". el comitente y su 
esposa rezan fervorosamente a la imagen de la Maiestas. 
reforzando rnis si cabe, el deseo de exaltacidn personal 
que impera en las diferentes representaciones de este 
frontispicio. En un pequeiio recuadro, situado en la zona 
inferior del folio, figura la estigmatizaci6n de San 
Francisco, sugiriendo al fundador de la orden a la cual 
pertenecia Eiximenisso, reafirmando el concept0 social 
de 10s franciscanos y su mentalidad pre-capitalistagt. 

A mod0 de conclusidn y de forma sintktica. de5eari- 
amos destacar la relativa originalidad iconogrjfica de 
10s c6dices eiximenianos, en cuanto que obedecen a 
fuentes de inspiracidn de diversa indole: la propia base 
textual aportada por la prosa eiximeniana, a la que 
habria que aiiadir la mentalidad politica existente en la 
Corona de Aragbn, donde junto a1 talante liberal de una 
monarquia pactista y una burguesia mercantil se super- 
pone una visi6n teocrhtica de la sociedad tipicamente 
medieval. A continuaci6n, cabria seiialar las propias 
fuentes artisticas. por una parte fruto de una inercia ic6- 
nica manifiesta en las escenas de donaci6n o la plas- 
maci6n del autor escribiendo en un atril, y las aporta- 
ciones sumamente originales relacionables con las 
repliblicas italianas, poniendo de relieve 10s contactos 
estilisticos e iconogr&ficos mantenidos con la Corona 
de Arag6n a lo largo de buena parte de 10s siglos XIV 
y xv. 

Finalmente, nos podemos plantear una dltima refle- 
xi6n relativa a estos c6dices. en el sentido de dilucidar 
si existi6 conexi6n entre texto e imagen. 
Consideramos, que salvo casos puntuales como el 
ejemplar del Llibre dels angels datado en 1486 
(Barcelona, Bibl. Pliblica Episcopal del Seminario, ms. 
400) o el "Primer" de la Biblioteca del Real monasterio 
de El Escorial (ms. T.I. 11), el resto de manuscritos con- 
servados plantean abiertamente la disociaci6n texto- 
imagen, generando la utilizaci6n de representaciones 
en ocasiones recurrentes que ilustran con suma parque- 
dad las obras de Francesc Eiximenis. No obstante, pese 
a esta afirmaci6n y al desigual interks artistic0 mostra- 
do por estas imhgenes, consideramos de vital importan- 
cia su prodigalidad, caracteristica que, como hemos 
sefialado no fue habitual en las lecturas rnds usuales de 
10s siglos bajomedievales. 
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Ft: Francisco Ei.xirnt,ne: en klencia (1383-1408). "Archivo Ibero-Arnericano" no XIV (1920). pp. 76 a 104 no XV (1921) pp. 289 a 33 1: no XIX 
(1923). pp. 359 a 398; no XX (1923). pp. 210 a 248; no XXTV (1925). pp. 325 a 382; no XXV (1926), pp. 5 a 48 y 289 a 333. 

L~PFZ-AVO. A,: Datospara la biogrnfa de F,: Franci.sco Eiximenispatriarca de Jenrsa16nn, "Archivo Ibero-Americana" no Il(1914-1917). pp. 229 
a 240. 

VIERA, D.J.: Bibliografia anotada de In vida y obra de Francesc Eiximenis (1340?-1409?), Fundaci6 Salvador V~ves Casajuana. Barcelona 1980. 

RIQVER, M. de: Historia de la literan~ra catalana, vol. 2,  Barcelona 1983, pp. 133 a 140. 

CERVERA VFRA. L.: Francisco de Ei.rirnmis y su sociedad urbana ideal, Real Sitio de San Lorenzo de El Escorial 1989, pp. 17 a 45. 

HAUF. A.G.: D'Eirimenis a sor Isabel de Villena. Aportaci6 a I'estudi de la nostra cultura medieval, Biblioteca Sanchis Guarner, Barcelona 1990, 
pp. 59 a 82. Estrrdis sobre Francerr Ei.rimenis Y. Studia bibliographica Emili Grahit, Jaume Mass6 y Torrents, Fr. Atanasio Ldpez, Josep Sanchis 
Sivera. P. Marti de Barcelona, Jacques Monfrin y David J. Viera, Col.legi Uuiversitari de Girona, Diputaci6 de Girona 1991. 

"De ma1 saber ab verin6s coratge. 
Er a harats. dur, inich e z anterch 
Son huy les gents: que no vey tant no serch 
Que.1 baix a I'alt valla dar aventatge; 
Tant es I'ergull e I'enveja que fan 
Que no s'ich veu cominal pauch en ,mn; 
Perque ve.. 1uj.t capvall a ma1 viatge. 

Pensar no puch que.ls homens de paratge 
Haguessen rey si Pas a lur voler; 
Co qui.ls fir mes e.ls fa lo cor doler 
Es temps de pau cow. no han sou en gatge. 
Los ciutadans fan estament reyal. 
En lur vestir meten guany e cabal: 
En brear fondran e mudaran penatge. 

Deis mercaders es cosa fort salvatg 
Qui.ls veu anar cavalcant a tropells, 
Rient. cantant. folrats de bellas pells 
Per que sovent n'ich tomen ab guiatge. 
Dels menestwls. maldir e ben manjar 
Es lur deport. e no molt treballar: 
Aytal se fa de cascli son missatge. 

Pagesos veig que.s llansen a camatge 
Per ben venjar. menant bandositats: 
pentinats van. ab 10s collars bmdats, 
E no.us pensets dupten de fer flltratge 
Per punt d'onor a qui.s valla que fast 
De feyna fer 10s es fort enflj6s. 
Perque mant jom han pa seos companatge. 

De neguns horns llurs obres ne lenguatge 
No c'entCn huy. tan falqat han lur cor: 
Malvectat viu e ia bondat hich mor. 

(La traducci6n castellana de este poema es la siguiente: 
"De ma1 saber con ponzoiioso inimo 
-fraudulentos. crueles, inicuos y portiados- 
es hay la gente. que no veo sino 
que el humilde solo procura aventajar al poderoso. 
Tanto se extiende el orgullo y la envidia que no se salva el com6n de 
las gentes, ni muchos ni pocos. 
por lo que todos vamos cuesta abajo, a la perdici6n. 

No puedo creer que 10s hombres de linaje 
quisieran rey. sino fuera de su agrado; 
lo que mds les hiere y les duele en el coraz6n 
es tiempo de paz, porque no reciben sueldo ni gajes. 
Los ciudadanos presumen de estamento real, 
invirtiendo sus ganancias y caudales en vestir, 
pero en breve perderrin y mudarin de plumaje. 

Es hecho sumamente zafio ver como 10s mercaderes 
se van cabalgando en tropel, 
-riendo. cantando, cubiertos de ricas pieles, 
porque a rnenudo regresan con guia. 
Los menestrales hallan placer en decir ma1 y comer bien. 
y en trabajar lo menos posible: 
Este se convierte en su propio criado. 

Veo campesinos que se arrojan a carniceria 
por verganzas. sosteniendo bandosidades: 
van peinados, con 10s cuellos bordados, 
y cread que no dudan en ultrajar 
por pundonor a quien quiera que sea; 
les causa gran enojo trahajar. 
por lo que muchos dias obtienen el pan sin condumio 

Hoy no se entienden las obras y el lenguaje 
de persona alguna. han falseado tanto \u corazbn: 
vive la maldad y la hondad muere. 



Pau no s'ich ti ,  en fe, en homenatge. 
Los graos princeps e 10s majors prelats 
Del dret c o d  son del tot desviats. 
Per pun d'onor qui.s val n'aja damnatge. 

Dona del man qui fes lo pariatge 
De Deu e ham, per qui fa,. reparats, 
Pregats per nos, qui so*. descaminats 
Lo vostre fill qui.n vos feu son hostatge. 

Mete-s cascd la ma en son coratge 
E veja si d'aycets ma1 es tocats, 
E si.u veu ciar luny-se de tals barats; 
Prenets mas dits per peres e formatge" 

no hay paz, ni fe. ni homenaje. 
Los grandes principes y los mayores prelados 
se han desviado del recto camino 
par pundonor. ;Quien quiera, que se condene! 

Seiiora del mundo. que hicisteis las paces 
entre Dios y el hombre, par quien fuimos redimidos, 
rogad par nosotros. que estamos que estamos desencaminados, 
a vuestro Hijo, que en vos se hosped6. 

Wngase cada cual la mano en el coraz6n 
y compmebe si esti tocado por estos males y. 
viCndolo, alkjese de tales insidias: 
(si no) tened mis dichos par pitas flautos"). 

Existen discrepancias en cuanto a la fecha de nacimiento del "menoret", dada la escasez de datos tidedignos, pero si precisamos que recibi6 drdenes 
mayores en 13S2 y que para acdeder a la dignidad sacerdotal era imprescindible ser mayor de veinte arias, resulta plausible retmsar la fecha de su 
nacimiento hasta el aiio inicado. PERARNAU, J.: Documents i precisions entorn de Francesc Eirimenisfc. 1330-1409). .'Arxiu de Textos Catalans 
Antics", I (1982), pp. 202 a 207. Un esquema resumido de esta controversia, apuntando una fecha de nacimiento mds tardia aparece en la edicicin 
de Curt W n r ~  sobre el texto de F. Eiximenis: Psalterinm alias Laudatoricim Pcrpae Benedicto Xlll dedicatlrm, Pontifical Institute of Mediaeval 
Studies, "Studies and Texts" no 87, Toronto 1988, pp. 1 a 2. 

Sus contactos con el exterior le permitieron conocer famosos maestros de teologia y consultar obras desconocidas en la Corona de Arag6n. 
Circunstancia que parece provocar un cierto tono de amargura en sus comentarios, o al menos eso se desprende cuando alude a la obrd "De caoelo 
et mundo" de Aristdteles "lo qua1 no 6s en Catalunya, en lo hi havem per familiar, trabar-lo-has. empero. en les flnivesitats de Paris e Anglarema'. 
(Primer del Crestia, Cap. LX). Extraido de HAUF, A.G.: Op. cit. p. 63. 

6 Eiximenis conocia otros paises, se@n indica en sus propios escritos. Visit6 Colonia, Florencia, Roma y Asis. Hzcia 1371 se propuso su 
nombramiento al frente de una cdtedra en la Universidad de Lleida, pero tuvo la oposicidn del provincial, probablemente por la falta del titulo 
acad6mico correspondiente. Titulaci6n que obtuvo posteriormente (1 374) en la Universidad de Toulouse. a instancias de la realez,a catalano. Sohre 
este aspect0 resulta paradigmdtica la recopilaci6n documental de Antoni Ruelo t LLVCH en: Docitments per l'historia de la crrltura catalana tnig- 
eval, VOI. Y, doc. CCLV, CCLXII, ccLXIn  y CCLXX. 

Con referencia a la biblioteca del padre franciscano en el momento de su muerte, ver: WILLIMAN, D. Bihliorhey~tes eccl6siasriqires alc temps 
de la papafIt6 d'Avignon. Il Inventaires de pr6lats et de ckrcs non frangais, Paris 1980. ppp. 287 a 306 no  409.3. Jaume Coll afirma que el 
6bito de Eiximenis se produjo el 14 de Noviembre de 1415. COLL, J. Chronica Serafica de la Santa Provincicr de Carhaluiia. de la reeular 
observancia de nuestro padre San Francisco, Imprenta de 10s herederos de Juan Pablo y Maria Marti. administrada por Mauro Marti. aiio 1738, 
p. 188. 

DespuCs de su estancia en Toulouse de Lenguadoc, permanecid durante unos aiios en Barcelona iniciando su vasta obra literaria, muddndose en 
1383 a la ciudad del Tuna. Los motivos de este traslado parecen un tanto oscuros, aunque se especula con la posibilidad de ser requerido en calidad 
de irbitro en el testamento de Vidal de Vilanova y coma colaborador del Consejo General de Valencia en diferentes comisiones. 

MARTI DE BARCELONA, P.: Op. cit., p. 444. IVARS, A.: Op. cit., no 43 (1921). pp. 289 a 331. No tardaria en garuase la voluntad de 10s jurados, gracias 
a 10s elogios plasmado en el inicio del texto del Regiment de la Cosa Pihlica, relatives a la belleza especial de Valencia. su huerta y sus moradores, 
(de. P. Daniel de Molins de Rei, 0. M. Cap.). "Els Nostres Classics", Barcelona 1927, pp. 22 a 35. 

9 Medi6 en las revueltas que existian en Valencia, y ademds fuC nombrado Comisario ApostBlico de la cmzada valencianomallorquina. la cual tenia 
entre sus objetivos prioritarios, alejar la pirateria sarracena de las costas valencianas. Tambi6n pronunci6 un serm6n durante las exequias del rey 
Pedro el Ceremonioso (1387). 

IVARS, D.A.: Dos creuades vatenciano-mallorquines a Ies costes de Berheria (1397-13991, Valencia 1921. 

'0 VIERA, D.J.: L7humor en les ohms de Frmesc Eirimenis. "Boletin de la Real Academia de Buenas Letras", vol. XXXIX (1983-1 984). pp. 157 a 175. 

11 Otras obra  que internn el "corpus" literario eiximeniano son: "Cercapou", "Doctrina Compendiosa". Entre las atribuciones un tanto discutibles 
podemos citar: ''An praedicandi populo", "Pastorale" y "Expositio in pSalm0S poenitentiales''. 

12 RUBIO I BALAGUER, J.: Proleg a ElNnirement de /'Infant Jesris de Francesc Eiximenis, "Estudis de Literatura catalana" no X. Abadia de Montserrat 
1992, pp. 283 a 285. TORRAS I BAGES, J.: Obres completes, vol. 1V"La tradici6 catalana", "El mestre Franceqc Eiximenis", Cap. IV, Barcelona 1913, 
p. 352. 

l3  FERRER, V.: Sermons V O ~ .  186, 188, 189 y 274. I, Barcelona 1932. PP. 63 a 64; 

I ~ L O M P ~ ,  G. EI knge/ custod;o en los de /a Corona de Aragdn. "Boletin de la Ckmara Oficial de Comercio de Palma de Mallorca" no 673 

(1971), pp. 153 a 157. 

' 5  ESte mismo monarca poseia un ejemplar del tratado angClico, al igual que Alfonso el Magndnimo y su esposa Maria de Castilla. 
M R ~  I SANS, J,: ,yibreS ijoyas de[ R~~  ti ti no inventnriats en 1410 per la rqna Maq~arida. "Revista de la Asociacicin Artisrico-Arqueol6gica 

barcelonesav, ~1 (1910), p. 222, T ~ L E ~  J .  In\tentarios dei Palacio Real de Itrlencia a la mrterte de cioiiu Maria. e.sposa de Alfonso el 
Magncinimo, g L ~ n a l e s  del centre de Cultura Vdenciana3' no 7 (1960, p. 50 no 15. MASSO TORREUTS. J.: LPs ohres dc Fra Frc~ncesc Ei.rirnenis 
(1340?1409? assa;g djuna bibliogra$a, "Anuari de I'Institut d'Estudis Catalans" I11 (1909-1910). p. 33 no 53: p. 34 n7 54 y p. 35 no 58. 

I6 ~~t~ biblioteca habia side fundada pau lgnasi palmases i Ros (+I71 8). El c6dice comentado se identificaba mediante la signatura no 16 y pas6 

a a la ~ i b l i ~ t ~ ~  de catalunya el dia 3 de Noviembre de 1916. La Rihlioteca Dri1mase.s. "Bfltlleti de la Bihiioreca de Catalunya" n" I11 

(1916), p, 32 462. B ~ ~ ~ ~ ~ ~ .  F, de: Bih[io[og(a. h s  ccidices, diplomns e impresos de /a Exposicitin L:rrit.er.~a/ de Harrelonci. Barcelona 18%). p. 

70. 



17 DOMINGUEZ BORDONA, J.: Manz~scriros con pinfuras, Madrid 1933. vol. I, p. 42, no 56. 

18 El contenido textual del "Llibre deis angels" se articula del siguiente modo: 

Primer l~bro 
- "Capitol primer qui posa en general la altea de la angelical natura". 

Segundo libro 
- "Cap~tol primer del segon tractat daquest libre han se tracto deis sants angels e de lur orde reverent" 

Tercer libro 
- "Capitol primer del Terg tractat daquest libre que es de lur senrey diligent e primerament ensenya COB. 10s sants angels nos guarden" 

Cuarto libro 
- "Capitol primer del qoart tractat daquest libre e ensaya quina fo la creacio e ordinacio deis angels en lur comenpment" 

Quinto libro 
- "Capitol primer qui tracto de la altea de sent Miquel e parque noes deis maiors ordens angelicals". 

19 "...acabat donchs aquest libre deis sants angels segons la mia ignocencia compost deis dits deis sants doctors e pares. No resta sino fer gracias a 
deu tot poderos Offrent lo a vos molt honorable Cavaller mossen Pere dartes mestre rac~onal e Camerlench del molt alt princep e senyor, monsenyor 
en Johan huy per la gacia de deu Rey Darago regnant que comptam mil e tresents noranta e dos". ful. 184. 

:* Ingres6 en la Biblioteca de Catalunya procedente de la biblioteca del Prof. Hennann Suchier Halle del Saale, el dia 28 de Abril de 1914. 
Anteriormente habia formado parte de la biblioteca de D. Miguel Mayora de Barcelona. seglin la descripci6n que hizo Pi i Arim6n en Barcelona 
ant;g~m y modenta. En : 869 estaba a la venta en la libreria barcelonesa "La Anticuarla", siendo adquirido por una casa de Pan's y en esta ciudad 
lo compr6 el penliltimo posseedor. 

Pr I ARIMON. A.A.: Barcelona anri,pcta y moderna, vol. 11, Barcelona 1854, p. 222. MASSO TORRENTS, J.: Op. cit., p. 34 no 55. Crrinica, "Bfltlleti de 
la Biblioteca de Catalunya", no 1 (1914). p. 31. 

21 DOM~NGUEZ BORWNA. J.: Op. cit., vol. I, p. 42 no 53. Del mismo autor: Catdlogo de la exposicidn de cddices miniados espaiioles. Barcelona 1962, 
p. 64 no 99. SOBERANAS LLEO. A.J.: Eiximenis, Francesc. LIibre dels ringels, ficha de catilogo elaborada para la exposici6n "La Corona de Aragdn 
en el Mediterrrineo. Un legado comitn para Espaiia e Italia", Barcelona 1988, p. 212 no 252. 

7: El tema iconogrifico de la Virgen de la Humildad habia penetrado en Catalufia a mediados del siglo XIV, a naves de obras emparentadas con el 
taller de Ferrer Bassa: el retahlo de Cardona, obra del maestro de Baltimore (Museu Nacional $Art de Catalunya), o la escena de la Anunciaci6n 
del libro de Horas de Man'a de Navarra (€01. 17v)(Venecia, Biblioteca Marciana ms. Lat 1,104112640). MEISS, M.: The Madonna of Humility, "The 
Art Bulletin". vol. XVHI (1936). pp. 435 a 464. 

2". Gudiol en una cita err6nea. puesta en evidencia Madurell, considera que la ilustracidn del "Llibre deis angels", pudo ser efectuada por Jaume 
Cirera. La creencia de considerar a Jaume Cabren autor de la ilustraci6n miniada fu6 retomada por dos investigadores mis: el ya citado Jose Man'a 
Madurell y Post. GL~IOL.  J.: Els Trecentistes. La pinfura mig-eval catalam, vol. 11, 2a parte, Barcelona s.d. (1926)~. 312-313, fig. 98. MADURELL 
MARIMON, .I. M.a: El arte en la comarca alra de Urgel. "Anales y Boletin de 10s Museos de Arte de Barcelona", vol. IV, (1946). p. 81. POST, CH. 
R.: A Hisrow of Spanish painting, vol. 11. Harvard University Press, Cambridge (Mass.) 1930 (reprint New York 1970). p. 366, fig. 211. Las dos 
citas hibliogrrificas que vienen a continuaci6n s61o aluden a la tabla del Museo Episcopal de Vic. JOSE I PITARCH, A.: Taula de la Mare de Diu amb 
el rleo y ungels mrisics. "Thesaurus. Cart als bisbats de Catalunya 100011800, Barcelona 1985 n" 91, cat. 80. pp. 144 y 145. GWDIOL RICART, J.; 
ALCOLEO BL-~NCH. S.: Pinf~lra gririca camlana, Barcelona 1986, p. 95, no 247, fig. 33. 

?$ MARTINDALE. A. 104. Simone Martini, Oxford 1988, p. 48 fig. 104.. 

LEONE DE CASTRIS, P.: Simone Martini. Caralogrce cornplet. Paris 1991, pp. 126 y 127, no 29. 

JANNELL~, C.: Simone Martini, Milrin 1994, p. 70. fig. 73. 

75 Procede del legado del obispo don Joan Dimas Loris. En el margen inferior del primer folio de nibricas se lee: "Del Collegio de Barcelona de la 
Compaiiia de Jeslis". Presenta la particularidad de snstituir en el pr6logo el nombre de Pere d'Artes por el de "chrestians" y de atrasar diez aiios la 
fecha de composici6n del texto. Igualmente muestra algunas variantes textuales en el liltimo capitulo. Masso TORRENTS, J.: Op. cit., p. 35 no 59. 
FARREGA GR.AU, A.: Invenrari'o de man~rscriros cle la Biblioreca Ambispal del Seminario Conciliar de Barcelona, "Analecta Sacra Tarraconensia", 
vol. XXXVI (196.5). pp. 306 y 307, no 400. 

2h Seglin nos informa el explicit. pp. 306 y 307: "Qui scripsit scribat, semper cum Domino et custodie angelorurn s(uorum) vivat. Amen. Acabat 6s lo 
libre deis Angels el dia de la Cadira de Sant Pere, a XXII de Fabrer, any Mil CCCLXXXVI, scrit de la ma d'en Jaume Vilardell, spater. ciutada de 
Barchinona. que D6u li lex M acabar sos dies. AmCn. Finito libro, sit laus gloria Christo. Amen". Transcrito por ALTLRO I PERUCHO. J.: Llihre deis 
flnpels. "Millenurn. Historia y Arte de la Iglesia Catalana", Barcelona 1989, p. 328 no 252. 

2' ALCOY. R.: E l  retqflle de Sant Gahriel. Pere de Valldehriga y el primer Borrassa, "Lambard, vol. VI (19911993), p. 346. Si bien estamos de 
acuerdo con la aurora por lo que respecta a 10s vinculos iconogrificos establecidos entre el texto eiximeniano y el retablo de la catedral de 
Barcelona. no consideramos factible su adscripcibn a Pere de Valldebriga, en cuanto qne no existe obra alguna conservada y documentada sobre 
este pintor que permita ofrecer propuestas estilisticas clam. Sobre el particular, ver: YARZA. J.: Taula central d'un retatrle dedicat a la Mare de 
Dhc, "Catalunya Medieval". Cataleg de l'exposicid, Barcelona 1992, pp. 266 y 267 no 3.18. 

2% A nivel conceptual, podemos aproximar esta escena con el retablo dedicado a San Miguel arcringel y 10s nueve coros ang6licos realizado por Llnis 
Borrassa (c. 1425) consewado en la catedral de Amberes (BClgica).Obra que debe obedecer. sin duda, al auge angeoldgico del momento, siendo 
una de 13s representaciones medievales mis completas de la corte angelical. GL~DIOL RICART. J.: Borrassa. Barcelona 1953. pp. 80-81: 119-121, cat. 
XXXIII. figs. I 80 y 182. POST, CH. R.: Op. cit.. vol. 11. pp. 452 a 455, fig. 246. vol. XI1 parte I, 1958. p. 563. GUDIOL RICART. J.; ALCOLEA BLANCH, 
S.:Op.cit . .p .85nn314.t ig .403.  

29 Ecte liltimo tratado merecic5 una edicihn critica por parte de Cun J. Wittlin. Francesc EIXIMENIS: De Sanr Miquel Arcdn~el, Barcelona 1983. 

30 Los "menorets" son conjuntamente con 10s dominicos y mercedarios el ,wpo eclesiistico m6s dinimico del espacio catalana-aragones. Su gesti6n 
se basaba en la predicaci6n popular. el diilogo religiose con moros y judios. la organizacicin econ6mica y diplomitica con 10s poderes eclesiristicos 



y civiles de la Peninsula. mis la direcci6n de movimientos religiosos seglares agrupados en tomo a cofradias. GARC~A ORO. J.: Francisco de A.sD 
en la Espatia medieval, C.S.I.C. Liceo Franciscano. "Monografias de Historia Eclesiistica", vol. XVI. Santiago de Compostela 1988. p. 458. 

3' En este texto Eiximenis abrevia o copia mis de doscientos capitulos que habia escrito poco antes para el "Llibre de les dones", afiadiendo una 
primera parte totalmente nueva de oraciones y contemplaciones. El recurso de la escalera para mostrar mediante el sentido ascensional las etapas 
del camino de perfecci6n tiene una larga historia en el mundo occidental remontando a obras de Boecio. Prudencio. Juan Climaco "Scala paradi\i" 
o la "Ars inventiva veritatis" de Ram6n Llull. EIXTMENIS. F.: Scala Dei. Devocionari de la reina Maria, transcripcicin del manuscrito antiguo. nota 
preliminar y final de Curt Wittlin, Abadia de Montserrat 1985. pp. 5 -94  y 95. 

3? TUIXANS, J.: Epistolario de la reina D o h  Ma& de Lttna, esposa de D. Martin, Almanaque de "Lac Provincias" 1924. pp. 235 a 238. J .~WERRE ML~R. 
A.L.: MarLa de Lana . reina de Aragdn, C.S.I.C.. Madrid 1942. pp. 10 y ss. A.G. H-zm en su obra D'Eiximenis a Sor Isabel de Villena. hace 
referencia a esta relaci6n y aporta bibliograffa sobre el tema. Vide pp. 80 y 81. notas 31 a 33. Sobre el franciscanismo de Maria de Luna: I\.ARs. A,: 
Franciscanismo de la reinn de Aragdn dotia Marja de Luna (1396-1406). "Archivo Ihero-Americana" no 34 (193 1) .  pp. 587 a 594: no 36 (1933) 
pp. 259 a 281; no 36 (19 ), pp. 416 a 422. IVARS CARWNA, A,; WEBSTER, J.R.: Frctnciscnnismo de la reina de AArn,qcin, dotici Maria clc Luna (1396- 
1406). "Archivo IberoAmericano" no 42 (1982), pp. 8 1 a 123. 

33 EWMEMS, F.: Scala Dei.., p. 93. RIQUER. M. de: Op. cit., vol. U, p. 149. Segljn Manuel J. Peliez, la obra pudo finalizarse en 1404 debido a unas 
cantidades abonadas por la reina a Francesc Eiximenis. PELAEZ. M.J.: El pen~amienro politico catalan del si,elo XV "Manuel de Montsuar, dega de 
Lleida i president de la Generalitat de Catalunya" (societat. politica y mecenatge cultural a la Catalunya del segle XV). Lleida 1994. p. 35. 

3 MAsso TORRENTS, J.: Op. cit.. pp. 61 y 62. no 126. DOMINGLE BORWNA. J.: Manrrscriros con pinntras.. vol. I. p. 236. Del mismo autor: CcrtLlo,eo 
de ios manrrscritos catalanes de la Bihlioreca Nacional. Madrid 1931, p. 12 no 92. CASTRO, M. de: Manuscritos franciscano\ de la Bihlioteca 
national, Madrid 1973, pp. 20 y 21 no 9. MARTI DE BARCELON.~. P.: Manuscrito~ franci~cano.~ de la Bihlioreca h'acional. "Estudis Franciscanoc" n" 
45 (1933). p. 342. Inventario general de Manuscritos de la Biblioteca Nacional. vol. 1 ( 1  a 500). Madrid 1953, p. 89. Del mismo autor: ~Vores 
descriptives deis manflscritsfranciscan.~ medievals de la Biblioteca Nacional de Mcmdrid. "Estudis Franciscans'. no 256-257 ( 1933). pp. 342 y 343 
no 92. 

35 WI-ITLIN, C.J.: De "Lo llibre de les dones" a la "Scala Dei". "Actas del Tercer Col.loqui d'Estudis Catalans a NordAmerica". Toronto 1982. 
Publications de 1'Abadia de Montserrat 1983, p. 146. 

36 MASSO TORRETCTS, J.: Op. cit., p. 61 no 125. 

3' Citado por P. Norbert D'ORDAL, O.M.C.: E l  prfncep segons Eiximenis. "Miscel.lania Patxot". Barcelona 1931. p. 323. En el propio texto de "Scala 
Dei" y mis en concreto el apartado correspondiente al tercer "benefici" de la Primera contemplacicin. espcifica 13s cualidades que debe mostrar la 
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RESUMEN 

El presente articulo recorre la biografia del canter0 
Antoni Dalmau, activo en Valencia desde 1440 a 1453, 
vinculado principalmente a las obras de la catedral. 
Analiza las relaciones del mundo constructive 
valenciano con otros territorios de la Corona de Aragdn 
y de la zona rnediterranea, el intercambio de saberes 
entre 10s maestros de diversas dreas geogrdficas, a1 
tiempo que estudia la versatilidad de la formacidn de 
arquitectos y escultores o 1as obligaciones que 
generaban algztnos cargos oficiales, durante la primera 
mitad del siglo XK 

SUMMARY 

The present article through the biograpl~ of the 
stonemaster Antoni Dalmau, who worked in Valencia 
from 1440 until 1453, linked to the Cathedral, analyses 
the relations between the building situation in Valencia 
during the first half o f  the XVth centuv and other 
territories of Spain, specially those of the antique 
Corona de Aragdn and the rest of the mediterranean 
area. It analyses also the interchange of the stone 
masters of these different geographical areas, as rrvell as 
the multiple formation of architects and sculptors or the 
obligations that some official responsabilities lead to. 

E n  Ios dltirnos aiios y gracias a1 increment0 de estudios 
y publicaciones se ha irnpulsado el inter& por la cante- 
ria valenciana y especialmente por el peculiar desarrollo 
de una escuela de estereotornia "modema" en tomo a las 
figuras de Francesc Baldornar y Pere Compte, activas en 
la segunda rnitad del siglo XV. Las experirnentaciones 
llevadas a cab0 por estos maestros, especialistas en el 
arte de la piedra, con un progresivo paso de 10s rnodos 
tradicionales del gdtico a nuevas soluciones en aboveda- 
mientos (de las bdvedas aristadas de Baldornar a1 ram- 
pante redondo en las bdvedas masivas y de rndltiples 
nervios de Cornpte), en escaleras (escaleras de ojo abier- 
to, escaleras de una volta sobre bdvedas escarzanas), en 
esviajes de puertas y ventanas y en otras originales soh- 
ciones (jarjarnentos horizontales, puertas en esquina y 

rinc6n o pilares entorchados) han despertado la atencidn 
de 10s investigadores que han reivindicado la especial 
situacidn de la estereotornia en Valencia desde 10s aAos 
1440 hasta 15101. Pero hasta el mornento han sido pocos 
10s estudios que se centran en la situaci6n vivida en 10s 
aiios inrnediatos a esta "revolucidn", quiz5 en parte 
rnotivados por la relativa escasez de referencias y datos 
que han provocado un cierto desconocimiento, por la 
pCrdida de muchos de 10s restos de esta epoca y por el 
propio analisis de 10s logros conseguidos, a prirnera 
vista mucho rnenos espectaculares que 10s atrevirnientos 
antes rnencionadosz. No obstante. disponernos a partir 
de la nueva docurnentacidn encontrada en 10s archivos 
valencianos y la ya publicada, de noticias que nos per- 
rniten aproxirnamos a1 rnundo de la construcci6n en 



Valencia que en 10s aiios finales del siglo XIV y primera 
mitad del XV vivia unas intensas relaciones especial- 
mente con otros temtorios de la Corona de Aragbn, aun- 
que tambiCn con el resto del irea meditednea (Murcia 
y Andalucia). Tomando como hilos conductores la figu- 
ra del maestro de canteria Antoni Dalmau (act. 1435- 
1453) y una gran fibrica, como supone todo el proceso 
constructivo y de ornamentaci6n que se genera en torno 
a una Catedral, en este caso la de Valencia, se plantean 
algunas cuestiones como las relaciones fluidas de 10s 
maestros entre las diversas kreas geogrBficas, las cone- 
xiones establecidas entre la escultura y arquitectura, dis- 
ciplinas entonces no muy definidas, la formaci6n de 10s 
maestros o las obligaciones que generaban algunos car- 
gos oficiales. 

Antoni Dalmau, sobre el que hasta la fecha se dispo- 
nian de algunas noticias dispersas, se perfila como una 
de las figuras clave en el proceso vivido en el mundo 
constructivo valenciano antes de la irmpci6n de 
Baldomar. A pesar de lo limitado y precario de algunos 
datos que nos mantienen necesariamente en el terreno de 
las hip6tesis. hemos creido conveniente trazar un pano- 
rama de su peripecia profesional que nos permitirB abor- 
dar algunas de las cuestiones anteriormente menciona- 
das. 

Su biografia permanece oscura hasta que se pueda 
confirmar que diversas alusiones a Antoni Dalmau 
corresponden exactamente a1 maestro que nos ocupa. No 
conocemos su lugar de nacimiento y en ninguno de 10s 
documentos que a 61 se refieren consta que sea valencia- 
no o vecino de Valencia, aunque permaneci6 en Valencia 
desde 1440, realizando alli casi toda su obra. Debi6 
nacer hacia 1410-1415, unos veinte aiios antes de la pri- 
mera noticia sobre su formaci6n fechada en 1435. Una 
posible hipdtesis sobre su origen familiar consistiria en 
tratar de establecer algfin lazo de uni6n entre Antoni y el 
pintor Lluis Dalmau, (doc. entre 1428-1462, en Valencia 
y en Barcelona), miembro de la "cnsa del senyor Re?" 
Alfonso el Magngnimo, viajero a Flandes en 143 1, y uno 
de 10s m8s claros introductores de la comente flamenca 
en la pintura g6tica. Mayer menciona que Lluis Dalmau 
tuvo un hijo de nombre Antonio, que pint6 el 6rgano de 
la catedral de Barcelona, sin que hayamos podido com- 
probar esta noticia'. Por otro lado, hay una alusi6n a un 
Antoni Dalmau en el testamento de la mujer del pintor 
valenciano Gonqal Peris, (activo en Valencia desde I404 
a 145 I), Na Margalida, quien el 28 de octubre de 1437 
dona a su hermana Na Catalina y a su hijo Antoni 
Dalmau, diez sous. Sabemos que estas fechas coinciden 
con una nueva estancia de Lluis Dalmau en Valencia, 

presente a1 menos desde julio de 1436, hasta el 5 de 
febrero de 1438 en que h a  un Bpoca que es tachada 
por Gonqal Pens y otros pintores4. En cualquier caso de 
tratarse de Lluis Dalmau o de otro, podemos afirmar que 
Antoni Dalmau muri6 joven y que su padre le sobrevivi6 
porque figura junto a su viuda, Na Francescha con la que 
se habia casado el 12 de noviembre de 14425, en uno de 
10s pagos que se efectlian a Csta tras la muerte del maes- 
tro en 14536. De confirmarse esta hipbtesis, se podrian 
explicar algunos datos de la peripecia profesional de 
Dalmau, como su especial posici6n al servicio de la 
reina Mm'a de Castilla, esposa del rey Magnanimo o las 
relaciones que mantuvo con maestros de Barcelona, 
lugar de supuesta residencia paterna. 

PRIMER PERIODO. FORMACION CON EL 
ESCULTOR PERE JOAN 

Los primeros datos sobre un maestro, canter0 de pro- 
fesi611, de nombre Antoni Dalmau, corresponden a la 
documentaci6n conservada sobre las obras del retablo 
mayor de la Seo de Zaragoza, a partir del aiio 1435. Este 
retablo habia sido contratado con el escultor catalhn Pere 
Joan (act. 1418-1458) por mediaci6n del arzobispo 
Dalmau de Mur, el mismo que aiios antes, cuando ocu- 
paba la mitra de Tarragons, encarg6 el retablo mayor de 
esta catedral. Ambas obras se insertan dentro de una 
larga tradici6n de piezas realizadas en alabastro, tanto en 
Arag6n como en Cataluiia, que desde mediados del siglo 
XIV se habia generalizado, llegando a un perfecciona- 
miento tCcnico y figurativo en la obra de 10s Jordi de 
Deu, Pere Oller o el propio Pere Joan, uno de 10s escul- 
tores que recibe mayor nlimero de encargos a cornienzos 
del siglo XV. Pere Joan en el retablo zaragozano, se vi6 
acompafiado desde 1434 por otros canteros valencianos, 
Joan Simo y Guillem Paliqa, lo que nos hace pensar que 
el Antoni Dalmau que se aiiade a la n6mina de trabaja- 
dores a partir de 1435, sea el mismo hombre que luego 
encontraremos en Valencia. A Cstos se sumarAn, en 
fechas posteriores y coincidentes con la reanudacidn del 
retablo que sufri6 una breve interrupcibn, otros valen- 
cianos. En enero de 1445 llegan procedentes de 
Valencia, Joan Soriano y Miguel Navarro y en agosto de 
ese mismo afio comienza la intervencibn de Joan de 
Segorb, que debid de ser muy breve porque en diciembre 
de 1445 habia cesado la obra del retablo'. 

El comienzo del retablo de Zaragoza coincide con la 
finalizaci6n del retablo tarraconense, por lo que es posi- 
ble que Pere Joan dispusiera de una cuadrilla de canteros 
diferente a la que obraba aquel retablo, en el que traba- 
jaban destacados miembros de su taller escult6rico. Su 
primera actuaci6n fue la inspeccidn y visita de diversas 
canteras (Cuenca, Gelsa, SBstago, Escatrbn, Beuda, 



Besalli) a fin de elegir el alabastro mis adecuado, deci- 
diCndose por la de Gelsa donde se trabajaba en la extrac- 
ci6n de la piedra desde mayo de 1434, que posterior- 
mente seria enviada por el Ebro hasta la ciudad de 
Zaragoza. Los canteros valencianos Simo y Paliqa h e -  
ron 10s pedrapiquers que colaboraron inicialmente en las 
labores de extraccidn del alabastro, tarea que en princi- 
pio no requeria ninguna especializacidn y que en 
Valencia normalmente realizaban 10s llarnados tallape- 
dras, apelativo que 10s distinguia de maestros mejor for- 
mados. Antoni Dalmau se suma al grupo cuando ya se 
esti procediendo a la talla de las escenas de la predela, 
entre abril y diciembre de 1435, hecho que lo distingue 
de 10s canteros anteriores y que implica necesariamente 
una distinta categoria profesional. La obra se paraliz6 y 
no se reanudaria hasta 1440, per0 resulta significativo 
que a partir de esta fecha, al abandonarse el trabajo en 
alabastro porque el cuerpo principal del retablo iba a ser 
de piedra y de madera, desaparece Dalmau, quien ya 
estaria en Valencia, donde apareceri ampliamente docu- 
mentado. Estas primeras noticias sobre la formaci6n de 
Antoni Dalmau, nos confirman una especializaci6n ini- 
cial en la escultura de alabastro, que le valdri encargos 
posteriores, y la facilidad de desplazamiento para la 
colaboracidn con maestros que pertenecientes a otras 
hreas geogrificas pr6ximas como la catalana le ofrecen 
en una primera instancia unas posibilidades de aprendi- 
zaje y una proyecci6n mBs interesante que la que en un 
principio pudiera encontrar en Valencia, donde no exis- 
tia una escuela escult6rica de tanta calidad como la cata- 
lana. 

Las relaciones entre Valencia y Cataluiia se habian 
generalizado a finales del siglo XIV, en que se observa 
un aumento del h$fico de maestros entre ambas hreas, 
especialmente significativas en las obras escult6ricas y 
arquitecdnicas de la Catedralg. Entre otros, el maestro 
Andreu Julii, figura en ambos imbitos, y de 61 se sabe 
que en 1359 estaba en Valencia donde se encarga de la 
compra de una sene de materiales con destino al palacio 
de 10s Papas en Avignon. En 1362, se encontraba alin en 
Valencia donde inspecciond la acequia de Favara, trasla- 
dindose a Tortosa en julio de 1376, donde se encargm'a 
de las obras de la Seu9. Desde esta ciudad se desplazm'a 
nuevamente a Valencia en 1380, para dar las trazas y 
comenzar la construcci6n del Miguelete en 138 1. Su pre- 
sencia en Valencia h e  muy breve, ya que sirvid simple- 
mente para dar las directrices de la obra, actuando como 
arquitecto experto al margen del proceso constructive, 
que deja en manos de 10s maestros locales, en esos 
momentos al frente de las obras concretas de la catedral. 

Hubo otros intentos por disponer de maestros presti- 
giosos para la realizacidn material de determinadas 
obras, como consta el inter& que tuvo el can6nigo de la 
Catedral de Valencia, Gil Sanchis de Montalvin, por 

hacer venir en 1394 al entonces maestro de obras de la 
catedral de Lleida, Guillem de Solivella. Este escultor 
debia ocuparse de la construccibn de un portal para el 
coro de la catedral valenciana, que se acababa de reno- 
var en 1389, obra cuya ejecuci6n final realizm'a el pro- 
pio Antoni Dalmau, y que se habia venido planteando 
desde 1392, en que se encarg6 a1 entonces maestro de la 
catedral, Johan Franch un dibujo en pergamino para que 
lo viera el seiior cardenal. La llamada se reitera en 1397. 
per0 Solivella nunca lleg6 a efectuar el viaje quizd por 
encontrarse entonces ocupado en la obra del portal del 
claustro de la catedral de Lleida. Probablemente. este 
requerimiento a maestros forineos sea una constataci6n 
de las escasas posibilidades que existian en Valencia de 
encontrar a un escultor capaz de realizar una obra de 
semejante envergadura, o mis adn de trabajar el alabas- 
tro, si es que ya entonces se habi'a determinado esa 
opcidn para el citado portal del corolo. 

Si comparamos la situacicin que vivia la escultura 
valenciana, con el resto de 10s tenitorios de la Corona de 
Aragdn, podemos concluir que hay una casi nula exis- 
tencia de retablos realizados en piedra o en alabastro, 
mientras que por el contrario y como hemos indicado, se 
generalizan en otras zonas. En Valencia fueron muchisi- 
mo mBs frecuentes 10s retablos en madera que iban a 
albergar las tablas de la floreciente escuela valenciana de 
pintura en 10s aiios finales del X W  y primeros del XV. y 
pricticamente no nos ha llepado ninglin ejemplo escul- 
t6rico de retablo en piedra. salvo algunos restos pertene- 
cientes a la zona del Maestrazgo (retablo de la arcipres- 
tal de San Mateo o de la capilla mayor del monasterio de 
BenifasB). En la ciudad de Valencia. la escultura se redu- 
cia a ornamentacidn de obras arquitectcinicas. portadas, 
capillas y claustros, imigenes de bulto redondo y monu- 
mentos funerarios. A excepci6n hecha del trascoro cate- 
dralicio. hemos documentado escasos ejemplos de reta- 
blos de piedra. Uno el realizado para la capilla mayor de 
la iglesia parroquial de Santa Catalina, que se reformaba 
a comienzos del siglo XV, capitulado con el ima,' 01ner0 
Francisco Sanz en 1410, en el que debian incluirse al 
menos cuatro historias: la resurreccibn. Santa Maria 
Magdalena, la ascensi6n y la venida del Espiritu Santo, 
posteriormente pintado y dorado por Pedro Rubertll. 
TambiCn tuvo un relieve de mirmol, el altar que hubo en 
la capilla del Palacio Real, esculpido en 1449 con el 
tema de la Pasidn de Cristo, por un maestro, el alemin 
Pedro Staquar, que se habia desplazado desde Barcelona 
a Valencia para cumplir este encargo, hecho que nos 
welve a confirmar el requerimiento a maestros fordneos 
para esta clase de obras, que por otra parte no se han con- 
servado12. 

En este intercambio de artistas. se pueden sefialar las 
fluidas relaciones que hub0 tambiCn a la inversa. y que 
se manifiestan en la presencia de canteros valencianos 



fuera de sus tierras con encargos más o menos significa- 
tivos. En este sentido, el valenciano Pere Torregrosa, que 
se vincula posteriormente a la catedral, en 1411 se 
encontraba en Perpinya. en calidad de maestro de obras, 
junto al escultor lorenés Rotllí Gautier, al bruselés Johan 
de Liho y a Guillem Sagreral3. En 1414, de regreso a 
Valencia contrataba obras para la capilla de San Juan 
Bautista de la catedral valenciana encargada por el canó- 
nigo y paborde Pere dlArtes. Además de los elementos 
constructivos propiamente dichos como la bóveda de 
crucería y plementos de ladrillo y yeso, es interesante 
constatar su labor más propia de un escultor en una serie 
de imágenes enmarcadas por una organización arquitec- 
tónica de pilares. "vesrits de bassa e sotsbassa", con 
doseles, pináculos, crestería y otras labores de claraboya 
o tracena calada, que I'ebieron constituir un claro prece- 
dente de otras obras posteriores como la que se contrata 
al año siguiente con Jaume Esteve para la portada del 
coro y que acabaría ejecutando Dalmauij. Que esta ver- 
satilidad, era un hecho habitual en los maestros de esta 
época lo demuestran encargos posteriores, como los de 
1416, en que en calidad de imaginero, Torregrosa con- 
trata obras para el municipio, que se repiten a partir de 
1425. cuando formaba parte del grupo que realizaba en 
la cubierta principal y en el porche de la Sala del 
Consejo de !a Casa de la Ciudad, los canes tallados que 
soportaban las jácenas del artesonado, o cuando en cali- 
dad de piqzler trabajó en las piedras de las ventanas de 
esta misma casa's. 

Las relaciones no sólo se circunscnben al área catala- 
na, sino que también observamos la marcha de maestros 
canteros valencianos a otras tierras como es el caso del 
piqcrer Juan Sánchez, que figura en Murcia en 1398, 
junto a un maestro de Santarem, nombrado como "maes- 
tre Andreo". presentes en los comienzos de la catedral 
murciana. Quizá esta presencia de artistas valencianos 
explica las similitudes que muestran las dos catedrales 
en la resolución planimétrica de la cabecera asi como en 
aspectos escultóricos, tales como pueda ser la puerta de 
los Apóstoles~6. 

Esta movilidad es signo inequívoco de unas fluidas 
relaciones entre los temtorios y del desplazamiento de 
los maestros allí donde pudiera encontrarse un más fácil 
trabajo o una formación más adecuada a sus intereses, y 
no va a ser exclusiva de esta etapa sino que se manten- 
drá a lo largo de todo el siglo XV y XVI, especialmente 
evidente en algunos colectivos como el de los canteros 
vizcaínos. Algunos procesos constructivos que se han 
estudiado con detalle como las referencias documentales 
de la Seu Vella de Lleida o las de Murcia, demuestran la 
presencia itinerante de los canteros, muchos de los cua- 
les no permanecían más de un año vinculados a la misma 
obral7. Quizá lo más llamativo no sea por tanto este sen- 
tido trashumante de los maestros canteros, sino el hecho 

de que algunos, sólo los más destacados, se afiiquen en 
una ciudad y consigan permanecer en ella, acaparando 
encargos. Y en el caso valenciano, parece ser que algu- 
nos de los que más claramente permanecen en la ciudad 
son precisamente originarios de Cataluña, como el 
gerundense Pere Compte o el propio Francesc Baldomar, 
quizá hijo del Francesc de Baldomar que en 1407, traba- 
jaba como cantero en la catedral vieja de Léndal8. 

PRIMERAS OBRAS DE ANTONI DALMAU 
EN VALENCIA. SU NOMBRAMIENTO COMO 
MAESTRO DE LA CATEDRAL 

En 1440, y coincidiendo con la terminación de la pre- 
dela del retablo zaragozano, Antoni Dalmau se encuen- 
tra en Valencia, contratando obras en calidad de "irnagi- 
naire", es decir, fundamentalmente considerado como 
escultor. En principio, se relaciona con obras municipa- 
les, como confuma el pago del 5 de marzo de 1440 por 
esculpir el capitel para una cruz de término, la del cami- 
no de Aragón, monumentos erigidos y custodiados por la 
sorsobreria de murs i valls municipall9. El 29 de abril de 
1440, contrata para la catedral de Valencia, una imagen 
de piedra de Santa Marta para la capilla que mandó cons- 
truir el reverendo mossen Penarrocha, y que se había 
roto con motivo de la representación de la Asunción de 
la Virgen. En este momento se le cita como "rnaconer 
irnaginaire"z0. El 7 de agosto de 1440, se encargaba 
junto a Simo Bonfill de una nueva cruz de término, la del 
camino de Valencia, situada en Villarreal, que fue des- 
truida en 193621. 

Todas estas obras menores, desaparecidas, y otras que 
desconocemos le habrían proporcionado un cierto pres- 
tigio, porque el 28 de julio de 1441 recibió el nombra- 
miento de "rnestre de la Seu", en sustitución del anterior 
maestro, Marti Llobet. Se indicaba que a partir de ese día 
se le considerara y nombrara maestro de la Catedral y 
que tomara posesión de la casa que hasta entonces había 
ocupado Llobet, casa en la que habían ido viviendo 
todos los maestros de la seo, situada detrás de la capilla 
de San Vicente Ferrer, junto a la que había otra para 
guardar los materiales y herramientas propias de su ofi- 
cio, y que debía ser bastante similar a la que en otras 
catedrales, como la de Barcelona, se denomina casa de 
la trassa, donde el maestro de la seo, realizaba su prin- 
cipal laborz2. Por las condiciones que debía cumplir todo 
maestro de la catedral pactadas en 1404, con el predece- 
sor de Marti Llobet en el cargo, el maestro Juan Llobet, 
y que prácticamente eran similares a las que había pac- 
tado cien años, en 1305, uno de los primeros maestros, 
Nicolas de Ancona, sabemos que debía estar presente en 
todas las obras que se llevaran a cabo en la catedral, pro- 
metiendo que las realizaría él, recibiendo como paga 15 
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dineros todos 10s dias incluso cuando no hubiera obras, 
a lo que se aiiadia dos sueldos diarios si las habia. No 
podia llevar a cabo ninguna otra obra fuera de la ciudad, 
en el Reino o fuera del Reino de Valencia. sin voluntad, 
consentimiento y expresa licencia del seiior obispo y 
capitulo de la catedral. Entre otras obligaciones debia 
dictaminar cada a i o  las reparaciones que fueran necesa- 
rias en las casas del capitulo. obligaciones a las que con 
el tiempo se afiadieron algunas tareas peri6dicas como 
era la limpieza de las historias del coro, de las esculturas 
del Portal de 10s Apdstoles o el repaso periddico de 10s 
terrados de la catedral23. Aunque en estos aiios, no se 
explicita que el maestro de la Seo tuviera que saber pro- 
porcionar trazas, se deduce de la capacidad de todos 
aquellos que ostentaron el cargo. antes y despuCs de 
Dalmau. hasta la especificacidn que se produce en el 
contrato del nombramiento de Miguel Porcar, en 1560, 
cuando se indica que tendria que "tragare er ordinare" 
las obras de la catedral, quiz5 por la relajaciitn en el 
cargo que habia producido la pr5ctica ausencia de obras 
importantes durante la primera mitad del siglo XVI24. 

TambiCn de las cla~sulas se deduce una implicita versa- 
tilidad por parte de 10s maestros, a 10s que se lea podia 
exigir todo tipo de obras. tanto de escultura como de 
construccidn. Esta falta de especializacidn inicial. en la 
prgctica se traducirj por encargos de muy diversa indole 
e importancia. hasta que con el tiempo se hizo necesario, 
la presencia de dos o m b  maestros, segdn las capacida- 
des de cada uno. Aquellos que se sentian m5s inclinados 
a la construccidn de canteria. precisaron a su lado o para 
obras concretas. a escultores capaces de ofrecer otro tipo 
de prestaciones. Y en otras ocasiones. seglin la necesidad 
prioritaria del cabildo se buscaba a un maestro capaz de 
resolver esa dernanda, como al parecer ocumd en el 
nombramiento de Antoni Dalmau. en unos momentos en 
10s que la catedral contaba con un maestro piqlrer de 
gran categoria como fue Marti Llobet. al que se sustitu- 
ye oficialmente por Dalmau, capaz de satisfacer el deseo 
primordial de aquellos afios. la terminacidn de la porta- 
da del coro. aunque de hecho Llobet siguid trabajando 
para la catedral en obras de canteria. 

De 10s maestros de la Seo anteriores a Dalmau, sabe- 
mos que Juan Franch. que ostentd el cargo a1 menos 
desde 1389. tenfa formacidn de canter0 y se le cita como 
"mestre piqrrer de la obra de la Selr ", habiendo entrega- 
do trazas del nuevo portal del coro en 1392. Los siguien- 
tes en el cargo presentan una formacidn m&$ parecida a 
la de Dalmau, siendo a un tiempo considerados como 
imagineros y canteros, a lo que se suma su probada capa- 
cidad como tracistns. Joan Llobet nombrado en 1404. 
comparti6 el cargo con Pere Ralasuer que en 1408 ya 
figuraba tamhiPn corno "ma,qisrro operis serr fnhrice 
dirt(. sedis", hasta que en 1424 ambos dehieron ser sus- 
tituidos por Marti Llnbet. ~ s t e  continuci en el cargo. 

compartiendo encargos en la catedral desde 1432 con 
otro Joan Llobet, probablemente hijo del anterior, hasta 
1441 en que fue nombrado Dalmau. 

Sobre la figura de Joan Llobet se presentan ciertas 
dudas dada la existencia de un hom6nim0, posiblemente 
hijo suyo que trabaj6 para la catedral en fechas coetine- 
as a Marti Llobet y en obras municipales como las tallas 
de 10s artesonados de la casa de la ciudad y obras para el 
Palacio Real, hasta su muerte en 1435. Sabemos que el 
Joan Llobet nombrado maestro de la catedral en 1404, se 
habia formado con el anterior maestro Franch, y que 
aparecia citado como imaginaire en varias ocasiones, 
corno maestro de obras y como experto en obras de can- 
teria, al formar parte de la comisidn que valor6 las obras 
del puente de la Trinidad que finalmente se entregaron a 
destajo al mestre piquer Francesc Tona en 1405'5. Sobre 
el siguiente en el cargo, Pere Balaguer, 10s datos son 
mucho m5s claros y su participacidn en destacadas obras 
de la ciudad de Valencia como las torres de Serrano o la 
iglesia parroquial de Santa Catalina es de sobras conoci- 
da, per0 tambiCn hay que mencionar que trabajd como 
escultor en cruces de termino, en un pdlpito realizado 
para la misma iglesia de Santa Catalina y en una tumba 
para la capilla de San Marcos de la Catedral. El cabildo 
a su vez, le facult6 para efectuar un viaje en el que debia 
de tomar ideas sobre como rematar el Miguelete, por lo 
que se le presupone una capacidad de tracista. En calidad 
de "lapicida magister sedis Valencie" trabaj6 tarnbiCn en 
la puerta de ingreso al Aula Capitular y visurando la obra 
del portal del corozh. Marti Llobet represents un caso 
similar, y aparece mencionado tanto como piqzrer como 
imginaire. En condicidn de escultor habia trabajado en 
diversos materiales, en madera para las galeras y tiendas 
del Rey, y en masoneria, realizando varias esculturas de 
hgeles para una de las habitaciones de la cuarta torre del 
Palacio Real. TambiCn habia trabajado para la ciudad 
realizando escudos de piedra como sefiales o mojones y 
la talla de la cruz del camino del Grao. A su vez, consta- 
ba su colaboraci6n con el maestro de obras de la ciudad 
Joan del Poyo en el artesonado de la Sala Dorada de la 
casa de la ciudad, obra de exceptional calidad en la que 
figurd como maestro de talla en madera. En la Catedral 
se habia encargado tanto de pequeiias obras de escultura 
como dos gngeles de madera, para la cofradia de Santa 
Maria de la Seo o en la reparacidn de las im5genes del 
portal de 10s Apdstoles, como de las m5s importantes 
obras que se llevaban a cabo en el primer cuarto del siglo 
XV, entregando unos dibujos de la claraboya y de la 
espiga del campanario. y reparando el cimborrio de la 
catedral. TambiCn habia estado al frente de obras cons- 
tructivas relevantes. como varias arcadas en el segundo 
claustro del convent0 de San Francisco a partir de 1425, 
uno de 10s conventos de mayor prestigio en la ciudad de 
Valencia". 



EL TRASCORO DE LA CATEDRAL DE VALENCIA 
Y "LA RAHO DEL COMPAS". 

En cualquier caso. 10s predecesores de Dalmau en el 
cargo eran escultores de piedra o tallistas de madera, 
mientras que lo que verdaderamente precisaba el cabildo 
era un maestro capaz de obrar el alabastro, ya que el 
nombramiento de Dalmau coincide con el expreso deseo 
de finalizar la obra del portal del coro, interrumpida 
desde hacia varios aiios, y que habia sido comenzada con 
este material. El rnismo dia de su nombramiento como 
maestro de la Seo se acuerda que se acabe el portal de 
alabastro del coro y que se deshaga todo lo que aun per- 
manecia errado's. La intenci6n que se esconde tras la 
destituci6n de un maestro de la capacidad de Llobet no 
puede ser otra que la de dar prioridad a una obra deter- 
minada que esti marcada por unas precisas condiciones 
de trabajo, encontrar un maestro capaz de obrar el ala- 
bastro con pericia, lo que nos hace suponer que el Antoni 
Dalmau que colaboraba con Pere Joan en el retablo ala- 
bastrino de la Seo de Zaragoza fuera el rnismo que se 
encarga en Valencia de la estructura arquitect6nica del 
trascoro. 

La historia de esta portada, sobre la que se habia vol- 
cad0 el inter& del cabildo durante 10s liltimos cincuenta 
aiios, habia resultado ser una sucesi6n de fracases, tras 
10s intentos frustrados de hacer venir a Guillem de 
Solivella a tallarlo a finales del siglo XIV. Parecia que la 
situaci6n se habia resuelto de forma favorable en 1415 
con la decisi6n del cabildo de entregar la obra a1 maes- 
tro setabense Jaume Esteve, pero 10s problemas no habi- 
an cesado. Esteve en un plazo de tres aiios y segrin las 
capitulaciones y acuerdos a 10s que se comprometia, 
debia de realizar ademas de la estructura, nueve de las 
doce historias o relieves que adomarian el conjunto, en 
el que se empleaban dos clases de alabastro, el extraido 
de las canteras de Besalli y el procedente del reino de 
Navarra, s e g h  "zina mostra ja deboxat e pintat en fin 
gran pepam?'. cuyo autor no se menciona, guardada en 
la sacristia y firmada por el notario. Para cualquier con- 
sulta debia contar con el parecer del canter0 Pere 
Balaguer, que ya era entonces maestro de la Seo. y del 
plater0 Bertomeu Coscolla, a quienes quiz5 se puede 
adjudicar la traza general de esta portada. si es que Csta 
habia sido variada al respecto de la entregada por el 
maestro Franch aiios antes'g. De este encargo prospera- 
ria fundamentalmente la consecuci6n de las histonas, 
gracias a la presencia en Valencia del escultor Julih 
Florenti, activo en la obra a1 menos desde el 5 de julio de 
141 8 y hasta el 22 de mayo de 1424. fechas entre las que 
recibi6 pagos por un minimo de seis piezas, si no fueron 
mis30. Sobre este maestro, se ha especulado mucho. Ile- 
gindosele a confundir con el discipulo de Ghiberti. 
Giuliano Poggibonsi, en base a 10s elementos renacen- 

tistas que se aprecian en algunos de 10s paneles; sin 
embargo resulta mis atractiva. la hip6tesis esbozada por 
Durin y Sanpere, quien creia identificar a este maestro, 
con el escultor florentino Julij. Nofre. que se documents 
realizando unas pilas bautismales para la catedral de 
Barcelona, entre 1434 y 1435, hip6tesis no del todo 
improbable y que reiteraria nuevamente las relaciones 
entre 10s maestros de ambos Bmbitos en su blisqueda de 
encargos31. 

No obstante, sobre la actuaci6n del florentino no hub0 
queja alguna y debid cumplir su cometido en la talla de 
10s relieves. salvo por algun retraso temporal en su eje- 
cuci6n respecto a lo pactado, mientras que 10s problemas 
con Esteve se declararon en 1422, en que se le acusaba 
de errores en el portal. es decir. la estructura que 10s 
albergaba. El 28 de febrero de 1424 se produjo la parali- 
zaci6n definitiva de la obra, visurada por 10s maestros 
Coscolla y Balaguer, quienes decretaron 10s fallos pnn- 
cipalmente en "la volm, ~.olsors e ot~gels" del portal. es 
decir, la zona central que permitia el ingreso en el coro. 
a 10s lados de la cual se iban a colocar 10s diversos relie- 
ves, y el 15 de junio se procedi6 a su parcial derribo. a1 
tiempo que se realiz6 un amazon provisional a la espe- 
ra de una solucidn definitiva que se retrasan'a hasta 
1441. 

El caso de Jaume Esteve corrobora de nuevo la duali- 
dad formativa de 10s maestros de la catedral, ya que al 
igual que 10s que ostentaron el car90 oficialmente. 61 
tambiPn se puede considerar como formado inicialmen- 
te en la escultura, tal y como se le considera desde I398 
y en las propias capitulaciones del coro. "magisrer ope- 
ris tulle, sell ima~incrius". Mientras que en obras coeti- 
neas a su fracas0 con el cabildo figura como picopedrer. 
comprometido con la cofradia de San Jorge en la reali- 
zacion de tres arcadas "arcs y crehrrers" para la casa que 
Cstos poseian en la parroquia de San Andrks. obra capi- 
tulada en 1423 y que en 1427 arin no habia concluido-?'. 
Pero el ejemplo mis elocuente de su formacicin y que se 
puede extender a muchos de 10s maestros de esta Cpoca 
lo constituyen las capitulaciones que firma en calidad de 
"lapicida sive piqrteri~rs" en 1430 para la capilla funera- 
ria de Bernat de Bonastre en el convent0 de San 
Francisco. Capilla situada a la entrada de la iglesia. tra- 
vada por medio de perpiafios con la pared del templo. 
cubierta toda ella de crucen'a y plementos de piedra. 
cuyos nervios arrancaban de un entablamento y capite- 
les, y cuya altura total debia ser de "rant corn demrrne la 
rnho del compns a conegzrda del tnestre". aunque en otra 
clalisula se especificaba que "lo cowlpcrs de I N  ~'o/fa" 
fuera de "terp poch mes o rnenys"?? Estas constantes 
alusiones a la capacidad de libre decisidn del maestro y 
a su manejo del compris, nos permiten confirmar la pr5c- 
tica habitual y el dominio en 10s saberes de la ~eometria 
de todos aquellos maestros que aparecen mencionados 



como simples "piqrters", y que por otro lado eran exper- 
tos conwedores del arte de peometria. Ya en el caso de 
10s maestros niveladores de aguas, se mencionaba la 
buena formaci6n de 10s valencianos, cuando en 1374 se 
form6 una comisi6n de expertos para estudiar un pro- 
yecto de trasvase de aguas del nb Jlicar al Tliria, y se 
indicaba que Valencia tenia "bons mestres de la dita art 
de geometria e de livelf'?-l. La utilizaci6n habitual de 10s 
compases por parte de 10s maestros canteros se vuelve a 
reiterar en la documentaci6n de la capilla real del con- 
vento de Santo Domingo que realizaba el maestro 
Francesc Baldomar, cuando en 1444 se sigui6 "la raho 
del cartabo"' para la realizaci6n de 10s cimientos y en 
1452 se compr6 a un carpintero una antena de 32 palmos 
de larga para 'yer comrns per a tancar dita obra", con lo 
que imaginamos una vara extensa y flexible que a esca- 
la natural se utilizaria para calcular el cerramiento de la 
b6veda3'. En 1495.10s capitulos del gremio de pedrapi- 
qrrers de Valencia, no hacian sino constatar un hecho 
habitual al indicar que un maestro no solamente debe 
saber obrar la piedra sino "qtte sapia elegir e ordenar ab 
lo cornpas e re,qle totes aq~relles coses qrte pertanyen a 
sclher de rnestre"36. 

Este dominio de la geomem'a y del dibujo arquitectb- 
nico lo debici de demostrar el mismo Antoni Dalmau al 
encargarse de las nuevas trazas de este portal, a 10s dos 
dias de su nombramiento corno maestro. Vemos como de 
nuevo vuelve a repetirse en la documentaci6n de esta 
obra la expresi6n "fer compas". cuando el 20 de agosto 
de 1443, se compraba "mig quarto per fer compas a la 
~*olto clel portor', lo que implic6 el cerramiento final por 
parte de Dalmau del arco situado en la parte central de la 
estructura arquitect6nica a cuyos lados se paredaban las 
historias, y que habia sido una de las principales causas 
de descontento por parte del cabildo en el anterior con- 
trato con el maestro Esteve37. 

Durante 10s tres afios que dur6 la obra, hasta junio de 
1444, Dalmau dirigi6 a un nutrido grupo de escultores, 
10s cuales se decantarian posteriormente como maestros 
canteros y otros como tallistas38. Muchos aparecen 
posteriormente vinculados al maestro Francesc 
Baldomar. del que sin embargo no nos consta su presen- 
cia en esta obra. mientras que otros se desplazan itine- 
rantes por varios temtorios de la Corona de Arag6n. al 
servicio de maestros que pudieran precisarlos o en cali- 
dad ya de contmtistas de obras con independencia. 
Hombres de la talla de Juan Sagera, procedente de 
Lerida donde habia trabajado para Rotlli Gautier en 
1437. completaria en Valencia junto a Dalmau su forma- 
cicin. para pasar despues a NBpoles. Palermo y Mallorca, 
vinculndo a diversas obras reales39. Otros como Juan de 
Sesorhe. al finalizar la ohra valenciana decidirian prose- 
guir su aprendizaje con Pere Joan, documentrindose su 
presencia a partir de 1445 en el retablo de Zaragoza. al 

tiempo que regresaria nuevamente a Valencia en 1456, 
donde demostrm'an su dualidad formativa al contratar 
ya en calidad de mestre pedrapiquer la obra de unos 
arcos y gran escalera de una vuelta, "escala a una tira- 
do, sense girada" con "gentil rnollura en lo passama e 
agulla ab hltn Ileo" en el patio de la casa de don 
Berenguer Marti de Torres, dando sobradas muestras de 
su habilidad y pericia como maestro cantero40. Otros 
como Fernando Gozalvo permanecieron en Valencia, 
dedicados casi exclusivamente a la escultura y a partir de 
la dPcada de 10s sesenta contrataban importantes obras, 
(todas ellas desaparecidas), como la talla del 6rgano de 
la Catedral, en la que trabaj6 desde 1461 a 146741, la 
estructura de madera del retablo de la capilla real del 
convent0 de Santo Domingo en 1462. cuya pintura se 
capituld con Joan Reixach42, o la silleria del coro y facis- 
toles para la catedral de Segorbe, encargados a este 
maestro en 1480, que debian seguir el modelo de la seo 
valenciana43. Otros como Gaspar Ferrando y Miguel de 
Conqua, pertenecieron a partir de 1445 a la cuadrilla que 
Baldomar dirigia en las obras de la Capilla Real de Santo 
DomingoJ1. Jaume Perez se decantan'a por obras muni- 
cipales, trabajando con Baldomar en el Portal de Quartls. 
Mientras que Jacquet de Villans. aparecia vinculado a 
Baldomar en fechas anteriores, concretamente en 1441, 
cuando ambos realizaban el p6rtico de la iglesia del 
Hospital de Inocentes4. Algunos como Sim6 Bonfill o 
Joan de Caritat proseguirian obras con el propio Antoni 
Dalmau. compartiendo inicialmente y sustituyCndole 
despuCs, al frente de la remodelaci6n de la iglesia de 
Villarreal, obra que se encarg6 a Dalmau el 28 de mayo 
de 144217. 

La fachada del trascoro, hoy por hoy constituye una 
de las escasas muestras del arte de Dalmau, y se conser- 
va en la actualidad, bastante trastocada, en la capilla del 
Santo Ciliz de la catedral valenciana (antes Aula 
Capitular). Su estructura y relieves de alabastro constitu- 
yen uno de 10s pocos ejemplos de escultura monumental 
del siglo XV en Valencia, siendo por otro lado muestra 
de la confluencia y la interrelaci6n de las comentes artis- 
ticas que imperaban en la primera mitad del XV en 
Valencia y del avanzado gusto del cabildo que no dud6 
en aceptar esta insblita, por lo avanzada en el tiempo, 
muestra de un arte intemacional. netamente italianizan- 
re. Algunos de sus paneles, doce en total con escenas del 
Antiguo y Nuevo Testamento. representan el mi9 tem- 
prano ejemplo de la introducci6n del renacimiento en el 
Bmbito valenciano. y si cabe, en el conjunto peninsular, 
al tratme de obras. en algunos casos con fondos arqui- 
tect6nicos y tratamiento del relieve netamente quattro- 
centistas, atribuibles al desconocido escultor Julih, lo 
florenri Mientms que el armaz6n de Dalmau reqponde, 
sin duda. a la5 formas g6ticas floridas, de abundantes 
piniculos y gableteq, que se generalizan en VaIencia en 



la primera mitad de siglo, antes del triunfo definitivo de 
la estereotomía desomamentada de la segunda mitad, y 
que coinciden con otras manifestaciones que se habían 
dado en la catedral de Valencia como la portada del Aula 
capitular o el tratamiento del último cuerpo del 
Miguelete. 

OTRAS OBRAS DE DALMAU HASTA 1445 

Mientras Dalmau obraba el trascoro de la catedral de 
Valencia, contrató otra serie de obras en el ámbito valen- 
ciano. La más importante fue la de la mencionada igle- 
sia de Villarreal concertada el 28 de mayo de 1442. De 
esta iglesia, desaparecida, se conoce a través de la docu- 
mentación, parte de su proceso constructivo, extremada- 
mente largo, al prolongarse durante casi toda la segunda 
mitad del siglo XV. Su origen parece vincularse a una 
decisión de los jurados de la villa, que en 1441 decidían 
la transformación de la cabecera. En un principio, man- 
daron llamar al obrer de vila de la ciudad de Valencia, 
Pere Matheu, para que visitara Villarreal e hiciera cons- 
tar mediante traza y dibujo el estado de la cabecera. 
Posteriormente, acompañaron al citado maestro a visitar 
la iglesia de Onda, cuya cabecera también fue plasmada 
en una traza. Este maestro desaparece de la documenta- 
ción y en ningún momento se indica que fuera él, el 
autor de la traza que luego se realizaría. La obra fue 
finalmente adjudicada en el año 1442 a Anthoni Dalmau, 
que aparece citado como piquer y mestre de la obra de 
la Seu, al cual acompañaba Simo Bonfill, piqirer de 
Valencia. Se comprometían a ejecutar la cabecera en un 
plazo de tres años por la cantidad de doce mil sueldos. 
Las obras posteriormente se proseguirían, procediendo a 
la transformación parcial del resto de la iglesia que en un 
principio se había dejado intacta. Pero, esto sucedió des- 
pués de la muerte de Dalmau, ya en 1457, en que se 
encarga a Johan de Caritat, el tramo consecutivo al pres- 
biterio y la sacristía, que continuaría Johan Alcañiz. 
Finalmente se sabe que Pere Compte estuvo vinculado a 
las obras de esta iglesia desde 1480 hasta 1493. Al haber 
sido demolida no podemos estudiar cuales serían las 
características arquitectónicas del edificio, lo que nos 
hubiera permitido poder conocer la faceta constructiva 
de Dalmau. 

El resto de obras contratadas durante estos años, son 
también obras desaparecidas, y vienen a reiterar la dis- 
posición de Dalmau para toda clase de encargos ya que 
son tanto obras de escultura como de construcción. Una 
fue un retablo de madera que Dalmau contrató el 19 de 
julio de 1442, para la iglesia de Burjasot, como cumpli- 
miento del mandato testamentario de Bernardo Perales, 
que había sido capitulado en la pintura con el pintor real 
Jacomart, para que realizara en él la historia de San 

Miguel y una predela con la pasión. Curiosamente en 
lugar de figurar como imaginero, Dalmau aparece men- 
cionado en el contrato como maestro de albañilería de la 
Seo valenciana, "magister operis ville sedis Valentie", lo 
que nos debe hacer pensar que además de realizar el por- 
tal del coro en estos años debió realizar obras en calidad 
de albañil en la catedral4s. Así parece deducirse de la 
obra que contrató en principio en calidad de cantero el 4 
de febrero de 1443. en la capilla de San Andrés. que tam- 
poco se conserva". 

DALMAU EN EL CONVENTO DE LA TRINIDAD 
DE VALENCIA 

A partir del 27 de junio de 1444. en que finalizan las 
obras del coro y salvo por dos días el 39 y ?O de noviem- 
bre de 1447, en que hace un pilar y una estructura de 
madera para mostrar la custodia, no encontramos a 
Dalmau relacionado con ninguna obra de la catedraI50. 
La explicación más probable de la ausencia de Dalmau 
del ámbito catedralicio puede venir de la mano de su vin- 
culación con las obras del monasterio de la Trinidadzl. 
El monasterio de la Trinidad, fundado por la reina María 
de Castilla, esposa de Alfonso el Magnánimo. se situaba 
extramuros sobre el emplazamiento de un convento tri- 
nitario anterior, que había sido suprimido por el expreso 
deseo de la reina que deseaba establecer una comunidad 
de clarisas y ser enterrada en la nueva edificación. cuya 
primera piedra, puesta por la propia reina, se colocó el 
día 9 de julio de 1445. Las obras de la fase inicial se pue- 
den adjudicar al maestro Antoni Dalmau, quien proba- 
blemente trabajó en las mismas hasta su muerte acaeci- 
da en 1453. En el libro de bienhechores del convento en 
el que figuran algunas de las personas que contribuyeron 
al sostenimiento de la fábrica aparece mencionado 
Nantoni Dalmau, pedrapique~; mestre de la obra p 
Jiianet Dalmau.fil1 del mestre de la obra. Noticia que se 
corrobora con la documentación que presentamos perte- 
neciente al año 1449 en que además de constatarse que 
Dalmau era maestro de la catedral valenciana. se indica 
que era maestro de la reina aragonesa, doña Maria. 
"magistri in arte lapicidea et in operibus eiidsdern ariis 
serenissime domine Marie Regine Aragorzuin et sedis 
Valencie magistr?'53. 

El problema estriba en intentar determinar que es lo 
que del conjunto del monasterio puede responder a las 
obras en las que intervino Dalmau. Según indica 
Zaragozá, quizá a él se deba el planteamiento general de 
la obra y los comienzos de la iglesia y el claustro. La 
iglesia posteriormente remodelada a fines del siglo 
XVn, conserva en el interior, ocultos, algunos de sus pri- 
mitivos elementos, mientras que el extenor presenta 
parte de su aspecto original. De planta tradicional con 



nave única, capillas entre los contrafuertes y cabecera 
poligonal. conserva por encima de la bóveda de cañón, 
las bóvedas de cmcena realizadas totalmente en piedra 
con sus claves y en algunos lugares restos de la policro- 
mía original, que pueden pertenecer a esta fase primera 
de obras, mientras que en la zona inmediata al presbite- 
rio hay algunos elementos que parecen algo posteriores 
como la denominada tribuna de la reina, con bóveda 
aristada de ladrillo. En el interior de uno de los contra- 
fuertes se encuentra, casi como si de una pequeña 
maqueta se tratara, una bóveda aristada de cantería, de 
las que luego generalizarían Baldomar y Compte, no 
pudiendo precisarse por el momento su cronología ni 
autoría. Lo que sí parece responder a la mano de Dalmau 
es el sepulcro de la reina María, situado en la galena sur 
del claustro. El claustro era también una de las primeras 
zonas que se obraba y por las características de su arqui- 
tectura, bóvedas de cmcería simple y cuidada desoma- 
mentación se puede datar en los primeros años, aunque 
se sabe que a la muerte de la reina en 1458, aún no esta- 
ba terminado. Sin embargo, el sepulcro, obra de finisíma 
labra que muestra ciertas afinidades con el tratamiento 
de la estructura arquitectónica del trascoro, parece poder 
adjudicarse al maestro Dalmau, principal escultor de su 
tiempo. En forma de arcosolio, bajo arco conopial, exhi- 
be en la parte inferior tres escudos coronados con las 
armas reales y en los extremos dos bajorrelieves. La 
posible figura o retablo que se situaría en el arcosolio ha 
desaparecido. encontrándose también muy maltratados 
el conjunto de relieves. El resto de dependencias que se 
desarrollan en tomo al claustro, son posiblemente poste- 
riores, ya que las obras se prolongaron con especial 
impulso en la época de Sor Isabel de Villena (1463- 
1490). 

A pesar de las dificultades que existen para datar este 
conjunto y atribuir por tanto las obras a los diferentes 
maestros, el convento de la Trinidad constituye uno de 
los escasos restos de la arquitectura construida por 
Dalmau y puede aventurarse que fuera el lugar de for- 
mación de los canteros que en 1449. se trasladan para 
aprender y profundizar en el arte de la cantería con este 
maestro. Muchos de los espacios subsidiarios que rode- 
an el núcleo de la arquitectura primitiva, iglesia y claus- 
tro, presentan hoy por hoy un pequeño muestrario. casi a 
modo de ejercicios de cantería. de algunas soluciones de 
estereotomía que caracterizarán la segunda mitad del 
siglo X'J valenciano y se pueden atribuir a los discípu- 
los de Dalmau, que continuaron y perfeccionaron su 
arte. 

LOS ANOS FINALES. 

Haita ahora. las últimas noticias sobre las actividades 

de Dalmau se fechaban en 145 1. en que se documenta un 
pago por una de las tareas periódicas de la catedral, que 
era precisamente la limpieza de las historias del coro53, 
y en el año de su fallecimiento, en 1453, en que había 
dos sencillas alusiones a reparaciones de cruces de tér- 
mino, fechadas el 27 de enero y el 21 de febrero de 
145354. Los datos posteriores se producían tras su muer- 
te, cuando el 21 de junio de 1453 se efectuaba un pago a 
su viuda y a su padre, por una maqueta de la espiga del 
Miguelete, "la bella mostra de la espiga quis devia fer 
en lo campanar nou". La posible solución de un remate 
para la torre del Miguelete se había venido planteando 
desde 1424 en que se había pagado a Martí Llobet por 
diversas muestras que había dibujado tanto de la clara- 
boya como de la espiga del campanario, pero nunca se 
había llegado a construir. La propuesta de Dalmau, muy 
codiciada por otros maestros de cantería, tampoco se Ile- 
varía a cabo y esta obra se pospondría hasta la construc- 
ción del remate actual, que nada tiene que ver con la 
estructura de la torre. En cualquier caso, parece indicar- 
nos una importante actividad de Dalmau en la catedral, 
además de presuponerse la continuación de sus trabajos 
en la Trinidad. 

Antes de retomar la cuestión de las posibles obras 
finales de Dalmau en la catedral, queremos analizar la 
nueva documentación que puede arrojar datos sobre la 
fama alcanzada por este maestro y la importancia de la 
cantería valenciana en el ámbito mediterráneo. El prime- 
ro de los documentos constituye una de las escasas alu- 
siones al sistema de aprendizaje en el mundo de la can- 
tería, antes de que se instituya formalmente el gremio de 
pedrapiquers en 1472 con un más reglamentado modo 
de formación, exámenes y acceso a la maestría. Mientras 
que para la pintura son relativamente abundantes las 
actas de afiiamiento, es decir, los contratos de vincula- 
ción entre un aprendiz y un maestro con la explicitación 
del compromiso de servicio por parte de aquel y de ense- 
ñanza por parte de éste, en la cantería son muy pocos los 
ejemplos conocidos. Éste se fecha el 19 de junio de 
1449, en que dos aprendices canteros, que en la docu- 
mentación se mencionan como piquerios, se afirman 
para servir a Antonius Dalmau, rnagister in arte lapici- 
dea seii piqueria, en el arte de la cantería, por espacio de 
dos años hábiles en los que no contaban los días perdi- 
dos por enfermedad. por lo que pagaban un total de vein- 
te florines55. Desconocemos el compromiso de enseñan- 
za al que se sometía Dalmau, pero podemos deducir que 
se trataba de algún sistema de especialización en la cons- 
tmcción, puesto que estos aprendices llegaban ya en 
calidad de canteros. Posiblemente este proceso conlleva- 
ría el acceso al título de maestro, que no se menciona, 
después de pasar estos canteros una estimación de sus 
saberes por parte de personas expertas, que se nombran- 
an para evaluar su grado de formación o simplemente 



despuCs del aprendizaje, podrfan ya contratar por cuenta 
propia. sin especificar el grado alcanzado, que vendria 
de la propia pdctica ulterior del oficio. 

Los canteros en cuesti6n procedian ambos del mundo 
catal6n: uno era presentado por el espartero vecino de 
Barcelona Joan Constanti. y su nombre e n  Petro 
Gimnes, piquerio natural de la ciudad de Gerona. El otro 
era Martino Pi, piquerio. hijo de Andres Pi, maestro 
constructor de casas de la ciudad de Barcelona. Como 
primera hip6tesis de trabajo podria intentarse la identifi- 
caci6n de Pedro de Gerona con el maestro Pere Compte. 
Compte aparece como tal, documentado en Valencia por 
vez primera en 1455 en la cuadrilla que dirigia Francesc 
Baldomar en las obras de la Capilla Real de Santo 
Domingo, con lo que no es descabellado pensar en una 
formaci6n previa con uno de 10s maestros mds impor- 
tantes en la Valencia de mediados de siglo. Por otm lado, 
cronol6gicamente seria factible aceptar una longevidad 
de unos setenta o setenta y cinco aiios. por lo que esta 
acta de afirmamiento quiz6 se produjo cuando Compte 
rondaba la veintena. hecho bastante habitual en la Cpoca 
y cuando ya habia sido introducido aiios antes en el 
mundo de la canteria en su ciudad natal. TambiCn coin- 
cide con la suposici6n de que Compte era gerundense, 
basada en unos datos presentados por Almela y Vives 
que seiialaban que en 1492 dos representantes del maes- 
tro presentaron al Consejo Municipal de Gerona un 
documento notarial por el que Pere Compte solicitaba 
desnaturalizarse de aquella ciudad. En este documento, 
el maestro anunciaba que en adelante ni se diria. ni seria. 
ni quena ser ciudadano de Gerona, y por consiguiente 
renunciaba a 10s privilegios y libertades que pudieran 
corresponderle como taW. Parece claro que hiciera esta 
peticic6n por cuanto habia llegado a Valencia muy joven 
y alli habia realizado el p e s o  de su formaci6n y poste- 
rior carrera profesional. hasta su fallecimiento en 1506. 

El otro cantero era hijo de Andreu Pi, maestro barce- 
loni que lleg6 a ostentar el titulo de maestro mayor de la 
seo de Lleida57. Posiblemente marcha a Valencia a for- 
marse en el arte de la canteria porque su padre se puede 
considerar m6s un maestro escultor que constructor. 
Sobre Martino Pi no se vuelven a tener noticias en 
Valencia, y quiz6s despues de este aprendizaje regresaria 
de nuevo a su tierra natal. junto a su padre o contratando 
obras con independencia. que por el momento no hemos 
podido documentaPK El hecho m6s sorprendente de este 
caso es que renuncia a formarse con su padre. de la 
misma profesi6n y ademds se desplaza fuera de su imhi- 
to inmediato para hacerlo. No obstante. parece ser que 
esto no fue tan inhabitual ya que al menos sahemos de 
otro caso bastante similar, el de Pere Riera. vecino de 
Valencia, hijo de un maestro lapicida del mismo nomhre. 
que se coloca de aprendiz de cantero en casa de Juliin 
Martinez. lapicida de Valencia en 131559. 

El otro documento atestigua la fama alcanzada por 
Dalmau en el mundo de la canteria. por cuanto que el 25 
de septiembre del mismo aiio. 1339, lleya una delepa- 
cicin procedente de Sevilla encabezada por el cancinigo 
de la Catedral hispalense. Petrus Roderia. con el propci- 
sito de convencer a Dalmau para que se trasladara a la 
ciudad de Sevilla a tnhajar en las ohms de la catedral. 
Este candni~o explicci como la iglesia hispalense husca- 
ba un maestro experto en el arte de la canteria para fina- 
lizar las obns comenzadas en la catedral sevillana y que- 
ria ver si Dalmau estana dispuesto a ir. Dalmau por su 
parte respondia proponiendo unas drdsticas condiciones 
para aceptar semejante ofrecimiento. El notario sus con- 
diciones que eran ser el ljnico maestro. lihertad ahsoluta 
para elegir sus ayudantes o aparejadores. una retribucidn 
de seis mil maravedis al aiio y dos caficias de tricpo para 
su caballo y casa para el. su familia y criados en espe- 
ciales condiciones. 

La historia de la catedral sevillana durante la primera 
mitad del XV hahia sido. entre otns. la hi~toria de una 
brisqueda continuada de maestros mayores por ttxfa la 
peninsula. A los oscuros Alonso Martinez y Pedro 



Garcia, cuyo verdadero protagonismo est5 alin por deli- 
mitar, habian sucedido maestros prestigiosos, llamados a 
Sevilla desde diversos imbitos. Algunos se desplazaron 
simplemente a dictaminar sobre alglin problema concre- 
to como el maestro Isambret, presente en zonas distantes 
como Arag6n (Daroca y Zaragoza) y activo en la cate- 
dral de Palencia, que acudio a Sevilla en 1434. 0 el 
maestro Carlin, quien permaneci6 a1 frente de la obra por 
varios aiios, llegado a Sevilla en 1439, desde Barcelona, 
donde habia presentado un proyecto para la fachada de 
la catedral. La llamada a Dalmau en el aiio de 1449, 
coincide en efecto con la ausencia en Sevilla de un maes- 
tro mayor que dirigiera las obras catedralicias, ya que el 
maestro Carlin, deja de aparecer en las ndminas en 1449. 
El siguiente maestro mayor que aparece oficialmente 
como tal. fue Juan Norman. nombrado en 1454. 
Sabemos que Juan Norman habia trabajado como cante- 
ro para la catedral desde 1446 y que en 1449, aparece 
corno aparejador junto a Pedro de Toledo. No sabemos 
exactamente que ocuni6 entre 1449 y 1454, aunque en 
1451 se cita a un Juan L6pez. albafiil, como maestro 
mayor y quiz5 fue 61. el que desempeiib estas funcio- 
nes60. Creemos que las condiciones impuestas por 
Dalmau no fileron aceptadas o que quiz5 el propio 
Dalmau decidiria no desplazarse a Sevilla, porque 10s 
liltimos datos lo relacionan con Valencia. Cualquier 
intento de explicar el desinteres de Dalmau por la obra 
sevillana queda necesariamente corno hip6tesis. Quiz5 
alguna enfermedad, que explique a su vez su prematura 
muerte, quiz5 el propio inter& por la labor que desem- 
peiiaba en Valencia, tanto en la Trinidad como en la pro- 
pia Catedral. Tampoco sabemos bien a que pueda deber- 
se el alcance de su fama. ya que no debia tratarse exclu- 
sivamente de su obra como escultor, ya que entonces la 
catedral hispalense se encontraba en pleno proceso cons- 
tructivo, y precisaba de un cantero de s6lida formaci6n. 
Nos faltan m5s datos sobre las obras de Dalmau para la 
catedral de Valencia, el alcance de su proyecto para el 
remate del Miguelete o incluso quepa aventurar una 
posible vinculacidn con otras obras transcendentes de la 
propia catedral valenciana. Quiz5 una reparaci6n de 
envergadura en el cimbomo, en el que desde 1432 se 
ocupaba Marti Llobet hasta su muerte en 1447, y que 
pudo continuar Dalmau. El cimbomo. obra de cronolo- 
gia controvertida e indudable alarde tCcnico. es para 
algunos construcci6n de una sola fase en la segunda 
mitad del XIV, con reparaciones puntuales en la primera 
mitad del XV. mientras que para otros el segundo cuer- 
po es claramente obra del segundo cuarto del XV61. En 
todo caso. esta documentaci6n nos indica que su capaci- 
dad habia excedido con creces la de un escultor porque 
en ambas situaciones se le aprecia por su habilidad como 
maestro de canteria. Con menos de veinte aiios de acti- 
vidad profesional. Dalmau. sin duda por su innegable 

dominio del arte de la canteria, alcanza una merecida 
fama que traspasa incluso 10s tenitorios de la Corona de 
Aragbn, a1 ser requerido para la catedral de mayores pre- 
tensiones que se plantea en el siglo XV hispAnico. Es 
ejemplo de la versatilidad de 10s entonces maestros de 
cantena, muestra clara de la importancia de 10s maestros 
de las catedrales, que entonces constituian uno de 10s 
m b  destacados y avanzados lugares de formacidn para 
todo profesional de la construccibn, y simbolo de esa 
apertura y movilidad entre 10s territories, que queda 
manifiesta en el intenso fluir de las relaciones en el 
mundo del trabajo arquitect6nico y escult6rico. 

APENDICE DOCUMENTAL 

Documento N." I 

APPV. Notario: Vicent Camarasa. Sig: 20916. 19 de 
junio de 1449 

Die jovis XVIIII junni anno a Nativitate Domini 
M°CCCCXLVIIIIO 

Anthonius Dalmau magister in arte lapicidea sea 
piqueria civis Valencie scienter etc facio etc per consi- 
lium meum certum etc vos Johanem Costanti sparterum 
vicinum civitatis Barchinone licet absentem ut presen- 
tern videlicet ad petendum et recipiendum etc qua suis 
pecunie quantitatis mutua debita deposita comandas etc 
et de receptis apocas etc faciendum etc et signanter ad 
petendum a Petro Girones piquerio naturali civitatis 
Gerunde totum illud tempus et encerdam et satisffactio- 
nes illius temporis quod michi dest tam racione infirmi- 
tate sue quod alius ad complementum illorurn duorum 
annorum ex quibus mecum se affirmant ad serviendum 
michi in officio seu arte predicta lapicidea precio mer- 
cede logerio sive solidata salarione viginti florenorum 
monete regalium Valencie pro dictis duobus annis et ab 
eodem petendum et recipiendum quod eidem bistraxi de 
dicta solidata et quod expendidi in induendo eum. Et a 
Martino Pi piquerio filio Andree Pi magistri constructu- 
re domorum vicinus civitatis predicte barchinone et ab 
ipso eodem Andrea tempus et emendam temporis quod 
deffuit et quod michi dest tam racione sue infirmitatem 
quem alias ad complementum illorum duorum annorum 
quibus mecum se affirmant ad serviendum michi in 
dicto officio seu arte quod quidem tempus non comple- 
tum tam dicti Petri Girones quem dicti Martini Pi et seu 
deffectum dicti temporis tachari et extimari faciatur etc 
pergonam vel persones ad hec expertas per vos dicto 
nomine eligendum etc et pro hiis et aliis coram quibus 
cum que uius etc comprendum etc fiat large ad littes 
cum posse substituendi et revocandi unum vel plures 
pro etc prornittes hereratum etc sub obligacione 



omnium bonorum moris moblum etc Actum Vale adiemplerent open L I U I I I  yua 
etc nentur michi dicto , Dalmau c 

Testes Anthonius Vilardell laborator e tus ad dictam civ mlensis in 
Caritat piquerius Valencie habitatores libenti animo s u ~ c i ~ ~ ~ ~  .)uv ~ o n d i c i o n i t ~ ~  J L S u L r l r r c r u a  

videlicet od in toto dicto ope1 ?do ego 
Anthonil 1 solus et in solum rister et 

Documento N.7 nullus alIjU,. ,,,u,ldo quod si in dicto G,,, L,U,SL maes- 
APPV. Notario: Vicer 916.25 de preparator aut preparatoris seu locum ter 
tiembre de 1449 nentes mii non imponantur nec eligantur 

m vel quos voluero et elegero juxta ml 
consuetudinem in similibus consewatam et consclenclam 
meam. Tercio quod michi deutor quolibet die ferrata 
XXX morabatium monete Castelle alias maravadis et 
quolibet anno durante opere antedicto sexmille manvadis 
dicte monete et duo cafficia tritici quolibet anno e provis- 
sio continua pro quodam equo et domus talis que michi 
abta sit secundum condicionem meam et quod possim 
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alcros venerames caplmlum er canonlcos quibuq quidem 
diebus et singulis supradicte per reverendissirno in 
Christo Patrem et domini dominum cardinale perpetuum 
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Die jovis XXV septembris anno a Nativitate Do 
M°CCCCO XXXXV 1111" 

Noverint universi etc anno a Nativitate Do 
Millessimo CCCC" XXXXVIIIIO die videlicet jov 
dictione XXV septembris constitutus honorabile et p 
dus vir Dominus Petrus Roderia de Sivilla canol 
Yspalensis personaliter in civitate Valencie in presentia 
mei Anthoni Dalmau magistri in arte lapicidea et in ope- 
ribus eiusdem artis serenissime domine Marie Regine 
Aragonum et sedis Valencie magistri et notari et teq ' 

subscriptorum daxit et verbo explicuit quod ecc 
yspalensis indigebat quodam magistro in dicta arte 
cidea experto pro et adopus perficiendi fabricam seu 
inceptum in ecclesia maiori dicte yspalensis civita 
quod si ego dictus Anthonius Dalmau delliberabam i 
ire et dictum opus penas me suscipe quod ipse honc 
le Petrus Roderici cum esset in dicta civitate yspal 
respondet coram reverendissirno in Christo Patre et I 

num domino Cardinali ostiensis administratore peq 
dicte ecclesie ac venerabilibus capitulo et canonicus 
ecclesie cui quidem Petro Roderici ego dictus Anthc 
Dalmau respondens dixi quod si idem reverendiss 
Dominus Cardinalis Capitulum et canonici yspal 
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RESUMEN 

En este articulo se plantea la reconstruccidn en su 
estado inicial de un retablo perteneciente a1 dmbito 
palentino de influencia bzrrgalesa del primer tercio del 
siglo XVI, projirndamente alterado en el siglo XVIII. 
Algzrnas de la tablas incorporadas al retablo actual se 
relacionan con el primitive retablo mayor y el Maestro 
de Osma. Asimismo, se pone de manifiesto la prdctica 
frecuente de inspirarse en grabados para la concepcidn 
de las escenas. 

SUMMARY 

This article deals with the restoration in its initiol state 
of an altarpiece belong in^ to the palentian scope with 
Bzirgos influence o f  the.fir.st third o f  the XVIth. centlrq 
profozmdl~ altered in the Xlfllltlz. centun Sonze of  
panels inclzrded in the present altaviece are related to 
the primitive hi,?/? altarpiece and the Master o f  Osma. 
Likewise, the frequent practice of obtainin,q inspirotion 
in engravings for the design of  the scenes is clearly 
shown. 

L a  iglesia de San Miguel en Peiiafiel responde a una 
construcci6n de las postrimerias del siglo XVI. A 10s 
pies conserva la antigua cabecera de la construcci6n 
romhnica, convertida en capilla bautismal. El retablo 
que va a ser objeto de nuestro estudio, esti situado en el 
primer tramo de la nave del Evangelio. . 

En su estado actual, est5 recompuesto con relieves en 
madera y pinturas de diversos momentos, en la predela, 
en el remate de la calle central y en las entrecalles. Se le 
denomina retablo de la Soledad, seguramente debido a 
la pintura de la Dolorosa de la segunda mitad del siglo 

oarmente XVII que lo corona. Tambien se le conwe vul, 
como " Retablo de las j\nimasUl. A1 retablo inicial per- 
tenecen trece escenas . un grupo del Calvario y frag- 
mentos de pilastras con decoraci6n "a candelieri". 

Los relieves estin realizados en madera policromada 
y corresponden al primer tercio del siglo XV12. 

Siguiendo las caracteristicas de la escultura policromada 
de este momento, en muchas imripenes se dejan amplias 
superficies solamente doradas3. Especialmente en alzu- 
nos fondos de paisaje con 5rboles y en ciertos ropajes. se 
puede apreciar el empleo de plata bajo 10s colores, de 
forma que se trata de imitar, mucho tiempo despues 
(m5s de un siglo), el efecto del esmalte traslOcido sobre 
plata con sus reflejos de tonos frios. 

La escasa ornamentaci6n existente utiliza motivos de 
jarrones, flameros. tallos. cabezas de serafines. rostros 
de medias lunas contrapuestos. etc. Lo$ relieves (algu- 
nos mutilados en 10s laterales). van encuadndos en hor- 
nacinas rematadas en veneras con las charnelns di5pues- 
tas hacia adentro si bien en algunos se han cortado. Por 
la forma de disponer la concha y por sus dimensiones . 
es de suponer que la escena de la Tnnsfisuraci6n debit5 
ubicarse en el centro y en la parte alta del retablo. 





Las figuras suelen responder a un mismo modelo. 
Presentan movimientos pausados y visten acordes con la 
moda del momento. Se deja sentir de forma especial la 
influencia alemana, sobre todo en el traje militai". En 
general presentan canon corto y angulosidad en los ros- 
tros, de acuerdo con los seguidores del primer estilo de 
Bigarny. Sólo en ocasiones se produce un alargamiento 
de su silueta que le confiere cierto refinamiento. 

Aunque por la iconografía observamos que se trata de 
un retablo de la Pasión, la expresión del sentimiento y el 
dolor , en general, son contenidos, sin gran gesticula- 
ción. El número de figuras que componen las escenas es 
notorio y su disposición en el espacio resulta, a veces, 
algo torpe, sustituyendo la perspectiva por la superposi- 
ción de planos. 

Los modelos en que se inspiran corresponden en su 
mayoría a patrones del mundo gótico. Se reconocen gra- 
bados de Schongauer o Durero. Sólo esporádicamente se 
atisba la entrada del influjo italiano en algún contrapos- 
to o algún tratamiento anatómico. Los fondos suelen ser 
neutros y cuando se incluyen elementos ambientales son 
muy esquemáticos. 

En la actualidad el centro lo ocupa una pintura en 
tabla, detrás del gmpo del Calvario, con la figura de San 
Miguel, que probablemente perteneció al primitivo reta- 
blo mayors. Caamaño la clasifica como del Maestro de 
Osma cuyas figuras define como " de ojos ligeramente 
abultados, cejas separahs ~1 perfectas, de expresion 
impasible y aire estbtico. Nada mas pecziliar del 
Maestro de Osma que esa imperturbabilidad7'6. 

Probablemente hay que relacionar con este Maestro o 
su taller otras tres tablas tambien incorporadas al retablo; 
una en la predela; el Ecce Homo, y dos en la parte supe- 
nor,a los lados de la Dolorosa; San Juan Bautista y San 
Jerónimo. La relación del santo precursor con Santa 
Catalina en la predela del retablo de la iglesia de 
Corrales de Duero, cerca de Peñafiel, es evidente. Asi 
pues podría pensarse que todas ellas formaron parte del 
primitivo retablo de la iglesia de San Miguel. 

El retablo ha sido situado cronológicamente en el 
segundo cuarto del siglo XVI y puesto en relación con la 
escuela de Bigarny7. En realidad pertenece al ámbito 
palentino de influencia burgalesa. 

A este taller palentino relacionado con Bigamy se vin- 
culan obras de la comarca vallisoletana en poblaciones 
pertenecientes eclesiásticamente a la diócesis de Palencia. 
Entre ellas el retablo, en el primer tramo del lado del 
Evangelio, de la iglesia de Santa María de Peñafiel, en 
relación con el de San Miguel de Ampudia. Como señala 
Azcárate, tambien se puede incluir en este p p o  " un 
recompuesto retablo en la nave lateral del Eilangelio. de 
San Miguel, de Peñafiel, con escenas de la infancia; 
Pasión y Resurrección de Cristo. cuya traza actual. con 
una pintura Jamenca con la Caída de los ángeles rebel- 

des no parece pueda ser la prirnitiila, al ntisrno tiempo que 
su estilo es de muy inferior caliric~d al de Santa Mciní, orín 
muy injluido por el gbtico "8. Según el propio Azcárate no 
pueden relacionarse con ningún artista conocido. 

Portela vincula el retablo de Santa Man'a de Peñafiel 
con el de San Miguel de Ampudia suponiéndoles obra 
del mismo autor, " disci@rlo seguramente de Bigarn~ ". 
Respecto al retablo de San Miguel de Peñafiel dice: " 
Tambien en relación con el foco palentino de influencia 
burgalesa estrín los relieijes de lo i~iclri de Cristo que 
aparecen en un retablo fonncrdo por restos de otros 
varios en la nave del Evangelio de la iglesia ...."9. 

Con posterioridad Parrado del Olmo. a propósito del 
retablo de Santa María, establece la relación con un 
escultor que prefiere denominar como Juan Ortíz el Viejo 
1, para distinguirle de otro maestro homónimo que traba- 
ja en Palencia en la segunda mitad del siglo. En cuanto a 
la decoración del ensamblaje encuentra relaciones, ade- 
más, con el remate del mayor de la catedral de Palencia, 
contratado en 1518 por el entallador palentino Pedro 
Manso. Supone que este entallador pudo participar en el 
ensamblaje y talla decorativa del de Santa Mana. Tanto 
este como el de Ampudia los situa en tomo a 1521 10. 

La concepción de las escenas y el estilo de las figuras 
nos lleva a plantear la vinculación del retablo de San 
Miguel con el de la iglesia de Santa María. también en 
Peñafielli, y con algunas figuras del retablo de la iglesia 
parroquia1 de Amusquillo (Valladolid). Todo apunta pues 
a buscar la autoría en artistas palentinos del primer tercio 
del siglo. con los que se relacionan las mencionadas obras. 

La atribución del retablo de la iglesia de Santa María a 
Juan Ortíz el Viejo (activo entre 15 18 y 1538) permitiría 
poner el de la iglesia de San Miguel en relación con el taller 
del mismo escultor, dada su inferior calidad pero también 
sus muchos puntos de contacto. De este modo, durante el 
segundo decenio del siglo surgen las primeras obras de 
influjo renaciente todavía muy cargadas de goticismo. 

El contacto con la escuela burgalesa y especialmente 
con la personalidad de Bigamy. hay que buscarlo a tra- 
vés de la escuela palentina. Su intervención en el retablo 
de la catedral de Palencia fue sin duda decisiva. Sin 
embargo, hay que tener en cuenta que cuando en una 
zona trabaja un Maestro de gran personalidad, de él deri- 
van generalmente unos seguidores que en sus talleres 
copian e interpretan su estilo y no siempre, salvo la exis- 
tencia de datos documentales. es posible individualizar 
estos maestros y aún menos los escultores de taller. 

Además, no debemos olvidar la prjctica bastante habi- 
tual de que un maestro contrate una obra y a su vez éste 
haga una segunda e incluso una tercera subcontrata del 
encargo, en una actuación que poco difiere de la de un 
empresario. Todo esto conduce a reconocer que. en oca- 
siones, ni siquiera la documentación es determinante pan 
garantizar la atribución de una obra al pintor o escultor 





que la contrata. De ahi que tratar de precisar la identidad 
de maestros secundarios es a menudo empresa baldia. 

La organizacidn del retablo de la iglesia de San 
Miguel fue totalmente alterada en 1761. seglin se des- 
prende de 10s Libros de Fibrica de la iglesia: " Dos mil 
doscientos ochenra y clratro reales qzre tzivo de costa la 
obra de la sacristia vieja en donde se puso la pila bau- 
tismal. Mas doscientos cidarenta y dos reales que tuvo de 
costa cornponer y limpiar el retablo de la Soledad"l2. 

Siguiendo la disposicidn de retablo en forma de nutri- 
do casillero, tipica de 10s momentos iniciales del siglo 
XVI. en que todavia quedan resabios del mundo g6tico 
y se van incorporindo las nuevas comentes del mundo 
italiano, se pueden fonnular distintas propuestas de 
reconstruccidn para el retablo de San Miguel. 

Sin duda todas resultan arriesgadas, mixime a1 des- 
conocer la ubicacidn original del retablo. Tampoco 
conocemos si falta a l p n  relieve. aunque su secuencia. 
bastante 16,oica. permite suponer que las mutilaciones 
han afectado mlis al recorte de las escenas consewadas 
para adaptar sus proporciones y, sin duda, a 10s elemen- 
tos decorativos que siwieron de encuadramiento. 

Respecto a1 proLpma iconogrifico. estamos ante un 
tipico retablo de la Pasidn con la inclusidn de la Deesis, 

tema no frecuente en ellos. Una escena de cadcter simi- 
lar podemos contemplar en el remate del retablo de San 
Miguel de Ampudia. Asi mismo, dentro del ciclo de la 
Pasidn puede sorprender la presencia de la Matanza de 
10s inocentes. escena frecuente en 10s retablos gciticos. 
Sin duda, alude a la inocencia del propio Cristo que. 
corno aquellos niiios, fue sacrificado. 

La ordenacicin de las escenas mas frecuente -" enten- 
diendo por tal la slrcesidn cronold,qica sexlin el relato 
et~ingelico y lax vidas de snntos"l-'-. es la horizontal y 
la lectura de izquierda a derecha y de abajo arriba. Dada 
la identidad de las escenas esta secuencia psrece la mis 
correcta a la hora de plantear una posible reconstruc- 
cidn. 

Aunque algunos suponen una predela formada por 
una serie de tahlas entre ellas el Ecce Homo. San Juan 
Bautista y San Jerdnimoll. parece mis probable. corno 
se ha seiialado. que las pinturas en tabla pertenecieran a 
otro conjunto. De este modo. el retahlo seguiria la pauta 
de otros ya citados corno el de Santa Maria de Pefiafiel. 
el de Ampudia, etc. con 10s que puede relacinnarse. 

En la predela se ubicarian lor relieves de la Oraci6n 
en el huerto, la traici6n de Judas. la Fla~elacicin y el 
Camino del Calvario15. En algunos las f igras de Ins 





extremos estBn mutiladas y, asimismo, se han cortado las 
veneras de la parte superiorl6. El primer cuerpo incluiria 
10s temas del Descendimiento, la Quinta Angustia, la 
Puesta en el sepulcro y la Matanza de 10s inocentes. El 
segundo cuerpo lo ocuparian la Resurreccibn, la 
Transfiguraci6n y la Anastasis. En el tercero, la Cena de 
Emaus y la Deesis. El grupo del Calvario podria situar- 
se entre estas dos dltimas o bien como remate . 

Oracidn en el huerto 

A la izquierda tres apdstoles en actitud somnolenta 
mientras a la derecha Cristo. ajeno al gmpo, de rodillas, 
con las manos juntas, estB en ferviente oracibn. El fondo. 
con pequeiios &boles de copa redondeada, pretende 
recordar el huerto de 10s olivos. 

Prendimiento y beso de Judas 

Recoge 10s diversos episodios tradicionales. San Pablo 
de frente sostiene en una mano la espada con la que corta 
la oreja a Malco que estj a sus pies. Judas, con la bolsa de 
monedas en su mano, besa a Cristo mientras un guerrero 
vestido con armadura coge a este dltimo por el brazo. Las 
figuras se amontonan con la sensacidn de horror vacui. 

La escena est5 cortada faltjndo el brazo de 10s solda- 
dos de ambos lados. Reproduce un esquema habitual 

entre fines del siglo XV y principios del siglo XVI , 
tomado del grabado de Schongauer. Cristo en el centro 
atado a la columna es golpeado por dos soldados. uno 
de frente y otro de espaldas cerrando la composicibn. 
En un segundo plano se ve un tercer soldado vestido con 
armadura. 

Camino del cnlvnrio 

Cristo es ayudado a llevar la cmz por Sim6n de 
Cirene y acompaiiado por una sene de puerreros de lor 
que uno lleva casco con alas; otro deforma su rostro al 
tocar una flauta y el que abre el cortejo, con rostra de 
rasgos muy acentuados, recuerda el expresionismo ncir- 
dico de 10s Gltimos momentos del g6tico. 

Este mismo esquema compositivo lo encontramos en 
numerosas ocasiones. por citar s610 alpuna haremos 
referencia a1 retablo del Monasterio de El Paular ,la 
fachada de Santa Maria de Aranda de Duero o el trasaltar 
de la catedral de Burgos. En liltima instancia la fuente 
hay que buscarla en 10s grabados de Schongauer y Durero 
(serie de la Gran Pasibn- 1498- 15 10 - y de la Pequeiia 
Pasibn- 1509- 15 10 -) que circularon ampliamente. 

En el centro la cnlz sobre la que apoya la ercalera. 
Nicodemo y Jose de Arimatea proceden a derclavar el 
cuerpo de Cristo. La Virgen espera rentada al pie de la 
cruz acompaiiada de la5 Mafia$. 



Cena de emaus 

Mana en el centro en posición inestable (medio sen- 
tada, medio arrodillada) sostiene en sus brazos el cuerpo 
inerte de Cristo. La rodean las Santas Mujeres. M" 
Magdalena con el bote de perfumes en una mano, con la 
otra coge la mano de Cristo que besa. Al fondo aparecen 
José de Arimater y Nicodemo. El segundo parece vestir 
una capa pluvial y lleva en su mano las tenazas. 
Recuerda una figura de Santo Diácono de F. Vigarny en 
el retablo mayor de la catedral de Palencia. 

La compocición con la figura de Cristo en diagonal 
trae a la memoria todavía la pintura flamenca. El 
momento elegido no aparece recogido en los Evangelios. 
Se trata de una escena intermedia entre el 
Descendimiento y la Puesta en el Sepulcro. 

Cristo e.r depositndo en el sep111cro 

El restringido espacio condiciona las dimensiones del 
sepulcro y la figura de Cristo sólo aparece en tres cuar- 
tos. Sin embargo. llama la atención el tratamiento del 
torso de Cristo con una musculatura acentuada así como 
la posición de la figura que le sostiene colocada delante 
del sepulcro. Son las escasas notas que podemos relacio- 
nar con el mundo italiano. 

La Virgen marca el eje compositivo y detrás de Ella, 
las tres Manas. En el último plano, unos árbolitos sugie- 
ren el escenario al aire libre. 

La figura de Cristo triunfante saliendo del sepulcro 
ocupa casi todo el espacio. Envuelto en amplio manto que 
deja visible el costado, bendice con su mano derecha. A los 
lados del sepulcro los soldados se disponen en planos 
superpuestos y cierran la composición en ángulo las pier- 
nas extendidas de los dos primeros. Llevan armaduras, cas- 
cos con barbera, con alas y escudo de rodela igual que en 
las escenas del Prendimiento o del Camino del Calvario. 

Matanza de los inocentes 

Es tal vez una de las escenas con mejor tratamiento 
espacial ya que la superposición de planos está vincula- 
da a la disposición de, al menos, algunos escalones. De 
esta forma podemos observar tres zonas diferentes. Un 
primer plano donde tres soldados están sacrificándo a los 
niños ( el que aparece caído en primer plano recuerda al 
Niño de la Natividad del retablo de la iglesia parroquia1 
de Amusquillo. Valladolid). Los tres han perdido sus 
espadas. Detrás las madres se lamentan con un sufri- 
miento contenido. practicamente sin gesticulación. Al 
fondo, a la izquierda, una sencilla arquitectura en cuya 
ventana aparece asomado Herodes. con cetro y corona. 
se convierte en el único elemento ambiental. 

El momento elegido es el reconocimiento de Cristo por 
los discípulos en el acto de la partición del pan. Los tres 
personajes se situan en tomo a una mesa rectángular apo- 
yada en un soporte central. Cristo marca el eje compositi- 
vo. está de pie, ante una especie de dosel. A los lados los 
discípulos, uno con sombrero y bastón de pereMno, están 
sentados en un bancc y una silla de tijera respectivamen- 
te. La inspiración en el grabado de la serie de la Pequeña 
Pasion de Durero, en tomo a 1516, es evidente. 

Transfiguración 

Dos zonas están perfectamente diferenciadas. La 
terrenal donde se ubican Pedro, Santiago y Juan, delimi- 
tada por unos árbolitos, y la celestial que comienza a 
partir de la disposición de unas nubes. En ésta, el centro 
lo ocupa Cristo bendiciendo y a los lados las figuras de 
Moises y Elias arrodillados. 

Anastasis 

Cristo rompe las puertas del infierno. Deja constancia 
de su victoria sobre Satán y libera a distintos personajes. 
Los demonios aparecen en la parte superior huyendo. A 
la derecha Cristo y ante El, saliendo de la boca de 
Leviatán, Adán y Eva de rodillas y en segundo plano los 
gemelos Leucio y Carino, según el relato que del 
"Descenso a los Infiernos" hacen los Evangelios 
Apócrifos de la Pasión y Resurrección (Actas de Pilato o 
Evangelio de Nicodemo). 

Deesis 

La escena del Juicio Final según la tradición bizanti- 
na se divide horizontalmente en dos zonas por medio de 
unas nubes, pero quedan interrumpidas en el centro por 
la presencia de un serafín que sirve de nexo de unión 
entre ambas. En la parte superior, Cristo en majestad, 
sentado y bendiciendo, apoya sus pies en la bola del 
mundo; a los lados, la Virgen y San Juan Bautista arro- 
dillados. Debajo, a la derecha de Cristo se sitúan los 
bienventurados y a la izquierda los condenados, empuja- 
dos por el demonio caen en la boca del infierno. De 
nuevo la inspiración de la escena hay que buscarla en el 
,pabado de la serie de la Pequeña Pasión de Durero. 

El p p o  del Calvario coronaría el retablo a la mane- 
ra tradicional. Cristo en la cruz con tres clavos, paño de 
pureza anudado en la cadera. corona de espinas. cabello 
largo y barba. dirige la mirada hacia su madre con gesto 
de dolor contenido. Al otro lado, San Juan levanta su 
cabeza hacia Cristo. 



NOTAS 
I Asi se referencia en 1903, H L ~ A ,  R. "La segunda Excursi6n a Peiiafiel", B.S.C.E. Valladolid. Aiio I, no 5. 1903. p.38. 

2 En lineas generales y considerando las mutilaciones que han sufrido , sus medidas oscilan entre 0.62 m. alto x 0.57 m. ancho y 0.62 m. alto x 0.60 m. 
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14 VALDNIESO. 0p.Cit. p.137. dice que las dos tablas en el remate con las figuras de San Juan Bautista y San Jer6nimo proceden seguramente de la 
predela de este mismo retablo que se reform6 en 1761. perdiendo su primitiva fisonomia y que la pintura del Ecce Homo en el centro de la predela 
conserva su primitive emplazamiento. 

1s La disposici6n que tiene ahora: Flagelacidn, Camino del Calvario, Beso de Judas y Oracicin en el huerto no es la misma que aparece en la foto de 
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16 Algo similar ocurre en el retablo de la capilla de San Gregorio de la catedral palentina. 
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RESUMEN 

Las nuevas atribuciones del plano del Alcdzar de 
Madrid y del plano de la Casa de Servicios de El Pardo 
a1 maestro real Gaspar de Vega, junto con otros datos, 
nos permitiran revisar y analizar algunos aspectos 
signijicativos de estos edijcios durante el siglo XVI. 

SUMMARY 

The new attribution of the plan of the Alcn'zar of 
Madrid and the plan of La Casa de Servicios of El Pardo 
given to the royal master builder Gaspar de Vega, with 
other pieces of information will permit us to look 
through and to examine some signijicant aspects of these 
buildings of the XVIth. centup. 

Quizas, no sea Cste el momento ni el lugar mas indica- 
do para destacar la importancia del Alcbar de Madrid ni 
el de revisar la personalidad de sus maestros reales, pero 
si podria ser una buena ocasibn, tras la liltima exposici6n 
celebrada sobre este edificio, para aclarar algunos 
malentendidos y ciertas omisiones relacionados con esta 
exhibici6nl. Me referirk en primer lugar a las omisiones 
para tratar a continuaci6n de lo que constituye el n6cleo 
de este articulo, la falsa atribuci6n de un plano realizado 
por Gaspar de Vega a Alonso de Covarmbias. Estos 
argumentos nos permitiran abordar toda una sene de 
cuestiones paralelas relacionadas con el edificio del 
Alcazar de Madrid. Entre las cuales merecen destacarse 
la chimenea de la Alcoba y su posible relaci6n con la 
chimenea de Castilla de 10s franceses, las noticias sobre 
el despiece de canteria de la fachada principal del 
Alcazar y unas informaciones inCditas de unas reformas 
en el edificio ejecutadas en 10s aiios de 151 1 y 1525. 

Entre 10s objetivos principales de esta exposici6n se 
encontraba la recopilacidn de todas las fuentes m 6  
importantes, tanto grtificas como escritas, relacionadas 

con el Alcazar de Madrid. Sin embargo, llama la aten- 
ci6n la ausencia de dos importantes referencias docu- 
mentales sobre este edificio. La primera de ellas es el 
interesante informe descriptivo realizado por H~eremias 
Gundlach que viaj6 entre 10s aiios 1598 y 1599 por la 
peninsula IErica. Las observaciones del viajero aleman, 
siguiendo a Fran Von Unterkircher. desembocaron en el 
aiio 1606 en una guia o manual para viajeros*. El conte- 
nido de este manuscrito se cita en el catalogo de forma 
genkrica, except0 cuando se utilizan sus comentarios 
para enumerar 10s objetos materiales contenidos en el 
Guardajoyas del Alcazar de Madrid-l. El resto de 10s 
comentarios realizados por Hieremias Gundlach alusi- 
vos al Alcazar no parecen haber despertado el inter& de 
10s organizadores de la exposici6n, ya que no forrnan 
parte de la selecci6n de textos recopilados en el epigra- 
fe del catalogo titulado "El Real Alcazar de Madrid 
fuentes escritas". Esta misma suerte han comdo las dos 
"estereotipadac" imigenes del Alcazar de Madrid que 
acompaiian al mencionado manuscrito. privandosenos 
de unos preciosos documentos del de por si exiguo 



repertorio iconográfico del Alcázar. Con el fin de dar a 
conocer el texto e imágenes que, a pesar de su gran inte- 
rés son aún poco conocidos en España, he creido conve- 
niente incluir en apéndice una traducción del informe 
descriptivo, realizada a partir del texto latino reproduci- 
do por Fran Von Unterkirchei-4. Asimismo, se reproducen 
los dos dibujos del manuscrito, pese a la poca calidad de 
las imágenes. 

El dibujo de la fig.1 refleja una vista panorámica 
general de la ciudad de Madrid que incluye el edificio 
del Alcázar. Esta representación es una versión personal 
realizada a partir de la imagen de Madrid inserta en la 
obra de Braun y Hongenberg "Civitatis Orbis Terrarum". 
Sin embargo, la fig.2 es una vista del Alcázar y de la 
caballeriza que no tiene precendente iconográfico cono- 
cido. En ambos casos, el punto de vista elegido nos per- 
mite contemplar un primer plano del ala de poniente y de 
la fachada principal del edificio. Las imágenes del 
manuscrito no poseen la fidelidad ni la calidad de las 
perspectivas del Alcázar realizadas por Anton van den 
Wyngaerde, debido a la condición de aficionado del 
autor alemán en materia de dibujo, como él mismo se 
encargó de advertir al lector " ... Y así en el Palacio Real 
(que hemos reproducido al final lo mejor que nuestra 
mano ha podido con sencillos trazos y sombras)". Son 
unos dibujos que destacan por su estilo ingenuo y sim- 
plificador, pero también por el gusto por el detalle pro- 
pio del mundo septentrional. 

El segundo de los silencios atañe al artículo de Javier 
Gómez Martínezs sobre el Alcázar de Madrid, que no 
aparece reseñado en la recopilación bibliográfica del 
catálogo. En este artículo, aparte del propio discurso, se 
ofrece una interesante referencia gráfica coetánea del 
proceso constructivo inicial del Alcázar de Madrid, 
correspondiente al chapado de un muro entre "la Torre 
Dorada (1) asta la puerta falsa que es debaxo del terado 
que agora se haze [pasadizo entre la torre Dorada 1 y el 
primer cubo]". Con este chapado de piedra se pretendía 
reforzar la base muraria del segmento que miraba a la 
vega del n o  Manzanares, el cual debía adaptarse a las 
formas semicirculares marcadas por los cubos del edifi- 
cio. El dibujo, a pesar de no pertenecer a una parte muy 
significativa del edificio. tiene gran relevancia dado el 
escaso material informativo de este tipo conservado 
sobre el Alcázar, que se acrecienta por ser su autor el 
maestro Luis de Vega, del que tampoco poseemos mucha 
información adicional en este sentido. Son razones sufi- 
cientemente destacadas para que el dibujo hubiera mere- 
cid0 un lugar dentro del proyecto expositivo. 

Uno de los principales atractivos de la exposición era 
la oportunidad de contemplar el plano del Alcázar depo- 
sitado en el Ministerio de Asuntos Exterioress. 
Precisamente, la posibilidad de ver este pergamino me 
ha permitido confirmar positivamente lo que en un prin- 

cipio era una simple conjetura, basada en la reproduc- 
ción aparecida en el trabajo de V. Gerard7. La visión de 
este plano durante la citada exposición alentó nuestras 
dudas con respecto a la atribución a Alonso de 
Covmbias .  Este hecho nos llevó a realizar un examen 
en directo del plano, cuyo resultado, que podemos anti- 
cipar ahora, ha sido el de otorgar su autona sin ningún 
género de duda, no a Alonso de Covarrubias ni a Luis de 
Vega, sino a su sobrino Gaspar de Vega. Semejante afir- 
mación creemos que merece una detallada explicación y 
por ello es inevitable que en las líneas siguientes ahon- 
demos en distintos aspectos de la historia del Alcázar de 
Madrid durante el siglo XVI. 

Por extraño que parezca y a pesar de la importancia 
del plano de la planta alta del Alcázar de Madrid para la 
comprensión del proceso constructivo del edificio, nin- 
gún historiador del mismo se ha enfrentado a su estudio 
más allá de la descripción física, ni tampoco con un 
mínimo de rigor científico que razonase o cuestionase la 
inicial atribución sugerida por V. Gerard, en la que esta- 
blecía a Alonso de Covarrubias como su autor. El argu- 
mento central de su afirmación se basaba en creer que las 
grafías y la forma de presentación de este plano se 
correspondían con las aparecidadas en el plano del 
Hospital Tavera de Toledo, cuyo autor, según las afirma- 
ciones de Alfonso Rodríguez G. de Ceballos y F. M&, 
era Alonso de Covmbias .  Esta secuencia de razona- 
mientos ha llevado a esta autora a otorgar la realización 
del plano del Alcázar al maestro toledanog. La categóri- 
ca afumación de V. Gerard se ha podido mantener duran- 
te todos estos años gracias a que nadie se ha planteado 
cuestionar o verificar este juicio ni tan siquiera con oca- 
sión de esta exposición. El equívoco se ha visto favore- 
cido por el tradicional protagonismo asignado a la figu- 
ra de Alonso de Covmbias  dentro de las obras reales, 
basado parcialmente en el mejor conocimiento de su tra- 
yectoria profesional y reforzado por su prestigio. Otra 
circunstancia que también ha contribuido a mantener 
este emor pudiera deberse a la difícil localización del 
plano. 

En un primer estudio del plano podemos señalar que 
está realizado sobre un pergamino que mide 60 x 82,5 
cm.9 y no tiene escala ni orientación. Esta última afir- 
mación debe matizarse, ya que podrían identificarse dos 
signos localizados en la parte superior e inferior del 
plano con indicaciones a dos puntos cardinales, norte y 
sur. Estos detalles no quieren decir que no guarde unas 
proporciones y equivalencias, tal y como nos indican las 
diferentes acotaciones que aparecen en él. A nuestro jui- 
cio, entre los méritos del plano del Alcázar se encuentra 
haber podido reducir la difícil planimetría del edificio 
dentro de unas coordenadas con principios de ortogona- 
lidad y haber mantenido las correspondencias en las 
dimensiones. El plano presenta un aceptable estado de 



Fig. 1. Perspectiva panorcimica de Madrid del manuscrito de H. Gundlach, p.584-585. 

- ,  -- corresponde a un orificio situado en la parte superior del 
d~bujo que no afecta a la cornprensi6n del plano; 10s 
otros dos deterioros est5n localizados en la zona inferior 
del pegamino y en este caso afectan a elernentos signi- 
ficativos del dibujo, pero stn irnpedir su correcta lectura. 

Fig. 2. Per~pecr~va del A1cci:ar ). Cahal1err:n de hfadnti clel 
manirscrito de H. Gundlach. p.589. 

conservaci6n gracias a la propia f m e z a  de la superficie 
en la que esta realizado; per0 ello no ha irnpedido la 
existencia de algunas zonas deterioradas, basicarnente 
concretadas en tres areas. No obstante, el plano ha sido 
consolidado por medio de la adhesidn de una fina lami- 
na transparente por el revks del pergarnino, donde apare- 
ce una anotacidn manuscrita -"palacio real"- realizada 
posiblemente por alglin archivero en una fecha posterior 
a la cronologia del plano. Uno de 10s desperfectos se 

Uno de ellos se debe a unas hurnedades que oscurecen la 
superficie y el otro a una rotura localizada sobre la torre 
del Hornenaje. Por contra. V. Gerard opina que el pega- 
rnino se encuentra en rnal estado y hace irnposible exa- 
rninar la parte oeste de la fachada. Del rnisrno criterio es 
J.M. Barbelto quien, refirikndose a esta parte de la facha- 
da del rnediodia dice: "aparece rnuy deteriorada"l('. 
Estos cornentarios nos har6n cornprender las interpteta- 
ciones que sus responsables hacen de la configuracidn 
de la zona sudoeste del Alcfizar. 

En lo que respecta a la tCcnica empleada en el dibujo, 
se puede decir que esta realizado en tinta de color sepia 
en el que se ha dado una a p a d a  del rnisrno color a 10s 
muros seccionados. En el proceso de la deIineaci6n se 
han ernpleado instrumentos tales corno reglas o planti- 
llas; tarnbikn aparecen restos de huellas trazadas con 
punta seca. pero no existen rastros de orificios que nos 
indiquen traslaciones de rnedidas o el ernpleo del corn- 
p5s. Sin embargo. este instmniento se ha sustituido por 
una plantilla a la hora de trazar las sernicircunferencias 
de 10s cubos de la fachada occidental. El uso de estos 
utensilios no ha irnpedido que paralelarnente se rnaneia- 
se la rnano alzada. sobre todo ernpleada para representar 
ciertos elernentos de detalle corno carpintenas. escalo- 



nes, balaustres, columnas, etc. Al margen de estas cues- 
tiones, se observa que el plano presenta acotaciones 
numéricas que en su totalidad corresponden con espa- 
cios de estancias o zonas significativas y que son expre- 
sadas en pies castellanos con una grafía de números 
romanos. Además, se puede apreciar cómo algunas de 
las medidas de los cuartos del ala occidental están corre- 
_oidas por encima con una tinta más oscura y con un tra- 
zado más rápido pero de idéntica mano que el resto de 
las anotaciones. En estas correcciones se han empleado 
fracciones con numeración arábiga para precisar las 
medidas existentes, que hasta entonces se habían expre- 
sado en números romanos. Con esta misma tinta se han 
determinado otros posióles cambios que afectaban a la 
configuración del edificio. Entre estos últimos destacan 
las innovaciones de las ventanas situadas en la fachada 
del mediodía, de los cubos de la zona occidental y unos 
cambios en la circulación de los aposentos del ala occi- 
dental. Las correcciones en las ventanas están orientadas 
a ampliar el tamaño del vano y en el caso de los aposen- 
tos se quieren realizar aperturas de nuevas puertas. Estas 
modificaciones indican que hubo dos momentos diferen- 
tes en la realización del plano, pero sin existir entre ellos 
mucho tiempo de diferencia. 

El plano representa la planta alta del Alcázar de 
Madrid tal y como indica una de las anotaciones escritas 
al pie del dibujo, entre las dos torres que flanqueaban la 
entrada principal: "t[raqa] alta encima de los entresue- 
los''. En él se plasma una distribución anterior a las 
reformas emprendidas por Felipe Ii en la década de 
1560. Este rasgo. en principio, permite establecer una 
amplia cronología para el plano. que estaría comprendi- 
da entre los años de 1536 y 1560, período de tiempo que 
intentaremos concretar todo lo posible en base a diversas 
argumentaciones. 

Si atendemos a la distribución plasmada en el dibujo, 
podemos constatar toda una serie de elementos definito- 
r i o ~  del edificio tales como la estructura de dos patios 
adosados por medio del cuerpo de la escalera y de la 
capilla. la galería del Cierzo. la fachada principal entre 
las dos torres con sos tres ventanas, la sala Grande y la 
sala del Príncipe junto a la escalera de tramos rectos, el 
pasadizo entre la torre Dorada 1 y el primer cubo. Estas 
características, por sí solas. nos llevarían difícilmente a 
pensar que el plano pudiera datarse hacia 1536 como 
usualmente se ha hecho. ya que en esta fecha se debería 
corresponder con un plano de proyecto que albergaría 
soluciones no recogidas en el proyecto definitivo. Esta 
condici6n no se evidencia en el dibu-jo conservado en el 
Ministerio de Asuntos Exteriores que se inscribiría, más 
bien. en una fase avanzada o mediada de las obras. tal y 
como indica la propia distribución. alejada de los cam- 
bios y dudas propias de los inicios de las nuevas refor- 
mas. Cuestión que podría ser matizada si se entendieie 

el proyecto constructivo del Alcázar como algo cerrado 
cuya concepción se realizó en un primer momento 
(c. 1536) y se fue materializando fielmente con el paso de 
los años. Pero ese sistema se puede considerar alejado de 
la realidad constructiva de la época, en la que general- 
mente las aportaciones se concatenaban. Las indicacio- 
nes contenidas en el plano no parecen corresponderse 
con un plano incial de anteproyecto, ya que todo él está 
muy bien definido y las soluciones plasmadas parecen 
corresponderse fielmente con lo realizado. Por estas 
características y por su corrección, el dibujo debe ser 
interpretado como un plano en limpio de consulta, con el 
que se quería dejar constancia del estado y situación de 
la obra para que lo conocieran las personas interesadas - 
el Emperador, el Príncipe o alguno de los secretarios rea- 
les- y en tomo a él se pudieran matizar correcciones 
secundarias, tal y como de hecho se puede apreciar. 

Un factor de especial relevancia para la correcta atri- 
bución del plano lo componen las palabras que aparecen 
escritas en él, cuya grafía. como observara V. Gerard, es 
idéntica a las medidas aparecidas en números romanosii. 
Estas palabras se corresponden con los siguientes escri- 
tos: "t[raqa] alta encima de los entresuelos" (texto situa- 
do entre las dos torres de la fachada principal), "sala 
grande encima del caguan" (frase utilizada para señalar 
la sala de la Emperatriz situada sobre el zaguán), "tribu- 
na encima" y "capilla" (se localizan en la capilla real), 
"chimenea de alcova" (definición que aparece emplaza- 
da en la parte más septentrional del cuarto situado entre 
el cubo 1 y el cubo Ii dentro de la zona occidental), 
"sala" (con este término aparecen denominados tres 
espacios diferentes uno es la sala Grande, otro es la sala 
contigua a la sala Grande que denominan sala del 
Príncipe y el último se encuentra en una zona situada en 
el centro de la crujía oriental del edificio); por último, la 
palabra "estufa" s w e  para designar al cubo 111 y a la 
torre del sudoeste. La persona que ha escrito todas estas 
palabras es la misma que ha dibujado el plano dado el 
carácter unitario que presentan ambas realizaciones. 

Las grafías del plano no resisten un primer examen 
comparativo con la escritura de Alonso de 
Covarrubias, circunstancia que, de entrada. nos obliga- 
ría a descartar su autoría, a pesar de las reconocidas 
afirmaciones contrarias de V. Gerard y más reciente- 
mente de otros autores como Rosario Díez del 
Corrall?. La p f í a  se corresponde inequívocamente 
con la escritura de Gaspar de Vega. especialmente con 
la de aquellos documentos en los que el maestro se ha 
preocupado por cuidar la escritura. Baste para ello ver 
y comparar las diferentes reproducciones de las escri- 
turas que adjuntamos de los dos maestros reales para 
comprobar la nueva atribución. En ellos podemos 
observar cómo la irregular grafía del maestro toledano 
está muy lejos de la corrección de la escritura apareci- 



Fig. 3 .  Grrsptrr ~ l e  &a. Pla~ttr slrperior (/el .Alctisrr dr .I,f~rrli-itl (c. .  1542-c. 1548). Mclrlrill. ,tlir~i.vt~rio [le A.srrtltos trter-iorc..c. Pltr~lrjr(~ 
I ,  Cajdn 8, n. 7. 

Fig. 4. Detnlle dc, la gtnfn nparecidn en el pluno del Alcciiar: 

da en el plano, que coincide con la letra de Gaspar de 
Vega. Si nos fijarnos en un pequefio detalle corno el de 
la grafia de la letra "in vernos corno Alonso de 
Covambias 6nicarnente ernplea en su escritura la g a -  
fia "y" rnientras que Gaspar utiliza la "i" en coinci- 
dencia con las grafias del pergarnino. 

En virtud de este nuevo dato tarnbiPn es obligado 
revisar la cronologia rnantenida para el plano de c.1536. 
y retrasarla hasta entrada o rnediada la dCcada de 10s cua- 
renta, ya que hasta ese mornento Gaspar de Vega no se 
integr6 en el panorama constructive. Concretarnente. la 
primera referencia de este maestro data de 1541, cuando 
contaba unos 18 afios de edad. y dificilrnente pudo aco- 
meter la ejecuci6n del dibujo a una edad rnris ternprana. 

Insistiendo sobre algunas cuestiones de la representa- 
ci6n grifica ejecutada en el dibujo del Alcrizar, se puede 
destacar la forma peculiar de definir las ventanas, las 
chimeneas. 10s soportes de 10s patios (con una represen- 
taci6n esquernritica de 10s capiteles). Estos elementos 
estrin realizados con unas convenciones grificas propias 
de Gaspar de Vega. que se repiten en otros trabajos suyos 
que rnis adelante analizarernos. Aunque V. Gerard ha 
creido ver en las representaciones de 13s colurnnas y de 
las escaleras un sisterna idkntico al utilizado por A. de 
Covambias en el plano del Hospital Tavera de Toledo, 
basta exarninar cornparativamente estos dibujos para ver 
la distancia que 10s separa. El plano del hospital presen- 
ta una factura mis tosca y tarnpoco se pueden considerar 



Fig. 5 .  Detalle de la grafla de Alonso de Covarrcchias. 

iguales las representaciones de columnas, escaleras u 
otros elementos caracteristicos con las del plano del 
Alcbar. Los dos planos coinciden ticnicamente en la 
carga expresiva y figurativa con que esthn articulados, 
que se manifiesta en la preocupacicin por definir detalles 
imperceptibles pero que tenian un gran valor en la com- 
posicibn de 10s edificios. Esta coincidencia de concep- 
ci6n se corresponde con un momento de imprecisicin de 
la tCcnica de representacicin grhfica y no por estar hechos 
ambos planos por una misma mano. En el caso del dibu- 
jo del Alcfizar de Madrid, este afhn de precisi6n se plas- 
maria en el detalle de 10s balaustres, chimeneas, capite- 
les, ventanas. en el alzado de un elemento mueble que 
pudiera coincidir con un altar o una estufa emplazado en 
el tercer cub0 que tenia funci6n de estufa, etc.; tambiin 
se representan otros elementos estructuralmente irrele- 
vantes como son dos agujeros y unos circulos a mod0 de 
tapaderas correspondientes a las necesarias situadas en 
un pequeiio espacio semicircular. que sobresalia de la 
fachada meridional17. 

En apoyo de nuestros argumentos sobre la autoria del 
plano del Alchzar se puede mencionar el plano del piso 
alto de la casa de servicios del palacio de El Pardo. En 
este dibujo aparecen repetidas las mismas convenciones 
representativas que en el plano del Alcfizar. Esta afinidad 
no es gratuita ya que 10s dos dibujos se necesitan el uno 
al otro para su correcta interpretacicin. Ante el plano de 
El Pardo nos encontramos con una situacicin historiogrh- 
fica parecida. Fue reproducido en el libro Lns casas del 
Re??. Ccrsas rle conlpo, ca~aderos y jarrlines. Siglos XVl y 
XVIlI4 sin ofrecer sus autores una informacicin adicional 
salvo el de su localizacibn, aunque errcineamente lo 

Fig. 6.  DetaIle de la grafa de Gaspar de Vega. 

situaban en la Biblioteca Nacional de Madrid's. 
Posteriormente F. Mafias16 abri6 la posibilidad, un tanto 
forzada, de que perteneciese el dibujo a Juan de Valencia 
al hacerlo coincidir con la mencicin de unas trazas de la 
casa Servicios. dadas por este maestro hacia 1585. En la 
reciente obra de V. Tovar sobre el palacio de El Pardo 
este dibujo no lo mencional'. 

El plano esth realizado sobre un papel de 29,5 x 
42,5 cm., presenta un aceptable estado de conse~acidn 
pese a la fragilidad del soporte y no tiene escala aunque 
mantiene un sistema proporcional. TambiCn en este caso 
se ha empleado en su delineacidn una tinta sepia y se ha 
utilizado una aguada para rellenar 10s muros. Del mismo 
modo que en el plano del Alchzar, aparece la utilizacidn 
de acotaciones totales expresadas con nfimeros romanos 
correspondientes a 10s distintos espacios. El plano de la 
casa de Servicios cuenta igualmente con unas palabras 
escritas por Gaspar de Vega ("traza alta") y otras debidas 
a1 secretario Pedro de Hoyo ("del servicio del Pardo") 
que complementan las del maestro real. 

La distribucibn reflejada en el plano coincide punto 
por punto con el contenido del informe redactado por 
Francisco de Luz6n, fechado el 10 de septiembre de 
1548, y realizado despuis de una visita de inspeccidn a 
este lugar por peticicin del Principe Felipelg. Los comen- 
tarios dedicados a la casa de Servicios indicaban que tras 
pasar un pequeiio zaguhn. se ingresaba en el primer patio; 
tenia Cste un corredor animado al cuarto delantero, for- 
mado por pilares de piedra berroqueiia, con sus basas y 
capiteles apeando arcos de ladrillo. La planta del patio 
era rectangular de 71 por 55 pies (el plano seiiala 71 por 
57 pies), la superficie del suelo estaba empedrada. existia 



en el patio un pozo con su brocal y el aparejo para sacar 
el agua. A los lados del zaguán había dos cocinas. El 
cuarto delantero, correspondiente al primer patio, tenía 
un segundo piso que es el que aparece reproducido en el 
plano de la Biblioteca de Palacio. A este piso se accedía 
por una escalera principal situada en un rincón, según se 
entraba a la derecha y que era de tramos rectos; había otra 
escalera más pequeña de un único tramo, en el rincón 
opuesto. En el frente que miraba hacia el palacio había en 
el centro una sala principal, con dos cuadras a los lados. 
Este piso superior poseía corredores a la redonda, forma- 
dos por pilares y arcos de ladrillo. Por ellos se accedía a 
las numerosas "cuadras" que existían a su alrededor; cada 
una tenía una ventana y una chimenea. 

Todos los elementos indican que el plano de la casa de 
Servicios de El Pardo es una traza de Gaspar de Vega. Lo 
demuestran, en primer lugar, unas palabras escritas con 
su peculiar grafía y las medidas que aparecen en él. A 
semejanza del plano del Alcázar, está dibujado con una 
tinta sepia y sus trazados y grafías corresponden a una 
misma mano ejecutara. Pero lo más sintomático de estos 
planos es la forma peculiar de representar ciertos ele- 
mentos como las ventanas, chimeneas o el detallismo de 
los capiteles. Estas características formales se encargan 
de reafirmar la idea de que en ambos dibujos estamos 
ante realizaciones de una misma persona, que no puede 
ser otra que Gaspar de Vega. Los dos dibujos, unidos a 
la traza del puente de Viveros y a la planta del claustro 
principal para el convento de San Benito el Real de 
Valladolid (éstos últimos de cronología posterior) com- 
pletan de forma excepcional el legado gráfico conocido 
del maestro real Gaspar de Vega's. 

La razón de que el maestro Gaspar de Vega realizara 
estos dos planos se encuentra en el papel que jugó este 
maestro en las obras reales, desde sus comienzos profe- 
sionales hasta su nombramiento como maestro mayor de 
las obras del Bosque de Segovia en 1552. Durante este 
tiempo, eminentemente de aprendizaje, el maestro se 
dedicó a ayudar de forma anónima a su tío Luis de Vega 
en el ejercicio de la construcción. El trabajo se desarro- 
lló principalmente en aquellas materias que albergaban 
una menor responsabilidad, pero que necesariamente 
acaparaban un tiempo precioso en el apretado ritmo de 
trabajo de Luis de Vega. En concreto, nos referimos a la 
delineación de planos y trazas, como estos dos casos 
atestiguan, y a la redacción de las condiciones de los 
contratos de las diversas obras. Estas dos actividades las 
prefería Luis de Vega delegar en su sobrino, entre otras 
razones, a la mejor preparación en estos campos, y a SU 

superior destreza en el manejo de la mano, tal y como el 
propio Luis de Vega reconoció en una de sus cartas y 
podemos apreciar en su ilegible grafía. 

Un elemento a considerar para establecer la adecuada 
datación del plano del Alcázar de Madrid se centra en la 

aparición en el ángulo sudoeste del edificio de una pieza, 
casi exenta, con función de estufa. Estructura que no 
estaba recogida en la reconstrucción facilitada por V. 
Gerard de la situación del Alcázar entre 1536-1560. Esta 
autora hacía coincidir las referencias existentes de una 
estufa-mirador con el cubo sudoeste, opción que J. M. 
Barbeito comgió al comprender la imposibilidad de 
hacer coincidir las descripciones conocidas de la pieza 
con la estructura semicircular del cubo del sudoeste. Este 
autor situaba la estufa-mirador. según sus palabras, en 
"una pequeña pieza cuadrada que avanza sobre la facha- 
da, presente en los planos de Gómez de Mora, y cuyo 
arranque puede apreciarse también en la planta existente 
en el Ministerio de Asuntos Exteriores", y de una forma 
más clara en la reconstrucción que nos ofrece en su tra- 
bajolo. Esta estancia tal y como aparece recogida en el 
plano del Ministerio de Asuntos Exteriores dista mucho 
de los comentarios de J. M. Barbeito, porque no es el 
dibujo de un arranque, ni es pequeña ni es cuadrada sino 
mixta con flancos rectos y el que mira a la vega del río 
tiene una parte en forma semicircular en correspondencia 
con el resto de los cubos de esta fachada?'. La estruchira 
de este mirador convertido en estufa que aparece repre- 
sentado en el plano del Ministerio de Asuntos Exteriores 
coincide con las descripciones de las condiciones para 
remodelar el mirador que salía al Aposento de Damas, 
contratadas el 21 de noviembre de 1541. Estas reformas 
aparecen transcritas en el artículo de Javier Gómez 
Martínez, que a su vez son idénticas a otras que mencio- 
na V. Gerard, pero en este caso del Archivo de Protocolos 
de Madrid22. La remodelación del mirador estaba casi 
concluida en 1542, año en que se decidió reformar los 
intercolumnios del mirador. con unos cerrarnientos de 
albañilería y la colocación de ventanas con vidrieras con 
las armas imperialeszj. Por este dato es lógico pensar que 
una vez instaladas las vidrieras en el mirador, éste ense- 
guida pasó a denominarse estufa, gracias a la nueva con- 
dición de espacio cerrado y por poderse disfrutar en él de 
una agradable temperatura a través de las radiaciones 
solares o de otros mecanismos artificiales -estufas-. Estos 
hechos nos permiten pensar que el plano del Alcázar de 
Madrid es coetáneo o posterior al año de 1542. ya que el 
mirador del sudoeste se representa con un perímetro deli- 
mitado por muros de albañilería sin apreciarse ningún 
rastro de las columnas ni de los balaustres dispuestos en 
un principio. Además, en el pergamino se designa a este 
espacio con el término "estufa" lo cual nos indica tam- 
bién que está recogiendo la configuración posterior a 
1542 y no la de mirador abierto anterior a esa fecha. Este 
lugar también recibió el apelativo de "estufa Grande" 
para poder ser diferenciado de otra estufa situada en el 
tercer cubo que era de proporciones más reducidas. En 
consecuencia se puede reducir el período de datación del 
plano a los años 1542- 1560. 



La distribuci6n trazada en el plano sintetiza las dis- 
tintas soluciones consensuadas hasta la fecha con las 
partes preexistentes; en su ejecuci6n segurarnente se ha 
tenido presente el rnodelo o soluciones de planos ante- 
riores. per0 sin ser este plano un simple calco de otro. 
Aparte de Ins modificaciones nurnkricas, antes cornenta- 
das, existen otras que afectan a sectores del edificio que 
suponernos estaban acabados. puesto que las correccio- 
nes parecen pensadas una vez que se ha visto la posibili- 
dad de rnejorar lo configurado. Con estas indicaciones 
nos referirnos a 10s carnbios localizados en la zona occi- 
dental. donde se aprecian correcciones en 10s cubos. la 
superposici6n de unas ventanas sobre unos cuartos de 
servicio y sobre una necesaria entre la estufa Grande y la 
torre del Hornenaje. las aperturas de nuevas puertas en 
algunos cuartos. el adelgazarniento de ciertos rnuros y la 
creaci6n de nuevas ventanas en el muro exterior del ala 
de la vega. En el caso de las tres ventanas situadas en 10s 
cubos I y I1 s61o se comge la central: en el cub0 111 se 
c o n i ~ e n  las tres ventanas. Er, el muro entre la torre 
Dorada I y el cubo I se aiiade una ventana: en el seg- 
rnento de rnuro entre el cubo I1 y el cub0 I11 se mantie- 
nen las tres ventanas, aunque se arnpiia el abocinarnien- 
to por el interior y se pone una moldura en el exterior de 
la ventana identificable con una reja. El rnecanisrno de 
correccibn. a travts de la disposicidn de unas ventanas 
que regularizasen el espacio entre la estufa Grande y la 
torre del Hornenaje. pudo estar desencadenado al com- 
probarse c6rno la nueva fachada de ingreso. contratada a 
partir de 1543 por Gregorio Pardo y acabada en 1548, se 
contraponia a la contiguraci6n alli ejecutada, haciendo 
aconsejable esta reforma. No podernos confmar  si se 
hizo o no la soluci6n esbozada de las ventanas, ya que en 
10s distintos dibujos de Anton van den Wyngaerde no se 
aprecia muy bien esta parte, pero si aparece la torrecilla 
semicircular con funci6n de necesaria. lo cual indican'a 
que no se llevaron a cabo, ya que para su ejecuci6n se 
hacia irnprescindible elirninar esta torrecilla. 

La ausencia en el dibujo de Gaspar de Vega de repre- 
sentaciones formales entre la torre de Bastirnento y la 
torre del Hornenaje, salvo 10s tres huecos correspondien- 
tes a las ventanas. nos puede indicar que cuando se traz6 
el plano adn no estaba definida ni ejecutada la fachada 
principal. y de ahi la ausencia de algun elemento de su 
composici6n. Este dato. por lo tanto. restringria la cro- 
nologia ultima del plano hasta el aiio de 1543, momento 
en que se ernprendi6 la construcci6n de la fachada. Si 
aceptamos esta fecha limite para el dibujo y la unirnos a 
10s comentarios sobre la torre del sudoeste nos encontra- 
mos con un pericdo cronol6gico muy concreto para la 
datacicin del plano entre 1542 y 1543. Sin embargo. no 
debemos descartar la posibilidad de que la ausencia en el 
plano de elemento.; de la fachada se deba a que estuvie- 
se en fase de constnrccicin. y por ello no se quiso plas- 

mar en CI ninglin elemento de la rnisrna, en cuyo caso se 
arnplian'a el lirnite cronol6gico del dibujo hasta 1547. En 
este aiio fue inspecionada la obra por Luis de Vega y 
Alonso de Covarmbias, y no seria 16gico prescindir de 
su representaci6n en el caso de que el plano se hiciese en 
fechas posteriores. Estas observaciones determinan la 
realizaci6n del plano en un plazo, rn5s razonable, de 
cinco aiios entre 1542 y 1547. 

En relaci6n a la cornposici6n de la fachada principal 
del Alcazar disponemos de algunas informaciones que 
nos permiten precisar un poco rnejor cdal fue su configu- 
raci6n. Por una parte, sabernos que el "arquitecto" que 
llev6 a cabo 10s trabajos fue el maestro Gregorio Bigamy; 
por otro lado, est5 el informe de Francisco de Luz6n de 
1548 y 10s valiosos dibujos de Anton van den 
Wyngaerde. Estas aportaciones son las que han servido 
bisicarnente, tanto a V. Gerard corno a J. M. Barbeito, 
para presentar en sus trabajos un dibujo con una recons- 
trucci6n de la organizacidn general de la fachada princi- 
paP .  A este panorama se puede afiadir una detallada 
rnernoria descriptiva del despiece de las piedras que se 
debian disponer en esta fachada, que nos permite avanzar 
en el conocirniento de la fachada principal del AlcAzar de 
Madrid, si bien no difiere mucho de las propuestas de 
estos autores. Los maestros canteros encqados  de aco- 
meter este destajo heron Juan de Perea, Maestre Antonio 
y Gdrnez G.25. El docurnento arranca de forma directa 
con la descripci6n de 3 columnas con sus basas y capite- 
les que debian ser iguales a otras 3 que ya estaban hechas, 
lo que hacia un niirnero total de 6 colurnnas que se corres- 
pondian con las dispuestas en el piso de la galeria supe- 
rior, colocadas a 10s ejes de las entrecalles, una en cada 
rinc6n de la fachada en el encuentro con cada torre y las 
otras cuatro colurnnas de dos en dos en 10s ejes situados 
en el medio. Estas colurnnas iban dispuestas junto con 
unos traspilares y debajo de ellas unos z&alos que se 
apoyaban sobre una comisa. Debajo de esta comisa esta- 
ba situado el entablamento cornpuesto por 20 piezas de 
canteria iguales, mas dos distintas correspondientes a la 
parte de las columnas pareadas que resaltaban sobre la 
linea y otras dos piezas especiales para 10s rincones. El 
friso estaba cornpuesto con el mismo nlirnero de piezas 
que el entablamento. y las piezas coincidentes con 10s 
ejes principales tambiCn tenian medidas especiales. A 
continuaci6n se enurneraban 6 columnas con sus respec- 
tivos traspilares que debian pertenecer a las columnas que 
flanqueaban las ventanas del piso intermedio, ya que 
seguidamente se citan tres piezas para 10s escudos de 10s 
frontispicios que irian colocados en el interior de 10s 
frontones situados sobre las ventanas y que aparecen 
esbozados en el dibujo de Anton van den Wyngaerde. 
Estas ultimas referencias nos rnatizan la reconstrucci6n 
de la fachada llevada a acabo por J. M. Barbeito, ya que 
este autor no contempla en las ventanas del segundo piso 



Fig 7.  Gaspar rle Vega. Planto superior de la casa 
Secc. Dibzrjos, IX-M-242-fasc.2 (5). 

un remate en frontispicio, ademss aiiade unas columnas 
entre la ventanas de la arqueria superior que tampoco se 
citan en las condiciones de canteria. V. Gerard en su 
reconstruccicin de la fachada no incluye acertadamente 
columnas entre 10s vanos de la arqueria superior; sin 
embargo, representa las ventanas del segundo piso igual- 
mente sin frontispicios26. La composicicin general y 10s 
mecanismos de articulacicin de la fachada del Alcjzar de 
Madrid son semejantes a 10s proyectados en la portada 
del Colegio universitario de San Tldefonso, debida a Luis 
de Vega27. Aunque este caso presenta un mayor enmas- 
caramiento decorativo como resultado del menor control 
del maestro real sobre la obra, a diferencia de lo ocumdo 
en el Alcjzar. Sin olvidar el distinto car5cter de 10s edifi- 
cios, que en el caso del Colegio se prestaba a un desplie- 
gue decorativo simbcilico acorde al uso cultural del edifi- 
cio, seguramente exigido por 10s patronos. 

No quisiera dejar de incidir brevemente sobre un 
aspect0 curioso del plan0 del Ministerio de Asuntos 
Exteriores que ataiie a la denominacicin de una pieza del 
Alckzar, llamada "chimenea de alcoba" y que se locali- 
zaba en el sector de poniente, lugar tradicional del 
emplazamiento de las salas de alojamiento m8s privadas 
del monarca28. 

Este espacio se encontraba anejo al cubo I, y desde 61 
se podia salir a la estancia donde estaba la referida chi- 
menea de Alcoba. La importancia de la sala donde se 
situaba esta chimenea se evidencia, entre otros razones, 
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por la presencia de un corredor exterior entre el cub0 I y 
la torre Dorada I. Este corredor pensamos que estaria ya 
antes de las reformas de 1540, tal y como indican las 
condiciones efectuadas en ese aiio "...desde esta mesa an 
de yr a1 paso de su magestad que nuevamente se haze...". 
si entendemos el adverbio como "de nuevo" y no en el 
sentido de "recientemente". Ademjs, la singularidad de 
esta estancia se refuerza por el hecho de que su chime- 
nea es la linica de todo el plano con un nombre especiti- 
co y con un apelativo propio de referencia entre los 
documentos. Esta relevancia se apoyaria en las caracte- 
risticas de la configuraci6n espacial de la chimenea, tal 
como puede observarse en el plano. La chimenea de 
Alcoba, a diferencia de las restantes chimenas ancinimas 
aparecidas en el plano, ocupaba excepcionalmente todo 
el ancho de la habitacicin en que se emplazaba y tenia 
una profundidad casi igual a la anchura de la sala donde 
se asentaba. La representacicin gr5fica de la chimenea se 
plasma mediante un trazo perpendicular que nos indica 
el comienzo de la estructura de la chimenea: en 10s extre- 
mos pueden verse representadas dos esquemriticas men- 
sulas enfrentadas y entre ellas unas secciones circulares 
identificables con unos balaustres: en la pared del fondo 
aparece una representacicin de una chimena con la 
misma representacicin convencialnal de las restantes chi- 
meneas. Este amplio espacio creado en torno a la chime- 
nea nos sugiere que podria sustentar una estructura supe- 
rior a mod0 de tribuna con accesos directos. por un lado. 



al Cubo I y con vistas sobre la sala. No hay que olvidar 
Ia gran altura que posefa esta sala, ya que cuando en 
1563 se reform6 dio lugar a la alcobilla. Un ejernplo que 
nos puede ser bastante dtil para ilustrar la irnagen que 
pudo tener la chimenea de la Alcoba nos la ofrece el 
dibujo an6nirno de una fiesta celebrada en la sala Grande 
del palacio de Binche. en honor del Principe Felipe en 
154829. En 61 aparece una chimenea adosada a una 
pared, condici6n que no irnpedia que tuviera un gran 
desarrollo corno indican 10s tres frentes abiertos de la 
chirnenea que avanzan sobre el espacio de la estancia. 
Las condiciones estructurales de la chirnenea corno la 
propia altura de la sala permitian crear un corredor o tri- 
buna por encima de la carnpana de la chirnenea con vis- 
tas sobre el espacio. La profundidad de esta tribuna lle- 
gaba al borde de la chimenea, que se remataba por una 
balaustrada, y era tan larga corno el ancho de la sala. 

Las particularidades espaciales de la chirnenea del 
Alcizar pudieron impresionar a Francisco I cuando 
estuvo preso en el Alckar de Madrid, tras la derrota en 
la batalla de Pavia de 1525, quien se supone estuvo con- 
finado en la primera torre Dorada en el ingulo noroes- 
te3" Estos cornentarios nos sirven para retornar una idea 
sugerida por J. M. Perouse de Montclos, por la cual 
ar~urnentaba que la chirnenea de la Alcoba del Alcizar 
seria formalmente como la chirnenea castellana de 10s 
Franceses y en concreto con la denominada chimenea 
de Castilla del Chsteau de Madrid del Bois de 
Boulogne31. Sin embargo, M. Chatenet es partidaria de 
que el origen de la chimenea de Castilla que daba a la 
gran Sala del ChSteau de Madrid se encontraba en algu- 
na disposici6n realizada en la Casa de Carnpo de 
hladrid, que 10s docurnentos hallados no recogen, tal y 
corno ocurriera en la configuraci6n espacial de la plan- 
ta del palacio-". Este rnisrno argurnento lo ernplea para 
hallar la solucidn a una sene de disposiciones novedo- 
sns aparecidas en el ChSteau de Madrid corno el "tribu- 
nal", desestimando para este dltirno caso la posibilidad 
de una relaci6n con el rnodelo de tribuna realizado en la 
Capilla del Alcazar de Madrid. En nuestra opini61-1, este 
elemento -corn0 la propia chimena- del Chkeau de 
Madrid podrian ser herederos directos de la tribuna y 
chimenea localizada en la sala donde estaba la chirnenea 
de Alcoba. en el hipotPtico caso de poder confirmar la 
existencia de una tribuna sobre la chimenea del Alcsar  
de Madrid. La denominada chirnenea de Castilla, ejecu- 
tada en el palacio franc&. identificada por M. Chatenet 
con una sene de estarnpas y dibujos de J. Androuet Du 
Cerceau. rnanifiesta. pese a su apelativo. unas composi- 
ciones decorativas deudoras en gmn rnedida del rnundo 
italiano. Estas caracteristicas formales se deben a su 
autor material. Girolamo della Robbia. quien supone- 
mos interpret6 en clave italiana las consignas dadas por 
Francisco I. quien a su vez torn6 prestadas de las pecu- 

liares disposiciones espaciales de la chirnenea de la 
Alcoba del Alcbar de Madrid apreciadas durante su 
encarcelarniento. De estas circunstancias dependen'an 
las divergencias formales entre arnbas chirneneas, vin- 
culadas fundamentalmente por un rernoto origen que se 
preserv6 en el apelativo y en la peculiar organizaci6n 
espacial. 

A1 rnargen de todas estas cuestiones, no quisiera fina- 
lizar este articulo sin antes rnencionar una sene de infor- 
rnaciones que nos penniten cornpletar la situaci6n del 
Alchzar de Madrid a principios del siglo XVI3'. Se trata 
de unos docurnentos nuevos de 15 11 y 1527, que corn- 
plernentan el panorama del edificio descrito por R. 
Dominguez Casas34. El 8 de enero de 15 11 Francisco de 
Vargas, vecino y regidor de Madrid y alcaide de 10s 
Alcfizares de la villa. tuvo que rendir las cuentas de 
50.000 maravedis que Su Majestad habia proveido para 
reparar 10s Alckares de Madrid. El trirnite burocritico 
para la aprobaci6n de 10s gastos por parte de 10s conta- 
dores necesitaba de una tasaci6n de 10s trabajos por dos 
maestros albafiiles. Los profesionales designados para la 
supervisi6n heron "rnaestre Antonio maestro de 10s 
dichos alcazares" y "rnaestre Diego alarife de la dicha 
villa". Del primer maestro conocernos algunos detalles 
de su biogafia pero del iiltirno sabernos muy poco de su 
identidad35. De esta petici6n real surgi6 un detallado 
informe con las partidas en quC se habian gastado 10s 
50.000 rnrs. proveidos. En Cl se citan diversas estancias, 
que a pesar de la dificultad para conocer su precisa ubi- 
caci6n dentro del edificio, rnanifiestan perfectarnente 
hasta quC punto el antiguo edificio consem6 y condicio- 
n6 las reformas posteriores. Dada la propia elocuencia 
de 10s docurnentos se ha decidido transcribir las partes 
rnis significativas de 10s rnisrnos sin atender a 10s for- 
rnularios protocolarios ni a las cantidades de rnateriales 
gastados, rnedida que no altera el sentido de 10s docu- 
rnentos. 

RESUMEN DEL DOCUMENTO 

- "trastejar el cuarto real con el corredor de la huer- 
ta. Los tejaroces y cintas del dicho cuarto". (identi- 
ficable este corredor con el corredor del Cierzo). 

- "trastejar el aposento [..I del carnarero con la torre 
Abona". (alusi6n a la torre Bahona). 

- "trastejar el cuarto de la escalera con el corredor de 
hazia el carnpo del Rey con la torre del hornenaje". 
(alude a elernentos de la zona del rnediodia poste- 
riormente conocidos corno sala de la Ernperatriz y 
el jardin del Rey). 



- "trastejar el cuarto y recuarto de la parte del ryo 
con el mirador de la reina". (este mirador se debe 
corresponder con el antiguo mirador que en 1541 
se comenzó situado en el ángulo sudoeste). 

- "el cuarto de la suso dicha con los corredores de 
hazia las cocinas con la torre del bastimento". 

- "todos los quatro corredores del patio se trastejaron 
de nuevo". 

- "hizose la sala de Ia reina de nuevo porque estaba 
toda hundida cayda derribadas las paredes una 
tapia en el alto, caño de la chimenea, enchir el suelo 
de yeso". 

- "hizieronse dos cocinas de nuevo los tejados y se 
repararon las paredes de las dichas cozinas se repa- 
raron, se lazaron sobre la pared del adarbe hazia las 
cocinas [nueve] pilares de ladrillo de un estado de 
alto y entre pilar y pilar [...] unas rafas de ladrillo 
hasta las cozinas. 

- "ladrillos para todo lo que se labro encima de la 
pared del adarbe". 

- "de unos aparadores que se hizieron en las cozinas 
e un corredor que se reparo que esta delante dellas 
e de solar de ladrillo los hogares". 

- "hizose la puente levadiza de tablones". 
- "los poyos de la plaza". 
- "un pilar de ladrillo para recibir el cuarto del cama- 

rero". 
- reparose un corredor que estaba hundido junto con 

la puerta de la iglesia de los principales de la casa". 
- "repararonse los altos de todos los corredores del 

patio principal". 
- "hizose una escalera para subir a la camara d? la 

Reyna y entablose un aparador que esta encima de 
ella de tablas". 

- "de solar dos camaras que se mandan por la cama- 
ra de la Reyna que estaban desentabladas". 

- "[ ...] el corredor que estaba a la parte de la huerta 
del cuarto real". (quizá aluda al corredor del 
Cierzo). 

- "en el aposento de la camarera a la parte del rio 
estaba desolado y caidos los retraimientos e dos 
cubos que estaban en el dicho aposento. (el cuarto 
de la camarera situado en el ala occidental del edi- 
ficio mediaba con el Cubo IH y el Cubo U), 

- "en este mismo cuarto hazia el rio estaba undido un 
pedazo y se remdio de cal y ladrillo". 

- "en la sala real que estaba destablada todo el estra- 
do grande". 

- "en reparar las paredes y suelos del dicho cuarto 
real". 

- "reparar los pilares del corredor sobre la huerta e 
las paredes e suelos". 

- "en la torre Abona reparar una chimenea y suelos e 
unos cerramientos". (torre Bahona). 
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Fig. 8. Detalle de la chimenea de la Alcoba del Alcárar de 
Madrid 

- "en el aposento del camarero del rey que es a la 
parte de las cozinas estaba todo desolado". 

- "en el cuarto hazia el campo del rey hicimos unos 
retretes alto arrimados a la torre del Homenaje. 
(corresponde a unos retretes situados en una torre- 
cilla semicircular de la fachada del medioddía). 

- "de cubrir un cubo que estaba fecho terrado". 
- "en el cuarto que afrenta a la torre de bastimento y 

unas camaras sobre las cozinas se hicieron ciertos 
cerramientos e se repararon cierto suelos de yeso". 

Las referencias a los distintos espacios que aparecen 
en este documento emplean términos semejantes a los 
utilizados en años posteriores, lo cual es indicativo de la 
pervivencia de los usos a lo largo del tiempo, y de la pro- 
longación de los propios ámbitos espaciales desde tiem- 
pos de los Trastámara. El antiguo Alcázar estana organi- 
zado de manera que los aposentos del Rey se distribuirí- 
an en la zona septentrional y una parte de ellos doblaría 
hacia el ala de la vega en la zona occidental; los aposen- 
tos femeninos o de la Reina estarían emplazados en la 
sección meridional de la casa y ocuparían un sec amento 
de la zona occidental; en el espacio intermedio entre 
estos aposentos reales se situanan los alojamientos del 
personal más cercano a los monarcas (camareros, damas 
de corte y otro tipo de ayudantes) que se correspondena 
con el cuerpo del edificio situado entre los cubos que 
miraban al no  Manzanares. De esta idea se puede llegar 
a comprender el uso de las numerosas compartimenta- 
ciones del plano del Alcázar. Desde un principio había 
un patio principal con cuatro corredores. y adosada al 
corredor más oriental estaba la iglesia con una puerta de 



acceso a1 parro. un correaor en la zona del clerzo, la torre 
Bahona. la torre del Bastimento, la torre del Homenaje. 
unos retretes en una torrecilla de la fachada meridional y 
una sene de dependencias menores -corn0 unas cocinas- 
en las cercanias de la torre del Bast 
derribadas para posteriormente habil 
liberado el futuro patio de la Reina. 

Las noticias de 1517 s tiles para constatar 
unas pequeiias reformas en ). y se corresponden 
con unas n6minas firmad; mez de Villafuerte. 
alcaide de 10s Alckares de ~ a a r i d ,  y por maestre 
Antonio. maestro mayor de las obras de 10s reales 
Alcdzares. de unos gastos ocasionados por unas repara- 
ciones. sin especificar. del cuarto que se habia quemado 
mientras el rey de Francia estuvo preso. Los trabajos 
comenzaron el 20 de agosto de 1577 y se desarrollaron 
hasta finales de noviembre de ese mismo aiio. Este inci- 
dente seguramente oblig6 a 10s autoridades encargadas 
de custodiar a Francisco I a buscar otra residencia mien- 
tras duraron las reparaciones. El lugar escogido pudo ser 
la cercana residencia de la Casa de Campo propiedad de 
la familia Varps. De esta manera el Rey de Francia 
conocid de primera mano las singulares caractensticas 
espaciales de esta villa suburbana. que rnds tarde intent6 
reproducir en el ChSteau de Madrid36. 

Esperemos que todos estos comentarios, tan diversos, 
sinran como punto de arranque a nuevas interpretaciones 

sencillos y sombras), que es suntuosisimo y esplkndido a 
la vista. se nos presentan a1 paso estas cosas dignas de 
consideracicin. 

1) En el piso principal en primer lu, mar encontramos 
la Sala, por asi decirlo. preeminente en magnifi- 
cencia a las demds, en la que se ven varias pintu- 
ras, que representan a las principales ciudades de 
toda Espaiia: predominando a las demds represen- 
taciones en pintura indianas de las aves de cada 
I..--- 3s; como el vestido y costumbres de sus 

tes. TambiCn aparecen el cocinero y el des- 
1. cuyos retratos. con todo t i p  de instru- 
de 10s aue usan. aparecen con su genero y 

amontonado por todas partes. 
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ro estaciones del aiio con similar 

imento, q 
itar sobre 

ue fueron 
el espacio 

on s610 li 
el edificic 
1s por G6 . -. . lugm, i 

habitan 
penserc 
mentos 

I menaje 
s aparece 
y las cuat 

con su 
Ademd 
mentos 
o incluso superio r estilo. 

!) A1 entrar en la h las 
mesas de madera ae eDano rea~izaaas con mucho 
arte y dispuestas en filas determinadas. En la 
misma habitacibn, adem&, se rnuestra el trono de 
un rev de las Indias. 

se encuen .. . 

%) A conti 
da en 11 

nuaci6n una torre, ai 
-- --. -n lugar muy noble y ciertamente dlgnisll 

andeza real. En una habitaci6n de su in 
decir en la cimara real. una ventana, ir 

I un espejo devuelve a 10s que entran 
lmagen y su persona. Y desde esta torre se div~sa 
un panorama muy amplio y hermosisimo en direc- 
ci6n a 10s jardines de palacio y 10s prados m8s 
Ip isnn~ ,  TambiCn en ella se encuentra una mrC- 
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I) En la mlsma torre hay otra habitacihn que contie- 
ne estatuas de Fan  artificio y varias pinturas entre 
las que se observa con placer una admirable ico- 
nopafia del Escorial y ademds otros dibujos geo- 
m e t r i c ~ ~  y descripciones del mismo monasterio. 
Este lugar fue uno de los favorites de Felipe II. rey 
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6) En la zona de poniente, más allá, hay muchas 
habitaciones notables que están amuebladas y 
equipadas no menos que las otras con variados 
objetos y con rico menaje. Pero ¿quién podría des- 
cribir tantos y tantos objetos y muebles?. 

7) Hacia el norte se penetra en una Sala alargada, en 
la cual se distinguen entre otras egregias pinturas, 
historias y gestas de Carlos V en Alemania y en 
otras partes, vivamente representadas. Aquí delei- 
ta no poco al que la contempla una mesa, tan 
admirable por su material, maderas de diversos 
colores, como por el artificio con que está com- 
puesta, que dirías que es obra de Fidias, decorada 
como si estuviera pintada a mano. 

8) Aesta Sala se adosa una torre, en la que Don Carlos. 
hijo primogénito de Felipe ii. estuvo cautivo una 
temporada. Pero como no nos constan claramente 
las causas de su encierro, no lo comentamos. 

9) Adyacente a ella hay una sala amplísima, o espa- 
ciosa, en la que hacen guardia todas las noches los 
diligentes soldados alemanes. 

10) En la parte de arriba, contigua al palacio. se con- 
templa un jardincillo cultivadísimo, en el que hay 
algunas habitaciones dedicadas al recreo y al pla- 
cer más que a la necesidad; en ellas, seis mesas 
traídas como presentes al rey por príncipes de 
Italia, de mármoles de todo tipo, relucientes de 
oro y piedras preciosas de muy alto precio y esti- 
mación. De estas la mejor es la que regaló al rey 
Clemente VIII, Pontífice Máximo. Por último, 
este jardín rebosa con multitud de plantas exóti- 
cas, principalmente de las Indias. 

11) También hay una pajarera. verdaderamente admi- 
rable. No existe una especie de aves en Europa, 
Africa o en las mismas Indias, que no esté aquí 
representada. 

12) A continuación de la pajarera te es posible pene- 
trar en la jaula del rinoceronte pero de ningún 
modo en la del propio elefante, enemigos ambos 
por naturaleza, y no hay nada más que debas 
temer más que del cuerno de su nariz puer él que 
vivía aquí ha muerto; a no ser que ahora los 
muertos puedan morder, o que los rinocerontes 
incluso despuér de morir afilen sur cuernos con- 
tra las rocas y se preparen para la pelea. 

13) Cámara del tesoro: una vez abandonada la jaula, 
que tiene pocos objetos de valor consideremos el 

tesoro regio. ;Ah. qué gran abundancia de oro y 
plata!. iQiié cantidad, por la fe de los dioses y los 
hombres de piedras preciosísimas y de joyas! 
iOh. qué grande es este tesoro, qué enorme varie- 
dad de objetos memorables. qué cúmulo de 
riquezas! ¡que si Creso los viera, se quedaría pas- 
mado! Todas estas riquezas parecen superar el 
conjunto de los tesoros de los persas, los mace- 
donios y los árabes. Pero debido al deseo en nin- 
gún momento le parecen excesivos al que los ve. 
así que yo, contemplándolo mucho tiempo de 
este modo, ya no sabía lo que veía. Pero a pesar 
de estar atento a tantísimas cosas no dejé de pres- 
tar atención a los objetos, algunos de los cuales 
consideraré individualmente: 

He aquí 1) Tres vellones dorados de oro purísimo que 
están intercalados y como entrete-jidos con multitud de 
diamantes. Mira también esos tres de oro absoliitamente 
puro, intercalados con rubíes. 7)  hilas al15 exponen una 
perla digna del tesoro real, llamada Orfana. de donde ha 
tomado para si la etimología del nombre, y que no tiene 
igual: su valor es de 50.000 ducados de oro. 4) Un fino 
diamante de un tamaño insólito engastado en una sortija 
cuyo precio se estima igualmente en 50.000 ducados de 
oro. 5) Además de éste, otro diamante cuadrado, incms- 
tado en oro, de un valor increíble, a saber 50.000 ducados 
de oro. 6) hay también otra perla tan grande como la men- 
cionada. 7) A esto hay que añadirle un cuerno. objeto 
ciertamente magnífico y de extraordinario valor, que 
supera los 9 pies de longitud. y a través de cuya concavi- 
dad, se podría soplar si se quisiera. Hay también otros 
diez de este tipo. que dicen que son del mismo tamaño; 
sin embargo, yo lo dudo. 8)  Mis allá. una montaña llena 
de zafiros; sin embargo, no todos están pulidos y de este 
modo se pueden ver como se originan. y las vetas natura- 
les que contienen. 9) Además hay espadas que relucen 
con gran esplendor adornadas de oro y piedras preciosas. 
Estas fueron donadas por los reyes pontificios de Roma. 
10) ¡Por Júpiter, qué veo aquí!. Hace poco. en la pajare- 
ra. veía a las aves dando vueltas a los huevos, haciendo 
guardia fuera del nido. revolviéndose en el polvo. Ahora 
las escucho cantando historias a los entendidos en letras: 
en efecto estas historias que digo son plumas de aves de 
las Indias tan artificiosamente entretejidas, y hasta tal 
punto de una manera velada y disimulada parecen verda- 
deras pinturas, que jurarías por todo lo sagrado que están 
pintadas a color y todas adornadas por un pincel. 11) 
Lirios de oro puro, diamantes. zafiros. rubíes y perlas 
mezcladas por todas partes. superando una altura de u n  
pie y medio. Este montón tiene una especie de corona 
encima, y en la misma base de ésta hay un clavo. con el 
cual dicen que clavaron a Cristo: en el centro de una hoja 
de lirio está la imagen de Cristo crucificado en el Madero 



Santo junto a otras hojas de modo parecido a porciones 
de la Santa Cruz. Estos lirios son emblemas del rey de 
Francia. en este caso de Francisco I, a quien Carlos V se 
llevo consigo de rehen o en lugar de rescate, o bien como 
dice el pueblo, como prenda de si mismo, en la idea de 
que si eso mismo le ocumera por casualidad a 61, el rey 
de las Hispanias, con esta misma prenda pudiera quedar 
libre. 12) Se conserva tambiCn un idolo sentado en un 
trono con una rana sobre su espalda y nalgas, de oro pun'- 
simo. acompaiiado tambikn de la figura de un diablo cor- 
nudo: el idolo es elevado y la silla. unica por su base. Los 
indianos lo utilizaron para venerarlo como a Dios. de 
donde se aprovech6 Satanas para dar respuesta a 10s que 
preguntaban. para ofrecer or5culos a 10s que suplicaban 
del orliculo y para predecir hechos futuros a 10s que se lo 
pedian. 13) Casi me habia olvidado de aquella mesa 
hecha de madera de Cbano y clavada a1 tiempo con plata, 
de un valor de 60.000 ducados de oro. 14) Y del mismo 
modo que al entrar en esta sala del tesoro real, comenza- 
mos con aquellos tres vellones dorados, asi ya al salir 
cerraremos con aquellos muchos trozos de oro que en su 
magnitud encierran una gran cantidad de familias comu- 
nes, confeccionados y ordenados de una misma manera y 
que se nos mostmhan a travCs de un estrecho a-pjero, y 
por dltimo con cierta porci6n de oro hallada en Lusitania 
y con un peso de 20 libras, casi echamos el cierre. Y asi 
en este cfimulo de riquezas no se encuentra nada que no 
sea de oro. plata. piedras preciosas, gemas. diamantes; 
todos magnificos, regios, esplendidos y muy valiosos. Y 
por todos estos objetos enumerados, per0 tambiCn por 10s 
otros que. debido a su excelencia. cantidad y riquezas 
apenas pudieron ser enumerados ni en conjunto ni indivi- 
dualmente, se puede comprender quC cantidad de rique- 
zas y quC calidad, que tesoro tan inmenso que ya no digo 
real. sino cesireo; y no digo cesireo. sino mezclado de 

todos 10s tesoros de Creso y de 10s h b e s .  Dejemos por 
tanto ahora las riquezas o el tesoro, que est6 escondido en 
el piso inferior no muy lejos de la torre y volvamos a 
seguir tejiendo y continuando con nuestras telas, que 
habia roto el poder de Pluto. 

14) Y ya que todo este edificio est5 dispuesto en dos 
keas, Csta, que hace poco hemos descrito es la 
primera o principal. 

15) La otra apenas cede en ornato regio y en esplen- 
dor ante la principal; en efecto, est5 llena y ador- 
nada de muchas habitaciones hermosisimas, que 
se ven magnificamente revestidas con tapices y 
pinturas. 

16) Precisamente estas dos partes estin separadas por 
un templo. o por decir asi, una capilla real, y por 
unas escaleras que en tramos dobles sirven para 
subir y acceder a todas las habitaciones de una y 
otra parte. 

17) Finalmente, estas dos Areas est5n embellecidas 
con p6rticos dobles, muy esplCndidos y fastuo- 
SOS. 

Y hasta aqui queda expuesto en breves palabras lo que 
debido a su majestuosidad y dimensiones requeria cier- 
tamente mayor aparato verbal. Aqui vivieron Felipe KI y 
Felipe 111, su hijo y rey actual, y la Infanta, su hermana, 
en la misma Cpoca, tiempo atris, aunque lo hicieron 
separadamente. 

Ahora pasaremos al arsenal real, situado frente a este 
palacio. 
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RESUMEN 

El retablo mayor de la Catedral de Astorga (1558- 
1563). de capital irnportancia en la evolrtcidn de 10s 
rerablos de la Espaiia conrrarreformism, es la primera 
obra espafiola documentada del pintor, escrrltor, y 
arqrritecto, Gaspar Becerra (Baeza, c. 1520-Madrid, 
1568). El Iengrrage innot,adol; qrre el artista adqrririd en 
10s mlleres de Giorgio Vasari y Daniele da Volterra en 
Roma. y las coize.riones qlte establecid con sirs colegas y 
clienres de gran injluencia en esta cirtdad, constitrryen 

, 10s eleinentos ckaves del ;.xito del baecerano a1 
aseglrrarse la comisidn de esta prestigiosa obra 
rnonrrmental. 

SUMMARY 

The High Altar of t11e Cathedral of Astorga (1558- 
1563), canstir~rtes a watershed in the evolrrtion of 
altarpieces in Counter-Reformation Spain. This is the 
first docrtrnented bvork in Spain .r?\ the painter, scrrlptor 
and architect Gaspar Becerra (Baeza. c. 1520-Madrzd, 
1568). His innovative language acquired in the 
workshops of Giorgio Vasari and Daniele da Volterra 
and his connections bvith inflttential associates and 
prrtrons in Rome were the kqv elentents to Becerra's 
srcccess in secrrring the commission for rltis prestigiorts 
and monumental work. 

Gaspar Becerra (Baeza, c. 1520-Madrid, 1568) se com- 
prometi6 a ejecutar el retablo mayor de la Catedral de 
Astoga, en la Provincia de Le6n, el 8 de aposto de 1558 
y lo finaliz6 en 15631. Esta obra, que es la primera docu- 
mentada del andaluz en Espaiia, est5 constituida por un 
banco, tres cuerpos dividos en cinco calles y Atico (Fig. 1 ). 

La responsabilidad de dicha obra recay6 en Becerra, 
y no en 10s Lgrupos de escultures encabezados respecti- 
vamente por Juan Picardo y Manuel de Alvarez, por la 
novedad del lenguage artistic0 que adquiri6 en Roma y 
por las conexiones que mantuvo con personajes influen- 
tes en dicha ciudad. que a su vez, como veremos. esta- 
ban conectados con el Obispo de Astorga, Diego 
Sarmiento de Sotomayor (1555-1 57 1 )2. 

La decisibn del Obispo y del Cabildo de la Catedral 
revela una visi6n innovadora en la aceptacicin del reno- 
vado poder visual que el Concilio de Trento confen'a a 
10s retablos, con sus estnicturas m5s claras y ordenadas?. 
La comisi6n del retablo catedralicio y la estipulaci6n 
para la policromia del mismo. en 1569, como tamhiCn la 
consagraci6n de la Catedral fueron hechos totalmente 
coherentes con la actividad pastoral del Obispo 
Sarmiento, como parte de la renovaci6n tridentina de la 
liturgia4. 

Sabida y reconocida es la presencia de Becerra en 
Roma en 10s talleres de Giorgo Vasari y de Daniele da 
Volterra, como tambiPn la atribucicin de loc dihujos ana- 
tcirnicos del libro de la Historia de la composicicin (141 



Fig. 1. Gtr.rpnr Rrcrmr. Retnhln n~civo,: C'clrt~dnil clr ;\.xtot-?ti. 



czderpo hurnnno de Juan de Valverdes. Otros datos fun- 
damentales completan y corroboran la estancia del artis- 
ta espaiiol en el ambiente artistico y cultural de Roma: 
Becerra fue miernbro de la Accademia de San Luca6, 
estuvo en contact0 con algunos escultores' y realiz6 la 
decoraci6n de la capilla de la Asunci6n de la Virgen, en 
la iglesia de Santiago de 10s espaiioles, terminada mis 
tarde por su colega, el pintor y escultor. Giulio Mazzoni 
(Piacenza, c. 1525- c. 1589)R. 

En este articulo intentare demostrar cuiles fueron las 
conexiones formales entre las obras italianas, que 
Becerra realizd y estudi6, y el altar mayor de Astorga, 
corno tarnbien revelar la red de personajes que probable- 
mente molde6 la trayectoria del baecetano y ejerci6 su 
influencia para que nuestro artista ganara uno de 10s con- 
cursos escult6ricos rnb  prestigiosos de la EspaAa del 
Renacimiento. 

Vasari dej6 constancia de la presencia de Becerra en 
Roma en 1546. en su taller de la Sala de' Cento Giorni, 
en el Palazzo della Cancelleria, sede del Cardenal 
Alessandro Farnese (1520- 1589). donde eruditos y lite- 

ntos solian reunirse regularmenteg. En esa epoca la aris- 
tocritica familia Farnese ya se habia establecido en 
Roma. especialmente durante el pontificado de Pablo 111 
(1534-1549). abuelo del Cardenal Famese. En 1534, el 
nipore recibi6 el capelo cardenalicio y al afio siguiente, 
el titulo de Vice-Canciller de la Iglesia. Ilegando a ocu- 
par la posici6n rnis poderosa de la jerarquia catblica. 
despuCs del papadolo. 

En el Palazzo della Cancelleria vivia el historiador y 
coleccionista de arte, Paolo Giovio ( 1483- 1552), primer 
consejero artistico del Cardenal Famese y responsable 
del programa iconogifico de la decoraci6n vasariana. 
Giovio y Vasari. que se conocian. por lo rnenos. desde el 
1531. compartian el mismo inter& por la historia y la 
iconografia. En 1543. por medio de su amigo. Vasari 
conoci6 al Cardenal Farnese. que tres aiios m5s tarde. le 
encarg6 la decoracicin de la Sala de' Cenro Giornill. 
Giovio tambiCn conocici personalmente a Becerra. corno 
lo dernuestra el tratamiento cariiioso con el que se refie- 
re al andaluz. "il rnio giovane Bizeri", en su correspon- 
decia con Vasari. el 2 de abril de 154712. 

Fie. 2 .  Giorgio \b/asuri. Snlci cie' Cenro Giorni. P(11u::o della Ci~ncel/erin. 
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F I ~ .  3. G n ~ p a r  Recerrir. Opriler7cro. .hla de' Cento 
Grorni. Pnltrz:o tlelll C(tnce1lerin. 

Fig. 4. Gior-gio Vn.rnt-i. Preserrrt7citir~ de Jeslis en el 
Templo. Gnllerie Nnzionnli cii Cnpodimonte. 

Fig. 5. J O ~ O I I I I C S  Epi.~(.opii(~. Col?i(r ( I f  INS c,nricifi&s de Fig. 6. Go.~prrr Rrcz,rt-cr. Ltinrirrrr \'I. Hisrori(r c/r> lit 
Drrnielp rlii 'Ibltc-rm. cornposiciciri del (.irerpo hiinnno. 
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Fig. 7 .  G'lr.s/~ar Becerrtr. Lo liqil~rrrc.iri. Kertrhlo r?~cr?or 
(deralle). Catedral de Astorga. 

Aunque no sepamos con certeza c6mo. cuindo y ddnde 
Becerra establecid sus conexiones con Vasari, Giovio. y el 
Cardenal Farnese, es evidente que nuestro artista era un 
personaje conocido en la corte de uno de los clientes mis 
poderosos de la Roma del Quinientos. Por otra parte, la 
regidn de JaCn y Baeza, donde supuestamente nuestro 
artista vivia antes de embarcarse a Italia. no eran territo- 
nos desconocidos para 10s Famese y para Giovio. El 
Cardenal Farnese fue administrador del obispado de Jakn 
(1535-1537)13, despuCs de la muerte del Cardenal Esteban 
Gabriel Merino (1472-1535). destacado eclesiistico y 
diplomAtico, originario de Baeza, que vivid en Roma y fue 
gobemador de la iglesia de Santiapo de los Espaiioles~~. 
En la misma Cpoca, residian en Roma los fundadores de la 
Universidad de Baeza. los hermanos Rodrigo y Pedro 
Ldpez de Molina, candnigos y notariosli. En Espaiia, por 
otra parte, cerca de Baeza. en 
Ubeda, vivia el poderoso e 
influyente mecenas de arte, el 
Comendador Mayor de Ledn. 
Francisco de los Cobos (c. 
1477- 1547). que ademds de su 
tnto politico con 10s Famese. 
fue amigo personal del 
Cardenal Merino y de 
Gioviol6. Cabe destacar que el 
secretario de Carlos V estaba 
relacionado directamente con 
el Obispo de Astorga. Diego 
Sarmiento de Sotomayor, 
encargado de la comisi6n del 
retablo catedralicio a 
Becerral7. Cobos, Giovio y 
10s Farnese conocian muy 
bien a otro cliente espaiiol de 
Becerra en Roma. Cardenal 
Juan Alvarez de Toledo. que a 
su vez estaba emparentado 
con el Obispo Sarmiento de 

En Roma. en el palacio del Cardenal Alessandro 
Farnese. la presencia de Becerra es visible en las pintu- 
ras al fresco. con historias del papa Farnese de la Sala 
de' Cento Giorni. apesar de los numerosos asistentes 
que ayudaron a Vasari a terminar la obra en cien dias 
(Fig. 3). La presencia mis obvia del espafiol es en la 
representacicin de la Opulencin (Fip. 3). a la derecha de 
LA reconstnrccidn d e  S. Pierm. LA Oprrlencicr. que repi- 
te el modelo adoptado por Vasari. en 1544;+en La 
Presenrcrcidn d e  Jeslis en el Templo, en Monteoliveto en 
Ndpoles (Fig. 4). es una de las figuras vasarianas mds 
atipicas. por la dimensidn mlis blanda y voluminosa del 
dibujo. Esta alegoria fue transformada sepiln el c h o n  
aplicado a las cariitides femeninas de Daniele da 
Voltera. en la decoracicin contemporlinea de la capilla 
Orsini (1541-1547). de la iglesia de la Santissima 
Triniti dei Monti en Rom:i. que hoy se conoce s6lo a 
travCs del grabado de Johannes Episcopius (Fig. 5)'" La 
prueba estilistica de la ejecucicin de la Optllencicr por 
mano de Becerra, es la reaparicitin de In misnia en 
forma cle V o n l . ~  en la Hi.~toricr clr Ct111~rde  (Fig. 6 )  y en 
la predela astorgana, a la derecha, en la representacicin 
decididamente mds voluminosa de LA/ Vi,qilir~~cin. no 
s61o en la tisionomia y en el peinado. pero tambiCn en 
el cuerpo blando y dilatado (Fig. 7). Esta tendencia 
constante a ensanchar el cBnon vasariano. qile introduce 
una nueva monumentalidad en toda la decoraci6n. es la 
pista mds segura para identificar la contrihucicin de 
Becerra. La inclinacicin del andaluz a infundir una sen- 

Sotomayor, como se ver5 a Fif, 8. c ; ~ ~ , ~ ~ ~ ~ ~  H ( . ~  t,rr-lr. 1.(i \ t , r i l . i l / ( i t ~  ,/c I ( ;  \ , , - y i i .  c ~ r , i / ~ ~ i  I ; ,  iic, /<oi , , , . I , .  /:,;,,\lei I L .  / ( I  

continuaci6n. .$(~nti.~.vima Trinitir clei Monti. 
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Fig. 12. Andnirno. Copia de LA Asaiicidn de lri Ergen. de 
Daniele da Volterm. 

sibilidad cl6sica en 10s modelos vasarianos y su tenden- 
cia a ensancharlos son visibles en la composici6n alre- 
dedor de una de las dos ventanas de la sala, con las per- 
sonificaci6n de Esperanza(?). La sugerencia de la Sala 
de la Perspectiva del Peruzzi es evidente, mientras que 
el diseiio de las figuras revela la paternidad de Becerra, 
especialmente al compararla con la misma composici6n 
que rodea la ventana contigua, donde el dibujo de la ale- 
goria de la Fe es claramente rnis vasariano. La tenden- 
cia de Becerra a amplificar las formas vasarianas es 
diferente al tratamiento rnis caligifico y nervioso de su 
amigo, el extremeiieno Pedro de Rubiales. en la repre- 
sentaci6n de la Tregua de Nizn, especialmente en el 
grupo de soldados abrazados en el primer plano, donde 
se revela la influencia de Salviatil9. 

La parte del trabajo que, en mi opinihn. corresponde 
a Becerra en la Sala de' Cento Giorni, demuestra que el 
encuentro de nuestro artista con Daniele da Volterra ya 
se habia establecido antes de la colaboraci6n de Becerra 
con Vasari en 1546. Aunque no podamos definir las cir- 
cunstancias concretas del encuentro entre Becerra y 
Daniele, el conocimiento entre 10s dos artistas no nos 
deberia sorprender. Daniele no s61o conocia el circulo de 
10s artistas famesianos, sino que tarnbikn trahajb. duran- 
te la quinta decada del Quinientos, para la poderosisima 

Fig. I ? .  Iltmiele cla Volferra. Hisforio de Brrco (rlertrlle). 
Pnlazzo Farnese. 

familia Famese. en las decoraciones de Palazzo Famese 
y en la Sala Regia del Vaticano. Entre la realizacidn de 
estos dos ciclos, Daniele tamhien 11ev6 a cabo las deco- 
raciones del Palazzo Medici. en Piazza Navona, para 
Margarita de Austria, hija ilegitima de Carlos V y su 
esposo, Ottavio Farnese. hermano del Cardenal 
Alessandrolo. 

En este context0 se explica la presencia de Becerra 
en el taller de Daniele da Volterra. en la capilla de 
Lucrezia della Rovere, en la iglesia de la Trinith dei 
Monti. En este equipo. Becerra se encuentra con artistas 
ya establecidos en el ambiente artistic0 romano: 
Michele Alberti y Giovan Paolo Rossetti que siempre 
trabajaron con Daniele: Pellegrino Tibaldi y Marco 
Pino. que habian trabajado para el papa Farnese en las 
decoraciones de Castel Sant'Angelo y que rnis tarde 
trabajarin, respectivamente, para sus clientelas espaiio- 
las: el primero, en El Escorial y el liltimo. en el virrei- 
nato de Ngpoles. 

El concept0 decorativo y el resultado estilistico de la 
obra innovadora de esta capilla ser6 fundamental en la 
evoluci6n de 10s ciclos artisticos posteriores. en Rorna, 
fuera de Roma y en el extranjero, gracias a las activida- 
des de estos artistas que ayudaron a difundir la "cultura 
de la Trinith dei Monti"2l. 

La decoraci6n de pinturas al fresco y estucos. de la 
capilla de la Rovere, empez6 en 1548 y tras una inte- 
rmpci6n de tres aiios. entre el 1550 y el 1553. se retom6 
y se concluy6 en 1560. cuando Becerra estaba a cargo 
del retablo astorgano??. Vasari mencion6 la presencia y 
obra de Becerra en este taller, como tarnbiPn la contribu- 
ci6n de cada uno de 10s asistentes de Daniele: La 
Ar~zti1~idncl de Icr Virgeer de Becerra (Fig. 8): IAZ 
Presmtacirin cle la Vit-?en en el Tetnplo y LA Asztncirin cie 
lo Virgen de Daniele (Fig.9): La Mnsacrc. cle lox 
Ii~ocenres de Michele Alberti : y LLI Pre.sent(~cirin cle 
Jesris en el Tetnplo y La Atlr~nciacicin de Rossetti's. 



Fir. 14. Gtrr/,trr Rczc.en-~r. Rf,tl~id(, rrlrr\.or Ic/crrrlle). C'trrt.iir-rrl tlr :\\rot-qtr 



de L« Arl~nciórl cle Itr \'irceri (Fig. 9) de Daniele. que 
constituye el punto central de la composición de toda la 
capilla y donde \e centra el a\pecto innovador del volte- 
rrano. La composición de Ln A\lrncrrín de Daniele está 
ba\tante dañada y la parte infenor del fresco es \ isible a 
tralés de dibulo\ y grabados (Fig. 12). donde se puede 
obsenar la rril  eri:rone de Danielel': detris del sepulcro 
de Lucrelia della Rolere. que él adopta como altar de la 
capilla y parte integrante del fre\co. el artiyta coloca a 
los apó\tole\ y lo\ agnipa \obre un tramo corto de eica- 
leras. que con\titiiye la cone~ión entre el espacio arqui- 
téctonico de la capilla - el espacio pictónco ilu\ioní\ti- 
co. El t r ~ ~ r ~ i p e  I'oell del marco arquitectónico de la 
Acuric~círl refuerz'i, adem(i5. la ilu\i6n del espacio ininte- 
mirnpido de la capilla cletrris del altar La irlea de Daniele 
de la iigrupación de loi apó\tole\ en círculo\ 'ilrededor 
del sepiilcro y de lo\ ringeles que definen un círculo 
paralelo. denla tle la compo5icicín cle la capilla Chigl. de 
Iri igle\i:i de Santa Mari'i clel Popolo de Roma. diseñada 
por Rafael J reconitruídn por S h e n r m ~ n ~ ~ .  

Fig 15 Gncpnr Becerrcl. Rerrrblo 1nn1 or ((lerolle) Ccrtc~l~ (11 
de Astorga. La Viiren de L<I Ariirl(.rcír~ de Becerra e\ má\ peitid'i 

y moniiinental qiie la de Dnniele. como también inenos 
El sentido de unidad que caracterizaba eita decora- controlada por \ L I \  mo\iniientoi J meno\ e\tíirica De 

ción llegó a perderie a causa de las numero\ac restaura- todos modo\. no cabe duda que Becerra tenía una gran 
ciones que iufrieron tanto las paredes, como la pintura a capacidcid para adaptar ! traducir la\ idea\ i\ualeí de su 
freco y estucos de la bóveda, cuyo esquema Becerra maestro en relie\es y eicultiiras de madera. N o  por nada. 
recordará en el palacio del Pardo. la escultiira de Lci Autri( rríri tue la obra que Becerra pro- 

Becerra llevó a cabo Ln Nntiiwforl de la Wrperi (Fig. 8 ). metió ejeciitar ante\ de d'ir comienro al retablo para que 
durante la primera fase de la obra. al mismo tiempo que "si a lo\ senore\ del cabildo les parecien e\tar buena l...] 
Pino y Tibaldi. que estaban a cargo de la decoración de la me obligo a fa7er toda< la\ otras f'guras que f~ieren en la 
bóveda. La influencia de Pino es evidente en la compoii- dicha obra conforme a esta dicha y\toria que se entiende 
ción de Ln Nut~i~iclr~d de  10 W ~ p e n ,  en la deformación de la en bondad y bien hecha"2Von eita obra. lo\ miembro\ 
perspectiva, a favor de una mayor inestabilidrid espacial. y del Cabildo de la Catedral piidieron 1 i\uali/ar lai cuali- 
en el alargamiento de las figuras. La distonión del espacio dades y habilidnde\ esciiltcírica~ de Becerra. como tam- 
pictórico. que inclina el espacio del suelo 
hacia adelante. y su tendencia a comprimir y '-Jt -- -7' rcw ' ' "n'" - "141 

condeniar el espacio serin algunas de la\ 
características permanente5 del arte becema- 
no, visibles en todos los relieves del altar 
mayor de Astorga. El recuerdo de la Ncrtii,itrrrl 
romana en el cuerpo supenor del retablo. en la 
caja de Lo Nativirlcrd de  10 151yen (Fig. 10,. a k- 
la derecha del Ahrrrzo de S. Jonqrrrrl 1 Strr. , 
Ana, es obvio, no $610 en la coinposición. 
pero también en lo\ detalles de 109 peinados y 
ropas de las figuras, en 10% perfiles y en el tipo 
de objetos representados. que comtituyen una 
clara referencia al mundo clásico. legado que 
Becerra despliega sólidamente en todo reta- 
blo. 

En LA Asi~ncicíri de  lo Virpen (Fig. 1 1  ). de 
bulto redondo, colocada en el centro de la 
calle principal del retablo. encima del taber- 
náculo. Becerra recupera la repre\entaclón F I ~  I h L)rir~rc~lc~ rkr \(JI((,I ~ t r  5trl í1 K(,?Io 



F i g .  17. Dnr~ielc cltr bhlrerm. Solo Reairr (demlle). 

Fi?. 18. Dnt~ic,lr c / t r  I-;~lrc~rm. Solo Rc,,qicr (tlc~rtrllc~) 

hiCn el nuevo lenyape artictico e iconopr6fico que el importantes que Becerra asirnila en el taller de la capilla 
articta hahia adquirido en Rorna. de la Rovere. Daniele realizaha rnodelos de arcilla para 

La ohcesi6n tle Dzniele por la relacitin entre la tigura la representaci6n de sus fizuras y este recurso parece ser 
human3 y el esp:lcio tridirnencion:~l. que lo llevarri a la raz6n por la cual sus pinturns al fresco. en la Trinita 
dedicarse a la escultura. es una de las caracten'sticas rnis dei Monti. desarrollan efectos ilusionisticos tridirnensio- 



Fig. 20. Gtrsptrr Becarrtt. Rqjodo 01 Linlho. Copilltr Itr Aslmcicin. I,~lc,.sitr rle Soritiaxn clc lor e~pcriiolc~.~. 

I 



nales. como tamhien fuertes cualidades escult6ricas en el 
tratamiento de las figuras27. Es esencial recordar que, 
efectivarnente. Becerm. Daniele y Michele Alberti se 
dedicarin a la escultura. Del espaiiol. hay constancia 
documental de su conesi6n con otros escultores en 
Ro~na y no hay que perder de vista que la prictica de 
hacer retablos, junto a ~ L I  padre Antonio Becerra, o su 
hermano Juan. habr5 sido. sin la menor duda, un punto a 
su favor para ingresar en el taller de Danielex. Es 
incuestionable que el recurso escult6rico del modelado 
de las figuras en el taller de la Rovere. como tambiCn el 
uso innovador del estuco. que Daniele desarroll6 duran- 
te la cuarta y sobretodo la quinta d6cada del siglo XVI 
en Roma. fi~emn f:ictores deterrninantes en la formaci6n 
de Becerr;~ como escultor. En los 6ltimos aiios de la 
quinta d6cada. cuando Daniele y Becerra trabajaban en 
la capilla de la Rovere. el volterrano estaba a carpo de las 
decoraciones de pinturas al fresco y estucos del Palazzo 
Farnese y de la Sala R e ~ i a  del Vaticano (1547-1519)Zq. 
No cabe duda. que Becerra particip6 en ambas decora- 
ciones. no s61o por razones logisticas. sin0 por el impac- 
to qile &as qiercieron. en las pocas obras independien- 
tes conocidas dsl andaluz en Roma y en el retablo de 
Astorga. 

El cliente Farnese de estas dos decoraciones a cargo 
de Danielc. que Vasari menciona, fue Pablo 111. El papa 
cornision6 a Daniele 13s pinturas de Baco y los estucos 
en el Palazzo Farneze. a travks de su nieto. el Cardenal 
Alessandro. y los estucos de la Sala Regia. por reco- 
mendaci6n de Miguel Angel, trrls la muerte de Perino del 
Vaga. en 15473". 

El friso decorative del Palazzo Farnese constituye el 
primer ejemplo. despues de Fontainebleau ( 1541 - 1544, 
de estuco en Ins paredes y no s6lo en el techo. En este 
ciclo farnesiano. lac decoraciones de estuco descubren y 
presentan al espectador doce pinturas a1 fresco. con his- 
torias de Rr1c.o. Dos niiios de estuco en escorzo. descorren 
las cortinas de estuco de los cuatro grandes frescos ova- 
lados ds Daniele (Fig. 1-3). Apesar de que el volterrano 
toda~ia no concibe estos nifios como esculturas de bulto 
totalmente redondeadas. como en el caso de los nifios del 
retablo de Becerm. que deqcorren el cortinaje. para reve- 
lar el tabern5culo a los fieles (Fig. 1 1 ) .  la invenci6n de 
Daniele. que es primordialmente decorativa. constituye el 
punto de partida para este tipo de composici6n. Becerra. 
de todos modos. adopta la idea decorativa de Daniele en 
la cornpcjsicicin cle las prtrqias cle niiios en relieve, que 
sostienen los medallones pintados. deba.jo de las cuatro 
portadas 1:tterales del sepuncio cuerpo del retablo (Fig. 
15). como tamhi6n lo.; motivos dc h(!jas y fn~tas de estu- 
co, cn lo.; s:umiento.; y uvas que enredan 1:1s column:is 
giy:rnte.;cac del crlerpo inferior del altar mayor. 

En la Sala Recia. Daniele reveln. una vez mis, la 
influencia ds Rosso y Primaticcio en Fontainebleau. y 

decididamente desarrolla la funci6n escult6rica y tridi- 
mensional del estuco de las paredes, sobre las comisas 
que rematan las pinturas al fresco (Fig. 16). La decora- 
ci6n de estuco consiste en seis mbernacoli, con escultu- 
ras de parejas de putri, recostadas simetricamente en las 
rampas de los frontones rotos (Fig. 17), y entre Cstos. 
con ingeles que sujetan un medall6n o la farnesiana flor 
de lis (Fig. 18)31. 

Becerra recicl6 la idea de Daniele en 10s frontones 
que coronan las cinco cajas del primer cuerpo del retablo 
de Astorga (Fig. 1). Los niiios del front611 central, que 
sostienen el escudo del Agnzrs Dei, inclusive extienden 
sus piemas mis alli de 10s marcos del front611 para crear 
un sentido de continuidad horizontal, como en la Sala 
Regia (Fig. 14). Los niiios que exhiben el tabemiiculo, 
dentro de la portada, siguen el mismo recurso ritmico. 

La decoracidn de la Sala Regia constituye un nuevo 
punto de partida en el uso monumental y expresivo de 
las esculturas de estuco. que ahora tienen primacia sobre 
el trabajo pictdrico. en las decoraciones religiosas y 
seculares de Roma. despuCs de la quinta dCcada del siglo 
XVI. En la siguiente decada. Becerra realiz6 una de las 
decoraciones romanas mis influenciadas por la decora- 
ci6n de Daniele. en la capilla de la Asuncidn de la igle- 
sia de Santiago de los espaiioles (c. 1552-1556) (Fig. 
19)32. Fue. sin duda, en el taller de Palazzo Famese y 
principalmente en la Sala Repia, donde Becerra aprendi6 
a concebir el uso del estuco no s610 como ornamento, 
pero fundamentalmente como relieve, como imigines de 
bulto y como estructura arquitectbnica. Este es el medio 
que el andaluz emplea en la capilla de la Asuncibn, con 
la funci6n especifica de unir, como se veri a continua- 
ci6n. la. artes de la pintura, escultura y arquitectura, para 
loprar la unidad espacial de la capilla. 

La decoraci6n de la capilla de la Asunci6n. comisio- 
nada por el can6nigo espaiiol Constantino del Castillo 
(Roma. m. 1565) e iniciada en 1552. en la iglesia caste- 
llana mis prestigiosa de Roma. es la primera obra inde- 
pendiente que se conoce de Becerra en esta ciudad. La 
otra. como se veri a continuaci6n. es el frontispicio de la 
Hisrnrin rfe /a cnrnposicio'n (/el clrerpo ti~rinano de 
Valverde. dedicado al Cardenal de Santiago, Juan 
Alvarez de Toledo. el 13 de noviemhre de 1554, y publi- 
cada. en Roma. en 1556. Es ldgico. que la conexi6n de 
Becerra con Juan de Valverde (c. 1525-1588), medico 
personal del Cardenal. ya se habia establecido antes del 
1554. En PAdua y Pisa. Valverde fue discipulo del medi- 
co de Mipuel Angel. Realdo Colombo, y en 1548, ambos 
Ilegaron juntos a Roma. donde Becerra trabajaha en la 
capilla de la Rovere, y donde Valverde empez6 su servi- 
cio para el Cardenal de Santiago??. que vivia en esta ciu- 
dad desde el 154 1. 

Dificil saber c6mo se establecib la conexi6n entre 
Becerra. Castillo y el Cardenal de Santiago, pero no esta- 



Fi:. 21. Gaypar Becerra. Retcthlo rna\ar (clerolle). Cnredral 
d e  Astorgn. 

Fig. 22. Ayudnntes frnnceses de Giltlio Mtzzzoni. Gallerirt 
degli Stucchi. Pnlnz:n Spada. 

n'amos lejos de la verdad a1 afirmar que los dos clientes 
espafioles de Becerra, que vivian en Roma. se conocian. 
Constantino del Castillo. que fue referandario pontificio. 
de5n de la Catedral de Cuenca y arcediano de Jlitiva. 
tambiCn vivia en Roma. por lo menos desde el 1535u. 

En la capilla de la Asunci6n, que Castillo compri, el 2 
de diciembre de 155135, la presencia de Perino del Vaga 
(m. 1547), en los frescos de la b6veda'h. abre la posibi- 

Fig. 24. Gililio Mr1:zoni. S n l ~  rielle rlrmtrro rtr~,qioni fcletttllr). 
Po1n::o Spatitr. 

l~dad de que Dan~ele hubie\e heredado esta decoraclcin 
decpu6s de la muerte de cu rnae\tro. que ~ncl~lcl\e habr6 
d~sefiado y empezado la obra. como en el caw de la Sala 
Repla. Dado que en 155 1, Dan~ele seguia ncupado con la 
decorac16n de la Sala de la Cleopatra cn el \'at~cano y a 
partrr del 1553. reanud6 la obra de la capilla dc la 
Rovere, creo que qea perfectamente poclble. que Dan~ele 
hubieqe recornendado su a\i\tente espafiol a Ca\t~llo. 



Fis. 25. Giulio Mn;:oni. Cortile (defalle). Palnzo Sparin. Fig. 27. Girglielnlo clelln Porn. T~rnrbn cie Pahlo 111. Bnrilrcn 
de San Pietro. 

Pudiera ser tarnbiCn que Castillo hubiese conocido a 
Becerra a travCs del Cardenal Juan Alvarez de Toledo, 
que vio personalmente la obra de Saia de la Regia, cuan- 
do el cbnclave fue convocado despuCs de la rnuerte de 
Pablo 111, el 10 de noviembre de 154937. 

El Cardenal de Santiago (1488-1557), hijo de 10s 
Duques de Alba-?g, era un personaje poderoso en la corte 
papal y extrernadarnente influyente. Participb, con el 
Cardenal Farnese, en el Concilio de Trento y fue 

Fis. 26. Gcrcpnr 5c.cerrci. Froritispic.io. Hi~torrn de la Fig. 78. G I I R I I B I I ? ~ ~  c/flln Porfti. Lcr Ahttnckrncia. Pcz1u;;o 

cornpo~icicin del cuerpo Irrrtr~nno. Fnrnere. 

146 



Fip. 30. Gospar Becerrcl. LLI Reli,gi(;r~. Rrrtrhlo mcrwr 
(detalle). Catedml de ~ s t o r ~ a . A ~ i ~ .  30. Gaspar Becerra. La 
Religidn. Retablo mmor (derolle). Catedral de Astoyqa. 

Fly. 3 1. Go.~par Becerrcr. LI Fe. Rt~tcrhlo mt~vor (tlettrlle). 
Catedml de Astorga. 

Flp. 32. G'trcprrr Becernc. 1-0 C'trrrcltrd. Kctirlllr~ trrtrvor 
(rlrtalle). Catedral de Astorga. 

Inquisidor General39. En 1542, habia fundado, con el 
Cardenal Giovanni Pietro Carafa (el futuro Pablo IV), la 
Inquisicidn rornana o Sant'Ufizio30, cuyas sesiones, 
generalrnente, tornaban lugar en la residencia del 
Cardenal Toledo, a pocos pasos de la iglesia de Santiago 
de 10s espafioles. Juan Alvarez de Toledo. que era dedi- 
cado rnecenas de arte en su pais. especialrnente en las 
ciudades de Cdrdoba. Salamanca, Burgos y Santiago de 
Cornpostela41, conoci6 personalrnente a Miguel Angel y 
tuvo preferencia por artistas de "gusto" miguelangeles- 
co, al igual que su hermano el Virrey de Ndpoles, Pedro 
de Toledo (1480-1553)JZ. El Cardenal de Santiago, no 
s610 estaba bien vinculado con 10s Famese en Rorna. con 
10s Medici en Florencia, y con el virreinato de Ndpoles. 
pero era el h i c o  cliente de Becerra en Roma, que tenia 
conexiones directas con el Obispo de Astorga. Diepo 
Sarmiento de Sotornayor. 

Las farnilias de Alba y de Sarmiento de Sotornayor 
estaban unidas por distantes lazos farniliares. que se 
renovaron a tmvks de las uniones establecidas entre la 
primera y el marquesado de Astorgad? Beatriz de 
Toledo, hija del cuarto Duque de Alba, Fernando Alvarez 
de Toledo, sobrino del Cardenal de Santiago, contrajo 
rnatrirnonio, en 1548, con el quinto Marques de Astorya, 
Alvaro PCrez Osorio ( 1560- 1567), Conde de Tristarnara 
y Santa Marta. La hermana del MarquCs. Leonor Osorio, 
estuvo casada con el Ernbajador Imperial de Rorna. Juan 
de Vega, Seiior de Granjal( 1543- 1547). que trabajd con 
Juan Alvarez de Toledo, en la corte papal de 10s 
Farnese". La rnadre del quinto Marques de Astorga y de 
Leonor Osorio fue Isabel Sarmiento. de la farnilia del 
Obispo de Astorga. 

El Cardenal de Santiago tarnbien estaba vinculado 
con la dickesis de Astorga: adernds de poseer el benefi- 
cio de San Pedro de Dehesas. donde Becerra firm6 el 
contrato para la policrornia del altar mayor de la iglesia 
panoquialJs. su herrnano el Virrey de Nripoles (1532- 
1553). fue MarquCs de Villafranca del Bierzodh. 

No sabernos si Constantino del Castillo tuvo alpuna 
conexidn con Astorga, pero no cabe duda, que la iglesia 
de Santiago mantuvo sus lazos con la Catedral de 
Astorga, y directamente con el cliente de Becerra. Diego 
Sarmiento de Sotomayor. La presencia de la lripida fune- 
raria de Pedro Sarmiento de Sotornayor (rn. 1586). arce- 
diano de Carballeda y canhigo de la Catedral de 
Astorga, que era, nada rnis y nada rnenos. que el sobri- 
no del Obispo de Astorga. hijo de su hermana Inks 
Enriquez y de Alonso de Lanzos y Andrada, es testigo de 
este vinculo47. 

Las circunstancias indican que. entre 10s clientes de 
Becerra en Rorna. el Cardenal de Santiago. Juan Alvarez 
de Toledo, habrri determinado el movimiento del baece- 
tano de Rorna a Plstorga. 

Volviendo a la capilla funeraria de Constantino del 



Castillo en la iglesia castellana, tenemos que mencionar 
que. por desgracia. Csta fue totalmente destruida en 
1929. con excepci6n de la pintura a1 fresco de la Bajada 
a1 Limbo, que se encuentra en el Castel Sant'Angelo. 
Esta obra y una reproducci6n fotogifica, nos da una 
idea de c6mo fue la decoraci6n de Becema (Fig. 19). En 
el fresco. se puede observar que la parte inferior habia 
desaparecido. cuando se decidi6 convertir la capilla de la 
Asunci6n en sacristia y dep6sito48. 

Apesar de que el Limbo (Fig. 20) estC en malas condi- 
ciones, se reconoce la figura de Cristo en el centro, rode- 
ado por almas liberadas. con la Virgen a la izquierda y 
con David y MoisCs a la derecha. Al comparar este fres- 
co con La Narividad de la Rovere (Fig. 8). es evidente 
que el us0 de 10s escorzos en el Limbo son mis efectivos 
en tCrminos de definici6n espacial, a traves de 10s gestos 
y movimientos de las figuras. Los cuerpos de las figuras 
del Limbo estin mejor definidos anat6micamente y son 
mis musculosos, monumentales. menos inestables y 
mejor proporcionados. Las conexiones formales entre 
estas figuras y las astorganas son evidentes, entre otras, 
en la semejanza de los perfiles, la forma de la boca, las 
expresiones y el espacio entre 10s dedos del pie de las 
figuras (Fig. 10). La similitud mis sorprendente. entre las 
dos obras. se observa entre la Vigen del fresco y la escul- 
tura de la Aszrncirin (Fig. 1 I), en las ropas, el velo. la posi- 
cicin de las manos y la cabeza. La Virgen del Limbo, que 
posee una mayor monumentalidad que la de Daniele en la 
capilla de la Rovere. es m b  cercana a la de Astoga. El 
movimiento de los niiios escult6ricos, en la caja de La 
Asunci6n. constituye un punto de vista mdltiple de la 
posici6n del Cristo del fresco romano. 

Volviendo a la fotografia de lo que quedaba de la 
capilla de la Asunci6n (Fig. 19). se nota que la obra fue 
concebida como 10s tabernacoli de la Sala Regia (Fig. 
16): 10s mismos marcos de estuco rodean el fresco. que 
estli rematado por el mismo tip0 de front611 que. a dife- 
rencia de 10s del Vaticano, contiene en su timpano dos 
esculturas de eshlco de prrtti sentados, que sostienen un 
escudo. que no es el original. Becerra tambien introduce 
dos soportes lisos que unen el front6n y la cornisa de 
estuco. 

La fuente formal de este recurso arquitectbnico, de 
caracter ornamental, que Becerra empleari en el cuerpo 
inferior del retablo astorgano, es la decoracion contem- 
porinea de Mazzoni en la Sala degli Stucchi (1551- 
1552 ). del Palazzo Spada (Figs. 2 1.22)49. 

Mazzoni, que terminci la decoracidn del baecetano en 
la capilla de la Asuncibn, trabaj6, al igual que Becerra, 
con Vasari y Daniele da Volterrn5". La amistad entre 10s 
dos artistas se estahlecici. sin lugar a dudas. en 10s talle- 
res farnesianos de Daniele. 

Es evidente que el Limbo y la decoraci6n de estuco 
(Fig. 19) de la capilla funeraria de Castillo. pertenecen a 

Becerra y no a Mazzoni. que en la primera mitad de la 
sexta dCcada (1550-1555). estaba a cargo de las decora- 
ciones de pinturas a1 fresco y estucos del Palazzo Spada. 
Si comparamos. ademis, el Limbo (Fig. 20) con La 
mlrerte de Adonis (Fig. 23). una de las pinturas al fresco 
de Mazzoni en Palazzo Spada, se puede observar que las 
figuras del italiano son mas alar,oadas y musculosas que 
todas las figuras del Limbo. 

Becerra estaba al tanto de las decoraciones de Palazzo 
Spada e inclusive habri participado con Mazzoni, como 
por ejemplo, en la Sala di Perseo (1550-1551), cuya ico- 
nogafia el andaluz seguirfi en las pinturas a1 fresco de El 
Pardo. En el ciclo italiano, las figuras de 10s gigantescos 
telamones y cariitides recuerdan las de La Nutiridad de 
la capilla de la Rovere. 

Becerra se apropi6 de otras ideas de su colega "pia- 
centino" y las adapt6 en el altar mayor de Astorga. Los 
soportes estriados, de 10s frontones del cuerpo superior 
del retablo catedralicio provienen de la Sala delle quat- 
tro stagioni (1552-1553) (Figs. 1,24), mientras la exhu- 
berancia y abundancia decorativa del friso convex0 inin- 
termpido en 10s entablamentos y columnas del segundo 
cuerpo, de las gigantescas columnas pareadas del cuer- 
po inferior y de las columnas ddricas que flanquean la 
puerta del taberniculo (Fig. 14). derivan de 10s grutes- 
cos de estuco de las paredes de esta decoraci6n mazzo- 
niana. En el Cortile de Palazzo Spada (1552-1555). la 
composici6n de 10s ignrrdi que sujetan escudos (Fig. 
25), nos llevan a pensar inmediatamente en la composi- 
ci6n de la portada del libro de anatomia de Valverde 
(Fig. 26). 

El frontispicio de la primera edicidn de la Historia 
de Valverde, es la dnica obra totalmente independiente, 
de la mayoria de las cuarenta y dos laminas del texto, 
que fueron adaptadas de 10s dibujos de Calcar para el 
De humani corporis fabrica de AndrCs Vesalio ( 1543). 
Esta obra becerreniana se coloca, estilisticamente, 
entre la capilla de la Asunci6n y el retablo de Astorga. 
La idea de 10s ignrrdi en escorzo y de 10s ingeles que se 
proyectan hacia adelante. para crear un sentido ilusio- 
nistico de la profundidad espacial, no se podria expli- 
car sin la conexi6n con el gusto de las decoraciones de 
Daniele y de Mazzoni a mediados del siglo XVT en 
Roma. Las figuras de Becerra, en esta portada, presen- 
tan una mayor monumentalidad y una anatomia estruc- 
turalmente mejor definida, que las figuras del Limbo 
(Fig. 20). Es una manifestaci6n del idioma maduro de 
Becerra. que se exhibiri con suma seguridad en el reta- 
blo astorgano. 

La resonancia formal mas obvia. de la portada del 
libro de Valverde en el altar mayor, es la idea de la caja 
que alberga el tabern8culo (Fig. 14). donde la accidn y el 
movimiento de 10s nifios y su relaci6n con el marco 
arquitect6nico. son las referencias mis obvias. La idea 



b5sica de la estructura arquitectdnica del frontispicio 
valverdiano, inspirada en 10s tahemacoli de la Sala 
Regia y empleada en la capilla de la Asunci6n, fue ado- 
pada en la estructura arquitet6nica del retablo catedrali- 
cio (Fig. l), en donde 10s tres cuerpos del altar mayor 
est5n dividos en portadas rectangulares, con entabla- 
mentos decorados y rematados con frontones curviline- 
os o triangulares. La fuente formal de esta estructura es, 
sin duda, el ricefto de la Biblioteca Laurenziana de 
Miguel Angel en Florenciasl. 

Se ha reconmido ampliamente el impact0 indiscutible 
que las obras escult6ricas y pict6ricas de Miguel Angel ejer- 
cieron en el retablo, raz6n por la cual no me dentendri en 
ello. Es evidente que 10s cuerpos her6icos de Becerra deri- 
van de las o b m  del Juicio Univerdal y las pinturas al fresco 
de la capilla Paolina, contigua a la Sala Regia de Daniele. De 
todos modos, me ,pstan'a aiiadir que 10s niiios de Becerra, 
inclinados en las rarnpas de 10s frontones del cuerpo inferior, 
son m b  moderados en la articulaci6n y movimiento de 10s 
cuerpos, m b  voluminosos, que las figum de Miguel Angel 
en la capilla Medici, en Florencia En este sentido, pienso 
que 10s niiios astorganos se acercan mLs a las Vimides de 
m h o l  del escultor lombardo, Guglielmo deUa Porta 

(1553-1557), para la tumba de Pablo III, en S. Pietro (Figs. 
27-29)52. La influencia de las personificaciones aleg6ricas. 
Ln Justicia. La Prudencia, La Ahundc~ncicr (Fig. 28) y 01 
Pa: (Fig. 29), en el retablo de Becerra, es m&s evidente atin 
en la Urtudes de la predela, recostadas frontalmente sobre 
sus rnantos pesados y envolventes (Figs. 7.30-32). Becerra 
h a w  conmido personalmente a Guglielmo (m. 1577). que 
fue arnigo de Daniele y de Mazzoni, y que se movia en 10s 
rnismos circulos farnesianos53. 

El nuevo canon de la representaci6n del cuerpo huma- 
no, introducido por Becerra en el retablo mayor de la 
Catedral de Astorga, y reconocido por Arfej-'. como tam- 
biCn la estructura y composici6n de las portadas, derivan 
de las obras de 10s artistas italianos de 10s circulos far- 
nesianos, d6nde el andaiuz se form6 y trabaj6 a media- 
dos del Quinientos en Roma. 

No cabe duda, que las conexiones de Becerra con 
algunos de 10s clientes espaiioles e italianos m5s presti- 
giosos de la Roma de mediados del siglo XVI y su for- 
maci6n artistica italiana, con algunos de los artistas mas 
reconocidos de la epoca, fueron 10s factores decisivos 
del exit0 garantizado, cuando regres6 a su patria. para 
llevar a cab0 el retablo mayor de la Catedral de Astorga. 
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obispo de Astorga y la hermana de Felipe Il, regente de Valladolid. y cliente de Becerra en Madrid. En esta epoca. Becerra residia en Valladolid, 
desde donde se traslad6 a Astorga, para ejecutar el retablo catedralicio. 

l 8  SR1ccm4 SAVORO. F.. "Daniele da Volterra". Paragone Arte, Vol. XVIII. 1967. pp. 17-18 

19 Francesco Salviati. amigo de Vasari, tamhien trabajci en el Palazzo della Cancelleria. en la capilla del Palio (1548-1550), cuando Becerra estaba en 
Triniti dei Monti y Rubiales en Nipoles. VCase RGBIN, P.. 'The private chapel of Cardinal Alessandro Famese in the Cancelleria Rome", Jorrrnal 
of tlie l4'arhrr~ and the Corrnaztld /rlstihlte~, VoI. L. 1987, pp. 82-1 12. 

20 VAS-ZRI. op. cit.. ed. G. Previtali y P. Ceschi. Novara. 1967. p. 18. La obra de Daniele. "in otto vani dipinse otto storiette de' fatte et opere illustri de 
detto Carlo quinto imperatore", desparecici durante la reconstruccicin del palacio en el siglo XVII. 

3 PL~GLI,~TTI, T., Girrlio Mazoni e la decora-ione a Roma nella cerchia di Daniele da Volterra. Roma, 1984. pp. 209-21 3. 

2' Para la cmnologia de 10s tnbajos de la capilla de la Rovere. vease PLGLIATI. op. cit.. pp. 65-66. 

1' VASARI. op. cit., ed. Previtai y Ceschi, pp. 21-12. 

Se desconoce el autor de este grabado, viase: ME. M. L.. "Daniele da Volterra, pittore". Bollenino d'Arte. Vol. XXVII, 1933-1934, p. 470. 

zC SHEARMAN. I.. 'The Chigi Chapel in S. Maria del Popolo". Journal of the Warhrtrg and Corrnartld Instirrrres. Vol. XXIV, 1961. pp. 129-60, figs. 23a. 
2%. y BAROLSKY. P.. Daniele da \hlterra: A Catalo~~re rcrisonnk. Londres-New York. 1979. pp. 17-20. 

26 RODRIGVE LOPEZ, op. cit.. pp. 175- 176. 

27 HIRST, M.. "Daniele da Volterra and the Orsini Chapel - I. The Chronology and the Altar-piece", The B~rrlington Moga5ne. Vol. CIX, 1967, p. 506. 
nota 71. 

2' Antonio Becerra dej6 retablos en Baeza y en Jaen. mientras que Juan. el hermano mayor de Gaspar. trabaj6 con Cste para Ilevar a cabo el retablo 
mayor de la iglesia del Monasterio de las Descalzas Reales en Madrid. Vease Fncchia. op. cit., 1996. pp. 53-60. 

2q PLGLIATI, op. cir.. pp. 54-59. 

'VASARI. op. cir.. ed Previtali y Ceschi, pp. 17-20; PL~GLIATTI. op. Cit., pp. 58-59. 

3 Es interesante observar que Ins moti\-os decorativos de estuco reaparecerin en 10s estucos de la Wveda de Becerra en el palacio del Pardo. 

'2 Lmnocs, op. cit.. pp. 1 16. 13 1 

33  Vease GLERRA. F.. "Juan de Valverde de Amusco", Clio Medica, Vol. II, 1967. pp. 339-362.: R I E R ~ .  J., Juan l+111*enfe cle Amrrsco y In nredicina del 
Rerracimiento. Valladolid, 1986. No existen todavia estudios s6lidos sobre Valverde. Enseiib Medicina en el Hospital de Santo Spirito en Roma, en 
cuya islecia. 10s colegas de Becerra. Rubiales y Marco Pino. trabajaron. 

'a F E R V ~ W E Z  ALONSO. J.. "lnstrumentos originales en el Archivo de Santiago de los espaiioles, de Roma". Anthologica Arrnrla. Vol. W, 1956. pp. 526- 
527. 577. 540.En las Iipidas de la tumba de Castillo, se lee que e n  delin de la Catedral de Cuenca y arcediano de Jitiva. Castillo fue tambien 
comendador de la Orden Teut6nica de La Mota en la ciudad de Toro, provincia de Zamon. desde el 15 14: vease FERNANDEZ ALONSO. J.. "Santiago 
de 10s Espafioles, de Roma. en el siglo XVI". Anrhologica Ann~ra, Vol. VI. 1958. pp. 34.72. y FERREIRO, J.. "'Asentamiento y extincicin de la Orden 
Teutcinica en Espaiia: La encomienda de Santa Maria de Castellanos de la Mota de Toro ( 1232-1556)". Boletin de la Real Acodemin de In Historia. 
Vol. CLXVITI. 1971. pp. 227-74. 

' 5  F E R N ~ N D U  ALONSO. op. cit.. 1958. pp. 34-37, 52, 72-73. En la transcripcibn tle la Iipida de la tumba de Castillo se declara que la capilla estri 
dedicada a la Asuncibn. Vease FORCELLA. V.. Iscrizioni ilelle chiese e degli altri eclificii ili Romo tlal secolo XIfino ai gionri nostri. Vol. 111, Roma, 
1873. p. 233. nlim. 572. 

36 CELIO. G.. Memoria delli nomi dell'artefici clelle pinrrre. clie sono in alcrrne chiese, facciare. e pa1a;:i di Roma. Nipoles. 1638, p. 14. 

3' A1 ado siguiente. el 20 de junio de 1550. Juan Alvarez de Toledo fue nombndo arzobispo de Santiago. con el apelativo de Cardinale di S. Giacomo: 
vease E'BEL. C. y W. VAN GULIK. Hierarchia Carholica rnedii aevi. Vol. 111. Munster. 1910, p. 189: TALAMO. E. A., "I messali miniati del cardinale 
Juan Alvarez de Toledo", Storia dell'Arte. Vol. LXVI, 1989. pp. 160- 169. 

7R Su padre fue el segundo duque de Alba. Fadrique Alvarez de Toledo (m. 153 1 ). En ISM. Juan ingred en la orden de Santo Domingo del convent0 
de San Esteban de Salarnanca 

39 PASTOR. Ludwig B. VOV. Storia dei Pnpi dallajne del Medio Elyo. ed. y trad. por Angelo Mercati. Vol. V, Roma. 1954. pp. 486, 508. nota I. 578, 
61 1. El Obispo de Astorga tambien asisti6 al Concilio de Trento. per0 en la liltima sesicin. 

" PASTOR. op. cit.. Vol. x7., pp. 326-327. 382. 673. 675. DE MAIO. R.. Micl~elan,qelo e la Contmnfonno. Bari. 1978. p. 290. 

'1 ~ l v a r e z  de Toledo fue Ohispo de C6rdnba (1523-1537). de Burgos (1537-1550) y Anobispo de Santiago de Compostela ( 150-1557). Para sus 
comiriones en la dikesix de Ccirdoba. vease: ORTIZ JUAREZ, D.. BERN~ER LL'QUE. J.. NIETO CCMPLIDO. M., y LARA ARREBOLA, F.. Catrilogo 
arrisrico p morrumental do la pml<incia de Crjrdoha. Vol. 111. C6rdoba. 1985, pp. 43-44. 47: IV. 1986. pp. 41, 43. Para las ohras de Burgos, 
vease Pouz. A.. I'iaie de ErpaArr srsguido dc 10s clos tomos del 13inje.fitera de EspoAa (1772). ed. Castro Man'a drl Rivero. Madrid. 1937, p. 
1042: y de Santiago: L ~ P F Z  FFRREIRO. A.. Historia de la Sunra A. M. I,elesia cle Santiago de Compostrlo. VoI. VIII. 1905. pp. 121-132. El 
Cardenal fue responsable de la renovacicin de la iglesia de San Esteban de Salamanca: CCERVO. J.. op. cif., VoI. 1913, p. 550: VALDIVIESO. E., 
"Lrna planta de Juan de Alava para la lplesia de San Esteban de Salamanca". Boletin del Sentinario de Estrdio.~ de Arte J deArrltreolo,qia. Vols. 
XL-XLI 1971. pp. 271-38: MARIAS, F.. "El largo siplo XVI", en Co~rceptorfrr~idame~itales m In historia delarte espcrAol. Vol. V. Madrid. 1989. 
p. 131. 



' 3  VCase TALAMO. op. cit.. pp. 162-169. Ante la eminente amenaza de o m  saqueo de Roma, el 12 de septiembre de 1556. a cargo del sobrino del 
Cardenal. el Duque de Alba. el prelado ofrecid a Miguel Angel, seguridad y protecci6n en su palacio. Vease P.SSFOR. op. cir.. Vol. V1. 1963. p. 409. 
DE MAIO. op. cir., pp. 287. 299, nota 3. El Virrey de Nipoles fue el primero. con su yerno Cosimo de' Medici, que visit6 el trabajo del Buonarroti 
en la iglesia de S. Lorenzo. AdemPs fue el cliente de algunos de 10s artistas relacionados con Becerra: Vasari y 10s espmioles. Rubiales y Juan 
Bautista de Toledo, asistente de Miguel Angel, con quien el baecetano trabajari en la cone de Felipe It. 

MART~N FUERTES. Op. tit.. pp. 97, 103- 104. 106. 

54 Leonor Osorio, que llevd una sene de reliquias a la Catedral de Astorga, ayud6 a su confesor, Ignacio de Loyola. junto con Margarita de Austria. a 
la fundacidn de la Casa de Santa Marta para prostitutas ( 1543-1544). PASTOR. op. cir.. Vol. V, pp. 380. 381.471. 

45 VBase el Ms. 7 de noviembre de 1558, 9 folios. Leg.: Iiiigo de Miranda- 1562-2". Archivo Diocesano de Astorga. fol. Iv. Otros documentos 
relevantes son : Ms. 7 de noviembre de 1558. 4 folios. Leg.: Iiiigo de Miranda-1558 (sin catalogar). ADA: Ms. 8 de noviembre de 1558. 3 folios. 
Leg.: Ifiigo de Miranda-1562-2". ADA. Becerra firm6 el contrato el 16 de julio de 1562, pero no realiz6 la obra. Vease VDCES JOLIAS. J. M., ARC 
religiose de El Rieco. Ponfemda. 1987, pp. 456-462. 

46 Pedm de Toledo recibi6 el titulo de Marques de Villafranca. a haves de su esposa Maria Osorio de Pimentel. MICCIO. S.. "Vita di don Pedro di 
Toledo. Marchese di Villafranca" (1600). Archirio zrorico iraliano, Vol. IX. Florencia. 1846. pp. 1-89. La hija de 10s Marqueses. Ana de Toledo. 
contrajo matrimonio con Lope Osorio de Moscoso. tercer Conde de Altamira de Galicia. de la familia de 10s bfarqueses de Astorga: vfase. MARTIU 
FLIERITS, J. A,. De la nob1e:a leonesa. El marquesado de Asroya. L e h .  1988. pp. 5 1. 53. 

47 Para la identidad del sobrino del Obispo. vtase: "Dona~i6n q[ue] hizo don pledrjo sarmye[n]to . can[6niglo desta y~lesia  a hernln pirez de andrada. 
su herlmalno". 26 de oviemhre de 1576. 6 folios. Leg.: l i i i~o  de Miranda-1562-2". ADA, fols. 724r-727v: PELLICER DE OSSAC Y TOVAAR. op. cir.. 
fol. 1 10. FORCELLA, op. cit., p. 239, nlim. 590. TORIIO Y MONZO. E., Montimenm~ de espaiio1e.s en Rnmn. y (Ie pnrtlcgueses r hirprmo-umericanos. 
Vol. I. Madrid. 1942. p. 91. Se hace referencia a la inscripcicin de la llpida de Antonio de Sotomayor (m. 1599). refendario pontificio, arcediano de 
Cani6n y can6nigo de Palencia, con relaci6n a la de Pedro Sarmiento de Sotomayor. No pude identifar la conexi6n entre los dos cancinigos 
espafioles, pero se ha de suponer que Antonio de Sotomayor fuera otro pariente de la familia Srirmiento de Sotomayor. 

48 La iglesia espaiiola pas6 en manos de la orden misionera del Sagado Coraz6n. a partir del 1878. con el nuevo nombre de iglesia de Nuestra Seiiora 
del Sagado Coraz6n y las obras de restauraci6n empezaron al aiio siguiente. Para la historia de la iglesia y de la capilln. vtase D:$VIDSOK. R.. 
"Navarrete in Rome", The Blcrlington Magnjne. Vol. CXXXV, 1993. pp. 95-96. nota 21. y FRACCHIA. op. cir.. 1996, pp. 75-84. La atribuci6n del 
Limbo a Juan Fernindez de Navarrete, propuesta por Davidson. fue descartada. por primera vez, por Mulcahy. en MC'LCAHY. R.. FERU~XDEZ PARDO. 
F., CHECHA CREMADES, F., YARZA LUACE, J.. Na~'arrete 'el mricio'. pinfor (Ie Felipe 11 (Srguidores y copirms). Logmiio. 1995. p. 145. No quedan 
rastros de la descripci6n contempor5nea de la capilla que nos dejd el "Anonimo Spagnolo", que daba a conocer que esta capilla contenian seis 
esculturas de m h o l :  dos que sostenian una pintura de La Asunci6n de la Virgen: dos que sujetaban el escudo de m a s  de Constantino del Caztillo 
y otras dos que representaban La Anunciacibn: vease, FORCELLA. op. cir.. p. 1-33. num. 572. 

49 PL~GLIAT~, op. cit.. Roma, 1984: el capitulo X trata detalladamente sobre la5 decoraciones de Mazzoni en el Palavo Spada 

Vease nota anterior. En la vida de Daniele daVolterra. Vasari hace constancia de que Mauoni. despuis de trabajar con 61 en Florencia y en Nipolez. 
pas6 al taller de Daniele. La decoraci6n del Palazzo Spada, que en la Cpoca se llamaha Palazzo Capodiferro. fue comisionada por el Cardenal 
Girolamo Capodiferro (m. 1559). 

31 MARIAS. F., op. cit.. p. 606. 

5' Las esculturas alegciricas, Ahltndancia y Pa; heron trasladadas a1 Palazzo Farnese desde el 1628. VCase G ~ ~ L I Y ~ - K R A ~ c E N ~ Y ~ ~ c o w , ~ .  M.. 
G~rgliemo della Pona. Sculrore drl Papa Paolo 111 Famese. Roma, 1944. p. 13. Guglielmo se instal6 en Roma en 1546. cuando Becerra trt~bajaha 
con Vasari. 

51 P u c ~ r a m ,  T., op. cit.. p. 188. 

5* ARFE Y VILLAFAKE. J., De Varia Commesuracidn para la Esculptura y la Architectura. Sevilla. 1585. folz. 2-2v. 



Las estatuas de bronce del Escorial. 
Datos para su historia (IV) 

Agustin Bustamante Garcia* 
Universidad Aut6noma de Madrid 

Anuario del Departamento de Historia y Teona del Arte 
(U.A.M.). VO~S. IX-X. 1997-1 998 

RESUMEN 

El refablo mayor 10s entierrov de Sar1 Loren~o el 
Real del Escorial son una de 10s tna?*ores empresas 
artisticas del siglo X W  europeo. Jitan de Herrera 10s 
diserid y Potnpeo Leoni hizo las escultrrras. Se brrscaron 
a 10s mejores artistas ellropeox de Espniia. Italia y 
Flandes para trabajar en ello. El r e s r r l t a d o j ~ ~ j i e  rriia 
obra maestro. 

SUMMARY 

TIIP hltilrling of  the altcrr-piece rrrlcl tlie tornhc of San 
Loreii7o el Real del Escorial was one of tlre nlahor 
artistics enterprise o f  tlie XVIth Cenrrrn in Errrope. Jrran 
de Herrera designed it. and Pomnpeo Leoni did t l~e  
sculptrrres. Tl~e best Ertropenn artists rc,ere fnrrnd in 
Spain, Imlv and Flarldes to pe$onn it. Tlre fitla1 resirlr 
Ircrr a tnasterpiece. 

U n a  vez que se supo en la Corte el final de la empresa 
de las esculturas, el 7 de julio de 1589 el Conde de 
ChinchBn estableci6 con la Congregaci6n de la fibrica 
"una relaci6n de todas las obras que estaban por hacer y 
la costa que ternian", para obrar en consecuencial. En 
ese mismo 1589 comenzaron a asentarse 10s 
Evangelistas en el retablo mayor, en las homacinas del 
orden j6nic0, asistiendo el Rey a su colocaci6n'. Los 
dias 3,4,  5 y 6 de septiembre de 1590. con intenrenci6n 
de Pompeo Leoni y en presencia de Felipe I1 y su fami- 
lia, se colocaron las cinco figuras del coronamiento del 
retablo mayor, habiendo larga discusi6n hasta el ultimo 
momento sobre el mod0 de disponerlas3. Se concluia asi 
una parte de la gran empresa de 1579 tras once aiios de 
fatigas y siete de retraso. 

El enorme esfuerzo de la hechura de ias estatuas del 
retablo mayor no afect6 al ritmo de trabajo de la com- 
posici6n de las armas de 10s entierros. que e n  la gran 
preocupaci6n de Jicome Trezzo. El lapidario acometi6 
10s dos escudos a la vez: en 1586 10s dividi6 y pus0 a 

trabajar en ellos a Julio y a Jer6nimo Miseroni, a Jricome 
Trezzo el Mozo. a Clemente Virago y a su sobrino Juan 
Pablo Cambiago, "y a otro oficial que tengo en casa 
rnuchos aiios": ademjs organiz6 el trabajo de distinta 
manera y la forma de contrato y pago. "Y sobre todo es 
menester dame a mi algun contento con socorrerme 
porque pueda [alcabar de pagar mis deudos. que los mil 
y quinientos ducados que Vuestra Majestad me ha hecho 
merced no son bastante. y el socorro serri a cuenta de las 
armas"4. De todos modos Jicome seguia cobrando seis- 
cientos ducados de entretenimiento todos 10s aiios, asi 
hasta su muerte. a lo que se suma las cantidades especi- 
ficas recibidas por la labor de las armas5. El 15 de enero 
de 1586 reunia lapislrizuli y jaspes colorados para la 
corona del Emperador y las puertas y tomaha a sueldo a 
Antonio Fasol --porque me ayude en estas obras de Ias 
armas"h. 

En 1587 el trabajo se acelera. Por una parte se sol- 
ventaban las deudas amstradas de In custodia'. pero 
seguian sin acabarse las puertas de cristal. El 6 de febre- 



ro de 1588 el Rey ordenaba pagar a Jer6nimo Miseroni 
quinientos escudos por doce tablas de cristal hechas para 
la custodia. El artista se queja. argumentando que valen 
mis. En abril se pide a Jer6nimo y a su hijo Juan 
Ambrosio que vayan a Espaiia. donde est5 Julio. pero se 
excusan y 10s cristales siguen en Milin. Llegados a 
Espaiia. se encarg6 de poner las puertas el escultor 
Diego Jaques. el cual no lo hizo, y en 1589 acabaron 
colocindolas Francisco del Gasto y Gaspar GutiCrrezx. 

El 17 de m a y  de 1587 Jricome Trezzo el Mozo. 
Bernardino Vecino. Antonio Bermejo. Hernando de 
Avila y Juan de Guevara Ilegan al Escorial para labrar 
ciertas piedras para las armas". Jricome calcula que en 
1588 acabarri la empresa. pero necesita dinero. y Felipe 
11 le da quinientos ducadosgo. cantidad que gasta en cris- 
tales para un relicario que quiere Su Majestad. con lo 
que vuelve a quedar en mala situaci6n econ6micall. 
Junto al dinero. J5come insiste mucho en que el Rey 
tome a su senicio a su sobrino Jgcome Trezzo el Mozo. 
de veintid6s afios, y a Julio Miseroni. de veintiseis. 
Felipe IT atendici la sfiplica de su escultor: nombr6 al pri- 
mern escultor real el 7 de septiembre de 1587, con cien 
ducado~ anuales de salario. y al segundo el 7 de octu- 
brelz. 

Ademlis el Rey le concedi6 diversas mercedes. El 7 
de octuhre de ese aiio le dio mil quinientos ducados de 
ayuda de costa por una vez. en atenci6n a1 trabajo que 
habia tenido en las ohras del retablo. custodia y relicario 

Fig. 7 .  Mo?tcrsrer-io clel E.scor-irrl. Basilica. Rcrrrhlo 
mcryor C~tstodin. Detrrlle del apostolndo. 

de San Lorenzo, perdon5ndole todo lo que recibi6 a 
buena cuenta: posteriorrnente le hizo otra de cincuenta 
ducados mensuales vitalicios por 10s escudos, y para 
finalizar ese aiio, el 31 de diciembre le concedi6 qui- 
nientos ducados en juro de heredad para 61 y sus descen- 
dientesl?. Pero el artista siempre se consider6 ma1 paga- 
do, achacando la culpa de ello al Secretario Juan de 
Ibarra. con el que no se llevaba bien, sintiendose poster- 
gado en su trabajo, y preterido con respecto a 10s pinto- 
res Pelle,orino Tibaldi y Federico Zuccaro~~. 

El 1 de febrero de 1588 Trezzo el Mozo y Julio 
Miseroni contratan el 5guila imperial del escudo de 
Carlos Vls. El 20 de abril Juan PCrez de Cbrdoba, Blas 
de Urbina, Jacobo Pila y Antonio Pablo conciertan diver- 
sos follajes, y Bernardino Vecino las llamas del tois6nl6, 
Francisco del Gasto 10s dragonesl7. Sin soluci6n de con- 
tinuidad se trabaja durante ese afio y el siguiente. estan- 
do las cosas muy adelantelx. Pero Jicome Trezzo no 
pudo ver su obra acabada. pues falleci6 de repente en sus 
casas de Madrid el 23 de septiembre de 1589. 

Pero la muerte del gran artista no detuvo la empresa. 
A fines de febrero de 1590 se acababa el Bguila de jaspe 
negro del escudo de Su Majestad Cat6lical9. y en marzo 
Pompeo Leoni se encargaba de hacer el le6n que va en 
el castillo del escudo de Felipe 1120. En 1592 el platero 
Martin Pardo dor6 sendos escudos de armas21. S610 fal- 
taban 10s grupos sepulcrales para concluir el gran encar- 
go concertado en 1579. 



Fig. 3. ,l.lor~c~srer.io rlel E.\c.or-itrl. Hosili~.tr. Rctrrhlo 
mn\.ol: C~tstndio. Deralle rlel r~pn.stnlntlo. 

Fig. 1. .2.loiloster.io rlc.1 Evc.orial. Rtrsilic.c~. Rcrtrhlo 
rnnxor: Clrrrorlirr. Dettrllt. tie1 ripn~ti)ltrtlrr. 

Fig. 5. ;\li)t7lr.~rc,rii) clel E < C , O ~ I < I / .  I ~ I \ I / I C I ~ .  R~~roI~ii> 
mayor. Clrstoclio. Detalle dc.1 nportolotlo. 



Dentro de esta gran empresa. en 1588 Juan Serrano y 
Jusepe Recha hicieron el Fan  facistol del coro "y asien- 
tos y respaldos del altar mayor," asi como las puertas de 
10s oratorios". Hay tambiCn pagos por un facistol de 
metal. acabado en 1589". 

Desde el punto y hora que Pompeo Leoni fundiera el 
San Juan el 35 de enero de 1589. sus ansias por volver a 
Espafia se hicieron irresistibles, tanto por inclinaci6n 
natural hacia su patria adoptiva, seglin lo confiesa 61 
mismo. como porque all: tenia su casa y familia, su vin- 
culo y puesto en la Corte como escultor de Felipe TI; ade- 
mBs. quedaba pendiente toda la enorme empresa de 10s 
grupos sepulcrales del Emperador y su familia y Felipe 
I1 y la suya. Desde el 18 de enero de 1589 solicit6 reite- 
radamente autorizaci6r: para volver. pero el Rey 
Prudente le prohibi6 partir hasta que las estatuas estu- 
viesen a punto para el dorado. Cuando todo estuvo listo, 
el monarca le envi6 quinientos ducados para los gastos y 
costas. Pompeo embalo las figuras. dispuso su equipaje 
y arreos. y se embarc6 en agosto de regreso a Espaiia. 

Apenas retomado. el 23 de septiembre de 1589 falle- 
cia JBcome Trezzo. quidando 61 como linico supervi- 
viente de la vieja compaiiia que contratara la gran obra 
escurialense el I0 de enero de 1579: y como responsable 
de lo que faltaba. hered6 el taller de Jicome, cuya casa 
compr6 Felipe 11. y se convertirfi en el obrador regio. Alli 
Pompeo dari 10s dltimos reparos a la Virgen y a San Juan 
y dispondri que se doren por Martin Pardo: pero. al uni- 
sono, desde 1590. comenz6 a reclamar todo el dinero 
que se le adeudaba; el 7-8 de abril lo consigui6, recibien- 
do tres afios atrasados de salario que se le debia?" De 
todos modos Su Majestad Cat6lica tenia 1% ~a mano con 
su escultor. pues el 2 de febrero de 1590 Pompeo cobra- 
ba ciento cincuenta ducados de gajes y cuatrocientos de 
entretenimiento anual>s. 

Quedaba el delicadisirno punto de la tasaci6n del reta- 
blo mayor, la custodia y 10s cenotatios. El 30 de agosto 
de 1592. despues de una larga negociacibn. la situaci6n 
se cerraba sin este temite. y Pompeo daba por finiquita- 
da esta parte de la empresa. mientras que el Rey se obli- 
g6 a hacerle una sene de mercedes. La primera de tres 
mil ducados de una vez, concedida el 7 de septiembre de 
1592: la segunda de quinientos ducados en juros de here- 
dad, perpetuamente para 61 y sits herederos. tambiCn 
concedida el mismo dia. y la tercera fue otorgarle un 
sueldo vitalicio de cincuenta ducados mensuales. cuya 
cedula es de I de jitnio de 159326. Todo ello entraba den- 
tro de la linen de mercedes. que comenzara a recibir 
Jlicome Trezzo en vida. y de la que tambien participaron 
los herederos de Juan Bautista Comane. a 10s que regal6 
con mil quinientos ducados de una vez. Pedro Castello. 
hermano y suce.;or de Comane en la constntccicin del 
retablo. fue nombrado escultor real el 23 de mayo de 
1597- con cien ducados de sueldo. aumentado a doscien- 

tos el 21 de septiembre de 1594. y posteriormente, el 26 
de mayo de 1605. Felipe III le hizo merced de doscien- 
tos ducados de juro de por vida y otros doscientos de 
costa por una vezl7. 

Nada mis terminarse el retablo mayor y las armas de 
10s cenotafios. Felipe 11 abord6 el tema de 10s bultos 
sepulcrales. En principio 10s grupos iban a ser de mir- 
mol y jaspe, y en funci6n de ello, Pompeo Leoni escribia 
a Juan de Ibarra desde Mil5n el 2 de enero de 1588, 
hablfindole del particular. diciCndole que necesitari Ile- 
var a Espaiia parte de 10s oficiales que tiene en Mil5n. 
para que le ayuden en la empresa, y que le den permiso 
para buscar en Italia materiales y aparejos para ella. por 
ejemplo, mirmol negro y, por supuesto, el incomparable 
de Carrards. La llegada ese mismo aiio a Espaiia de las 
primeras estatuas de bronce y el Cxito de su dorado, 
debieron hacer cambiar de idea a Felipe I1 sobre el mate- 
rial de 10s grupos sepulcrales. No parece que del tema se 
volviese a hablar. y Pompeo regres6 a Espaiia con su hijo 
Miguel Angel, que le acompafi6 en 1582. 

Se dice que el contrato para hacer 10s grupos se debi6 
firmar a fines del mes de marzo de 159029. Si nos atene- 
mos a las declaraciones de Leoni de 30 de agosto de 
1592, no parece que hubiese contrato, sino nuevas dis- 
posiciones y normas al concierto de 1579, algo muy 
caracteristico de Felipe 11, y usado continuamente duran- 
te la edificaci6n y ornato de San Lorenzo el Real. El 
asunto de 10s grupos cobr6 forma ya en 1590, pues el 2 
de febrero de 1591 Pompeo Leoni escribia a Ferrante 11, 
Duque de Guastalla, dicikndole, que ha concluido feliz- 
mente el retablo mayor muy a gusto del Rey, y que le 
encargari las tumbas del Emperador y la suya propiaso. 
El 2 1 de abril Mateo Vlizquez remitia un billete a1 Rey, 
en el cual se recogian diversas cliusulas de 10s testa- 
mentos del Emperador Carlos V, la Reina Ana y la 
Emperatriz Maria, y en Cl se detalla por primera vez la 
composici6n del grupo flinebre del Emperador Carlos V, 
especificindose que estarli al lado del Evangelio. y lo 
compondr5n siete figuras de bulto: Carlos V y la 
Emperatriz Isabel. tms ellos la Emperatriz Doiia Maria, 
hermana de Felipe 11, y luego las reinas Leonor de 
Francia y Man'a de Hungria, tias del Rey, y detris 10s 
infantes Don Fernando y Don Juan, hermanos del funda- 
dor31. 

No conocemos el proceso. pero el 30 de agosto de 
1592 Leoni declara que "por mandado de su magd. me 
he encargado de hacer otras figuras para 10s entierros del 
dicho monesterio conforme a la orden que para ello se 
me ha dado, en que estoy entendiendo". La gmn nove- 
dad que se especitica. es que este encargo come s610 por 
su cuenta. ya que los otros dos miembros de la compaiiia 
han muerto. y que el asiento de 1579 "cesci con la nueva 
orden que su magd. dio para la continuacidn de la dicha 
obra". En cuanto al precio de 10s grupos, Pompeo dice 
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que "la gratificaci6n y recompensa que se me hubiere de 
hacer por nueva obra queda a cargo de su magd. e yo lo 
he rernitido a su voluntad la satisfacci6n y paga que se 
me hobiere de hacer por raz6n del trabajo de la dicha 
obra". Ademis, cuando otorga finiquito de todo lo refe- 
rido a la custodia y al retablo mayor, especifica "ecepto 
de la merced y paga que su magd. me ha de hacer por la 
maestria e yndustria que he de poner en la nueva obra de 
las figuras de bronce que estoy haciendo para 10s entie- 
rros de San Lorenzo el Real, la qua1 remito a sus reales 
manos como dicho esV'+2. 

Efectivamente, desde el 9 de abril esti trabajando con 
Pompeo en las figuras de 10s entierros Baltasar Mariano, 
y hay noticias de acopios de material en Milrini3. En 
resumidas cuentas, el trabajo escult6rico debi6 de ini- 
ciarse en la primavera de 1592, cuando las condiciones 
climatol6gicas eran favorables. El 30 de mayo parti6 
Felipe II hacia Tarazona, a donde 11eg6 el 30 de noviem- 
bre, regresando a Madrid el 30 de diciembre. S~J  retorno 
aceler6 la empresa. En 1593 se organiz6 la vertiente eco- 
nbmica, que fue la misma que la del retablo, a saber: del 
dinero que se entregaba para 10s fondos del Escorial. 
Pedro Rodriguez, en nombre del pagador Domingo de 
Mendiola, entregari mil ducados mensuales a Diego de 
Lacorzana. pagador de las obras del Alcrizar de Madrid 
y de la Casa del Pardo, "para que se gasten y distribuyan 
en las figuras que se hazen para 10s entierros del dho 
monasterio y en otras cosas conzemientes a e l lo~"~J .  En 

Fig. 8. Monasterio deel Escorinl. Basilica. Sepirlcro de Carlos 
V Bnsnmenfo con lor piterror del orrrtor-io de In Infailto. 

la misma senda esti la asignaci6n de 10s cincuenta duca- 
dos mensuales de salario a Pompeo. que se le libran en 
San Lorenzo el Real hasta el final de la obra35. 

El otro punto decisivo fue la oganizacidn del equipo 
de trabajo. Pompeo hered6 el taller y 10s colaboradores 
de Jicome Trezzo. y a ellos sum6 otros oficiales italia- 
nos, que le sirvieron durante la fundici6n de las estatuas 
del retablo. El 1 de mayo parten de Milrin hacia Espafia 
10s escultores M i l h  Vimercado y Jusepe de Luciano. el 
fundidor Pedro Bosso y el cincelador Francisco de la 
Iglesia36. 

Las estatuas iban a ser diez, divididas en dos +mpos de 
cinco. Serian de bronce y se dorarian de oro molido. como 
las figuras del retablo mayor; pero incorporarian en 10s 
mantos 10s blasones dinisticos en piedras duras, seg6n la 
tknica aplicada por Jicorne Trezzo en 10s dos pandes 
escudos que coronan 10s cenotafios. La elaboracihn de la 
hefildica estuvo a cargo del rey de armas Nicolgs de 
Campis, recibiendo pagos por ello el 3 de mayo de 1593 
y el 9 de febrero de 159537. La epigrafia tuvo tambiCn su 
lento proceso de elaboraci6n, siendo don Juan de Idiiquez 
quien redact6 10s textos, presentando en 1594 correccio- 
nes a 10s mismos el cronista Esteban de Garibay y 
Zamalloais. Como la obra tardaria varios aiios en ejecu- 
tarse, Felipe I1 mand6 hacer unos ,mpos de yeso. iguales 
a 10s definitivos, realizados por Leoni y su equipo en 
Madrid, y remitidos a1 Escorial en julio de 159339. 
Comenz6 a dorarlos de inmediato Nicol6s Granello, falle- 
ciendo el 30 de noviembre de ese afio habiendo pintado 
cinco estatuas. Prosigui6 la empresa Fabricio Castello, y 
la acab6 en 159430. Los colocaron en 10s cenotafios Milin 
Vimercado, Pedro Bosso y Jose Luciano". Hablan de 
ellos fray Jer6nimo de Sepfilveda. el TuertoQ. el Doctor 
Almelaa y Jehan Lhermite, que 10s dibuj6 en 1597 y 10s 
considera todos de bronce dorado. 

En 1594 se acondicionci la casa de Jicome Trezo 
como lugar de fundici6n. y Pompeo Leoni con sus cola- 
boradores inici6 la compleja elaboraci6n de las estatuas 
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de 10s sepulcros4s. El proceso era doble, pues se trabaja- 
ba al unison0 en fundici6n y piedras duras, algo senci- 
llamente espectacular. Este sector estaba en manos de 10s 
antiguos colaboradores de Jdcome Trezzo Jdcome 
Trezzo el Mozo y Juan Pablo Carnbiago, que desde el 16 
de julio de 1594 y sin intermpci6n, hasta el 16 de enero 
de 1597, reciben partidas por labrar las dgilas reales de 
jaspe negro de 10s mantos del Emperador Carlos V y de 
la Emperatriz Maria46. 

Respecto a las diferentes fases del bronce, estd traba- 
jando con Pornpeo el escultor de Pavia Baltasar Mariano, 
su colaborador rnds antiguo en esta parte de la empresa. 
ya que se involucr6 en ella en 1592. A lo largo de 1594 
estd "moldando con Lorenqo las cabeqa~ del Emperador 
y Ernperatriz y las demds cabeqas que e s t b  en las boue- 
das de palacio". Es decir, 61 es el encargad0 de elaborar 
10s retratos a partir de las estatuas de la familia de Carlos 
V y Felipe 11, hechas por Ledn y Pompeo aiios antes 47. 

El I de octubre de 1594 Mildn Vimercado, Ant6n de 
Morales y Miguel Angel Leoni se obligan a hacer, el pri- 
mero la figura de cera de la Emperatriz por ciento diez 
ducados, el segundo la de la reina Maria de Hungria por 
el misrno precio, y el tercero la de Doiia Leonor por cien 
ducados, finiquitando cuentas el 13 de enero de 1596*. 
El 2 de abril de 1596 el platero Antonio Rabanal tom6 a 
su cargo la mitad de la capilla de Carlos V: el 14 de octu- 
bre el platero Felipe Tudesco cobra por trabajar en parte 
del sitial del Ernperador y el 30 de noviernbre Juan de 
ArFe se incorpora al equipo para repanr las estatuas. tra- 
bajando, seglin 61 rnismo especific6 en un memorial diri- 
$do a Felipe I11 el 29 de septiembre de 1598, "en reparar 
10s ap6stoles de la capa de la figura de bronce del 
Emperador, y la cabeza, saya, gorguera y joyas de la seiio- 
ra EmperatrizW@. El 23 de abril de 1597 el grupo de 
Carlos V, formado por cinco figuras y un sitial. estaba aca- 
bado, pero todavia se reparabas'). Seguidarnente el platero 
Martin Pardo. que era criado de Su Majestad desde 10 de 
junio de 1594. cornenz6 el dorado de las piezas-". 

Por otra parte. desde 1596 Juan Antonio Maroja, y a 
partir de 1597 con ayuda de Francisco Abril o Aprile, 
hace 10s encasarnientos de 10s entierros de mdrmol 
negro, trabajando en ellos todavia en 1598. cuyas rnol- 
duras y marcos de metal hacia por las mismas fechas 
Francisco del Gastos'. Remate de todo ello fueron 10s 
escudos al 61e0, pintados por Fabricio Castello en 1597. 
que se colocaron en el fondo de 10s cenotafios. como se 
aprecia en 10s dibujos de Jehan Lhermite y en los dos 
cuadros de Juan Pantoja de la CNZ de 1599. conserva- 
dos en el Monasterio escurialenses-i. El 30 de enero de 
1598 Pompeo Leoni recibia en Madrid, rotas. las cinco 
figuns de yeso del -mpo de Carlos V. yen noviembre de 
ese aiio ya estaban puestas las de bronce en su sitiosJ. 

La conclusi6n del primer grupo funerario fue un logro 
del taller de bronce de Madrid, y confirmaba lo que dije- 

ra Jdcome Trezzo el aiio de 158 1 : que podia haberse 
hecho la obra de metal en Espaiia. Felipe I1 estaha rnuy 
satisfecho. y dio a Milin Vimercado mil reales de ayuda 
de costa, y a Baltasar Mariano trescientosss. 

Pero el Rey, viejo y enfermo. y sintiendo rnuy cercana 
la muerte, no quiere perder un segundo en la conclusi6n 
del p a n  proyecto; por eso el 23.24 y 25 de abril de 1597 
establecia nuevas capitulaciones y obligaciones con 
Pompeo para acabar con presteza el segundo gmpo con 
su propia efigie. La obra se haria en dieciocho meses. 
contando el tiempo desde primer0 de enero de 1597, 
debiendo concluirse el postrero de junio de 1598, "mas 
no reparadas". En mayo dehe estar hecho el manto de la 
efigie de Felipe 11. "para que se puedan ir labrando y ajus- 
tando las piedras que se han de poner en 61 y se gane en 
ello el tiempo que se pudiere". El sistema de trabajo. 
pago y materiales se mantiene inalterable. "y todas las 
diez figuras y dos sitiales despues que estCn doradas y en 
la forma que hubieren de estar, las ha de poner y asentar 
el dicho Pompeo Leoni en la parte y lupar que hubieren 
de estar para siempre en el dicho monasterio de San 
Lorenzo el Real. ddndosele para ello todo el recaudo que 
fuere menester". Por la hechura de la diez figuras y dos 
sitiales el Rey pagard a Pompeo siete mil ducados. mil 
luego. y 10s seis mil restantes cuando estCn asentadas. 
Pan  premiar la velocidad. por cada mes que fuere ade- 
lantado se le gatificari con doscientos ducados. y por 
cada mes de retraso se le descontar5 la misma cantidad5h. 

De inmediato el Rey Prudente dio a su escultor los 
mil ducados prometidoss7. Pero el 30 de ese mismo mes 
le quitaron el sueldo de treinta ducados mensuales, que 
tenia desde que viniera a Espaiia. lo que le obligard a 
hacer largas gestiones y sliplicas durante 1600, 1601 y 
16025s. Pornpeo acometi6 el traba.jo a toda furia, y desde 
agosto de 1597 Juan Pablo Cambiago y J6come Trezzo 
el Mozo trabajahan en las armas reales de lapisldzuli, 
que iban en la capa del Rey. continuando despuCs en las 
de la capa de la reina Isabel. que eran de jaspe. colabo- 
rando con ellos en arnbas empresas Francisco del 
Gast05~. La tarea se hizo con toda presteza. pero a1 falle- 
cer Felipe I1 el 13 de septiembre de 1598 comenzaron 10s 
problemas econcimicos. El I? de marzo de 1600 Felipe 
I11 orden6 desde Toledo librar diversas cantidades a 
Cambiago. Trezzo el Mozo y a Francisco del Gasto en 
relaci6n con las obras de 10s entierros. El 15 de febrero 
de 1601 se ordenaba pagar a Juan Pablo Cambiago nove- 
cientos ducados por su trabajo en la capa de la estatua de 
Felipe 11; el 3 de noviembre de ese aiio sipuen sin pagar 
a Cambiapo y a Trezzo mil quinientc~s treinta reales. Las 
cuentas se saldaron el 23 de diciembre de l603f,Q. 

Como era habitual en la forma de trnhajar de Pompeo 
Leoni. el ritmo era extraordinario, y ;l<i consta en un 
informe enviado al Rey el I I de febrero de 1598. donde 
se expresa que "en lo que toca a la obra de las f ig i~ra~ 



que hace Pompeo estA tan adelante toda. que desde aqui pesada tarea de los reparos. En esa situaci6n estaba la 
a abril o mayo pienso que estar6n vaciadas"h1. El plazo obra. cuando Felipe I1 mon'a en San Lorenzo el Real el 
de la capitulacicin de 1597 no scilo se curnpliria, sino que 13 de septiembre de 1598. y por ello mismo orden6 en 
el misrno esc~~ltor se adelantaria un mes a la fecha pre- su codicilo. que se acabasen los bultos de bronce6'. En la 
vista. En efecto, la fundicicin estaba hecha en ese verano. obra entendfan Miguel Angel Leoni, que teniendo pro- 
Pornpeo curnpli6 s~ palabra. Pero quedaba la lenta y blernas con la justicia. se vio apartado de la empresa. 
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Milin Vimercado y Baltasar Mariano, que repararon las 
cinco figuras y el sitial63; Juan de Ribas, que entendi6 en 
10s modelos de yeso para 10s escudoss": el plater0 
Francisco Lunato, que hizo la granada de la capa del Rey 
6s; Francisco de Salaza@6 y, por ultimo, Antonio 
Hispano, que labr6 las inscripciones de ambos cenota- 
fios67. 

Milin Vimercado y Baltasar Mariano, como Juan 
Pablo Cambiago y Jicome Trezzo el Mozo. tardaron en 
cobrar lo que les adeudaba la Corona por las obras. El 13 
de marzo de 1600 Felipe IIl ordend libraries algunas 
cantidades. En 1603 hicieron multitud de gestiones, 
fallidas. En 1604 murid Baltasar Mariano sin cobrar. y 
Pompeo Leoni. como testamentario suyo. todavia hacia 
gestiones sobre el particular durante ese aiio y en 160568. 

El dorado del -mpo comb a cargo de Martin Pardo, 
como ocum6 con todas las estatuas anteriores, alargin- 
dose por bastantes meses de 1600'59. El problema mis 
delicado era que hacer con 10s fondos de 10s cenotafios. 
Se seguia pensando en colocar 10s escudos dinisticos. y 
en ello entendia en 1599 el rey de armas Nicolis de 
Campis'o. Estaba desechado disponer un fondo fijo con 
herildica, pues la epigrafia estaba ya labrada. recalcando 
fray JosC de Sigiienza "que estos epitafios e inscripcio- 
nes estin hechos mis a1 gusto del Rey, que tan amigo era 
de modestia, que no al sabor de la antigiiedad"". Acaso 
se pensb, que 10s grupos con sus repertorios herildicos 
en el fondo de 10s cenotafios, como estaban mientras 
fueron de prestado, y 10s dibuj6 Jehan Lhermite, y en 
1599 10s pint6 Juan Pantoja de la Cruz72. podian recom- 
ponerse con plafones de quita y pon en circunstancias 
especiales. 

En 1600, con intervenci6n de Don Juan de Borja, se 
acabaron de dorar las figuras y el sitial, y el 12 de octu- 
bre. en presencia de Su Majestad Felipe 111. Pompeo 
Leoni coloc6 el grupo de bronce en su lugar definiti~o'~. 
Se concluia asi. tras veintiun aiios y diez meses de tra- 
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bajo, la gran empresa escult6rica del retablo mayor y 10s 
,mpos de 10s entiernos. Se habia tardado en ello lo 
mismo que en hacer la arquitectura del Monasterio. lo 
que demuestra y confirma la calidad de la empresa eje- 
cutada por JBcome Trezzo, Pompeo Leoni y Juan 
Bautista Comane. 

A rengldn seguido hubo una liquidacidn de cuentas y 
una suma total de gastos en 10s libros de la Flibrica del 
Escorial: se han librado setenta y seis millones seisicien- 
tos doce mil quinientos maravedis. es decir, doscientos 
cuatro mil trescientos ducados. y se han recibido tres- 
cientos cuarenta y cinco mil ochocientos veinticinco 
ducados y ciento catorce maravedic. Las cuentas no cua- 
dran porque faltan partidas. La cantidad es sencillamen- 
te astrondmica74. 

Pompeo Leoni tuvo la misma suerte que sus colabo- 
radores a la horn de cobrar el resto de la obra, pero. para 
colmo, a 61 se le complic6 el asunto. porque quisieron 
anularle los cincuenta ducados mensuales vitalicios que 
le concediera Felipe 11. Tras mucho pelear. y con la 
ayuda de su amigo el Secretario Juan de Ibarra. consi- 
gui6 ver reconocido su derecho el 26 de enero de 1603. 
En cuanto al dinero de 10s Lmpos, de 10s siete mil duca- 
dos en que se fijaron. s61o habia cobrado mil el 25 de 
abril de 1597: despues de multitud de gestiones. cobrarri 
10s seis mil restantes el 25 de mayo de 160475. Asi se 
concluia todo. 



NOTAS 
* Víanse la primera. segunda y tercera parte de este trabajo en los vols. V. 1993. pp. 41-57; VI. 1994. pp. 159-177 y VII-VIII. 1995-1996. pp. 69- 

86 del Anirario. 

1 7 julio 1589. entro en la congegacion el Conde de Chinchon mayordomo mayor de su magd ...... y su señoria del dho conde propuso y dixo que su 
masd. queria entender que obra estaban por hazer y que costa temian y las mas nescessarias y en todo por la dha conpgacion su paternidad escribio 
una relacion de las obras pendientes que avia y aviendola visto se fue platicando sobrello y se acordo que se hiziese una relacion de todas las obras 
que estaban por hazer y la costa que temian para consultalla a su magd. y quedo a cargo del beedor la hiziese. A.G.P. San Lorenzo. Libro de la 
Congre_oacion. Leg. 1793. f" 80v. 

2 J. DE S r c c ~ ~ z - i .  Tercera parte de la Hi.írorici de la Orden de San Geronimo Doctor de la Iglesia. Dirigida al Rey nuestro Señor. Don Philippe 111. 
Por Fray Ioseph de Siguenca. de la misma Orden. Madrid. En la Imprenta Real. Año MDCV. Por comodidad para el lector. citamos a partir del 
fragmento de la misma Fiinclacirin del Monasterio de El Escorial. Madrid, 1963. pag. 130. "(15891 Estaba ya en este tiempo acabada la pintura del 
altar mayor y se iban poniendo las figuras de bronce, que son los cuatro Doctores y los cuatro Evangelistas y otras. como en su lugar diremos 
despacio. y porque aconteció un caso como milagoso. lo diré aquí de paso: cuando subían la f i p a  del Evangelista San Juan. que es grande de más 
de siete pies y medio. cuando ya llegaba al nicho donde se había de asentar. se quebró la maroma que estaba revuelta en la polea o trocla y se bajó 
la figura tan su poco a poco con el resto que quedaba de la soga como si la bajaran con un tomo. de suerte que en ella ni en los jaspes que estaban 
en el suelo re hizo daño alguno. con admiración del Rey y de todos los maestros y oficiales que estaban presentes". Es en estos días cuando hay 
que encajar la noticia recogida por fray Jerónimo de Sepúlveda. el Tuerto. que erróneamente data en 1587. Cfr. A. B U S T A M A ~  GARC~A.- "Las 
estatuas de bronce del Escorial. Datos para su historia (111)". Aniiurio del Departamento de Historia y Teoná del Arte. VIi-VnI. 1995-1996. pag. 
85. nota 64. Ahundando en su falta de rigor cronológico. el mentado fraile da en 1588 la siguiente noticia, que corresponde a 1590 y 1592: "Al Rey 
le vino la nueva de su Armada en esta su Casa de San Lorenzo haciendo dar mucha prisa en las obras de ella. Trujéronse las figuras que faltaban 
en el altar mayor y se pusieron en sus lugares con los tableros y cuadros que pintó Pere,@o y se quitaron los de Federico". J. ZARCO CUEVAS.- 
Dorirrnenros prrrn lo Hirtr>rio del Monasterio de San Lorenzo el Real de El Escoricil. IV Historia de varios sitcesos ? de las cosas notables que han 
acoecicio PII  E.ípafici - en otros ncicioner desde el ano de 1584 hasta el de 1603. Escrita por el P. fray Jerónimo de Seplílveda. el Tirerto, monje 
jerrjnimo ¿le Sciri Lorenzo el Real de El Escorial. pag. 72. Madrid, 1924. 

3 J. DE S ~ N  JER~)uI\!o. Memoricis. B.S.L.E. Mss. K-1-7. f" 198. "[Letra de fray José de Sigüenza] Subida de la figura de St. Pedro al altar mayor. y el 
rayo que cayo en el choro. En tres dias de septiembre [de 15901 estando su Magd. y altezas presentes se subio la figura y estatua de St. Pedro en la 
acrotera o pedestal del altar mayor. hizose para subir estas figuras y el cmcifixo con la nra. Sra. y SI. Joan y el St. Pablo que esta al ORO lado un 
fuerte andamio con dos tomos en lo alto. y subio su Magd. y altezas alla algunas uezes para dar su pareszer y dezir su -msto en el asiento de estas 
figuras. que son hermosissimas y de mucho valor arte y grandeza El dia que se subio el St. Pedro despues poco mas de una hora se reboluio el 
cielo que hauia estado todo el dia muy clam y estando los frayles en completas cayo con un repentino trueno que aunque ,pnde muy breue y solo, 
un rayo y dio una partecilla pequeña en la torre de las campanas y entro por la puerta donde sale el reloxillo del choro. y hizo señal de humo en la 
uentana frontera a la que su Magd. se pone para oyr lai visperas y uer el choro: causo mucho temor en los religiosos y aun algunos hincaron la 
rodilla. suhio su Magd. luego a uello y hizo ,-tias a nro. Sr. porque no hizo daño a nadie. siempre paresce que da muestras el demonio de la embidia 
que contra eita casa tiene concebida. porque no puede sufrir uer tan ensalzadas de los principes las cosas de lesuxo ni la yglesia suya ni a su Vicario 
Pedro. mas tambien se hecha de uer en estos mismos encuentros. el singular amparo del cielo y como le salen vacios todos sus designos. 

Subida de las otras figuras y partida de su Magd. a Madrid. El dia siguiente se subio la figura de St. Pablo, a la tres de la tarde. y luego el otro dia 
que fueron cinco de septiembre se subieron las dos. de nra. Señora y St. Juan Euangelista y a seis del mismo se subio el crucifixo, estando presente 
a todo SU Magd. y SUS altezas y otros muchos de la camara. la cruz de este cmcitixo es de un madero que mando traher su Magd. desde Lixboa, 
hauia seruido de fundamento de uno de los galeones de la lndiaquiso su Magd. que le truxesen casi entero hera pesiss imo trozo, y de una madera 
fortissima y casi incomptible que llaman Angeli. Uuo diuerioi pareszeres en el asiento de la cruz y al tin se escogio el que agora tiene que aunque 
no tiene mucha propiedad. mas supuesta la grandeza del Xo y de la cruz no se pudo dar mejor traza, hallose presente el estatuario Pompeyo, fr. 
Antonio y Venauides y otros. Pürtinse su Magd. p a n  Madrid el dia de los difuntos por la tarde y fuese por El Pardo do estuuo algunos dias". J. DE 

Srci.~vz.i.- Fir~idcrciríii. pp. 13 1-13?, .'Acaháronse de poner en el mes de septiembre de este año [1590] todas las figuras de bronce en el altar mayor; 
son quince tndai. y las mejorer y mayores que se conocen en Europa. obra de Pompeyo Leoni; para poner las del Apóstol San Pedro y San Pablo. 
el Crucifiio y Nuestra Señora y San Juan, que están en lo más alto. se hizo un fortísimo andamio que atravesaba todo el cuerpo de la capilla desde 
una comija a la otra. y sobre él dos tomos. Subió algunas vecer allí Su Majestad con sus hijos para dar su voto y parecer en el asiento de ellas. 

El día que se subió la de San Pedro. que fue el 3 del mismo mes. en acabando de asentarla. se revolvió un poco el cielo. que había estado todo el 
día claro y sereno. y estando loi religiosos en completas. cayó. con un repentino. solo y -orande trueno. un rayo: dio una partecilla en la torre de las 
campanas. y entró por la ventana donde está el relojillo del coro. frontera de la en que se pone el Rey para oir las Vísperas y ver los religiosos; hizo 
allí una pequeña señal y desdoró con el humo parte del marco. sin hacer otro daño. 

Causó mucho temor en los religiosos. y aun alpno5 dieron en el suelo. Subió Su Majestad luego a verlo. y dio gracias a Nuestro Señor que no 
hubiese hecho daño en nada. Nunca se ha descuidado el enemigo, ni creo que se le olvida hasta ahora, en dar señas de la envidia que contra esta 
obra tan pía tiene concebida. con rayos. aguas. vientos. hombres: no lleva en paciencia ver tan enialzadas de los Príncipes cristianos las cosas de 
Jzsucristo. de s t ~  Iglesia. de su culto y de sui Sacramentos y santos. y quiso mostrarlo en el punto que se puso en este altar la más rica figura de su 
Vicario San Pedro que creo yo hay en el mundo. Y también se va mostrando de camino el singular amparo y favor del Cielo. esperanza que. pues 
no ha prevalecido hasta aquí. tampoco de aquí en adelante. 

En lo\ tres o cuatro días vgulentes se acaharon de a\entar las demár figuras. y a\í quedó de todo punto acabado el retablo. de cuya arquitectura y 
tra7a diremos en \u proplo lugar". 

4 J. BAREI.OV. J~icol>r> (la Tre:;(> et I<i cr~rtstnrcrioii (le LíEícitrial. Essai sitr les cim ir la Corrr de Philippe 11. 1519-1589. pp. 285-286. Burdeos-Pa- 
rís. 1972. 

5 1586.600 dcs. de entretenimiento. 1587. MH) dcs. de entretenimiento. 1588.600 dcs. de entretenimiento. 1589.450 dcs. de entretenimiento. A.G.P. 
San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1x75. 30 julio 1588. a Jacome de Trezo escultor de su magd. 500 ducados que su magd. le mando librar a buena 



quenta de lo que hubiere de hauer por la obra de las armas reales que haze para enzima de los entierros del dho monasterio. A.B.S.L.E. XI-16. San 
Lorenzo, 1 mayo 1589, real cédula de Felipe Il para que se pague a Jácome de Trezzo 600 ducados por las armas que hace. A.G.P. San Lorenzo. 
Patrimonio. Leg. 1824. 

6 J. BABELON. Jacopo da Trezzo. pp. 286-287. 

7 Madrid, 17 febrero 1587, certificación autógrafa de Jácome Trezzo, por la que dice que Julio Miseroni y su hermano Octavio trabajaron en la obra 
de la custodia del altar mayor del Escorial dieciseis meses, que se les pague. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824. 

8 J. BABELON. Jacopo da Trezzo. pp. 324-325. 4 noviembre 1588, a Diego de Xaques 20 dcs. a buena quenta de los quarenta ducados porque se 
concerto con el de limar y ajustar una de las puertas de la dha custodia. 2 diciembre 1588, a Francisco del Gasto 20 dcs. a buena quenta de los 
quarenta que a de hauer por limar y ajustar una de las puertas de la custodia del monesterio de Sant Lorenco el Real. 4 febrero 1589. 20 dcs. y 
finiquito. 31 mayo 1589, a Gaspar Gutierrez platero estante en esta Corte 20 dcs. por el acabar de limar y ajustar una de las puertas de la dha custodia 
que estaua a cargo de Diego de Jaques y por no acauarlas se entregaron al dho Gaspar Gutierrez que las acabo por los dhos veynte ducados. A.G.P. 
San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1825. 

9 A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824. Hay certificación de ello hecha por Melchor de Brizuela el 4 de julio de 1587. 

10 J. BABELON. Jacopo da Treuo. pp. 289-290. La carta, sin fecha, es datable en junio de 1588. 

1 1  J. BABELON. Jacopo da Treuo. pp. 290-291. 

l 2  J. BABELON. Jacopo da Treuo. pp. 284-285. J. A. CEÁN BERM~DEZ.- Diccionario histórico de los más ilitstres profesores de 1a.r Bellas Artei en 
España. m. pp. 158-159. V. pag. 81. Madrid, 1800. Ed. facsímil, Madrid, 1965. 

13 A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1829. J. A. CEAN BERMUDEZ: Diccionario. V. pp. 79-80. E. LLACUHO YAMIROLA- Noticias de los arqiritectos 
y aArquiteczura de España desde su restauraciún, por el excmo. señor D. Eugenio Llaguno y Amirola, ilustradas y acrecentadas con notas, adiciones 
y documentos por D. Juan Agustín Ceán-Bemúdez. 11. pag. 129. Madrid, 1829. Ed. facsímil. Madrid. 1977. J. BABELON.. Jacopo da Trezzo. pp. 
304-305. 

14 J. BABELON. Jacopo da Trezzo. pp. 287-289. El memorial, sin fecha. obraba en manos reales el 3 de noviembre de 1587. 

15 Nos Jacobo de Trenzo el Joven y Julio Miseron nos abemos concertado con Jacobo da Trezo escultor del Rey nuestro señor de azer y labrar la aguila 
emperial que ba en las armas del Emperador de piedn fina y dura del jaspe de Menda de color negro por precio de mil escudos de om y la dicha ayila 
es de alteza de cinco pies y trece dedos como se be en el escudo que esta hecho por modelo y nos obligamos de darla acabada denm de un año empezando 
desde el primero de febrero de mil y quinientos y ochenta y ocho y sera acabada y asentada a primero de febrero del ano de mil y quinientos y ochenta 
y nuebe dentro del dicho escudo y que se nos pague setecientos reales en cada mes a quenta de la dicha obra ..... Madrid a primero de febrero de mil y 
quinientos y ochenta y ocho. F i a n  los otorgantes. A.G.P. San Lormzo. Patrimonio. Leg. 1824. 10 febrero 1588, a Jacobo de Trezo el mozo y Jullio 
Miseroni escultores criados de su magd. 26180 mrs. a buena quenta de los mil1 escudos en oro que han de auer por hazer y labrar de piedra fina dura de 
jaspe de Menda de color negro en el aguila ymperial que ba en las harmas del emperador nuestro señor de gloriosa memoria. Otras partidas iguales el 7 
de marzo, 6 de abril, 2 de mayo, 8 de junio, 8 de julio, 5 de septiembre, 7 de octubre, 3 de noviembre y 2 de diciembre. 6 enero 1589, 119000 mrs. Otm~ 
pariidas iguales el 4 de febrero. 6 de marzo, 14 de abril. 8 de mayo. 18 mayo 1589 83902 m. por cinco meses y medio que se ocuparon en cortar y 
ajustar los christales que uan puestos en las puertas de la dha custodia [y por los materiales] para labrar los leones de jaspe que van en las armas reales. 
26 noviembre. 14399 m. 28 febrero 1590, 19200 mrs. y finiquito. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1825. J.  MAR^^ Y MoNsÓ.. Esfrrdios hi.sÚrico- 
artísticos relativos principalmente a Valladolid basados en la investigación de diversos archivos. pag. 275. Valladolid-Madrid. 1898-1901. 

16 Decimos nos Juan Perez de Cordoba y Blas de Urbina y Jacobo Pila y Antonio Pablo que nos concertamos con Jacobo de Trezo en beynte de Abril 
de acabar los dos follages que ban a los timbles del escudo del emperador y lo otro del Rey nuestro señor en 445 ducados y darlos acabados dentro 
de quatro meses en toda perticion que no falte sino dor ar..... fecha ut supra de 1588. El 8 de agosto de 1588 se finiquita la obra. A.G.P. San Lorenzo. 
Patrimonio. Leg. 1824. 2 mayo 1588, a Juan Perez de Cordoua 168375 mrs. que el y su compañero ubieron de auer por limar y ajustar los sollaiies 
(sic) de metal que ban en los dos escudos de las armas del Emperador y Rey nuestro señor. Otras partidas el X de junio. 8 de julio y 21 de agosto. 
A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1825. Digo yo Bemardino Vezino que me conzerte con Jacobo da Trezo en beynte de Abril de acabar las 
llamas que ban en e1 tuson de las armas que son decinuebe llamas y en cada llama lleba seys piedras y conforme el concierto se me a de dar y pagar 
quinze escudos por cada llama con condicion que tenga de dar acabado (sic) la dicha obra a contento del dicho Jacobo da Trezo dentro de tres 
meses. .... fecha ut supra de 1588.4 julio 1588. se le finiquita la obra. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1874.2 mayo 1588. a Bemardino Vezino 
24000 mrs. a la buena quenta de lo que montaren las diez y nueue piezas de llamas que a de hazer de gaspe para el tuson de las armas imperiales 
a razon de a quinze ducados cada pieza de seys llamas. 8 junio, 24000 mis. 8 julio, 69MX) mrs. y finiquito. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Ley. 
1825. J. BABELON.- Jacopo da Treuo. pag. 179. 

17 4 abril 1588, a Francisco del Gasto 30 dcs. a buena quenta de los ciento y cinquenta ducados que a de auer por el azer de bronze loi dos dragonei 
con sus alas que van en el timbre de las arma5 de Aragon y Portugal. 8 julio 30 dcs. 15 junio 35812 mrs. y finiquito. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. 
Leg. 1825 y 1824. 

1s J. ZARCO CUEVAS. Documentos. N. "[1589] En estos días andaban poniendo las armas reales, que hoy vemos. tan famosas, hechas por el mesmo 
oficial que hizo la custodia, y son tan lindas y costosas y están tan acabadas 1 que no se puede desear en el mundo cosa semejante". 

19 J. BABELON. Jacopo da Treuo. pag. 179. 

20 11 marzo 1590. a Pompeo Leoni escultor 50 dcs. a buena quenta de lo que montare el leon de bronce que esta a su c q o  de hazer para las armas 
de los entierros el qual ba puesto en el timble y castillo de las del Rey nuestro señor. 18 agosto. 50 dcs. y finiquito. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. 
Leg. 1825. E. RON.  Les maitres italiens au sen*ice de la Maison díAritriche. Leone Leoni, sculptellr de Charles-Qlrint er Pompeo Leoni, scr<lprerir 
de Philippe II. pag. 418. París, 1887. J. B ~ s n o u .  Jacopo da Tre~ro. pag. 180. 

2 !  16 marzo 1592, a Martin pardo platero residente en esta Corte 400 dcs. a buena quenta de lo que montase el dorado de las dhas amas. 17 abril, 
194716 mrs. y finiquito. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1825. J. MART~ Y MONSÓ. Estlldios. pp. 775-776. Martín Pardo falleció el 75 de ~. 

noviembre de 1600. 

'2 1588 años. Joan Serrano carpintero y Joseph Flecha escultor. La obra del facistol. 15 enero 1588. 2000 rls. 5 febrero. 7000 rls. 11 marzo, 7000 rls. 
8 abril, 2000 rls. 2 mayo, 2000 rls. 25 junio, 2000 rls. 5 agosto. 2000 rls. 3 septiembre, 948 rls. y finiquito "de la obra de ensambla~e de madera de 



indias nogal y box que han hecho a tasacion en el facistol del choro de la yglia principal del dho monasterio y asientos y respaldos del altar mayor 
del y puertas de los oratorios y caxones que se añadieron en la sachrestia principal del dho monasterio a los lados de los grandes". A.B.S.L.E. XI- 
19. En la uilla del Scorial a diez dias del mes de mayo de mil1 y quinientos e ochenta y ocho años ..... parecio Juan Serrano maestro de carpinteria 
destajero y laborante en la dicha fabrica residente en el sitio del dho monasterio e dixo que el en compañia de Joseph Flecha ensamblador su 
compañero a fecho dos respaldos y asientos que estan a los dos lados del altar mayor del dho monesterio y ciertas puertas y quando se les mando 
hacer y se concerto con ellos de les dar la dicha obra fue con condicion que se les obiese de pagar por ella lo que fuese tasado por dos personas una 
nombrada por su parte y otra por la de su magd. y porque ellos an acauado la dicha obra pidia e pidio se les mande pagar e que para que la tasa 
nombraua y nombro por su parte por si y en nombre del dho Joseph Flecha por quien presto caucion a Juan Baptista Monegro escultor residente en 
la dicha fahrica. [La Congregación nombra a Martín de Gamba]. Tasan: - Dos respaldos y asientos que estan a los lados del altar mayor. Cada 
asiento y respaldo 2850 rls. - Seis puertas las quatro de los oratorios debajo de los entierros y las dos que son entradas al com del aitar mayor. Las 
cuatro puertas sin el metal 858 rls. cada una. Total 3432 rls. Cada una del altar mayor 798 rls. - Un facistor que esta hecho en el coro con un 
templecico encima 5470 rls. Total 16198 rls. A.B.S.L.E. XI-26. 

2 1588 El concierto de hazer el facistor de metal por 280 dcs. en 4 pagas de a 70 dcs. cada una que ha destar hecho para pascua de navidad fin deste 
año 1588. Juan Perez de Cordoua. Francisco del Gasto. Antonio Pablo, Diego de Jaques. Se a hecho concierto con Juan Perez de Cordoua e 
Francisco del Gasto y Antonio Pablo y Diego de Graquis (sic) qui me diano acauado el facistono di mital conformi al modilo di madera que si 
mandado da1 Escurial que los darano acauado di1 di la fecha qui fu a 24 di otubre en dos mises y concirtado en 280 ducados en quatro pagas que 
son 70 ducados en cada paga y la prima paga si la di dar luego y vuestra merced sera semido mandar que si aga la libranza porque si pague 
mañana e Dio sia con vuestra merced di casa oy 29 di otobri 1588. Jacobo da Trezo. por el uiador Luys Urtado. 29 octubre 1588. 70 dcs. 21 
noviembre. 70 dcs. 17 diciembre. 70 dcs. 10 marzo 1589, 70 dcs. y finiquito. A.G.P. San Lorenzo. Pammonio. Leg. 1824 y 1825. 

2J J. A. C E ~ N  BERM~DTZ. Diccionrrrio. 111. pp. 27-28. "Memorial de Pompeo Leoni (sin fecha). Está entre papeles del año 1590.  R.A.B.M. V 1875. 
pag. 192. E. PLQI.. Les mnitres. pp. 272 y 417418. E. GARC~A.. "La obra en bronce hecha en Italia para el retablo y tabernáculo de San Lorenzo 
el Real del Escorial". B.S.E.A.A. XII. 1946. pp 131. 134-145. 

3 A.G.P. San Loren7o. Pammonio. Leg. 1825. De todas maneras. por haber vendido solimán sin su-jetarse a las órdenes dadas por Su Majestad. se 
entabló un pleito contra la compañía de Trezzo. Leoni y Comane. que perdieron: y el 30 de enero de 1590. Pompeo Leoni pagaba la tercera parte 
de las costas y derechos del proceso. C. BREZ P;ZSTOR. Noticias y docilrnenros relatii'os a lo Historio y Literatirra espaiiolns. Memorias de In Real 
A<.trtlernin Espnfioli. XI. 11. pag. 57. Madrid, 1914. 

16 J. A. C E ~ N  BERWDEZ. Diccionario. 111. pp. 27-28. E. LLAGCNO Y AMIROLA. Noticias. 11. pag. 129. E. PLON. Les mairres. pp. 418-419. C. PÉREZ 

PASTOR. jV(>ticin.i. pp. 71 1-2 15. Dice Pompeo Leoni. pp. 213-2 14. Madrid, 30 de agosto de 1592. "otorgo y conozco que con las dichas mercedes 
que su magd. me ha hecho y hace en la forma referida me satisfago de todo y qualquier derecho y accion recurso y pretension que tengo y puedo 
tener y me pertenecen y pueden pertenecer en qualquier manera a todo lo que ansi e echo y labrado en la dicha custodia y retablo que son veinte y 
siete figuras y ciento y treinta y dos basas y capiteles y el demas adorno de la dicha custodia y retablo de bronce y todo lo demas que echo en el". 
R. MITLC.\HI- "A ntn\.nr ~ l o r i a  de Dios y el Re!": lo rlecorncirín (le la Real Basílica del Monasterio de El Escorinl. pag. 236. Madrid. 1992. 

1' J. A. CEÁY BERMCDEZ. Diccionario. l. pag. 278. De todos modos la viuda y los cinco hijos de Juan Bautista Comane tardaron en cobrar largos años 
la merced. Suplicaron el 18 de abril de 1597. y el Rey contesta el mismo día. que se pida informaci6n a la Congregación de la fábrica del Monasterio 
del Escorial. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824. Esta dio un informe positivo para los solicitantes. A.B.S.L.E. XIV-13. Y el 29 de 
noviembre de 1597. a Ana de Vega viuda muger que fue de Juan Baptista Comane, vezina de Madrid cient ducados en reales ..... a buena quenta y 
parte de pago de mil1 y quinientos ducados que su magd. le hizo merced a los herederos del dho Juan Baptista Comane ..... por una vez teniendo 
consideracion a lo que el dho Juan Baptista sirbio y trabajo en la obra del retablo y colaterales de la yglesia principal del dho monasterio. A.B.S.L.E. 
XIV- 10. El 21 de enero de 1598. en Xfadrid a Ana de Vega como curadora que es de Geronimo Comane e Juan Bautista Comane e Pedro Comane 
e Catalina Comane sus hijos de Juan Bautista Comane su marido y a doña Maria de Vega muger ques de Gonqalo Gonzaiez de el Ca~tillo como 
hi.ja del dho Juan Bautista Comane y Ana de Vega su padre y madre 243850 mrs. se le acauan de pa_oar la mitad de los 1500 ducados que su magd. 
le hiqo merced. A.B.S.L.E. XIV-16. 13 octubre 1598. a Ana de Vega biuda muxer que fue de Juan Bautista Comane 350 ducados. 14 noviembre, a 
Ana de Vega biuda muger que fue de Juan Baptista Comane maestro de canteria difunto ..... 375 ducados ..... se les acaban de pagar los mil1 y 
quinientos ducados que ?u magd. les hizo merced por una vez. A.B.S.L.E. XIV-16. J. DOM~GLIFI BORDOYA. "Sobre la participación de Pedro 
Caitello en el retablo de El Escorial". A.E.4.A. 26. 1933. pp. 139-140. M. N. A ~ o v s o  F E R N . ~ ~ E Z . -  "Juan de Arfe y Pompeo Leoni". B.S.E.A.A. VII. 
1041. pp. 184-1x5. 

ZX J. B.\BELOY.- J L I C O ~ O  (la T r e ~ o .  pp. 180-181. R. MULC,\HY. "A la mayor ~ lor io" .  pag. 204. 

29 R. MLT.CI\HI: "A In rnnyor ~ l o r i o  ". pag. 204. 

30 E. PLOY. Les rnnitrei. paz. 227. 

31 R. ML-LC-\HY. "A In m p o r  ,gloria". pag. 706. Data mal esta memoria. que coloca en 1583. pues usa la copia que está en Simancas sin fecha. Mateo 
Vcíquez a Felipe 11: "Señor. Va aqui un pedaqo de clausula del testamento del Emperador nro. Señor que aya gloria. que V. Mgd. mando en San 
Lorenzo se le acordasse aqui. por lo que toca a los bultos. y lo demas que ayer mando V. Mgd. Madrid. 21 de Abril 1591. L a s  cláusulas 
teitamentarias corresponden al testamento de Carlos V. otorgado en Bruselas el 6 de junio de 1554, y no tiene interés en cuanto al tema figurativo 
de los sepulcros: lo mismo ocurre con las cláusulas testamentarias del codicilo de la reina Ana; y en cuanto al codicilo de la Emperatriz María. 
hermana de Felipe 11. destaca]: Que la Serenisima Emperatriz quando falleciere. se entierre en Sant Lorenzo. si no se dexare otra cosa dispuesta. y 
que el lugar de su entierro sea el que el Rey nuestro señor declarara, o el que pareciere a sus testamentarios". Mateo Vázquez prosigue en su billete: 
"Declara \u Xfgd. como se han de poner en los tres arcos que estan en la capilla mayor de la yglesia de Sant Lorenzo a la parte del euangelio. los 
bultos del Empsradiir y Emperatriz padres de Su Mgd., y luego tras ellos el de la Serenisima Emperatriz doña Mana su hermana. que «y viue. y 
Iiiego los hultoi de las qereni\inias doña Leonor. y doña Mana reynas de Francia y Ungria sus tias. y detras de ellos los de los serenisimos ynfantes 
don Fernando y don Joan hermano\ de Su Mgd.". Felipe II apoitillii: "Ha sido hien enhiarme esto de que haveis tenido mas memoria que yo / y 
porque agora yo no puedo entender en aquello aunque lo deseo hiirto guardaldo para quando yo os lo pida y entonces enbiadme juntamente lo mismo 
de mi te\tiimento aunque creo que me lo emhiastes en San Lorenqo pero no se si 10 tengo o no / y entonces lo vere todo junto que asi es menester 
ver I i i  que tmi a Su 3lgd. y a mi juntamente 1 Lo que toca a mi hermana y a su hi1:i guardadle tambien por si os lo pidiere que pdra lo que yo agora 
lo queria bainme lo que he visto". I.V.D.J. Envío 61 (1). f" 396403. 

' 2  C. PFREZ PISTOR. Nofic ia~.  pp. 21 1-215. 



3' Madrid. 27 mayo 1595. a Baltasar Mariano escultor 798 rls. que ubo de auer de su salario desde nueue de abrill del afio pasado de 1592 que comenqo 
a trauajar en las dhas figuras de Ins entierms hasta who de agosto del a raqon de diez y seis ducados al mes como con el re concerto. A.G.P. San 
Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1825. Real ckdula de Felipe 11. Valladolid. 5 agosto 1592. a don Pedro de Padilla. castellano de Miltin. orden5ndole "que 
de la municion desse castiflo se den a la persona que Pompeo Leoni mi escultor nomhrare hasta veynte mill l ibm de cobre de roseta y cinco mill 
destaiio que ha menester para ciena obra de mi seruicio que le he mandado hazer". A. Z. Carpeta 2 15. 

3 A.B.S.L.E. XIV-10. 

3' Cfr nota 25 de este trabajo y J. A. CEAV BERM~DEZ. Diccionario. III. pag. 29. R. ML~LCAHY. "A la mayor gloriu". pag. 205. 10 junio 1593. a Pompeo 
Leoni escultor de su magd. 650 dcs. que huuo de hauer de su salario de treze meses que an conido y se quentan desde primem de abrill del 360 
pasado de quinientos y noventa y dos hasta fin de mayo pasado de este aiio de quinientos y nouenta y tres que es a razon de cinquenta ducados al 
mes que su magd. por su real cedula fecha en Griiion a primero deste presente mes de junio le manda pagar por quenta de esta fahrica hacta azora 
y que de aqui adelante se le continue la paga dello en todo el tiempo de (sic) durare el hazer las figuras de bronce que Ie esta ordenadn que haga 
para los entierros de la yglesia principal del dho monasterio de mas del salario ordinario que tiene consignado en el thesorero genenl de su masd. 
I julio. 50 dcs. del mes de junio. 31 julio. 50 dcs. de julio. 1 septiembre. 50 dcs. de agosto. 1 nctubre. 50 dcs. de septiembre. 3 noviembre. 50 dcs. 
de octubre 1 diciembre. 50 dcs. de noviembre 31 diciembre. 50 dcs. de diciembre. A.B.S.L.E. XII-18. 10 febrero 1594 a Pompeo Leoni escultor de 
su magd. 50 dcs. de su salario del mes de enero. 12 marzo. 50 dcs. de fehrero. 18 abril. 50 dcs. de marzo. 6 mayo. 50 dcs. de ahril. I I junio, 50 dcs. 
de mayo. 13 julio. 50 dcs. de junio. 13 agosto. 50 dcs. de julio. 16 septiemhre. 50 dcs. de agosto. 27 octubre. 50 dcs. de septiembre. 22 noviembre. 
50 dcs. de octubre. 20 diciembre, 50 dcs. de noviembre. A.B.S.L.E. XI-25. 13 enero 1595. a Pompeo Leoni escultor de su magd. 50 dcs. que h u h  
de hauer de su salario del mes de diziembre del aiio pasado de quinientos y nouenta y quatro. 13 fehrero. 50 dcs. de enero. I3 mano. 50 dcs. de 
febrero. 17 abril. 50 dcs. de marzo. 13 mayo. 50 dcs. de abril. 7 junio. 50 dcs. de mayo. h julio. 50 dcs. de junio. 8 agoqto, 50 dcs. de julio. 18 
septiembre. 50 dcs. de agosto. 16 nctubre. 50 dcs. de septiembre. 13 noviembre, 50 dcs. de octuhre. 13 diciembre. 50 dcs. de noviemhre. A.BS.L.E. 
XIII-I. 20 enero 1596. a Pompeo Leoni escultor de su magd. 50 dcs. de su salario del mes de diziembre proximo pasado del aiio de quinientos y 
nouenta y cinco. 13 febrero. 50 dcs. de enero. 16 mano. 50 dcs. de febrero. 9 abril. 50 dcs. de marzo. 1 mayo. 50 dcs. de ahril. I5 junio. 50 dcs. 
de mayo. 1 1  julio, 50 dcs. de junio. 12 agosto. 50 dcs. de julio. 12 septiembre. 50 dcs. de agosto. 12 octuhre. 50 dcs. de septiembre. 31 t~tuhre,  50 
dcs. de octubre. 30 noviembre, 50 dcs. de noviembre. A.B.S.L.E. XIII-14.21 enero 1597, a Pompeo Leoni escultor de su masd. 50 dcs. de su salario 
del mes de diziembre proximo pasado del aiio de quinientos y noventa y seis. 15 fehrero. 50 dcs. de enero. I I marzo. 50 dcs. de febrero. 14 abril. 
50 dcs. de mmo.  A.B.S.L.E. XIV-14. 7 mayo 1597.50 dcs. de abril. 11 junio. 50 dcs. de mayo. I I julio. 50 dcs. de junio. 13 agosto. 50 dcs. de 
julio. 12 septiembre, 50 dcs. de agosto. 12 octubre, 50 dcs. de septiembre. 14 noviemhre. 50 dcs, de octuhre. 21 diciembre. 50 dcs. de noviembre. 
23 enero 1598, a Pompeo Leoni escultor de su magd. 50 dcs. de su salario del mes de diciembre del aiio 1597. 23 fehrero, 50 dcs. de enero. 16 
marzo. 50 dcs. de febrero. 11 abril. 50 dcs. de mano. 16 mayo, 50 dcs. de abril. I3 junio. 50 dcs. de mayo. A.B.S.L.E. XIV-16. 15 julio. 50 dcs. de 
junio 13 agosto, 50 dcs. de julio. 20 septiembre. 50 dcs. de agosto. 21 nctubre. 50 dcs. de septiembre. 18 noviembre. 50 dcs. de octubre. 27 
diciembre. 50 dcs. de noviembre. A.B.S.L.E. XIV-35. Al fallecer Felipe I1 el 13 de septiemhre de I598 se prndujo una alteracicin en el ritmo de pago 
de la obra. y a Pompeo se le dejd de dar salruio, tardando varios aiios en recuperar todo lo que se le adeudaba por su trabajo en loc grupos de hronce. 
22 marzo 160.1, a Pompeo Leoni escultor de su magd. 37500 mn. que ha de hauer de su salario de dos meses que an corrido y se quentan desde 
primero de diziembre de nouenta y who  hasta fin de enero de nouenta y nueue. A.B.S.L.E. XV-4. 

J. L. CANO DE GARDOQ~I. "Noticias sobre el escultor italiano Milin Vimercado". B.S.A.A. LIV. 1988. pp. 383-391. 

Nomina de 10s oficiales que van a Espaiia por orden del seiior Juan deYbarra a seruir en la obn  de bronze que su mapd. manda hazer para el mnnesterio 
de San Lorenzo el Real de El Escurial y de lo que cada uno gana y ha resciuido a quenta de su sueldo. - Primeramente Milan Vimercado scultor se ha 
obligado por quatro aiios gma veynte y dos ewudos de a seis libras cada uno d mes. el primer aiio y veynte y cinco escudos al mes loc otros tres 
comenzole a comer su sueldo desde los once de marzo deste aiio de 1593 y ha rescibido a quenta de el sesenta ewudos de a Iw dhas seis lihns cada uno 
que son 360 dcs. - Pedro Bosw fundidor. hase obligado por onos quauo aiios y gana diez y seis ewudoc al mes los primem dos aiicr; y Ins otros dos al 
arhitrio de Pompeo h n i  scultor de su magd. comenzole a correr su sueldo el dicho dia onre de mano y ha resciuido a quenta de el treynta y dos ewudos 
de las dichas seis libras cada uno que snn I92 dcs. - Jusepe de Luciano escultor \.a ohli:ado por otros quatro aiios gana doce eccodos al mes Ioc dos 
primeros aiins y los ultimos a razon de catorce escudos cada mes ha reciuido veynte y quatro escudos del dicho \%lor a quenta de su sueldo que Is comeqo 
a correr desde el dicho dia once de marzo 144 dcs. - Francisco de la Yglesia qiqelador y que saue renetar (sic, de c e n  se ha ohlieado pnr o t m  quatro 
aiioz gana d ~ e  escudos a1 mes el primer aiio ueze el segundo y los otros dos al arbitrio del dicho Pompeo Leoni ha rewiuido veynte y quatm escudos a 
quenta de su mlario que le comenzo a correr desde el dicho dia onqe de marzo de 1593 144 dcs. Fecha en Milan a primero de Mayo 1503. A.G.P. San 
Lorenzo. Patrimonio. Le,o. 1821.28 agosto 1593, a Millan de Vimercado escultor milanes 50 escudos de oro en om con los quales queda enteramente 
pagado de los ciento v diez escudos de om en om que ubn de aver y montarnn los cinco meses desde once de marqo desde aiio de I593 hasta I I de agosto 
del que se ncupo de kn i r  desde Milan a esta villa de Madrid a seruir a su magd. en el baciado de las das tiguras en compaiiia de Pompeo Lenni a cuyo 
c q o  esta el baciado dellas a raqon de veinte y dos escudos al mes. 28 agosto 1593. a Josephe Filiciano escultcx milanes 16 escudos de oro en oro quedo 
entenmente pagado de 10s sesenta escudos de oro en oro que ubn de auer y montaron los cinco meses desde ocho de marqo de 593 ha st;^ who de apo.;to 
del dho aiio que se ncupo en benir desde la dha ciudad de hlilan a esta villa de Madrid a seruir a su magd. en el baciado de la\ dhas tigum en comp~iiia 
de Pompeo Lwni a cuyo cargo estan a nqon de doce escudos de oro al mes. 28 agosto 1593. a Pedro Vos escarpelino milanes 44 escudos de oro en oro 
con los quales quedo enteramente pagado de los nchenta escudos de oro en oro que ubn de auer y montaron 10s cinco meses desde who de marqo deste 
aiio de 593 hats echo de aps to  del que se ocupo en benir desde la dha ciudad de Milan a esta dha villa a seruir a su magd. en el baciado de las dhas 
figuras en compaiiia de Pompeo Leoni a cuyo cargo estan a raqon de a diez y seis escudos de oro al mes. A.G.P. San Loren~o. Patrimonio. Leg. 1825. 

37 A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824. 

3". de GARIBAY. "Memorias". Memorial Hisrririco E.~prrriol. Vn. pp. 603-604. Madrid, 1854. 

39 R. MVLCAHY. "A la maxor gloria". pa& 202. 

J. ZARCO CLIEV~S.  PintOreS italiann en Scm Loren:o el Ref11 de El Escoricrl. [1575-/61-?1. pp. 1 0 1 -  105 y 139. Madrid. 1932. 

4 Yo Pedro de Quesada que por mandado de su magd. s i ~ o  el oficio de contador de esta fahrica certifico por la presente que Millan Vimercado y 
Pedro Voso y Joseph Yndiqiano oficiales escultore5 que an trauajado en la figurac de je+o que se han hecho para 10s entierros de la yglesia principal 
de este monasterio panen de aqui a la villa de Madrid a trabajar en las dhas tiguras oy dia de In fecha y ban pagados de su\ salanos hasta f i n  del 
mes de nouiembre..... en el Sitio de Sant Lorenzo el Real a carorze dias del mes de diziembre de mill y quiniento\ y noventa y tres aiios. A.G.P. S;ln 
Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824. 



J. Z - z ~ c o  CLWAS. Docrrmento.~. IV. pag. 72. 'También se pusieron a los lados del altar mayor, en sus lugares. las figuras de las personas reales. de 
hieso. dorados, con las armas reales pintadas encima. y estaban tan buenos que no parecían sino lo que ahora son y pudieran muy bien pasar según 
estaban de buenos, pero no fue más que de prestado hasta que acabasen los que habían de estar de bronce y piedras que hacían tan famosos". La 
noticia está incluida en el año 1588, y es una pmeba más de la poca fidelidad cronológica de esta fuente. 

G. DE ANDRÉS. Docrrmenfos para la Historia de1 Monasterio de San Lorenzo el Real de El Escorial. VI. Descripción de la Octava Maravilla del 
Mlfndo que es la excelenre y santa casa de San Lorenzo. el Real. monasterio defrailes jerónimos y colegio de los mismos y seminario de letras 
hltmanas y sepitlfirra de -es y cosa de recogimiento y descanso desprrés de los trabajos del goi,iemo, fabricada por el mic alto y poderoso r^. y 
señor nrtesrm Don Felipe de Airstriu, segundo de este nombre. Compuesto por el Doctor luan Alonso de Almela. médico. natural y i8ecino de Mrtrcia, 
dirigido a la Real Magesrad del Rq Don Felipe. pag. 32. Madrid, 1962. "En est= estancias están puestos los simulacros de los cuerpos de los 
Reyes: en el de la parte del Evangelio, el del invictísimo Carlos V y de la Emperatriz su mujer, Doña Isabel, y los dos de sus dos hijas. Doña Juana 
y Doña Mana: y en la estancia de la Epístola están los simulacros de los cuerpos de nuestro muy católico Rey Felipe y de sus tres mujeres: Doña 
Mm'a. Infanta de Portugal. y Doña Isabel, Infanta de Francia, y Doña Ana  Infanta de Bohemia. y el simulacro del serenísimo Príncipe Don Carlos: 
todos los cuales están a1 presente hechos de materia conveniente y al vivo de como han de estar después de bronce y jaspe dorados y de mucha 
autoridad y presencia. Aunque están de prestado. porque están mandados hacer de bronce dorado, como dicho queda". El Doctor Almela es exacto 
en la descripción del p p o  de Felipe 11. pero no acierta en el de Carlos V. pues amén del Emperador y la Emperatriz, la única hija que está en el 
p p o  es la Emperatriz Mm'a. mientras que las otras dos figuras femeninas restantes son las reinas Leonor de Francia y María de Hungría. hermanas 
de Carlos. 

J. LHERMITE. Les possete-ips. 11. pag. 32. Ginebra. 1971. "En hault desdicts oratoires se voyent les lieux qui sont entre des fon belles et riches 
colomnes de jaspe fine. avecq leur arcures qui y font une fort belle et mayifique stmcture, ou les figures et statues de I'empereur, d'un costé, en 
compaingnie de sa femme. fille et soeus, et Sa Majesté d'autre. en celle de ses femmes et enfans. sont mises et colloquées en fori be1 ordre. fondues 
tounes de bronze et dorées fon richement avecq les armoyries de leur descente. dont les blasons ou couleurs ne sont aultre que de la mesme couleur 
de la pierre vive et naturelle et les metaulx sont de I'or et d7argent, icelles couleus si bien appliquées selon le blason des armes. que ce semblent 
vrayement estre painctz des couleun ordinaires qu'usent les painctres. Cecy est une des plus riches choses et non moings curieuses de celles que 
I'on y peult veoir". La explicación se acompaña con dos dibujos a pluma, coloreados. con los cenotafios. gmpos, escudos y leyendas de Carlos V 
y Felipe 11. 

I5 J. MART~ Y Mousó. E.%hrdios. pag. 275. Certifico yo Felipe de Benauides que esta concertada con Baldelastra cantero una portada de piedra que hizo 
para la puerta grande de la fundizion nueba que se a echo en la casa de su magd. que solian ser de Jacome Trenco por precio de quatrocientos reales. 
Hizose libranqa en 16 de Jullio de 1594. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824. 

u, J.  MAR^ Y MONSÓ. Esfzrdios. pag. 276. A Juan Pablo y Jacobo de Trenco el M g o  e a qualquier dellos 186116 m. a buena quenta de lo que 
montasen las aguilas reales del Emperador y Emperatriz que hiban puestas sobre las capas de las figuras de los entierros del dho monesterio de Sant 
Lorenco el Real segun que con ellos estaua concertado. Otras veces las partidas rezan así: A Juan Pablo Cambiago y Jacome de Trenqo el mozo 
220 rls. del aserrar las piedras de jaspe que azen para las api las  del emperador de buena memoria y de la señora emperatriz hermana del Rey nuestro 
Señor. O bien así: A Juan Pablo y a Jacobo de Trenqo el m g o  332642 mrs. a buena quenta de lo que montassen las aguilas reales de jaspe negro 
que hazian p a n  los mantos del emperador y emperatriz segun que con ellos estava concertado. Las partidas son de 16.23 y 30 de julio de 1594; 6, 
13. 19 y 77 de agosto: 3. 10. 17 y 24 de septiembre: 1, 8, 16.22 y 29 de octubre: 5. 12. 19 y 26 de noviembre; 3. 10. 17. 24 y 31 de diciembre. De 
1595 hay las siguientes: 7. 14. 21 y 28 de enero: 4. 11. 18 y 25 de febrero: 4. 10. 19 y 25 de marzo: 1. 8. 15, 22 y 29 de abril: 6. 13. 20 y 27 de 
mayo: 3 y 10 de junio: 9. 16. 23 y 30 de septiembre: 7, 14. 21 y 28 de octubre: 4. 11, 18 y 25 de noviembre; 2. 9. 17. 23 y 30 de diciembre. De 
1596 están las siguientes libranzas por 5151 13 mri.: 6. 13. 19. 20 y 27 de enero: 3. 10. 17 y 24 de febrero: 2, 9. 16. 23 y 29 de marzo: 6, 13, 20 y 
27 de ahril: 4. 1 l .  1 8 y 25 de mayo: 1. 8, 15.22 y 29 de junio; 6. 13,20 y 27 de julio; 3, 10. 17,24.27 y 31 de agosto; 7, 14 y 20 de septiembre; 
5. 12. 19 y 26 de octubre: 2. 9. 16, 23 y 30 de noviembre; 7, 14, 21 y 28 de diciembre. El 11 de enero de 1597 hay una partida de 400 rls. y el 16 
de ese mes otra de 77481 mn. y finiquito. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824 y 1825. Al tiempo que hacían esta obra. labraban en jaspe 
colorado sobre m h o l  blanco doce cruces para la Baiílica de San Lorenzo el Real. que acababan el 26 de agosto de 1595. A.G.P. San Lorenzo. 
Patrimonio Leg. 1821 y 1875. 

37 Baltasar hlariano eiculptor empeco a trauajar en esta obra de los entierros de su magd. a nueue de Abril mil1 y quinientos y nouenta y dos años a 
precio de diez y seys ducados cada mes y posada y no otra cosa y trauaja de presente moldando con Lorenzo las cabeqas del Emperador y Emperatriz 
y las demas cabeqas que estan en las bouedas de palacio con condicion y continuando la dha obra y haciendo bien su magd. le haya de acrecentar 
salario y hacerle merced. [Madrid] hoy a 12 de henero de mil1 y quinientos y nouenta y cinco años. Pompeo Leoni. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. 
Leg. 1824. 

IR J. MARTI Y M O N S ~ .  E~htdios. pp. 274-275. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824 y 1825. En las libranzas se lee: A Miguel Angel Leoni y 
Milan de Vimercado y Antonio de Morales escultores 107712 mrs. a buena quenta de lo que montase el reparar y acauar en toda perticion las tres 
figuras de cera de la Reyna de Francia hermana del Emperador nuestro Señor y de la Emperatriz nuestra Señora y de la reyna Mana ansimismo 
hermana del dho Emperador. 

49 A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824. J. A. CEÁN BERM¿~DEZ. Diccionario. 1. pag. 61. E. LLAGLWO Y A ~ O L A .  Noticias. m. pp. 330-332. J. 
MART~ Y MONSÓ. Estrtdio~. pag. 276. M. N. ALONSO FERNÁNDEZ. "Juan de Arfe y Pompeo Leoni". pp. 172-173 y 178-179. En la empresa Arfe 
incluyó a su yerno Lesmes Fernández del Moral. el cual reclamaba las cantidades en 1617. y no llegó a cobrarlas. como consta por su inventario de 
bienes. A. BARRON GARCIA. "Lesmes Fernández del Moral, platero y ensayador mayor". B.M.I.C.A. LIX-LX. 1995. paz. 22. E. GARC~A CHICO. 
Dmrrmentos para el E.%htdio del Arte en Castilla. Plateros de los siglos XVI. M'II y XVIII. pag. 127. Valladolid. 1963. 

'0 J. A. C E ~ N  BERVCDFZ. Diccionario. 111. paz. 29. E. PLOT. Les maitres. pp. 419420. R. ML.ZCAHY.- "A la mayor gloria". pag. 210. 

5 1  1593. A Mariin Pardo platero criado de su magd. 18450 mn.  que ubo de auer de su salario desde 10 de junio del dho año de 1594 que comenco 
a semir hasta fin de diciembre del dho año a razon de 32850 al año. 1595. 32850 mrs. salario anual. 1596. 32850 mrs. salario anual. 1597,32850 
mrs. salario anual. 1598. 32850 mrs. salario anual. 1599, 32850 mrs. salario anual. A.G.P. San Lorenzo Patrimonio. Leg. 1825. 1597, Martín 
Pardo recihe materiales para el dorado de las estatuas. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824. 29 noviembre 1597, a Manin Pardo platero 
200 dcs. a buena quenta de lo que montase el dorado de las figuras de bronce de los dhoi entierroi. En 1598 se le pagan 487500 mrs. por 
libranzas de I I de ahril. 9 de mayo. 1 1  de julio. 12 de agosto. l o  de septiembre. 5 de octubre y 10 de noviembre. A.G.P. San Lorenzo. 
Patrimonio. Leg. 1815. 



52 Las libranzas dicen asi: A Juan Antonio Maroja maestro de canteria 459500 mrs. a la buena quenta de lo que montase 10s encasamientos de los 
ninchos de 10s entierros del dho monesterio de Sant Loren~o el Real que era obligado de hazer de piedra m m o l  negro. Hay partidas el 6 de abril. 
9 de agosto, 27 de septiembre, 2 y 30 de noviembre de 1597. 

A Juan Antonio Maroja y Francisco de Abrill maestros de canteria 5000 rls.. Partidas de 5 y 27 de marzo, 23 de agosto y 14 de noviembre de 1597. 
El 24 de abril de 1598 se les libran 300 dcs. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1825. Madrid. I0 julio 1597. que se libren a Francisco del Gasto 
200 dcs. para acabar las molduras de los quadros que haze de metal para las piedras de jaspe negro para 10s entierros de 10s Reyes. Habia recibido 
otra partida por lo mismo el 24 de enero de 1597. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824. 8 agosto 1598, a Francisco dei Gasto baciador de 
metales 329 rls. y finiquito "que ubo de aver y montaron 10s quadros y molduras que hizo para 10s dhos entierros. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. 
Leg. 1825. J.  MART^ Y MONSO. Estz~dios. pag. 276. 

53 J.  MART^ Y MONS~.  Estudios. pa& 276. 

54 Digo yo Pompeo Leoni criado y escultor de su magd. que en presencia de Sebastian Hurtado veedor y contador de las obras realer de su magd. 
Felipe de Venabides aposentador de Palacio me entrego las figuras siguientes. La figura y modelo del Emperador mi sefior de yeso dondo. La figura 
y modelo de la Emperatriz mi sefiora. La figura de la reyna Maria. La figura de la reyna de Francia. La figura de la seAora emperatriz hemana de 
su magd. L a  quales en la forma y manera que aora las reciuo como consta al dho Sebastian Hurtado estan traydas y rotas por auerse baciado de 
bronce. E las tengo de guardar y conseruar y acudir con hellas a quien por su magd. me here  ordenado y mandado y para que lo cumplire e las 
bolbere en la forma que agora estan me di por entregado dellas por quanto las tengo en mi casa en cierta parte que e comprado para el dho efecto. 
Madrid 30 enero 1598. Pompeo Leoni. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824. R. ML'LC.WY. "A la mayorgloria". pag. 210. 

55 A. G. P. San Loremo. Patrimonio. Leg. 1824 y 1825. Reales cedulas otorgadas en Madrid el 25 de abril de 1597. J. A. CE..~N BERV~DEZ. Diccio~~nrio. 
V. pag. 264. 

56 J. A. C E ~  B E R M ~ E Z .  Diccionario. 111. pag. 29. E. PLON. Les maitres. pp. 419-420. 

57 A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824 y 1825. Esti la real cedula con fecha 25 de abril de 1597 y la libranza del dinero sin data. 

58 E. PLON. Les maitres. pp. 421-427. 

59 A Juan Pablo Cambiago y Jacobo de Trezo escultores 800 dcs. a buena quenta de lo que montase el hacer las armas reales de lapislazuli que habian 
de hi en la capa o manto del Rey nuestro serior. Hay partidas de 23 de agosto, 3 de octubre. I de noviembre y 1 de diciembre de 1597. En 1598 se 
les dieron 900.000 mrs. en Ias siguientes partidas: 3 de enero, 1 de febrero. 1 de marzo. 4 de abril, 5 de mayo. 9 de junio, 3 de julio. 7 de agosto, 9 
de septiembre. 5 de octubre, 9 de noviembre y 15 de diciembre. El 31 de enero de 1599 se les dieron 200 dcs.; el 20 de mano. 100 dcs. a la dha 
buena quenta de lo que montase hacer de j ape  las m a s  reales que han de hir puestas en la mitad de la capa de la Reyna doria Ysabel que sancta 
gloria aya. El 6 de abril 200 dcs. A.G.P. San Lorenzo. Pammonio. Leg. 1825. J. A. CEAY BERM~~DEZ. Dicciorrario. I. pp. 190-191. V. pag. 81. R. 
MULCAHY. "A la mayor gloria ". pp. 1 1  0 y 236. 

60 A.G.P. San Lorenzo. Pahimonio. Leg. 1824. J. A. CEAN B E R M ~ E Z .  Diccionario. I. pp. 190-191. C. EREZ P.ASTDR. Noticias. pp. 90 y 102. 

6' Seiior. En lo que toca a la obra de las figuras que haze Pompeo esta tan adelante toda. que desde aqui a abril o mayo pienso que estaran vaziadas, 
y esto tiene Pompeo a su cargo por prescio seiialado y los officiales sus entretenimientos y assi camina bien. y ha dias que Benauides y yo 
procurabamos dar a destajo a los mismos oficiales escultores el reparar las cinco figuras ultimas y el sitial. asi para que se haga mejor como para 
abreuiar tiempo, y por parescemos que pedian exceso (aunque no respecto de lo que han pedido otros de fuera) se a dexado de concertar. mas ya 
traygo esto en buen termino y pienso que se concluyra razonablemente con que toda la obra tema dueAo que cuyde della. Tambien esta concertado 
lo que toca a 10s lapidaries y ellos trauajan con cuydado y spero que breuemente se Vera esta obra puesta en su lugar. Agora se hazian por mandado 
de vuestra magd. unos escudos para pintar las armas y ay hechos algunos y por ser obra facil se encargara a alguno de 10s del ofticio que la haga 
por prescio sefialado que se concertara .......... Joan de Arphe de Villafafie es hombre honrado y inteligente y buen oficial como vuestra magestad 
sabe, y paresceme a proposit0 para encomendarle assi lo de los pesos y medidas como la superintendencia de la obra de las figuras y tiene buena 
condicion y trato, y como es ensayador de la casa vieja de la moneda de Segovia con darle licencia para que sirua el officio por tseme (?) aprouado 
como agora lo haze, con poco salario se podria ocupar en esto. Madrid. 11 hebrero 1598. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824. 

62 J. ZARCO CUEVAS. Doc~lmenros para la Historia del Monasterio de San Lorenzo el Real de El Escorial. II. Testamento ?. codicilm cle Felipe II.  Cnrtn 
defundacidn de San Lorenzo el Real. Adiciones a la cartu de$~ndacidn. Privile,qios de erencicin de la villa cle El E.~coriol. Madrid, 1917. J. DE 

S I G ~ N Z A .  Frcndacidn. pag. 197. "Mand6 tambiCn que se acabasen algunas obras comenzadas, como los relicarios. los bultos y figuras de hronce 
de su entierro y del de su padre". 

63 J. M A K ~  Y M O N S ~ .  Es~rcdio.7. pag. 274. M. N. ALONSO FERN~NDEZ.. "Juan de Arfe y Pompeo Leoni". pp. 183-184 Memorial de sfiplica de Pompeo 
Leoni a Felipe In de 18 de noviembre de 1599. A Milan de Vilmercado y Baltasar Mariano escultores 499577 mn. a buena quenta de lo que montase 
el reparar cinco figuras de bronce y el sitial del Rey nuestro serior de 10s dhos entierros. Hay las siguientes Iibranza.; durante 1598: 25 de julio. 8. 
15, 22 y 29 de agosto, 5, 12, 21 y 26 de septiembre, 3 y 10 de octubre, 9 y 15 de noviembre y 21 de diciemhre. En 1599 cobran 393200 mrs. por 
libranzas de 21 y 26 de mayo, 23 de junio, 4 y 5 de septiembre. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824 y 1825. 

A Juan de Ribas escultor 706296 mrs. a buena quenta de unos modelos que hacia para unos cogollos de yeso blanco para los escudos de 10s dhos 
entierros. En 1598 hay las sipientes libranzas de 200 reales cada una: 14 y 21 de marzo, 14 de abril. 9 de mayo, 13 de junio. 10 de julio. 11 de 
agosto, 11 de septiembre, 15 de noviembre y 14 de diciembre. El 8 de mayo y 23 de junio de 1599 se le dan sendas libranzas de 2 0  reales cada 
una. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824 y 1825. 

65 Madrid, 17 diciembre 1598, a Francisco Lunato platero 400 rls. a buena quenta de lo que montare el hazer la granada para la capa de su magd. y 
m a s  della a tasacion como con el esta concertado. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1824 y 1825. 

66 J. A. CEAN BERMODE. Diccionario. N. pp. 303-304. 

67 J.  MART^ Y MONSO. Estudios. pig. 276. 

68 A.G.P. Sari Lorenzo. patrimonin. Leg, 1824. E. PLON. IRS maitres. pp. 426-427. J.  MART^ Y MOWSO. Estluiios. pa@. 274. C. RREZ PASTOR. hfoficiuf. 
pp. 97, 109-1 10. 

69 4 1599, a ~ar t i , ,  pardo plater0 200 dcs. a buena quenta de lo que montase el dorado de las figuras de bronce de lo\ dhos entierroq. 23 abril. 

200 dcs. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1825. 



7' 12 diciembre 1599. a Nicolas Campiz rey de m a s  de su rnagd. 324 rls. por los dias y tiempo que se ocupo en hacer algunas traps y debujos pan  
los dhos entierros a t d a  costa. A.G.P. San Lorenzo. Patrimonio. Leg. 1875. 

J. DE SIGI'ENZA. Frrnclacidr~. pag. 352. 

'2 Madrid. 1 diciembre 1600. real cedula por la que Felipe III manda dar 100 dcs. a Juan de la CNZ nuestm pintor a buena quenta de lo que se le deue 
por quenta de la obra que htqo para 10s entierros del monasterio de San Loren60 el Real. A.G.P. San Lorenzo. Patnrnonio. Leg. 1824. 

" Adbiertase que a Pompeo Leoni no se le a de pagar por quenta de esta fabrica mas de hasta veinte y dos de octubre de 1600 aiios que acabo de 
asentar %u o h n  de las figuras. A.B.S.L.E. XIV-35. R. MCLCAHY. '.A la maxor gloria". pag. 237. J .  Z a ~ c o  Cu~\xs. Docrrmenros. IV. pp. 225-226. 
"[I6001 En estos dias ewi6  el Rey a decir a don Juan de Borja. mayordomo mayor de la seriora Emperatriz su agiiela. que le hiciese placer de 
mandar que Ins bultos que estaban en casa del yerno de Jdcome de Trezo. de las personas reales de su padre y madre. con otros tres. que diese orden 
como se acabasen y se trujesen a esta su Casa. juntnmente con los cuadros de las personas reales y m a s .  que eran para la sacristia. Luego puso 
por obra don Juan de Borja. como tan buen caballero, lo que le fue mandado por su Rey. Fue en persona en casa de Jdcome de Trento (sic) y pidi6 
le enseriasen los bultos de Ills personas reales y mand6 que luego en la h o n  se acabasen. y dijeronle como Faltaba plata y oro y que por eso no 
estaban acabados muchos dim habia. El Iez dijo: 4Acudid luego a mi posada que yo or dark todo lo necesario. y os mando no alceis las manos de 
ello hasta que lo acabeis.. Fueron los oficiales a su casa por lo necesario p a n  dorarlas. y el don Juan de Borja iba cada dia en casa de Jdcome a ver 
como andaba la o b n  !: daha mucha calor a ella y no la dej6 hasta que las acabaron: y despu6s de acabadas las mand6 tner a esta Casa y el Rey se 
ha116 a \.erlas poner. Y altrrcindose mucho como se pondrian 10s cuatro cuadros que estin en la sacristia. porque habia muchos pareceres sobre esto. 
el Rey dio el suyo y fue el mejor y mds acertado. como se ha visto por la obra. y mando se pusiesen como ahora estin, y fue traza suya, y muy 
buena. y salen las pinturas bien". F. DE LOS SANTOS. Q~rarrn pane de la Historia de la Orden cle Snn Geroni~no. Madrid. 1680. pag. 7 1. "[1599] 
Aunque la Magestad del Sefior Rey Fiiipo Segundo su Padre. con zelo ardiente de la honra de Dios. auia dexado acabada aquella fabrica del 
Escorial. y por la mayor pane adomada: con todo esso faltaban de perticionar algunas cosas para la mayor compostun. que en edificio tan ,mnde 
son menester muchas. Especialmente faltaban de donr. y perficionar las Estatuas de bronce adrnirables. que estan en la Capilla Mayor en los 
Entierror de los Reyes a los iados. de que ya se ha hecho mencion en esta Historia: y en esta ocarion hizo su Magestad quc se compusiessen de 
todo punto. y se ascentassen luezo en sus sitios: lo qua1 se executo estando 61 presente, manifestando el reypecto, y veneration que tenia a sus 
gloric>sos Anteces.;ores". J. QL'E\.FM. Historia clel Real Monasrerio de San Lnren;o, llanrndo comrmmente clel Escorial, desde sri ori,?en yfundacirin 
hnsqfin elel crfio de lIH+H. Y dpscripcidrt dc,la.s 11elle:crs arttsticas y 1iteraritr.s qrie contiene. pag. 99. Madrid, 1849. Ed. facsimil, Madrid. 1984. 

iJ Lo que esta librado para la obra del retahlo y custodia y m a s  y figuns de 10s entierros del dho monasterio 76612500 mrs. 345825 dcs. y 114 mrs. 
Esta es toda la canridad de mn.  que estan recibidos para el retablo custodia entierros con las figuras m a 4  reales oratorios altar mayor solado de 
enzima de las gradas y falta p>r  poner aqui lo que costaron las piedras y estatuas de 10s entierros porque se pago por quenta de las obras de Madrid 
!; no a!; razon en la contaduria y tambien falta pnr poner aqui el plomo y barrones de hierro y otros materiales para el asiento y andarnios y jomales 
de sobrescantes y peones que se ocuparon alli que se pago por quenta del Rey. Ojo falta mas por poner aqui lo que se le deue aora actualmente a 
Pompeo de las tiguras de 10s entierros que nose ri son 30J0@0 dcs. A.B.S.L.E. XIV-15. J. DE SIG~'ESZA. Ftinclcrcicin. pp. 421422, escribe: "El retablo 
y la cuztodia principal, con todas las figurn\ de bronce dorado que hay en lo uno y en lo otro, las gradas todas de jaspe y las mesas que hay en ellas; 
los oratorios de Rey y de la Reina. y 10s entiems que estin encima con sus tiguras todas de bronce doradas, y las amas renles que estin encima. 
y tambien 13s puertas del s a ~ a r i o .  y finalmente todo cuanto hay dentro de la capilia mayor. de mimol, jmpes. bronce. oro y otras piedras. sumado 
todo por SLIS partidas hnsta el sacnr de las piedras de la cantera. y todas las rnanos de oficiales. monta trescientos cuarenta y cinco mil ochocientos 
dos ducados y ciento catorce maravedis". 

' 5  J. A. CEAS BER\II:~EZ. Diccionnrio. HI. pp. 27-28 y 30. E. PLOY. LP( maitres. pp. 421427. C. P ~ ~ R E Z  P~STOR. Noficia~. pag. 184. 



"Disegni et modelli et pareri" per I'Escorial 
richiesti a Giuseppe Meda, a Vincenzo da Seregno 
e a Pellegrino Pellegrini (1572) 

Francesco Repishti 
Universit2 Politecnica di Milano 

Anuario del Departamento de Hirtoria y Teoria del Arte 
(U.A.M.). V ~ S .  IX-X, 1997-1 998 

11 mandato di pagamentol a favore di Giuseppe Meda, 
Pellegrino Pellegrini e Vicenzo da Seregno -anCora ine- 
dito-, pur nella sua essenzialit8, fornisce nuove e straor- 
dinarie indicazioni per la Fabbrica dell'Escoria1 sui rap- 
porti tra Milano e Madrid. 

Su questo stesso tema lo studio dela successiva atti- 
vita di Leone e Pompeo Leon9 per el "Retablo Mayor" 
sta inaugurando nouve strade di ricerca sui lapicidi e 
artisti lombardi in Spagna, formatisi nel cantiere del 
Duomo, dei quali si sta completando I'indice per il XVI 
secolo. 

Differente 2 invece lo stato delle ricerche sull'appor- 
to dell' Alessi alla Fabbrica di San Lorenzo, gi8 ricodato 
nelle opere dell'Alberti~ e del Pascoli4 e ripreso nei 
recenti studi di Bustamante Garcias, che, in parte, rivela 
analogie con i contributi del Meda, del Seregni e del 
Pellegrini soprattutto in riferimento alla stessa missione 
del barone Giovanni Tommaso Martirano che raccolse 
su incarico di Filippo IT i disegni a Roma. Genova (?), 
Milano e Venezia. Secondo la Cronologia del Rubio il 
22 febraio 1573 Filippo II informava il priore del 
monastero dell'Escoria1 che questi attesi disegni erano 
giunti a corte. 

Inoltre il documento apre interessanti quetioni sia 
sulla conoscenza del ricco patrimonio di disegni e mode- 
lli conservati nell'archivio di questa Fabbrica. sottopos- 
ti ad un primo giudizio delllAccademia del Disegno di 
Firenze nel 1567 e, per i disegni raccolti dal Martirano a 
quello espresso tra i l20  aprile e il 15 giugno 1572 quan- 
do sei giudici -Ammannati, Bronzini, de Rossi. 
Francesco da Sangallo, Danti e Lastricati- si riunirono 
"per vedere carte, piante, disegni quale erono d'una 

fabriccha del re Filippo". e sia sui motivi che spinsero la 
committenza spagnola a richiedere pareri a tre artisti gi5 
attivi nel cantiere del Duomo milanese. 

La triade Seregni Pellegino Meda -remunerati in 
mod0 uguale, con un unico mandato di pagamento, 
senzo chiarire se in societi o come singoti- sorprende 
per diverse ragioni soprattutto nel caso di una collabora- 
zione, avendo la storiografia sempre insistito sulla riva- 
lit8 tra il PelleLgrini e gli artisti milanesi, in particolare 
mod0 con il Seremi: al quale subentra nella carica di 
ingegnere del Duomo nel 1567. Giuseppe Meda sino ad 
allora non 2 infatti segnalato per alcuna opera architetto- 
nica e non compare negli indici del Collegio degli 
archittetti e ingegneri milanesi, dove la sua iscrizione 
avviene solamente nel 1576. Nei documenti relativi alla 
Fabbrica milanese 2 ricordato soprattutto per la rivalit& 
con Bernardino Campi nel concorso del 1560 per la 
decorazione delle ante dell'organ06~ lavoro al quale i l  
Pellegrini, dopo il 1567, collabora con la pittura di alcu- 
ne figure che il Meda giudicher2 di scarsissima qualit2 
nel process0 contro lo stesso Tibaldi nel 15837. La scel- 
ta del Meda pub cosi essere giustificata sia dalla sua 
capacit8 grafica nell'elaborazione di modelli (anche non 
lignei), sia dalle ancora non chiare relazioni pittoriche 
con il Pelleginis. 

Vicenzo da Seregno ha invece scarsi rapporti con il 
Governo spagnolog a differenza del Tibaldi che 2 ben 
documentato come pittore nei lavori per i l  palazzo ex 
Ducale poi del Governatore e come ingegnere militare 
nei lavori di fortificazione di gran parte del Ducato mila- 
neselo. 

Se il documento qui studiato fosse letto come prova 
di una collaborazione fra i tre artisti. appare sorprenden- 



te questo connubio tra Seregni e Pelle_@o. Solo nel 
1569 i due ingegneri collaborano per i progetti sulla 
navigabilitg dell'Adda. Gli atti del processo contro 
Pellegrino sonno non rivelano uno scontro diretto tra 
questi due personaggi: Seregni stima come precarie le 
volte dello scurolo (con Pietro Antonio Barca) e come 
non veritiere le accuse sull'eccessivo costo delle colon- 
ne del battistero, Pelli_gini con garbo cerca di evitare 
negli scambi con il Barca il ricordo dell'umiliazione per 
il crollo di San Vittore -su disegrto del Seregni- e gli 
errori nella progettazione e dello stesso battistero (otta- 
gonale?) del Duomoll. 

Inoltre proprio nel 1572 Martino Bassi, allievo del 
Seregni, starnpa a Brescia I Dispareri in materia di 
Architettura e perspeniva con pareri di eccellenti et 
famosi architetti che li risuolvono, accuse rivolte nel 
1569 a1 Tibaldi contro tre delle sue opere realizzate nel 
Duomo -lo scurolo, il battistero e la modifica della tavo- 
la dell'Annunciazione precedentemente affidate al suo 
maestro Vicenzo da Seregno- pubblicando i poco 

impegnati pareri del Palladio. del Vignola, del Vasari e di 
Giovanni Battista Bertani. 

Ancora da indagare rimangono cosi gli aspetti legati 
alla scelta dei tre personaggi da parte del Martirano, 
forse su indicazione del Governatore -per i quali non 
abbiamo traccia nei documenti dei fondi della 
Cancelleria dello stato e in quello dei Dispacci Reali 
dell'Archivio di Stato di Milano- e per quelli inerenti a 
quali materiali o indicazioni del sito avessero ricevuto i 
tre artisti per elaborare le loro proposte. 

I1 mandato di pagamento i: tuttavia molto esplicito 
quando indica I'oggetto dell'incarico: "a bon conto de le 
spese et fatiche fatte neli disegni et modeli et pareri per 
loro dati sopra la fabrica del monasterio et chiesa de 
I'Escoriale". 

Modelli, disegni e pareri retribuiti allo stesso modo con 
trentatrk scudi che equivalgono a circa otto mesi dello sti- 
pendio dell'ingegnere del Duomo rnilanese, senza per6 
specificare se I'incarico sia stato svolto in collaborazione 
o con tre contributi differenti a110 stesso tema. 

NOTAS 
I Archivo di Stato di Milano (ASMI). Regism Cancellerie dello Stato. sene XXII. 19, f.221~: 1572 febbraio 6: "VI diciamo 6 commettiamo che de 

denari dessignati per spese straordinarie et impensate facciate pegare a gli infrascritti tre ingegneri scudi cento da soldi 110 I'uno repartitamente i 
la nta come da basso a bon conto de le spese et fatiche per loro fane neli disegni et modelli et pareri per loro date sopra la fabrica del monasterio 
et chiesa de I'Escoriale et altro d'ordine di sua maesth quali sono consiflati al cancellero barone Giovanni Thomaso Martorana per portarle i la 
predetta Maesti. 

(...) Datum in Mediolano adi VI febbraio 1572. 

A Gioseffo Meda. . . . . . . . . . . . . . . . . . .  scudi 33.36.8 

A Mcenzo Saregnio. . . . . . . . . . . . . . . . .  scudi 33.38.8 

A Pelegrino de Pelegini . . . . . . . . . . . . .  scudi 33.38.8 

Scudi 100 

2 P. B. Co\n, Madrid-Milano. "Scalpellini e scultori per il 'Retablo Mayor': prime annotazioni", in La escttlhrra en el Monasterio del Escorial, Actas 
del Simposium. San Lorenzo del Escorial, 1994. pp. 331-342. 

3 F. ALRERTI, Noqio di Galeaxo Alessi. a cura di L. BELTRAMI. Milano. 1913. 

5 George KCBLER. "Galeazzo Alessi e I'Escuriale", in Galeaxo Alessi e I'architettzrra del Cinquecento. Ani del conve,qno. Genova 1974. Genova. 
1975. pp.599-604: Agustin Burtamante Garcia, Lo Octava Maravilla del Mttndo (Esmdio histbrico sobre el Escorial de Felipe II ) .  Madrid. 1994. 

6 Archivio drlla Fabbrica del Duomo di Milano (AFDMi), Ordinazioni XI. ff.337-338. 

7 Dagli atti del processo contro Pellegrino Pellegrini dibattuto tra il 1582-1583 i rapporti tra Meda e Pellegrho non appaiono amichevoli: il Tibaldi 
accusa infatti il Meda di ritardi e di non aver pagato il lavoro da lui fatto alle ante dell'organo. Anche nelle risposte alle accuse del Barca Pellegrino 
rivela rancore nei confronti del Meda indicato come maestro del Barca: in Archivio Storico Diocesano Milano (ASDMi), Sezione X, Metropolitana 
vol. 69). 

Wellegrino Pelle-mini a Milano non abbandona la sua anivitl come pittore e decoratore: e documentato con Valerio Profondavalte nell'ex palazzo 
Ducale. sede del Governatore spagnolo. con Otta\io Semino per la cappella Brasca nella chiesa di Sant'Angelo e con Corroda da Colonia per i 
soggettl delle vetrate del Duomo milanese. 

"el I562 t. inviato a Casale per lavori relativi alle fotificazioni, tra il 1565 e il 1566 con Fabrizio Serbelloni lavora alle fortificazioni del Castello. 
I'anno successive collahra ai progetti per la navigabilith del13Adda e nel 1568 stima le riparazioni necessarie al carcere della Mala5talla. 

In Stefano DELLA TORRE - Richard SCHOFIELD. Pellegrino Tihaldi architetto e il S. Fedele di Milano. Como, 1993. 

"Si dice che P puhhlica voce e fama che messer Vicenzo Saregno, gil architetto della Frabrica del Domo. inante il capitolante et messer Martino 
Basso sun discepolo del detto Saregno et messer Ioseppe Meda inginiero et i l  sun discepolo detto il Barchino sono soi nimici et fano tutto il suo 
ptere in compagnia dr pate delli qcarpellini de Campocanto con quelli ch'erano soprastanti et ferrari et altri maligni come di sopra" ( 1583; ASDMi. 
Serione X. Metropolitana. vol. 61). 



El "San BartolomC" del Greco: 
problemas formales e iconogriificos 

Konstantinos Kerestetsis 

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte 
(U.A.M.). VO~S. IX-X, 1997-1998 

E n  10s 6ltimos aiios de su vida El Greco realiz6 el ciclo 
pict6rico de 10s doce ap6stoles con el Cristo Salvador, lo 
que conocemos iconogr5ficamente como "apostolado". 
Desde el momento en que encontr6 la forrna para pre- 
sentar estas figuras la repiti6 sistem6ticamente, en serie 
o como personajes aislados, sin introducir casi ninguna 
novedad en ellas. 

Se trata de figuras de medio cuerpo, vestidas con 
manto y tdnica de intensos colores; cada ap6stol con 
su simbolo correspondiente, sobre un fondo oscuro 
neutro e inclinando su mirada hacia la izquierda o la 
derecha. Segdn observd Wethey seis de ellos dirigen 
su mirada hacia la derecha y seis de ellos hacia la 
izquierda, ocupando el centro el Salvador en postura 
frontal, con una mano sosteniendo el mundo y bendi- 
ciendo con la otra. 

La serie del apostolado se distingue por la sencillez 
de expresibn, la acentuaci6n de 10s rasgos caracteristicos 
del rostro de cada uno de 10s ap6stoles y la gesticulaci6n 
de sus manos. 

Cam6n Aznarl distingue en su estudio nueve series de 
apostolados asi como otras obras con ap6stoles aislados. 
La calidad de estos apostolados no siempre alcanza el 
misrno nivel ya que la intervenci6n de su taller se hace 
patente incluso en series enteras. 

Las series completas que han llegado hasta nosotros 
son cuatro: 

1. Museo del Greco, Toledo. 
2. Museo de la Catedral de Toledo. 
3. MarquCs San FClix, Oviedo. 
4. Almadrones de Guadalajara, Museo del Prado. 

En el conjunto de Almadrones tan s610 se conservan 
nueve de las trece piezas originales. Por otra parte aquel 
que m6s nos interesa es el que guarda el Museo de la 
Casa del Greco, ya que es a 61 a1 que pertenece el cua- 
dro del que nos ocuparemos en este estudio. 

Originariamente este apostolado se encontraba en la 
iglesia del Hospital de Santiago para donde fue proba- 
blemente pintado. Sin embargo, a causa de 10s proble- 
mas econdmicos surgidos en el Hospital, pas6 a la 
Iglesia de San Pedro Mrirtir en el aRo 1848 y desde aqui, 
finalmente, a1 Museo y Casa del Greco en el aiio 1908. 
Con anterioridad a esta ~iltima fecha seria restaurado por 
Martinez Cubell. La mris reciente restauracidn la ha rea- 
lizado Alonso Rafael en el Museo del Prado en 1991. 

Historiadores e investigadores no coinciden en su 
cronologia. Asi mientras que Wethey la sihia entre 1610- 
16152, Cam6n Aznar lo hace entre 1610-1 6123, Pita 
Andrade en 16124, Soehner de 1602 a 1607-5 y. por dlti- 
mo, Cossio entre 1604 y 16146. Todos ellos coinciden en 
cualquier caso en que pertenece a1 dltimo periodo de la 
obra del artista. 

La figura que ahora nos interesa de este apostolado es 
la apdstol San BartolomC. Se trata de una obra linica 
dentro de la produccicin del Greco desde el punto de 
vista de su iconografia y es especialmente curioso dado 
que el Greco repetia sus cuadros con escasas variaciones 
en la composicidn o la figura de un santo. 

La figura de San BartolomC estri cubierta con tdnica y 
manto blancos. rasgos poco comunes para la vestimenta 
de un santo, tanto en el conjunto de 10s apostolados del 
Greco como en el corpus artistic0 del pintor. Tan s61o 
Dios Padre lleva en sus composiciones la tlinica y manto 
blancos como expresibn de su pureza. Excepci6n a esta 



Fig. 2. 51. 

!la e5 la tigura de San Romualdo correspondiente al 
tdro ".Aiegon'a de la Orden de 10s Camaldulenses". sin 
bargo. en esta liltima ocasibn. no se trata de tcinica v 
nto sino del hihito blanco de un monje. 
La cabeza del San BartolomC gira hacia 
cuerpo lo hace suavemente hacia la de 

nano izquierda sujeta un cuchillo. simbolo del mart 
ufrido y con la derecha agarra la cadena a la que 
tado el demonio que. sep6n la tradicibn. tenia domi 
-? a la princesa arrnenia hasta que fue liherada po 

istol. 
Como pir impresion; 
:nsamente a I05 estudio~os del Cireco. lo mismo a 
~s que modernos. fmto de lo cual son las diferentes 
n'as elahoradas, las cuales finalrnente han confundido 
es que aclarado la ohra del candiota. Merece la pena 
ordar la opinibn a1 respecto de Cossio. uno de 
icipales investigadc como 1: 
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Fig. 5.  San Pedro Dertrlle. 12fntlt.r(/. ~Mirlro &I Prntio 

locos del citado hospital quienes posaron para el aposto- 
ladog, pero otros investigadores m6s recientes se han 
adherido a su opini6n sostenikndola tal y como 61 lo 
hiciera en 19089. El mis influenciado por esta teoria fue 
el famoso mCdico Gregorio Marafibnlo. quien la ampli6, 
manteniendo asimismo que el Greco tomaba como 
modelos de sus apostolados a 10s enfermos del Hospital 
del Nuncio e incluso intentando establecer comparacio- 
nes entre verdaderos locos a quienes vestia con las ropas 
de 10s ap6stoles y las figuras de 10s apostolados del 
Greco. No es el momento adecuado de analizar la verdad 
o la seriedad que contenpa esta teoria que tanto Cxito dis- 
frut6 en su Cpoca, tan s61o quisikramos sefialar la 
influencia que ha ejercido la opinion de Cossio sobre el 
cuadro de San Bartolomk. 

Desde el punto de vista de pintor, que no de historia- 
dor. y sin pretender teorizar sobre el arte. mi acerca- 
miento a la pintura del cretense es a travks del estudio de 
su lenguaje plistico. Desde esta perspectiva podemos 
piantear una sene de cuestiones basadas, no sobre la 
rareza que encierre su iconografia. sino sobre la pintura 
en sf misma. 

Lo primero que llama la atenci6n son las ropas blan- 
cas del Santo, algo no frecuente en 10s apostolados del 
Greco ya que no existe ninpuna otra figura en sene o ais- 
lada de estas caractensticas. El Greco siernpre represen- 
taba a 10s apdstoles con una t6nica y manto pintados con 

Fig. 6. Snrz Pnhlo. Det<zlle. h4<1rlr1(l. h'rrsen riel Prtrrk~. 

intensos y expresivos colores. Varias razones me condu- 
cen a la conclusi6n de que estas ropas no estaban desti- 
nadas a permancer blancas. 

Si se estudian 10s vestidos blancos en otras composi- 
ciones del Greco puede comprobarse en quC manera trata 
el blanco como color para compararlo entonces con el 
vestido blanco de San Bartolomk. Asi podemos ver el 
retrato de "Diego de Covarmbias" del Museo del Greco 
en Toledo, Ins ropas de San Ildefonso en la 
"Resurreccicin de Cristo" en el Monasterio de Santo 
Domingo el Antiguo de Toledo. 10s vestidos blancps del 
Dios Padre en composiciones como el "Bautismo cle 
Cristo". la "Trinidad y la "Coronacicin de la Virgen". 
todos ellos en el Museo del Prado o la tela de la "Santa 
Ver6nicaV del Museo de Santa Cruz de Toledo, entre 10s 
muchos ejemplos de su obra. Todos ellos muestran inte- 
resantes diferencias con la vestimenta de San Bartolomk. 

Observamos en primer lupar que el blanco est6 alli 
tratado como color y no s610 como tono, pintgndolo en 
varias capas. creando muchas texturas y matices a travCs 
de su mezcla con otros colores para enriquecer el colori- 
do de 10s grises. La forma est6 construida no s61o dibu- 
jando y pintando la luz. sino tambien dibujando y pin- 
tando las sombras. En el cuadro de San BartolomC, por 
el contrario. todo este juego con las texturas y los colo- 
res. asi como las diversas capas de pizmento. no existe: 
lo que existe es un boceto de luz con blanco sobre la pre- 



paraci6n rojiza que es precisamente la que usa el Greco 
como fondo de sus cuadros para trabajar luego sobre 
ella. Por ejemplo, para pintar un amarillo sobre esta pre- 
paraci6n y conseguir que llegue a tener luminosidad y 
brillo, este color necesita una preparaci6n mucho mis 
clara debajo para sobre ella aplicar el amarillo. Es por 
esta raz6n por la que el blanco no tiene matices de color 
ya que el cretense no lo aplic6 como color sino tan s610 
como una fase preparatoria sobre la que superponer mis 
tarde el color que deseaba coloreando de este modo las 
superficies del vestido. 

Esta manera de utilizar el color procede de su apren- 
dizaje en la escuela veneciana. en 10s talleres de Tiziano 
y Tintoretto, donde rebajaban con estas grisallas prepa- 
ratorias sobre un fondo uscuro. El restaurador del Museo 
del Prado que restaur6 el cuadro comparte esta opini6n y 
aiiade que quizis se trate de temple ya que durante la res- 
tauracidn anterior, es decir durante el proceso de reente- 
lado del cuadro, debido a la acumulaci6n de humedad 
sobre la pintura, la superficie a su contact0 con el agua 
perdi6 algo de la pintura lo que no hubiera sucedido caso 
de tratarse de 6leo. 

Por razones desconocidas el cuadro qued6 inacabado. 
La causa pudiera ser la muerte del maestro. Esta obser- 
vaci6n nos ha dado motivos para un anilisis mis preci- 
so ya que lo que antes se consideraba acabado en estos 
momentos resulta no serlo. El San BartolomC no esti 
representado intencionalmente con vestiduras blancas 
sin0 que es la consecuencia de no estar terminado. Lo 
que define entonces este cuadro como San BartolomC no 
son las ropas blancas sin0 el cuchillo simbolo de su mar- 
tirio y el diablillo encadenado que sujeta. 

Pero hay algo mis que llama la atencidn del especta- 
dor que estudia detalladamente la pintura. Se trata de la 
relaci6n que existe entre la mano que sostiene la cadena 
y la cadena misma. La relaci6n es extraiia, son dos cosas 
plisticamente diferentes. La mano esti libremente abo- 
cetada, un poco borrosa y etkrea dentro de matices de 
grises que son semejantes a 10s de la superficie blanca de 
las ropas del santo. Por el contrario vemos que la cadena 
esth muy torpemente pintada con pinceladas dubitativas. 
Est5 pintada sin grises de color y semitonos pero con un 
color negro frio, seco y duro, tal como el blanco que uti- 
liza para dibujar 10s brillos. Son dos caracteristicas que 
no conviven en el mismo espacio, en la misma luz y 
atm6sfera. La mano rechaza la cadena por su diferente 
nivel de calidad pict6rico. 

En el Museo del Prado se conservan ademis dos 
obras autenticas. firmadas, que tienen toda la calidad 
pict6rica y plhctica dei maestro y es aqui donde podemos 
observar su forrna de pintar objetos rnetilicos. Se trata 
de 10s cuadros "Las l6gnmas de San Pedro" y el "San 
Pablo" correspondiente? al mismo apostolado. En la pri- 
mera de estas obras tenemos unas llaves y en el segundo 

una espada. La comparaci6n de estos dos objetos meti- 
licos con la cadena de San Bartolome nos permite sacar 
conclusiones de gran inter&. En estos iiltimos cuadros 
apreciarnos la naturalidad con que recorre la luz las 
supeficies metilicas, con quC claridad y fuerza esti 
reconstruida la forma, la variedad y riqueza de 10s tonos, 
de 10s colores grises y la armoniosa convivencia con su 
entorno, tanto tonal como coloristicamente. La cadena 
semeja por otra parte un objeto probremente pintado, 
con falta de sensibilidad en comparaci6n con estos dos 
objetos met6licos. El dudoso e inseguro dibujo resulta 
afin mis flojo cuando llegamos a1 cue110 del diablillo. 
Aqui se pierden totalmente el ritmo y la forma. Todo se 
encuentra envuelto en una gran confusi6n. 

Concentrindonos en este punto ya no podemos hablar 
de la pintura de un p a n  artista como es el Greco, sino de 
un pintor mediocre que intent6 sin Cxito -al no alcanzar 
un nivel de calidad anilogo- aiiadir partes a su pintura. 
El diablillo con la cadena y el cuchillo que sujeta el santo 
son objetos que algiin otro pintor aiiadi6 en el cuadro 
para identificar esta figura inacabada con San 
BartolomC. La calidad pict6rica de la cadena es la misma 
que la del diablillo. Existe la intenci6n de imitar el esti- 
lo del maestro pero se queda tan s610 en una imitaci6n 
estilistica y superficial sin llegar a entender el tratamien- 
to plhstico del Greco. En el diablillo el dibujo y el color 
son convencionales y dCbiles, faltan las pinceladas que 
cortan 10s tonos, faltan las pinceladas que organizan la 
forma provocando una dinimica expresividad a la pintu- 
ra. Aqui todo es suave, flojo e inseguro. Un maestro del 
nivel del Greco, incluso en su iiltima Cpoca, no hubiera 
podido producir una pintura de tan escasa calidad. 

Si nos fijamos ahora en la mano que sujeta el cuchillo 
hasta el antebrazo observamos que estd repintada, 
cubriendo la superficie rojiza que suele aparecer en el 
resto de la vestimenta del Santo. Es en la parte inferior 
izquierda del cuadro donde se ve claramente la interven- 
ci6n del segundo pintor. Pueden apreciarse sus pincela- 
das en el resto del cuadro con la intenci6n de unir 10s 
colores y dar la impresi6n de acabado pero son muy 
limitadas. 

El cuadro siempre ha llamado la atenci6n de 10s 
investigadores debido a la gran expresividad del rostro y 
de las ropas blancas del Santo. Esos detalles del cuadro 
que son de gran importancia tanto para su valor am'stico 
como iconogrifico han pasado sin embargo inadverti- 
dos. La tesis que defiende este articulo es que no se trata 
de una representaci6n iinica de San BartolomC dentro 
del corpus artistic0 del Greco sino de un cuadro que no 
lleg6 a acabar y de un mediocre pintor que intent6 iden- 
tificarlo con San BartolomC aiiadiendo esos atributos 
iconogrificos tradicionales en la representaci6n del 
santo. 

Su hijo Jorge Manuel recoge en el segundo inventario 



de 10s bienes de la familia Theotocdpuli un cuadro iden- 
tificado corno San Bartolorn6 de dirnensiones parecidas 
al del apostolado del Museo del Greco. Incluso Wethey 
recoge dos copias posteriores de baja calidad de este 
rnismo santo con sus vestirnentas y sus atributos y a6ade 
que la Lq\.enda Dorada de Iacopo della Voragine rnen- 
ciona la vestidura blanca del santo. Fue quizas Csta la 
idea que aprovechd este seguidor del Greco para identi- 
ficar en este cuadro a San BartolornC. 

En la serie del apostolado de Henke existia un cua- 
dro titulado San Bartolorn6 que fue destruido en un 
incendio en 1950: "... se le represenraba con el atribu- 
ro exclusivo de un libro que llevaba en posicidn obli- 
cua en su mano izquierda. Por su larga barba, esra 

misma figura vesrida de rosa sobre azul ha sido inco- 
rrectamenre identificada corno San Pablo en cliadros 
aislados ". 

No podemos concretar quC santo pensaba pintar el 
Greco con esta figura luego convertida en San 
Bartolorn6 ya que no disponernos de la informacidn 
suficiente corno para llegar a una conclusi6n. En el 
apostolado del Museo del Prado sustituye al San Lucas 
que est5 en el apostolado del Museo de la Catedral de 
Toledo. El terna queda abierto para una nueva investi- 
gacidn sobre la identidad de este santo que salid de las 
rnanos del cretense tanto inacabado corno todavia falto 
de 10s atributos que permitieran su precisa individuali- 
zacidn iconogrifica. 
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RESUMEN 

En este articulo se analiian, en el marco de /as 
relaciones entre 10s arqzcitectos italianos y 10s virreyes 
espaiioles de Ncipoles mcis interesados por In 
arquitectura, dos obras, una (la iglesia de Ins Agzrstinas 
de Salamanca) realicada en Espaiia y otra (la escnlerrr 
imperial del Palazzo Reale de Ncipoles) en Imlia, 
testimonies de las diferenres vias de aproximacidn a1 
hecho arquitectdnico por parte de clientes y profesionales 
en dos contextos czilturales y fincionales diversos. 

SUMMARY 

Some of  the Spanish  viceroy^ in Nc~ples nrld other 
tnembers of their entollrase rz,eve cleeply intere~teci it7 
archirectut-a1 matters. Two Itnlian arcl~itects, ,fntl~er cind 
son, worked,for two Viceroys in Salarnancn (the ct~~rrch 
o f  the Monasten of' the Agzlrtinns) ancl Nczp1e.r (the 
inzperial staircaise in the Ro?.nl Palace) in the 
Seventeer~tlz Centzlnl. A different brief and a diflerent 
conte-xt j~rstified their approacl~es to t i~e  architect~rrnl 
project. 

S i  las relaciones entre 10s virreyes de Nipoles y 10s pin- 
tores italianos, en menor medida 10s escultores, han sido 
objeto de numerosos e importantes estudios?, no ocurre 
lo mismo respecto a las mantenidas entre 10s represen- 
tantes del poder espaiiol y 10s arquitectos del virreinato 
partenopeo. Es muy poco lo que hasta ahora sabemos 
sobre sus relaciones-l. Alguna atenci6n han recibido unos 
cuantos arquitectos al servicio virreinal durante el siglo 
XVI, y en particular 10s napolitanos que trabajaron para 
el Marques de Villafranca don Pedro de Toledo3, o de un 
florentino como el servita Fra Giovanni Vincenzo 
Casale (1539-1593), quien trabaj6 para don Garcia de 
Toledo y, como Ingeniero y Real Arquitecto, para 10s 
virreyes el Cardenal Antonio Perrenot de Granvelle, el 
I11 MarquCs de Mondkjar don iiiigo L6pez de Mendoza 
y el I Duque de Osuna don Pedro Tellez Gircin en 
NBpoles, desde 1573174 hasta 15865. Tambien conoce- 
mos con algun detalle el trabajo arquitect6nico realizado 

en Espaiia por parte de artistas venidos de Nipoles por 
orden de 10s virreyes, como el del escultor florentino 
Francesco Camilliani, al senricio de don Fernando ~ l v a -  
rez de Toledo, 111 Duque de Alba, en concreto desde 
1555 y en su obra de la villa de Abadia (Caceres) y en 
Extrernadura desde 15626: o el de Benvenuto Tortelli 
(junto al escultor Giuliano Menichini), entre 1568 y 
157 1, en 10s dominios andaluces de don Pedro Enriquez 
y Afin de Ribera, I Duque de Alcalri'. 

El panorama parece aitn mis limitado si volvemos 
nueshos ojos hacia el siglo XVII. Al tener el cargo virrei- 
nai un duracidn te6rica de tres aiios. se ha supuesto que 
10s que pasaron por el puesto no tuvieron demasiado 
tiempo ni inter& por acometer obras de importancia. que 
no pudieran ni controlar ni disfrutar: en consecuencia. su 
paso por Nripoles casi se habria reducido en este rimbito 
al de organizar las fiestas y actos oficiales con sus corres- 
pondientes aparatos efimeros (sobre todo paradas y cata- 



Fig. 7 .  i\'ti/?olrs. S t r r~r ' r tgor t  clll(i Zrcc.rr. cr1;trtlo de la 
fachadn seglitl Maria Terescr Minemini 

Fig. I .  .\'(ipolrs. Sortt;\qo.rri~io rrllo Zecc.tr, pl(it7rtr se~qrir~ 
Mriria Terestr MinenYni 

falcos ffinebres a la rnuerte de 10s reyes), a la restauraci6n 
de fuentes. y al expolio sisternitico de obras de escultura 
arquitectdnica para su envio a Espaiiag. 

Es cierto que rnuchos de 10s virreyes permanecieron 
escaso tiernpo en el cargo, pero otros -ernpezando por la 
"dinastia" de los tres Condes de Lernos, quienes iniciaron 
(160011602) y Ilevaron a un primer tPrmino las obns del 
Palacio Real, para la eventual llegada a Nipoles de Felipe 
111, y del Palazzo degli Studi, de Dornenico y Giulio 
Cesare Fontana9- si tuvieron inter& por la arquitectura. 
incluyendose la rnujer del VI Conde. dofia Catalina de 
Zdfiiga y Sandovallo. De otros. corno don Pedro Antonio 
de Arag6n o el Marques del Carpio. tarnbien se tenian 
algunas noticiasll. Sin embargo, al no haberse estudiado 
su actividad napolitana desde la vertiente de su papel de 
cornitentes. asi corno la de los personajes rnis prdxirnos 
a su entomo. y desconocerse al rnisrno tiernpo rnuchas de 
sus realiznciones en tierras espafiolas, sus perfiles se han 
difurninado casi por cornpleto. 

Lo rnismo puede decirse respecto a 10s artifices, 
incluso en el caso -coma el de los arquitectos Picchiatti. 
padre e hijo- por los que nos interesarernos en esta oca- 
sidn. Son quizri. sin embargo. los ejernplos que han reci- 

bido -sobre todo Bartolomeo yen rnenor rnedida su hijo 
Francesco Antonio- mayor atencibn, aunque sin que se 
hayan resuelto todos 10s problemas que su actividad 
virreinal suscita. Es rnuy poco lo que hasta ahora sabe- 
rnos sobre sus relaciones y en la contadas ocasiones en 
que estas dieron lugar a productos especificos, se ha pro- 
yectado sobre ellos la irnagen de 10s intercarnbios 
-exportaciones- de pinturas rnis que proyectos o mode- 
10s que debieran de ser rnodificados al constmirse en 
condiciones rnuy diversas. 

Bartolorneo Picchiatti (Ferrara. c. 157 1 -N6poles, 
1643), activo en NQpoles desde 1598, habia colaborado 
con Dornenico Fontana desde 1602, corno soprastante 
de la fibrica del Palacio Virreinal, hasta la rnuerte de 
aquel (1607). y mQs tarde con su hijo Giulio Cesare 
Fontana hasta 161612. fecha en que 6ste se traslad6 a 
Espaiia dejindole todos sus encargos y el puesto de 
ingeniero mayor del reino, rnuy probablemente en el 
sPquito de don Pedro FemQndez de Castro. VII Conde 
de Lernos, el protector de Lope de Vega, Luis de 
G6ngora y otros literaton de la Ppoca, y farnoso rnece- 
nas literario en Espaiia. Picchiatti, yemo del arquitecto 
Giovanni Cola di Franco. para quien habria terminado 
su iglesia de Santa Maria dell'Arco en el Vesubio, se 
convirti6 al fallecer Giulio Cesare Fontana en 1627, 
aunque no recibiera el titulo oficialrnente hasta 1629, en 



Fig. 3.  Snl<rrnir~~ccr, A,ylrsrir1cl.s cle Monrerre?: pla~~ru &I rrloncl.srerio sc:y~irz A I I , ~ C / < I  Modnqri 
Real. 

ingegnere mnggiore del Regno y, en consecuencia, 
desarroll6 tanto una actividad puramente ingenieril 
como de arquitectol3. Por lo que sabemos de su biogra- 
fia, quiz5 su carrera independiente se iniciara precisa- 
mente al sen~icio virreinal con la obra efimera de la 
Castellana del Duomo para 10s funerales de la reina 
Margarita de Austria (1611-1612), en tiempos del VII 
Conde de Lemos, pues Giulio Cesare Fontana se encon- 
traba ausente de N6plesl4; a ella siguieron sus inter- 
venciones en Castel Capuano (1 6 12) y el Palazzo degli 

Studi (1616) proyectado por Domenico Fontana, la 
constntccicin del Puente de Chiaia ( 1636) y la restaura- 
ci6n del Regio Arsenale (1638)15. 

Otros tipos de clientes propiciaron sus proyectos 
para la iple5ia de San Gior9o dei Genove5i (1619- 
1621). la portada del Palazzo Sangro en Piazza San 
Domenico, 10s monasteries de Santi Marcell~no e Festo 
(1630) y de la Croce di Lucca (1639). y la nueva isle- 
cia de Sant'Apost~no alla Zecca (lh41-1643)Ih. la 
mayoria de ellas ohras -incluso la liltima- hoy desapa- 

Fig. 4. S ~ / ~ I J I ~ I I C ( T .  , . \ ~ I I . \ ~ ; I I [ I . V  ( i ~  .\!ot~rclrrt,\. oir~rr l~t?ct-(ti. 
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recidas o absolutarnente transformadas, corno su capi- 
Ila aneja al Monte dei Poveri Vergognosi; estfi por acla- 
rar su participaci6n en la Casa dell'Annunziata y en la 
proyectacidn de la torre de la iglesia de Santi 
Apostolif'. Obra discutida es el Palazzo de Donn'Anna 
(Carafa e Aldobrandini, Principesa di Stigliano) en 
Posilippo (ca. 1638- 1642). encargo de la segunda espo- 
sa del virrey Duque de Medina de las Torres. y gene- 
ralrnente atribuida al rnis joven Cosirno Fanzago 
(1591-1678)". 

En consecuencia. solo conocernos con relativo detalle 
las iglesias de San Giorgio dei Genovesi (1619-1 62 1) y 
de Sant'Agostino alla Zecca (1641-1643) (Figs. 1-2). a 
partir de las que se le ha caracterizado corno a un esca- 
samente inspirado sequaz del clasicismo de Domenico 
Fontana, Francesco Grimaldi ( 1543-1 6 13) y Giovanni 
Giacorno di Conforto (ca. 1569- 1639)Iq. A ellas cabn'a 
aiiadir sus proyectos espafioles, el retablo mayor ( 1633) 
y la iglesia del rnonasterio de las Asustinas de Monterrey 
de Salarnanca ( 1634). cuya construcci6n fue iniciada por 
su colaborador el Capitin Curzio Zaccarella (presente en 
Salamanca por lo rnenos entre 1634 y 1639). a qirien 
habn'a designado para sucederle en el puesto de ingenie- 
ro mayor del reino. 

Fig. 6.  Snlarnanca, Agrrstirms de Monterrey, ccimhorrio. 

LAS AGUSTINAS DE SALAMANCA 

El rnonasterio de las Agustinas recoletas de 
Salarnanca (Fig. 3), dedicado a la Purisirna Concepci6n 
y conocido corno las Agustinas de Monterrey, surgi6 
corno segundo pensarniento para su entierro del virrey 
de NBpoles, don Manuel de Zliiiiga y Fonseca, VI Conde 
de Monterrey y cuiiado por partida doble del valido de 
Felipe IV el Conde-Duque de Olivares. Poco despuCs de 
su llegada a Nipoles en 1631 decidi6 emprender la 
rernodelaci6n y decoracidn de la iglesia conventual sal- 
rnantina de las ~ r su las ,  con la intenci6n de convertirla 
en el pante6n familiar y de su tio don Baltasar de Zliiiiga; 
es posible que por ello enviara ya a Salamanca a 
Zaccarella. En 1633 habia ya dado don Manuel pasos 
decisivos para esta obra. enviindosele desde Salarnanca 
las rnedidas de 10s nuevos altares que debian erigirse en 
Santa ~ r s u l a ;  de hecho. el 25 de noviernbre de ese 
rnismo afio. el escultor Cosirno Fanzago habia suscrito 
un contrato con don Manuel para ejecutar un altar 
colurnnado. cuatro nichos sepulcrales y otras obras 
rnenores en mimoles ernbutidos, de acuerdo con 10s 
diseiios firmados por Bartolorneo Picchiatti y el propio 
Fanzago; debia entregar estas obras en mayo de 1634 por 



Fig. 7 .  Srrlrrn7rrncn. Aglrsrinus de Monterrey inrrrior de la 
clipulu. 

Fig. 8. Srikr~nancn. Ag~~.~tincr.s Afintrrre?; pilor rornl. 

5.000 ducados napolitanos y que quedaran a satisfacci6n 
del ingeniero mayor Picchiattizo. 

Por razones que en dltima instancia se nos escapanll, 
don Manuel decidi6 en 1634 cambiar de proyecto fun- 
dacional y escogi6 como destinatarias a las agustinas 
descalzas salmantinas; en diciembre se habia elaborado 
un acta de fundacibn, que fue aceptada en Salamanca en 
enero de 1635 y suscrita el 26 de junioz?. Sabemos, por 
otra parte, que desde julio de 1634 el Capitin Curzio 
Zaccarella comenz6 a cobrar un sueldo anual de 240 
ducados por parte del Conde y lo encontramos en 
Salamanca con toda seguridad en junio de 1635. Este era 
ingeniero militar y habia recomdo Espafia y el Norte de 
Africa entre 1616 y 1624. sin conseguir la plaza de 
ignegnere ordinario en 1629; a1 parecer regres6 a 
Espafia, enviado por el VI Conde de Monterrey en 1632 
y aqui residi6 hasta morir, en julio de 1641, en 
Tarragona, aunque la noticia de su fallecimiento no Ile- 
gara a Nipoles hasta 1643, has ser aceptado por Felipe 
IV para suceder a Picchiatti como in,?egnero magxiore 
del regno en abril de 1643'3. 

Ya para la nueva iglesia de las Agustinas, Cosimo 
Fanzago se cornprometi6 en 1635 a entregar una reja por 

la suma de 2.150 ducados, y el 1 de abril de 1636 a rea- 
lizar, aparentemente con sus propios dibujos, dos altares 
colaterales. un pdlpito y dos "crecimientos" para dos 
altares menores, que entregan'a al cabo de dos meses por 
la suma de 2.000 ducados. El 17 de marzo de 1636 se 
coloc6 oficialmente la primera piedra del nuevo,templo 
conventual~4. 

Por lo tanto, nos encontramos con tres artistas italia- 
nos que, por la documentaciBn y el anilisis estilistico, 
parecen haberse responsabilizado de las distintas partes 
del complejo salmantino: a Fanzago le habria correspon- 
dido el diseiio de los nichos sepulcrales (1633). de dos 
altares laterales (aquCllos con el lienzo de "San Jenaro" 
de Ribera de 1635- 1636 y quiz6 el de la "Magdalena" de 
1636)r. el plilpito, 10s dos altares menores y sus "creci- 
mientos" (10s recuadros para lienzos por encima de !os 
altares de los lados meridionales del crucero, uno de 
ellos todavia con el "San Agustin" de Ribera de 1636) 
(Fig. 4); asi mismo. suyo seria el dibujo de la portada 
principal de la iglesia: a Picchiatti, el proyecto del reta- 
blo mayor (a excepcidn del nicho de rernate para la 
"Piedad" de Rihera de 1634, que parece diseiio de 
Fanzago) (Fig. 5) y del conjunto de In iglesia. incluidas 



Fig. 9. Ncipolcs. Snnti Apnstoli, interior de 10 i,qle.sirr. 

la puerta que cornunica el crucero con la sacristia y el 
convento, y las portadas interiores de la logia de la 
fachada. Un rasgo claro, rnis all5 del uso de los materia- 
les preciosos y la tkcnica de los rnlirmoles ernbutidos, 
parece separar la obra de arnbos arquitectos, el uso orto- 
doxo del lenguaje de 10s 6rdenes por parte de Picchiatti 
frente a las libertades rnorfol6gicas de todo orden intro- 
ducidas por Fanzago. 

Por liltimo. es 16gico pensar que el definitivo proyecto 
eclesiistico -el conventual (inicialmente a cargo del arqui- 
tecto real rnadrileiio Juan G6rnez de Mora) se retrasaria 
hasta 1641. a causa de 10s problemas existentes para corn- 
prar los solares adecuados- comera a car,oo de Zaccarella, 
a partir del proyecto enviada desde Napoles por 
Picchiatti26. corno intentaremos dernostrar. De la historia 
posterior de la fibrica, queda clam que el cimbomo y el 
segundo cuerpo de la fachada fueron pmyectados por Fray 
Lorenzo de San Nicollis en 1675. tras haberse caido la 
&pula diseiiada en I647 por el jesuita Francisco Bautista 
(Figs. 6-7). Estas son por lo tanto. para todos los autores 
que se han ocupado de la i~lesia. las partes -con la deco- 
nci6n de las btivedas de medio caiicin en piedra o, rnejor 
dicho, con el gusto estereot6rnico de sus abovedarnientos 

Fig. 10. Sclltrrnnncn, A~irsti~lcls ile Motlrerrex, pltrnfcl de la 
iglesia seg~itl Maria Teresc~ Mirzen,ini. 

p6treos- que responderian a un claro gusto espafiol. O m s  
detalles supuestarnente locales han sido en carnbio malin- 
terpretado~. Por ejernplo. el juego de pilastras estriadas y 
pilares encasetonados o cajeados en los _ m d e s  pilares 
torales (Fig. 8) se ha seiialado corno algo hispano -aunque 



Fig. 12. Snltrrncmcvr. Agusrirzns tie Monterrey ,fircilarltr 

no existan precedentes- y como afiadido al proyecto napo- 
litano, para reforzar la cupula tras su desplome; no obstan- 
te, es algo claramente partenopeo como lo demostran'an 
iglesias como 10s Santi Apostoli de Grimaldi-Di Conforto 
(Fig. 9) o Santa Maria di Montsernto de Pietro di Marino 
(mas que 10s ejemplos menos parecidos de Santa Maria 
degli Angeli y Santa Maria della Sapienza de Grimaldi o 
Santa Maria della Verid di Conforto). Sin embargo, exis- 
ten ligeras variaciones entre el tipo de capitel corintio del 
exterior y la nave, y el empleado en 10s pilares cantones, en 
la obra salmantina. 

No obstante, un anilisis detallado de la planta de las 
Agustinas (Fig. 10) testimonia una sene de irregularida- 
des e incoherencias -desde la existencia de un triple p6r- 
tico cuyos laterales no parecen conducir a ninguna parte 
(Figs. 11-13), hasta la falta de simetn'a transversal de la 
nave, condicionada por la necesidad de levantar un coro- 
tribuna en alto a sus pies"- que impiden reconocer el 
trasplante direct0 de un disefio napolitano a tierrag sal- 
mantinas. Ya desde un principio, la multitud de progra- 
mas que parece haber establecido el Conde de 
Monterrey tenia que haber tenido consecuencias negati- 

vas para lograr un caricter unitario. Por una parte. se 
deseaba contruir una iglesia de religiosas recoletas. cuya 
imagen debia ser lo m5s austera posible, en consonancia 
con s11 tip0 de vida; de acuerdo con los parimetros espa- 
fioles contemporineos para este tipo de obras, habria 
bastado una iglesia de simple cruz latina sin capillas, y 
sin m8s adomo arquitect6nico que unas pilastras de 
orden toscano. La riqueza que requen'a el programa de 
entierro condal -pues el tio Baltasar de Zuiiiga parece 
haber pasado al olvido- introduciria ya de entrada el 
orden corintio triunfal de las pilastras. que entre 10s capi- 
teles de 10s pilares torales (Fig. 13) incluye las imSgenes 
de las cuatro virtudes cardinales (un motivo derivado a 
la postre de la romana Capilla Paolina y de la iglesia de 
10s Santi Apostoli de Di Conforto), asi como el desarro- 
llo del presbiterio, con 10s nichos funerarios a los Iados 
del retablo mayor; el modelo de la cabecera de la iglesia 
del monasterio del Escorial -el referente mis apropiado 
para la Cpoca- es claro. aunque aparezcan referencias a 
las capillas funerarias pontitlcias de Santa Maria 
Maggiore de Roma. tanto la Sistina como la Paolina. Un 
tercer elemento, la exaltaci6n inrnaculadista del templo. 
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a travCs del gran lienzo de Ribera, condicion6 la estruc- 
tura fondal. con el retablo mayor de Picchiatti y 
Fanzago. 

Por 6ltimo. la custodia de la colecci6n de reliquias de 10s 
Condes de Monterrey introdujo la necesidad de abrir en el 
cuerpo de la iglesia las dos capillas longitudinales que defi- 
niemn la composicicin parietal de la nave? una especie de 
estructura en serliana con parejas de pilastras flanqueando 
las entradas arqueadas a 10s relicarios (Figs. 15-16); aqui, 
como tambiin en la fachada principal del templo. aparecen 
referencias a la Cappella del Tesoro de San Gennaro del 
Dunmo de San Lorenzo de Nbpoles. la obra m5s represen- 
tativa de las liltimas tendencias arquitect6nicas de la ciudad 
partenopea (Fig. 17). al haberse concluido hacia 162729. 
Esta composici6n no paratiictica habia aparecido ya en 
oms  o h m  naplitanas: baste sefialar, aunque de forma rnis 
seriada. las islesias de Grimaldi de San Paolo Maggiore 
( 1583-89. continuada p r  Di Conforto en 163-6-1630) y 
Santa Maria della Sapienza (1614. construida por Di 
Conforto) y del propio Giovanni Giacomo di Conforto. en 
Sant' Agostino drgli Scalzi ( 1603- 1630). Santa Teresa degli 
Studi ( 1603- 161 2)  o Santa Maria della Veriti. con dohles 
pilastns tlanqueando los vanos arqueados. 

Fip. 16. Snlrrttrnt~cn. A,qrtstir~ir.s de  Zlor~te~-r-c,y, er~tnrcia trl 
relicnrin &sde la nave. 

Para la fachada en logia -sin duda el elemento m5s 
novedoso de la f5brica salrnantina- se han propuesto 
modelos napolitanos como San Gregorio Armeno, il 
G e s ~  delle Monache, Regina Coeli, San Potito. Santa 
Maria dei Monti y, mbs recientes, de las obras de 
Fanzago de la Ascenzione a Chiaia y la Cartuja de San 
Martino-'o, pero no habria que olvidar las obras roma- 
nas de Santa Bibiana (1624-1626) de Gianlorenzo 
Bernini y San Gregorio Magno al Celio (1629-1633) 
de Giovanni Battista Soria. o el impacto todavia 
vigente de la iglesia del monasterio del Escorial. Los 
aletones recurvados en gigantescas volutas, de absolu- 
ta novedad para Espaiia, habian aparecido tambikn en 
la obra de San Francesco Saverio de Di Conforto: la 
portada a la miguelangelesca. con su vano poligonal a 
la manera de la Porta Pia romana, depende de solu- 
ciones como la de Fanzago en la Santissima Trinitj. 
delle Monache (ca. 1623- 1628). mientras que la com- 
posici6n general reenvia a otras obras. en este caso 
civiles. del Cavaliere. como la del Palazzo Zevallos- 
Stigliano (1639-1653). Hay otro rasgo. que ha pasado 
hasta la fecha desaparecibido y que vuelve a llevarnos 
directamente a Nipoles; en la fachada. por encima de 



FIT l i .  .V~ipolrr, C~ippelln clel Te'oro cie So11 Gennnro clel 
Dltomo de  So11 Loren:(>. 

Fig. 18. A'cipo1e.r. Pnli~::o Rccrlc. .Y!:lrr~~.n. c,.'c~olrrtr. estrrdr~ 
octltnl. 

10s arcos y sus cartelas, aparece una especie de capi- 
tel mutilado, que corresponderia con "otras pilastras 
intermedias", y hace resaltar sobre el las molduras del 
arquitrave; algo similar solo reapareceri en la galeria 
central y las esquinas del piso bajo del Palazzo di 
Donn' Anna. 

Por lo tanto, en las Agustinas de Monterrey parecen 
confluir, por una parte, 10s deseos del comitente por vin- 
cularse con las grandes obras funerarias espaiiolas y 
romanas, y de "importar" referencias arquitect6nicas -a 
travCs del Tesoro di San Gennare que dieran testimonio 
de sus servicios politicos. la importancia de su cargo 
virreinal y su cosmopolitismo; por otra, la tendencia 

olosas, reductivista y austera de la comunidad de sus reli,' 
quiz& bien representadas por 10s superintendentes de la 
fibrica31. daria al traste con el hipotetico decorativismo 
napolitano del proyecto original. produciCndose un edi- 
ficio que en las lineas generales de su interior no desen- 
tonaria demasiado -si excluimos la policromia marrn6- 
rea de altares y cenotafios- del de otras construcciones 
espaiiolas de la 6poca32. 

El repaso de la propia historia de su construcci6n 
apunta en la misma direcci6n. En torno a 1637, 

Zaccarella contrat6 a los maestros de canteria 
Sebastirin Perez y Martin Rodriguez para que levanta- 
ran la iglesia hasta el nivel de las impostas de los arcos 
de entrada a las dos capillas laterales de las Reliquias. 
y estos continuaron trabajando durante 1639- 164033: en 
1637 el escultor Jerbnimo Perez se obligaba a su vez a 
la talla de 10s capiteles corintios de las pilastras del 
templo. Finalmente. Zaccarella desapareci6 de 
Salamanca poco despues de septiembre de 1639. 
habiendo sido sustituido. como contratista al frente de 
la fribrica desde 1638. por el maestro Francisco de la 
Hoya (activo 1603-1639). quien ya se habia obligado a 
asistir y supervisar la ohra de la iglesia desde el 14 de 
agosto de 16383'. Este controlaha ya en 1639 el segun- 
do contrato de Perez y Rodriguez. quienes debian 
levantar en tres aiios la iglesia hasta el nivel de la cor- 
nisa general y alzarian 10s cuatro arcos torales de su 
capilla mayor: se exceptuaha de esta ohligacicin la rea- 
lizaci6n de la portada principal dado que venia desde 
N6poles35. 

Fue este bienio, por lo tanto. un momento cnicial para 
la fribrica: desapnrecian por ciictintas caucas Zaccnrella y 
de la Hoya (que otorgaha testamento el 6 de ;igofto de 



Fig. 19. Ncipoles, Polnzzo Renle Nzro~.o, escnlern, esrnrlo 
ncr~ral. 

1639), y habian partido desde Nipoles tanto el Virrey 
corno sus encargos a Fanzago. Los lazos con Nipoles se 
cortaron desde entonces para siernpre-lh. De hecho, ade- 
m5s. la fibrica parece haberse estancado37; si 10s contra- 
tistas cumplieron sus obligaciones, habnan debido entre- 
gar la obra a la altura de la cornisa general en 1642, pero 
en 1643 -con la caida del Conde-Duque de Olivares- la 
posicidn de su cuiiado el Conde de Monterrey entrm'a en 
crisis y en 1645 fue enviado a Arag6n; esta situaci6n de 
impasse se prolong6 todavia algunos aiios, acentuada 
por la muerte de don Manuel, en 1653, y de doiia 
Leonor. en 1654. 

No obstante, es probable que a partir de 1647 el 
jesuita Hermano Francisco Bautista (1594-1679) tra- 
zara y comenzara a construir la cdpula de la iglesia, 
que ya en 1656 se habia alzado hasta la linterna3s. En 
1654. el arquitecto y especialista en mhrrnoles 
Bartolorn6 Zumbigo y Salcedo (1 620- 1682). en com- 
paiiia de Juan de Esculte. inici6 sus relaciones con el 
rnonasterio para el asiento de las obras rnarm6reas. 
cornenzando a cobrar diferentes partidas desde 1655: 
sin embargo. la obra de la iglesia no habia concluido y 
no estaba el templo despejad07~. Por ello fue despedi- 

do el maestro Baltasar L6pez en diciembre de 1655, y 
Juan Garcia de Haro y Pedro Gonzilez lo sustituyeron 
en abril de 1656 para la obra de retundido y de cons- 
trucci6n de uno de 10s lados de la capilla mayor, con 
condiciones de Zurnbigo, que debian acabar en junio 
de 1656. De hecho, el 17 de rnarzo Juan Garcia de 
Haro (+1667) habia sido nombrado corno maestro 
arquitecto de la f5brica y contratado para concluir la 
linterna de la cdpula que habia cornenzado el Hermano 
Francisco Bautista; para ello, el escultor Juan de 
Mondravilla se oblig6 en octubre de 1656 a tallar nue- 
vos capiteles, para 10s arcos del coro, y un flor6n para 
el rernate interior de la linterna. Por su parte, 10s maes- 
tros de albaiiilena Jose Garcia y Pedro Rodriguez 
Ad6n iniciaron. con trazas del agustino recoleto Fray 
Lorenzo de San Nicolis (1595-1679). la obra de la 
b6veda sepulcral en 1655, que se detendria a fines de 
mayo de 1636. 

Desgraciadamente, el 20 de diciembre de 1657 se 
demrnb6 parte de la cdpula y este hecho acarre6 una 
nueva detenci6n de la f5brica, que no se reernprenden'a 
hasta 1670. Debi6 de ser despedido o sirnplemente 
falleciera (en 1667) Garcia de Haro y en 1670 contra- 
tado el maestro Juan de SetiCn Guernes (+1703), quizh 
tras recibirse desde Bruselas el poder del VII Conde 
don Juan Dorningo de Haro, gobernador general de 
Flandes". Sin embargo, el contrato para la realizaci6n 
de la nueva cdpula. que conid a cargo de Fray Lorenzo 
de San Nicolhs (quien otorg6 las condiciones en 
Madrid el 5 de rnarzo de 1675), no se firmb, por orden 
del Conde de Ayala don Fernando de Toledo y por parte 
del maestro de arquitectura Antonio de Carasa, hasta el 
29 de marzo de 1675, cornprometiCndose a entregarla 
en noviernbre de 1676. Esta obra se media ya en octu- 
bre de 1675 por parte del Padre Francisco de Neira. de 
10s clCrigos menores. se empizarraba desde diciembre 
de 1678 y debia de estar concluida para entonces, pues 
el 18 de enero de 1679 el arquitecto de Toledo Alonso 
Moreno, por parte del monasterio, y Ventura Alonso, de 
Salamanca, por parte de Carasa, tasaron la obra, tasa- 
ci6n ajustada y refrendada desde Toledo, el 28 de 
enero. por parte de Bartolome Zurnbigo y Salcedo, 
todavia o nuevamente vinculado a la fhbrica salmanti- 
na. Junto a esta obra, Carasa realiz6 el frontispicio de 
rernate de la fachada principal. tambiCn segdn las con- 
diciones de Fray Lorenzo y quien podria haber sido el 
responsable de su forma definitiva, con el frontdn que 
intemrnpe la rnolduraci6n de la cornisa en la parte alta. 
Por dltimo, a cornienzos de 10s aiios ochenta llegaron 
Bartolome Zumbigo y Salcedo y su hermano Miguel 
Zumbigo, ocupindose 6ste de asentar 10s retablos y 
pdlpito antes de finalizar el aiidl. Otras obras se ejecu- 
taron en 10s aiios sipuientes"?, procediendose a colocar 
la veleta y limpiar la iglesia en 1747. 
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sistematizacidn de las fuentes y parque y del patio del 
Palacio. y en 1672 en la preparacidn de las fiestas cele- 
bradas en honor de Carlos 11 en Capua. 

Se le ha seiialado a Francesco Antonio. desde 
Bernardo De Dominicis, una voluntad decididamente 
arqueoldgica. que se habria desarrollado sobre todo con 
la llegada del Marques del Carpio a Nipoles (1683- 
1687). quien le habria encargado recorrer Italia "facendo 
raccolta di medaglie antiche. statuette. disegni di mano 
di valentuomini "... hasta Ilegar a poseer un "meraviglio- 
so studio di antichith. e buoni libri, e disegni". De hecho, 
la actividad arqueologista del arquitecto napolitano pare- 
ce haberse acentuado con la aparici6n del VTI Marques 
del Carpio y de Eliche. V Conde-Duque de Olivares, don 
Gaspar de Haro y Guzmbn (Madrid, 1629-Njpoles, 
1687P.  Durante su estancia corno embajador en Roma 
(1677-1683). el gran colecionista de pintura habia 
comenzado a reunir una esplCndida coleccidn de dibujos, 
con la ayuda del padre oratoriano Sebastiano Resta, 
hasta reunir treinta volIimenes~7. SegIin su secretario -y 
m5s tarde del Duque de Medinaceli- Juan VClez de Le6n 
( 1655- 1736). CI nlisrno autor de unas "Antigiiedades de 
la ciudad de Pozzuoli" (Madrid. B. N.. Ms. 12170) y de 
una relacidn de las compras del Marques del Carpio de 
las antigiiedades del Cardenal Camillo Massimi (de 
1676 a 1682). el Marques del Carpio tenia la intenci6n 
de reunir una colecci6n de dibujos de antigiiedades para 
darlos a la estarnpa'" Resta se traslad6 en 1683 a 
Nipoles con el MarquCs. para partir al poco tiernpo; es 
muy posible que don Gaspar de Haro echara mano de 
Francesco Antonio Picchiatti para continuar su proyecto. 
Las noticias de obras y proyectos. tras 10s de la izlesia 
del Divino Amore ( 1677- 1682) desaparecen durante el 
quinquenio ( 1683- 1687) del virrey coleccionista. para 
reaparecer de nuevo a partir de 1688. con los de Santo 
Stefano de Capri y San Liborio de N5poles. 

Es posible. no obstante, clue huhiera comenzado este 
inter& de Picchiatti con el descubrimiento de las anti- 
giiedades de la plaza de San Domenico. a1 iniciar las 

excavaciones para erigir la grrglia en 1658, que habria 
dibujado con gran dedicaci6n. No sabemos si es una 
mera coincidencia que precisamente ese aiio Ilegara a 
Nbpoles, con el Conde de Pefiaranda. el te6rico de la 
arquitectura espafiola Juan Caramuel de Lobkowitz 
(1606-1682)49: gracias a su texto de la "Architectura 
civil recta y obliqua" (Vigevano, 1678) se puede precisar 
la cronologia de la escalera virreinal: habria sido inicia- 
da por el Conde de ORatezQ, para quedar tras su marcha 
y a la llegada del Conde de Pefiaranda "muy desalifiada"; 
habia puesto alg6n "adorno" el Cardenal don Pascual de 
Arag6n y, sobre todo, su hermano y sucesor don Pedro 
Antonio de Aragbn, "Principe muy inclinado a la 
Architectura ..., erigiendo estatuas a 10s lados, y abriendo 
Balcones en 10s rnuros, y poniendo Escudos de Reales 
Armas entre ellos; gracias a esta intervenci6n. la habia 
puesto "de manera. que no hay otra semejante en el 
Mundonsl. Seglin esta informacibn. Picchiatti la habria 
iniciado para don ifiigo VClez de Guevara y Tassis, 
Conde de Oiiate y Villamediana. hacia 1650, pero las 
obras habrian proseguido hasta 10s gobiernos de 10s her- 
manos Pascual de AragBn (1664- 1666) y Pedro Antonio 
de Arag6n (1666-1672): esta cronologia coincide con el 
testimonio del Marques de Seignelay, el hijo mayor de 
Colbert que visit6 NBpoles en 1671 y quien, d5ndola 
como obra acabada. serial6 que su planta era de propor- 
ci6n dupla y su longitud de 14 toesas (27,30 m.)sz. 

Parece 16gico que fuera el Conde de Ofiate quien 
encargara la realizacidn de una obra que, desde parbme- 
tros espafioles, dotaba de un nuevo carjcter representati- 
vo al palacio virreinal napolitano; durante su estancia en 
Roma como embajador habia encomendado a Francesco 
Borrornini la reforma y ampliaci6n del Palacio de 
Espaiiaj?. Y que eligiera como modelo la escalera mis 
famosa de la arquitectura palaciega espafiola, la del 
Alcazar de Toledo ( 1552- 1605) (Figs. 2 1-22). Ademb 
Oiiate habria llegado a coincidir en 1648 por lo menos, 
en Nipoles, con el matemstico jesuita y profesor de 
arquitectun Jean-Charles de Ia Faille (Amberes, 1598- 
Barcelona, 1652), antiguo profesor de esta disciplina en 
el Colegio Imperial de Madrid y desde 1645 instructor 
de matemiticas de don Juan Jose de Austria a quien 
acornpafib primer0 a NBpoles (1647-1648) y luego a 
Sicilia. Por su "Tratado de la architectura", product0 de 
sus lecciones madrileiias y manuscrito de 1636, sabemos 
que habia estado en Toledo (fol. 2). Picchiatti pudo haber 
obtenido su descripci6n no solo del Conde o el jesuita 
flamenco. sino de las pjginas del "Arte y uso de archi- 
tectura" (Madrid. 1639) de Fray Lorenzo de San 
Nicolis, que incluy6 las medidas de su caja (140 por 36 
pies [39.20 m.]) y de sus tiros (45 pies de ancho el ini- 
cia1 y 19 los intermedios y finales)sj. 

Es indudable que el tipo de escalera "pseudoimperial" 
en E. contaba en Italia con algunos ejemplos para la 



Fig. 23. Ndpoles, Pn1n::o Renle Nuovo, escnlern segiin In plonrn d e  Dotnenico Fonratlna. 

fecha de 1651; sin embargo, las obras genovesas del 
Cinquecento o las de Bartolomeo Bianco en la 
Universidad de GCnova (1630) y Francesco Maria 
Ricchino en el Collegio di Brera de MilSn (1651-1686) 
respondieron siernpre a un tip0 que fundia modelos 
espaiioles y tradiciones italianas, a1 excluir la caja abier- 
ta y el abovedarniento dnico para ella y todos sus tra- 
mosss; el dnico ejernplo en el que para la fecha se habia 
introducido la caja abierta era la construida por 
Baldassare Longhena en el monasterio de San Giorgio 

Maggiore de Venecia (1643-1645). pero no tenernos 
pruebas de que fuera conocida en Nipolec, aunque el 
Conde Pefiaranda y Cararnuel visitaran Venecia en su 
carnino desde Viena a la capital partenopea. Hernos de 
pensar, corno se ha venido afirmando. que el modelo 
fuera el del AlcSzar de Toledo. y que la nueva escalera 
vendn'a a sustituir a la "rornana" de Domenico Fontana, 
ocupando no solo pme  de su espacio originario sino 
tambiCn el del claustro del Palazzo Vecchio. cituado al 
norte corno se deduce de la comparacidn de la planta del 

Fig. 24. Ndpoley, Pnlo::o Renle Nfrot30, escnlertr s e ~ ~ i n  irnfi p/otlfri (h 17.?1/17.?7. 



proyecto de Domenico Fontana que editaran Gian 
Giacomo de Rossi y Domenico de Rossi (en su Studio 
d'architettura civile, Roma, 1731) (Fig. 23) con la an6- 
nima de 1734-1737 (Fig. 24) del Archivio di Stato di 
Napoli (Piante e disegni, cart. X. n." 3)56. 

Segiin Blunt, apoyandose en un dibujo de Baldassare 
Cavalotti previo a su incendio de 1837 y a su restauracibn 
de 1858. Picchiatti se habria apartado del modelo toleda- 
no a1 no accederse a1 primer tiro desde debajo de la 
arqueria de ingreso a la caja, sino desde el centro de Qta, 
lo que le habria conferido mayor espaciosidad. Ello es 
16gico si tenemos presente 10s condicionamientos origi- 
nales del espacio del Alcazar de Toledo durante la segun- 
da mitad del Quinientoc en que Alonso de Covarmbias y 
Juan de Herrera procedieron a su realizaci6n. Lo que 
Picchiatti llev6 a cab0 fue -apartindose de su fuente- la 
adaptaci6n de un modelo a un nuevo sitio, modificando 
las proporciones excesivamente alargadas del original y 
no colocando la entrada de su primer tiro debajo de la 
arqueria de ingreso a la caja sino en el centro de Csta; per0 
mantuvo a1 mismo tiempo intactos 10s rasgos mis sobre- 
salientes del modelo espaiiol: su caja abierta, que la con- 
vertia en objeto de contemplaci6n y no solo de paso, y su 

conexidn en las salidas con las gale* del patio palacie- 
go. TambiCn Picchiatti introduciria las esculturas "a la 
antigua" y es posible que "modemizara" la balaustrada 
palaciega al trazarla de forma "oblicua". "mejora" y con- 
cesi6n a1 tedrico cisterciense Caramuel. 

En su tratado. sin embargo, Caramuel dedic6 tarnbiCn 
sus ojos criticos a la escalera napolitana, tras requerir 
que existiera en todas ellas proporcionalidad con respec- 
to a1 palacio a1 que sewian; y al mismo tiempo nos trans- 
miti6 el testimonio -casi en tkrminos de una barzelletta- 
de la recepci6n napolitana de la obra: "suelen decir por 
gracia, Que es menester ponerle guardas, porque quan- 
do menos pensemos, este Gran Palacio se ha de escapar 
por la Escalera". 

En consecuencia, ambas obras, analizadas porrnenori- 
zadamente y sin echar mano a categorias ajenas a lo 
arquitectdnico (a1 concebirlas como productos tipicos de 
exportaci6n -a la manera de pinturas o esculturas- a 
Espaiia de un proyecto napolitano y a Nipoles de un 
modelo espaiiol). dernostrm'an que las relaciones entre 
ambas culturas arquitect6nicas fueron mucho mis com- 
plejas, y por ende mis interesantes, de lo que hasta ahora 
se habia pensado. 

I Esta es una versidn corregida y ampliada de la comunicacidn "Bartolorneo y Francesco Antonio Picchiatti: arquitectos de 10s virreyes espaiioles de 
Nipoles" presentada en el C o n ~ e s o  Kiinstlerischer Austausch zwischen Spanien und Neapel in der Zeit der Vizekonige, organizado por la Aby 
Warburg-Haus y la Carl Justi-Vereinigung en Hamburgo. 1996. 

2 Cornenzando por Francis HASKELL (1963). Patrones y pintores. Arre ?. sociedad en la Italia barroca. Cdtedra. Madrid, 1984, pp. 145, 177-178 y 
194-197 y "The Patronage of Painting in Seicento Naples", en paint in^ in Naples 1606-1705. From Caravaggio to Giordnno, Royal Academy of 
Arts, Londres. 1982, pp. 60.64; E. Nappi. "I vicerd e I'arte a Napdi", Napoli Nobilissirna, xxii, 1-2. 1983. pp. 41-57; Renato RUOTOLO, "La clientela 
napolitana de Ribera". y Alfonso E. PZREZ S-~NCHEZ. "Ribera y Espafia", en Ribera. 1591-1652. Museo del Prado, Madrid, 1992, pp. 73-77 y pp. 
79-87. 

Sobre el coleccionismo de 10s virreyes. vdase tarnbien Dr. Skh'cmz DE RIVERA. "Un rnanuscrito interesante", Arte Espaiiol, 1929, pp. 518-521; 
Alfonso E. EREZ SANCHEZ, "Sobre la venida a Espafia de las colecciones del Marquts del Carpio", Arclzivo Espoiiol de Arte, 1960, pp. 293-295 y 
"Las colecciones de pintura del Conde de Monterrey (1653)". Bolehn de la Real Academia de la Historin, 174, 1977, pp. 417-459; Gregorio de 
ANDR~S. El Marqu6.v de Lirke, hibli@lo y coleccionista de arte, Madrid, 1975: Marcus B. BLRKE Private Collections of Italian Art in Salertteenth- 
Centzmg Spain. Ph. D. Diss. New York University, 1984 y "Paintings by Ribera in the Collection of the Duque de Medina de las Torres", The 
Brcrlinpton Magarine, 13 1, 1989, pp. 132-1 35; Jonathan BROWN. "Mecenas y coleccionistas espafioles de Jusepe de Ribera", Goya, 183, 1984, pp. 
140- 150 y El r n l ~ ~ f o  de In pintrrra. Sobre el coleccionisnzo cortesano en el siglo XVII, Nerea, Madrid, 1995, cap. 2; y. con Richard L. KAGAN, "The 
Duke of Alcali: His Collection and Its Evolution". The A n  Bulletin. Ixix, 1987, pp. 231-255: Rosa LOPE TORRIJOS, "Coleccionisrno en la tpoca de 
Velizquez: el Marques de Heliche". en \'eltizqrre; y el arte de szc tiempo. V Jomada.~ de Ane, Alpuerto, Madrid, 1990. pp. 27-36. Beltn BARTOLOW, 
"El conde de Castrillo y su.; intereses artisticos", Boletin del Mrreo del Prado. xv. 33, 1994, pp. 15-28. 

Rokrto P.ANE. Arclliretrrtrrr rlell'erri homcca ( I  Napoli, Ndpoles. 1939: Franco STR.~ZZL!LLO. Edi1i;ia e urbanistica a Napoli dal '500 a1 '700, 
Nipoles. 1968 y I12,qe~nieri e trrrhiterti carnerali do1 '500 a1 '700, Ntipoles. 1970; Gaetana C,ZNONE, Napoli bamcca e Cosimo Fanzago, N5poles, 
19x4 y hrapoli hamrca. Latena. Ban. 1992. 

5 Vdase ahora. Carlo.; Jost HFRN,%NDO SANCHEZ. "Poder y cultura en el Renacimiento napolitano: la biblioteca del virrey Pedro de Toledo", 
Crrrrderno ( I t  Hisroritr Moticnta. 9. 1988. pp. 13-33: "El virrey Pedro de Toledo y la Entrada de Carlos V en Nbpoles". lnvestigaciones Histdricas, 
7. 1988. pp. 9-15: "La vida material y el gusto artistico en la corte de Nipoles durante el Renacirniento. El inventario de bienes del virrey Pedro de 
Toledo". Archirv E.rpaiiol de Arte, 26 1 .  1997, pp. 35-55: y Castilla ?. N(ipo1es en el s i ~ l o  XM El Krrq  Pedm de Toledo, Junta de Castilla y Le6n. 
Salarnanca. 1994. 



Véase Apstín BUSTAMANTE GARC~A y Fernando MAR~AS, "Album de Fra Giovanni Vincenzo Casale". en Dibirjos de arqiritectura y onta~nenración 
de la Biblioteca Naciorzal. Siglos XVI y XVII, Ministerio de Cultura, Madrid, 199 1, pp. 2 13-3 12. 

Véase ahora, Alfonso J & m ,  "Sotofermoso". Periferia. 1984, pp. 64-77 y Pedro N ~ v ~ s c u É s  P.AL,ACIO, "La Abadía de Cáceres: Espejo literario de 
un jardín", Anuario del Departamento de Historia y Teoná del Arte, v, 1993, pp. 71-90. 

%cente LLEÓ CAP;TAL, "La obra sevillana de Benvenuto Tortelo", Napoli Nobilissima, xxiii, v-vi, 1984. pp. 198-207, para su obra española. antes de 
retornar a Sicilia y Nápoles. 

Gaetana CANTONE, Napoli bamcca, Laterza, Bari, 1992, pp. 210-21 1 y 228-240. Ya Domenico Fontana se había ocupado del catafalco de Felipe 
(1599). erigido en el Duomo de Nápoles. 

Don Juan de Zuñiga y Avellaneda. VI Conde de Miranda, virrey entre 1586 y 1595, y responsable de la llegada a Nápoles de Domenico Fontana, a 
quien nombró arciiiteno regio e ingegnere mggiore, empleó al arquitecto Giovanni Battista Cavagna como pintor, junto a Fabnzio di Santa Fede. 
Wenzel Cobergher y Girolamo Imperato, en 1591-1592. en la realización del retablo mayor de la iglesia, panteón familiar. del monasterio de la Vid 
(Burgos); véase Inocencia CAD~ANOS BARDECI, ''Prcceso constructivo del Monasterio de la Vid (Burgos)", Archivo Espaiiol de Arte, 241. 1988. p. 3 1. 

El título oficial de Domenico Fontana como ingeniero y arquitecto mayor y superintendente del Reino (en Archivo General de Simancas, Estado. 
Nápoles, Leg. 1101, fol. 284); sin embargo, solo fue otorgado por Felipe 111 desde Valencia el 15 de febrero de 1604. confirmándole su sueldo de 
60 ducados al mes en Madnd en 1605. Aparentemente habría sido don Juan de Zuñiga y Avellaneda. VI Conde de Miranda, virrey entre 1586 y 
1595, quien habría llevado a Fontana a Nápoles desde Roma tras la muerte de Sixto V ( 1590). Documentalmente. Domenico y su hermano Giovanni 
Fontana habían estado en relación con los virreyes desde por lo menos 1593, dado que éste último, el 17 de septiembre de 1597. escribía al 
embajador Duque de Sessa informándole de su relación sobre la conveniencia de llevar agua a Nápoles desde el no  Airolo -con parte del recorrido 
subterráneo, como habían realizadado ambos hermanos para Sixto V en la conducción de agua a Civitavecchia y el canal del Acqua Felice- y no 
desde el Sereno, que traería una importante disminución del cauce que llegaba a la ciudad de Benevento; el arquitecto Giovanni había consultado 
estos problemas con "il Cavaliere" Fontana. con Benvenuto (probablemente Tortelli) y otros ingenieros de Felipe 11. Véase Ministerio de Asuntos 
Exteriores de Madrid. Santa Sede, Legajo 47, fols. 298-395: citado por Luciano SERRANO O.S.B., Archivo de la Embajada de Españu cercri de ln 
Santa Sede de Italia. Zndice analítico de los dociimentos del siglo XVI. Roma, 19 15. 

Fernando Ruiz de Castro, VI Conde de Lemos, en 1599-1601, su segundo hijo Francisco Ruiz de Castro como virrey interino. Vnl Conde de Lemos. 
en 1601-1603, y su primer hijo Pedro Fernández de Castro, VII Conde de Lemos, 1610-1616. Los Condes de Lemos serían a la postre los 
responsables de que Fontana se hiciera con el proyecto del Palacio Real, frente a los intentos de Giovanni Battista Cava-ma: véase A. MIOLA. 
"Cavagna contro Fontana a proposito della reggia di Napoli", Napoli Nobilissinza. 1. 1892. pp. 89-91 y 99-103. Testimonio de su interés son el 
"Panegyncus" de García de Barrionuevo (Nápoles, 1616). con estampas de Alessandro Barana del Palazzo degli Studi (fachada. planta y perspectiva 
de la Sala de lectura) y del Palazzo Vicereale (fachada y planta), dedicado a don Pedro Fernández de Castro, VI1 Conde de Lemos. Véase ahora. 
Isabella DE RESTA, "La Maniera a Napoli: il Palazzo reale del Fontana", en L'Architemra a Roma e in Italia (1580-1621). Roma. 1989,II. pp. 343- 
349 y "Sull'architemira di Domenico Fontana a Napoli", Saggi in onore di Renato Bonelli (Qiroderni dell'l~tituto di Storia dell'Arclziretrtrra), 
Multigrafica Ediirice, Roma, 1992, ii, pp. 675-682. También L. SERRA, "Note sullo svolgimento dell'architenun barocca a Napoli". Napoli 
Nobilissima, ii, 1921, pp. 68-71 y M. R ~ L I .  L'ane del Cinqrrecento nel regno di Napoli. Nápoles. 1976. 

Otro testimonio del interés de los virreyes es la "Vista de la ciudad de Nápoles" del mismo artista. de 1627 y preparada para el Duque de Alba. 
aunque editada en 1629 y dedicada al Duque de Alcalá. Véase. sobre ambos temas, Aleisandro BARATT~. Fidelirsima Urhis Neapolitanae ci~m 
Omnib~rs Wis accurata et nova Delineario, ed. de Cesare DE SET.~. Electa Napoli, Nápoles. 1986 y Cesare De Seta. "L'immagine di Napoli dalla 
Tavola Strozzi a E. G. Papworth", en All'ombra del Vesirvio. Napoli nella vediita errmpen da1 Qiianmcento all'Ottr~cenro. Electa Napoli. Nápoles. 
1990 y Napolifra Rinascimento e Illuminismo, Electa-Napoli, Nápoles, 1991, pp. 105-1 16. 

10 Domenico Fontana le dedicó a "mia signora" expresamente la segunda edición de su Della trasportariotte dell'ohelisco Vaticano (Roma. 1590). su 
Libro Secondo in ciri si ragiona di alcirne fabriche fane in Roma. et in Napoli (Nápoles, 1604. fol. 1 ): señalaba que. tras ser llamado a Nápoles por 
el Conde Miranda para servir en las obras que después continuaría el 11 Conde de Olivares don Enrique de Guzmán (1595- 15901. hahía iniciado las 
"'heroiche disepate da1 meraviglioso ingegno di lei, menire fu con I'Eccellenza del signor Conte di Lemos felice mem[oria] suo marito nel govemo 
di questo Regno di Napoli, che come in o g i  professione ne lodatissima, in queita dell'Architettura si dimostra ammirahile ..." De nuevo, al 
referirse a las obras del Palacio Real (fol. 29). Fontana señalaba que sus "disegni furono. con maraviglioso ingegno e giuditio di detta 
Eccellentissima Signora Donna Catenna moderati. e ridotti nella forma che stanno al presente...'' Doña Catalina. con su hijo el VI11 Conde Lemos. 
se encargó también de las exequias de su marido celebradas el 1 de diciembre de 1601. con un hímuio diseñado por Domenico Fontana en la iglesia 
de los franciscanos de la Croce y que se grabaría. sobre un dibujo de Giulio Cesare. en el Apparatofiinerale nell'esseqitie celebrare in morte 
Dell'lllrtstriss. & Eccellenriss. Sig. Conre di Letnos Wcere nel Regno di Napoli (Nápoles. 1601) de G. C. Capaccio. dedicado al VI11 Conde. 

Sobre las obras gallegas de la familia, véase Antonio B o ~ m  CORREA, La arquitectitra en Calicia durante e¡ siglo XVII. CSIC. Madrid. 1966. pp. 
177-188 (Colegio del Cardenal Pedro de Castro en Monforte de Lemos, por parte del VI Conde) y pp. 535-538 (Descalzas Fnnciscanas de hlonforte 
de Lemos, por parte del VI1 Conde). 

11  Algunos virreyes, como don Gaspar de Bracamonte y Guzmán, Conde de Peiiaranda. no parecen haber tenido en cambio especial interés por la 
arquitectura No deja de ser extraño en un hombre que llegara en 1658 precisamente a Nápoles. desde Viena. en compañia del tratadista de la 
arquitectura Juan de Caramuel y Lobkowitz. Para su fundación de las Madres carmelitas descalzas de Nuestra Señora de Loreto de Peñaranda de 
Bracamonte, realizada desde Nápoles en 1661, el Conde entregó un buen número de obras de arte. En cambio, las trazas su arquitectura comeron 
en 1667 a cargo del hermano Fray Juan de San José; a las espaldas del altar mayor se incluyó una Capilla de Loreto para la que se especificA "que 
sea como la capilla mayor de la iglesia de la capilla de Loreto. de cuyo tamaño tengo yo las medidas y aun tengo planta de un gran hombre en 
materia de arquitectura, lego de la Cartuja [de San Martino]. y no una sino dos, las cuales lleva este correo para allá la vean y se ajuste a la forma 
regular al modo de las iglesias de esta bendita Madre"; las medidas son el único e~ement0 que testimonia un vínculo con la editicacibn quinienti\ta 
italiana. Véase Harold. E. Wethey. 'The Spanish Vicemy. Luca Giordano and Andrea Vaccaro", The Brirlinpron Mapririne. 1967. pp. 678-686 y 
~ ~ t ~ ~ i ~  CASASECA CASASECA. carrílogo Monltmenrcrl del Partirlo Jrrdicial de Periaranda de Bmcarnnnte (Sa/aniancci). Ministerio de Cultura. 

Madrid, 1984. pp. 234-242. 

Otros, como Juan Alfonso Enríquez de Ribera. Almirante de Castilla (IbC1-l@6) o el Cardenal Don Pascua1 de Aragón (16óJ-lóhf>\. intentaron 
introducir en sus obras los y jaspes a la napolitana, aunque realizadoi en España por artiitni locales aunque de origen italiano: 



vCanse 10s trahajos de Zumbigo y Salcedo. al que se le adeudaban todavia en 1682, en JosC Maria RODR~GUEZ MART~N. El arquifecfo foledano 
BnrtolomP Somhi,qo ?. Srilcedo (16170-1682). Ayuntamiento. Toledo. 1989. p. 64. En esti misma linea actuci el Cardenal Don Pascual de Aragcin 
(1664-1666). que intent6 combinar las tndiciones espaiiolas con 10% trabajos de mirmoles de caricter napolitano, en su fundacicin funeraria del 
monasterio de las Capuchins descalzas de la Purisima Concepcicin de Toledo (1665-1676): sobre esta obra. \,ease Jose Maria RODR~GL~EZ MART~N. 
op. cit.. pp. 107- 124 4- Diego S C ~ R E Z  Q~EVEDO. Arqriitecnrro harrocn en Toledo. Si,qlr? X1711. Caja de Toledo. Toledo, 1990. pp. 187-196. 

1' Sohre Giulio Ce~are  Fontana (aunque se afirme solo su llegada a Espaiia desde 1622). vCase Charles V. ALTRRCN. "Les dPbuts du drame lyrique en 
Espagne". en Le L i t ~  rlr6atrale ri In Renaicrance, ed. por Jean Jacquot C.N.R.S.. Pm's. 1968. pp. 4 2 3 4 4 .  

Sobre el Palacio. \,Case D. F O V ~ A Y ~ .  "Dichiarazione del Nuovo Rego Palagio cominciato nella Piazza di San L u i s .  en Del modo terrrrto nel 
trn.vporfare I'Ohelisco Wificano e clelle.fnlhricl~e,fae dcr Nosfro Si,?nore Sisfo V Nipoles. 1604: F. De Filippis, LA Reggia cli Nnpoli. Nipoles, 1942 
y I1 Ar1n:;o Rerrle di h'clpoli. Nipoles, 1960: I1 Palazzo Reale di Napoli, ed. de M. C-\USA Picone. Nipoles. 1986: A. Po~zro.  "Palazzo Reale", en 
Pio:;n Plehiscirn. Nipoles, 1992: 11 Po1o;;o Renle rli Nnpoli. Nipoles, 1994; Daniela CAMP~NELLI. 11 Po1nz.o Reale di Nopoli. Electa-Napoli. 
Nspoles. 1995. 

I ?  Franco STRA~ZL'L.I.O, In~egneri e Atihifetri r~opoletani dal sccolo XVI crl secolo XVIII. Nipoles, 1970. pp. 231-237 y Maria Teresa MINERVINI. 
"Bartolomeo Picchiani e la chiesa di S. Agostino alla Zecca a Napoli" (I). Nopoli Nohilissimn, xxxii, i-ii. 1993. pp. 17-33 y (11). Nripoli Nohilissima. 
xxxii, iii-iv. 1993. pp. 152-160. VCase tamhiin Gaetana CANTO~X. Nopoli harocco e Corimo Frirzza~o, Nipoles. 1984 y Nnpoli hamcca. Laterza. 
Bari. 1992. 

1' VCase hfontsernt >f.lol.l ~ R I G O L A .  "Donne. candele. lacrime e morte: funemli di renine suannole nell' Italia del Seicento". en Ban)cco mrnano e 
L ... 

horncco irn!irino. I! trrirrn. I'efin~ero. l'i7llrqoria. ed. de Marcello F.AGGIOLO y Maria Luisa M ~ D o \ ~ A .  Gangemi. Roma-Reggio Calabria, 1985. pp. 
I35-l.sX. 

En Capua proyectci el Gran Quartiere Militare. 

16 VPase M. T. MNER\TVI. op. eft.: solo se hahia alcanzado el segundo tramo desde 10s pies en 1654. a causa de diversos pleitos. por lo que a Picchiani 
le corresponderian la fachada y su torre y la nave hasta el crucero: a ella se aiiadiria un ibside y transepto desde 1756 por obra de Giuseppe Astarita. 
sin que pueda excluine que este remodelara -inchyendo sus columnas- profundamente la nave central y las laterales. 

l 7  Roberto PSNE. Architerrrim dell'eril !?riroccn a Napoli, Nipoles. 1939. 

18 Ulisse P R ~ - G I U R I . E O .  "'Alcuni duhhi su Fanzago architetto". 11 Riidoro, iii-iv. 1956-1957, p. 121. lo atribuye a 10s dos arquitectos oficiales del 
virrey. Picchiatti y Onofrio Antonio Gisolti: se ha tendido a rechazar tal atribucicin baniindose en fuentes contempodneas y al hecho de que la obra 
fizera mis de carcicter privado de la virreina que oticial del Marques. VCase A. BLVW. op. cit.. pp. 83, n. 95 y Gaetana CAMONE. "Un team 
sull'acqua: F'a1azi.o Donn'Anna a Posillipo". Sn,?gi in onore di Renaro Bonelli (Q~ioderni &ll'Istinrto di Sroria dell'Archiremtm). Multigrafica 
Editrice. Roma. 1992. 11. pp. 729-736. 

1" V h i e  Sil\ ana S.X~XRESE. Froncesco Grirncil~li e I'mrchitefntm rlella Corttrorifoma a A'npoli. Officina, Roma. 1986. 

"' Sohre la escultura. vease ahora Damian DOMBRO\VSKI. "Nipoles en Espaiia. Cosimo Fanzago. Giuliano Finelli. las esculturas del Altar Mayor en 
la.; Agustinas De.;cali.as de Salamanca y un monument0 funerario desaparecido", Anrmrio del Depanamenfo de Historia ?. Teoria del Ane. vii-viii. 
1995- 1996. pp. 87-93. 

'1 Se mezclm'an .;u nueva de\,ocicin por San Jenaro, a m'z de la erupcidn del Vesuvio de 1631. aplacada por el santo (como demuestra el liemo de 
Ribera de la iglesia salmantina). y sus deseos de preparane un entierro en consonancia con su nueva situacidn social de virrey. 

Tamhien se nos escapan las circunstancias de las obras promovidas por la Condesa de Monterrey en Nipoles: doAa Leonor Maria de G u m h  inand6 
editicar la iglesia del convento de la Maddalena degli Spagnoli en 1634 (Benedeno CRWE. "Memoria degli Spagnoli nella cinb di Napoli". Ncipoli 
h'ohilisirno. 111. 1922. pp. ) y el Colegio jesuita de San Francesco Saverio (hoy iglesia de San Ferdinando), cuyo diseiio seria aprobado finalmente 
en Roma en I036 y que mantiene todavia irresueltos problemas de atribucicin (A. BLUNT. op. cif.. pp. 48-50; R. Bosel, Jesrritencirchifektltr in Italien 
1.~40-177Z. Viena. 19x4. I .  p. 417 y ss.: G. C A ~ O N E .  Ncipoli h n m c ~ ,  pp. 49-55). 

:' De hecho. el I6 de fehrem de 1636. en carta al 11 Marques de Castel Rodrigo. el Conde le comunicaba su intenci6n de fundar en Salamanca un 
convento de apustina.; descalzas donde enterrar a su tio. y le anunciaba que habia encargado un retablo y entierros para su sepultura: vease Jonathan 
BROW- y John H. E l - L I ~ .  L'n polrrcio pcim el r q .  El Rrren Retim y lo cone cle Felipe /I! Alianza. Madrid. 198 1, p. 288. n. 4 1.  Sobre las relaciones 
entre el Conde y el hlarques de Castel Rodripo. \,ease Joseph CONNORS. "Borromini and the Mamhese di Castel Rodrigo". The Brrrlirrgron 
btriycr:ir~e. 190 1. pp. 4.3440. 

2' Sohre Zaccarella. vease F. STR-\~T.L.O. op. cit.. pp. 375-338. para quien habia colabrado. como ingeniero. en Espaiia con Giulio Cesare Fontana 
de\de I61 6. para trahr~jar tres aiioc en el puerto de Gibraltar. y despuCs en las fortificaciones de Navarra. Vizcaya y Cidiz. y en ohrar de ingenieria 
fluvial del Guadalquivir y del Guadalere. en Andalucia: se tnsladci despues a Marruecos. visitando las fortificaciones de Ceuta. regresando tras estos 
viaje4 enfennn a Italia. Habria diseiiado en 1602 la puena del Palazzo senatorio en la plaza del Duomo de Messina. terminado su iglesia de Santa 
Barbara y trahaji, en su Hospital. En I624 requiri6 el cargo de irz,ge,?nerz orrlinarin, que no consiguici a pesar de ser recomendado por Bartolomeo 
Picchiatti en I637 y que ohtendria en 1629 Giovanni Latro de Guevara. La fecha de su muerte no deja de presentar problemas y quizi hubiera que 
rituarla mir l6gicamente en 1643. 

Adem6s. hahria trazado el convento de las agustinas salmantinas. seglin U. P R ~ A  GIURLEO. "Fanzago ignorato", I1 Frri~ioro. 1957. p. 147. 

2.1 L3 historia de la constnzccicin puede precisarse en sus linens generales. En torno a esta fecha de 1637. Zaccarella contntci a los maestros de canteria 
Sehastiin PPre7 y Martin Rodripe? para que levantaran la iylesia hasta el nivel de Ins impostas de los arcos de entnda a lar dos capillas laterales 
de la\ Reliqui:w. 4- c\tos continuaron trahniandn durante I 63'1- IMO (Pilar GARC~,\  A~rlrm. Documenfos pcrrcr In Iristoria del nnr en lo provincici de 
Solrinrlincti. Primern n~ifnrl ~ i e !  ci,qlo ?it'll. Diputacicin. Salamanca. 19x8. pp. !! 66): en 1637 el escultor Jercinimo Perez se ohlipha a su vez a la 
talla de 10s c;ipitelcr corintio.; dr  la.; pila.;tra\ del templo. Finalmenre, Zaccarella desaparecici de Salamanca poco decpues de septiembre de 1639, 
h:~hiendo .;itlo \u\tituido como contrati\ts al frente de la fihrica. d e d e  16-33. pnr el maestro Francisco de la Hoya (activo 164M-lh39). quien ya se 
hahia ohlipado a ;~sictir y supemicar la ohra de la iple.;ia de\de el I4 de aFocro de 1638 (Pilar G ~ R c ~ . \  AG~IW). op. cir.. pp. 41 y 43-45: vease Archivo 
Hi.;tcirico dr  Prott~oloc de Salamanca. e m .  pco. Francisco tle Zamora. 14 de aeosto de 1638. Pr. 4.017. fol. 2.042 y ss.: en este documento el Abad 
de Feriz Bnrtolomi. >firqoez de Slosco.;~. suprintendente de la flihrica, contntaha a Francisco de la Hoya para que continuara la obra de la iglesia 
y el con\-ento h;l\ta \u c<)nclu.;icin. vguiendo la.; trazac que se le dm'an. Aunque se ha supuesto que Zaccarella hahia fallecido en la ciudad del 



Tomes hacia 1639, no parece que muriera hasta 1641 o 1643. Es posible que continuara al frente de la fibrica o fuera enviado a otro destino. De 
la Hoya controlaba ya en 1639 el segundo contrato de PCrez y Rodriguez. quienes debian levantar en tres aiios la iglesia hasta el nivel de la cornisa 
general y alzarian 10s cuatro arcos torales de su capilla mayor: se exceptuaba de esta obligaci6n la realizaci6n de la portada principal dado que venia 
desde Nipoles: de hecho, en septiembre de 1638 se hallaban ya en el pueno de Cartagena 10s retablos. la reja y sus poyos y la portada principal. 
obra Csta de la que no se ha conservado el contrato con Fanzago. 

Fue este bienio, por lo tanto, un momento crucial para la fibrica; desaparecian por distintas causas Zaccarella y de la Hoya (que otor, wba testamento 
el 6 de agosto de 1639), y habian partido desde Nipoles tanto el Virrey como sus encargos a Fanzago. Los lazos con Nipoles se cortaron desde 
entonces para siempre. 

El hecho de que el 17 de octubre de 1640 el Conde encargara a1 maestro de albaiiileria Gregorio del Villar la obra del preshiterio y dos capillas 
colaterales (Pilar Garcia Aguado, op. cit., p. 21) probaria quizri tambiCn las dificultades econ6micas por las que pasaba el comitente o el hecho de 
que la cabecera estuviera terminada y se procediera a aderezar sus muros. Durante 10s aiios siguientes solo encontramos intervenciones en la obra 
del convento, relanzadas a la muerte de Zaccarella con nuevas trazas de Juan G6mez de hlora de 1641: el cantero Pedro Atodo en 1644 y el 
carpintero AndrCs Gonzilez en 164-1645 en diversas zonas. incluidas la cocina y refectorio (a las informaciones de Angela MADRCGA REAL. OW. 
cit., pp. 109-122 aiiidanse las de Pilar Garcia Aguado, op. cit., pp. 74,84. 98 y 21 I), comprando madera el carpintero Sebastiin Sinchez; el cantero 
Jer6nimo de Ontiveros salia fiador el 21 de octubre de 16-15 de un contrato de obras de albaiiileria (Idetn. p. 56). aiio en el que aparece Pedro 
Rodriguez Adin (Idem, p. 20): en esa misma fecha, tnbajaban el albaiiil Andr6s de Coca en el refectorio y cocina. y el carpintero Pedro Crespo en 
otras zonas del convento (Idem, p. 76-77). 

De hecho, la fibrica parece haberse estancado: si 10s contratistas cumplieron sus obligaciones. habn'an debido entregar la ohra a In altura de la 
cornisa general en 1642. pero en 1643 -fecha de la caida del Conde-Duqoe de Olivares- la posici6n de $11 cuiiado el Conde de Monterrey entraria 
en crisis y en I645 fue enviado a Arag6n: esta situaci6n de impasse se prolong6 todavia algunos aiios. antes de ucentuarse por la lnuerte tle don 
Manuel, en 1653, y de doiia Leonor, en 1654. Es probable que a partir de 16-17 el jesuita Hemlano Fr;~ncisco Bnutista (1594-1670) tralnro y 
comenzara a construir la cilpula de la iglesia. que ya en 1656 se habia alzado hasta la linterna (Vease Alfonso ROUR~CL!FZ G. DE CERAL.I.OS. E.st11i1io~ 
del Bameo salmontino. El Colegio Real de ((1 Compaiiia de Jesri.s (1417-1779). Centro de Esh~dios Salmantinos. Salamnnca. 1969: y Fernando 
MAR~AS, "El primer proyecto de Juan G6mez de Mon para el Colegio de 'la Clerecia' de Salamanc:l". en 7Frmpo y e,rpari(~ en el ortt.. Ht,mc~r~trj? 
a1 Profesor Antonio Boner Correa, Universidad Complutense, Madrid, 1994. pp. 469-480. ). 

En 1654, el arquitecto y especialista en mirmoles BartolomC Zumbigo y Salcedo (1620- 1687). en compaiiia de Juan de Esculte. inici6 nus relaciones 
con el monasterio para el asiento de las obras mmhreas.  comenzando a cobra diferentes partidax desde I655 (\.Case Mercede.; AGL'L.I.O Y CORO. 
Documentos sobre esculrores, entalladores y ensambladores de 10s .ri,qlo.s X1'1 a1 XI'III. Universidad de Valladolid, Valladolid. 1978. pp. 153- 154: 
en 15-IV-1655, 12-V-1655.21-VI-1655, 11-IX-1655 y 25-XI-1655 recibe diversos pagns del administrador de los bienes de la Condesa a cuenta de 
10s 12.000 ducados que cobrm'a por asentar el retablo mayor y cuatro colaterales. los entierros, pillpito y reclinatorios de mirmol. y I . 5 0  pnr hacer 
escudos para dichos entierros y un recuadro para encima del altar mayor. tras dar poder en 20-IV a su hermano hfiguel. En 9-1-1 657 diti poder a so 
hemano Juan Eugenio p a n  cobrar; vCase JosC Maria RODR~GU'Z MART~N.  El arqltitrcto toleifano Bur-tolornC Somhipo ?. Salcedo 11620-1682). 
Ayuntarniento de Toledo, Toledo. 1989, pp. 155.157). 

Sin embargo, la obra de la iglesia no habia concluido y no estaba el templo despejado. Por ello fue despedido el maestro Baltasar L6pe7 en 
diciembre de 1655, y Juan Garcia de Ham y Pedro Gonzilez lo sustituyeron en ahril de 1656 para la obra de retundido y de construccihn tle uno 
de 10s lados de la capilla mayor, con condiciones de Zumbigo. que debian acabar en junio de 1656. De hecho. el 17 de marzo Juan Garcia de Haro 
(+ 1667) habia sido nombrado como maestro arquitecto de la fsbrica y contratado para concluir la linterna de la ciipula que hnhia comenzado el 
Hermano Francisco Bautista; para ello. el escultor Juan de Mondravilla se oblig6 en octubre de 1656 a tallar nuevos capitele.;. para 1(i? arcoz del 
coro, y un flor6n para el remate interior de la linterna. Por su parte, 10s maestros de alhaiileria Jose Garcia y Pedro Rodriguez Addn iniciaron. con 
trazas del agustino recoleto Fray Lorenzo de San Nicolh (1595-1679). la obra de la b6veda sepulcral en 1655, que se detendria a fine.; de mayo de 
1656. 

Desgaciadamente, el 20 de diciembre de 1657 se demmb6 parte de la cilpula y este hecho acarre6 una nueva detrncihn de la fibrica, que no se 
reemprenderia hasta 1670. Debi6 de ser despedido o simplemente falleciera (en 1667) Garcia de Haro y en 1670 conrratado el maestro Juan de 
SetiCn Guemes (+1703), quizi tras recibirse desde Bruselas el poder del VII Conde don Juan Domingo de Haro. gobernador senera1 de Flandes (el 
poder data del 16 de diciembre de 1670: SetiCn estuvo en Madrid en 1671 y 1674. quizi recihiendo 6rdenes. e incluso la tram de la noeva cliptila 
disefiada por Fray Lorenzo de San Nicolis). Sin embargo. el contrato para la realizacicin de la nueva cilpula. que corri6 a carso de Fray Lorenzo de 
San Nicolis (quien otorg6 las condiciones en Madrid el 5 de marzo de 1675). no se firm6. por orden del Conde de Ayala don Frmando de Toledo 
y par pane del maestro de arquitectura Antonio de Carasa. hasta el 29 de marzo de 1675. comprometi6ndose a entregarla en noviemhre de 1676. 
Esta obra se medh ya en octubre de 1675 por parte del Padre Francisco de Neira, de los clerigos menores. se empizarraba desde diciemhre de I678 
y debia de estar concluida para entonces, pues el 18 de enero de 1679 el arquitecto de Toledo Alonqo hloreno. por pane del monasterio. y Ventura 
Alonso, de Salamanca, por parte de Caraa. tasaron la obra, tasacicin ajustada y refrendada desde Toledo. el 28 de enero. por pane de Bartolome 
Zumbigo salcedo, todavfa 0 nuevamente vinculado a la fibrica salmantina. Junto a esta obra, Carasa realiz6 el frontispicio de remate de I:I fiichada 

tambien segfin Ias condiciones de Fray Lorenzo y quien podria haher sido el responsahle de su forma tlefinitiw. con el frcmthn que 

intermmpe la molduraci6n de la comisa en la parte alta. 

A comienzos de los ochenta llegaron BartolomC Zumbigo y Salcedo y su hermano hlipuel Zumhigo. orupdndose iste de asentar los retahlos 
@lpito antes de finalizar el afio (A. MADRUGA REAL. op. cir., p. 130 seiiala que el 24 de abril de I686 lle~aron BanolomC Zumhi~o y Salcedo y 

su sobrino ~ i ~ ~ ~ l  zumbigo. ocupindose este de asentar 10s retablo5 y pillpito hasta diciemhre: esta cronolofia es contradicha por Jo.;S- Maria 
R ~ ~ R ~ G L ~ E Z  M A ~ ~ N ,  oP. Cit., PP. 355-157, al fijar la muerte de BartolomC en agosto de 16x7. Su hermano Miguel no fallecih h:i<ta de\plr(..; de IhX4. 
no existiendo a1 paracer un de dicho nombre). m a s  obras se ejecutaron en los aiios siguientes: el soladr? se inicici en 1686 pert, qe trahaiaha 

en 61 en 1728: en 1716 Joaquin Benito de Churriguera inicici sus lahores en la Mveda de entierro. sacriqtia, relicnric? y convento: pant rsta ohra diA 
condiciones en 1720: en 1777 se ocu@ de la conclusi6n del relicario Eustaquio Romin Carrasco. Se procedi6 a colocar la velet:~ y limpiiir 1;) i~lesia 
en 1747. 

2s Pas6 de las Colecciones Reales a1 Monasterio del Escorial y de alli a la Academia de San Fernando de Madrid. 
16 ~~~~l~ M~~~~~ R ~ ~ ~ ,  ..cOsimO F~~~~~~ en las Agustina.; de Salamanca". Goyo. 175. 1975. pp. 291-297 y Arqrritectnra horrocu .salrt~ontirrrr. k r s  

ARlrsfinns de Monterrqc Centro de Estudios Salmantinos. Salamanca. 19x3. pp. 76-77. atribuye el propecto a Bartolomeo Picch~atti y, 



secundariammte. a Cosimo Fanzago: ALFOYSO RoDR~GLEZ G. DE CEB,~LLOS. Gttin de Salamanca. Lancia. Salamanca. 1989. pp. 122-126. sostiene. 
en esta mivna linea. la autoria de Picchiatti. siendo revisados sus planos por Fanzago y manipulados por 10s constructores espaiioles a lo largo de 
la fahricacitin. Por su parte. Maria Teresa MINERVINI. "Bartolomeo Picchiatti e la chiesa di S. Agostino alla Zecca a Napoli" (I). Napoli Nohilissima. 
xxxii. i-ii. 1993. pp. 17-33. anibuye sin resenras el proyecto de la iglesia a Picchiatti. y el del convento a Zaccarella. 

2' Que no se erigiria. en madera. ha\ta el giglo XVIII. 

2' C'na relaci6n de lo\ objetos de plata del relicario. sustraidos por 10s franceses durante la Guerra de la independencia en A. MADRUGA REAL. op. cif., 
p. 239, doc. xlviii. 

1Vniciada por Francesco Grimaldi en 1608, tras vencer en concurso al suegro de Picchiatti, Giovanni Cola di Franco 

"' M. T. MIVERVI\T. op. cif.. pp. 22 y 33. n. 23. 

'1 El capellin Juan Melero y 10s rectores del Colegio Fon\eca lo.; doctores don Fernando Altamirano y Guevara y el abad de Feriz don BartolomC 
Mircluez de Mo\co\o. 

'2 Compdrese con la gran estmctura funeraria de la aristocracia salmantina -la Capilla de 10s Marqueses de Cerralbo- erigida a finales del siglo XVI 
en Ciudad Rodrigo: sobre ella \Case Alfonso RODRIGLFL G. DE CEBALLOS, "La Capilla Cerralbo de Ciudad Rodrigo". A ~ l t i ~ s o  EspnAol de Arte, 175, 
1975. pp. 199 y 5.;. 

?' Pilar G - 2 ~ ~ 1 4  AGLTXI, Docrrrnenro~ pnrcr la hisroria del arre en la provincia de Salamanca. Primera mitad del siglo XVII, Diputaci6n. Salamanca. 
IYXX. pp. 60 y 66. 

?4 Pilm G A R C ~ ~  AGVW. op cit., pp. 41 y 3 - 4 5 .  Viase Archivo Hist6rico de Protocolos de Salamanca. escr. pco. Francisco de Zamora. 14 de agosto 
de 16.78. Pr. 4.0 17, fol. 2.012 y ss.: en este documento el Abad de Feriz Banolomi Mirquez de Moscoso. superintendente de la fabrica. contrataba 
a Francisco de la Hoya para que continuara la obra de la iglesia y el convento hasta su conclusi6n. siguiendo las trazas que se le darian. 

De 13 Hoya habin estado residiendo en Salamanca. donde trabajaba en 1636 en el convento de carmelitas de San Andds, y ese aiio se habia 
tracladado a Zamora. para reconocer la obra del Hospital de la Encarnacibn. trazado por Juan Gomez de Mora: vCase Manuel G~MEZ-MORENO. 
Ctrrtilogo Monttrrtenfnl rle la prol,incia dtv Znmora. Madrid. 1927. p. 180. 

Aunque ce ha supuesto que Zaccarella habia fallecido en la ciudad del Tomes hacia 1639, no parece que muriera hasta 1641 o 1643. Es posible 
que continuara al lrente de la fjbrica o fuera enviado a otro destino. 

5 De hecho. en septiembre de 1638 re hallaban ya en el puerto de Cartayena los retablos. la reja y sus poyos y la portada principal. obra ista de la 
que nct .;e ha con.renado el contrato con Fanzago. 

7'. De hecho. desds noviemhre de 1638 a lo largo de 1639. Juan Gdmez de Mora se ocup6 de proyectar las reformas importantes de la casa madrileiia 
de los condes, hituada en el Prado: vCase A. >!ADRL.G,\ REAL, op. cir.. pp. 39-41 y Concepci6n LOPEZOSA AP.ARICIO, "La casa de 10s Monterrey en 
el Prado Viejo de San Jer6nimo". Anales del lnsrihtro rle Eshtdios Madrilefios, xxxiii. 1993, pp. 277-287. En 1631 habia encargado al arquitecto 
italiano Giovanni Batticra Cre\cenzi ( 1577-1635) la realizaci6n de un teatro en el jardin. 

" El hecho de que el 17 de octubre de 1640 el Conde encaqara al maestro de albaiiilerfa Gregorio del Villar la obra del presbiterio y dos capillas 
colaterales tPilar GARCI-\ AG~ADO. op. cir.. p. 21) pmeba quizd Ias dificultades econdmicas por las que pasaba el comitente o el hecho de que la 
cabecera estuviera terminada y se procediera a aderezar sus muros. 

Durante los afios siguientes solo encontramos intervenciones en la obra del convento, relanzadas a la muerte de Zacarella con nuevas trazas de Juan 
G6mez de Mom de I M I :  el canter0 Pedro Atodo en 1644 y el carpintero Andris Gonz&lez en 1634-1645 en diversas zonas. incluidas la cocina y 
refectorio (a  lac informaciones de Angela M A D R C G ~  RE-\L. op. cir.. pp. 109-122 afiddanse las de Pilar GARC~A A c u . 4 ~ .  op. cir.. pp. 74. 84, 98 y 
2 1 I ). comprando madera el carpintero Sehastiin Srinchez: el cantem Jer6nimo de Ontiveros salia fiador el 2 1 de octubre de 1645 de un contrato de 
ohras de alhaiiileri;~ (Ittern. p. 561, aiio en el que aparece Pedro Rodriguez Adin (Idem. p. 20): en esa misma fecha, trabajaban el albaiiil Andres de 
Coca en el refectorio y cocina. y el carpintero Pedro Crespo en otras zonas del convento (Idem. p. 76-77). 

'"Case Alfonzo RODR~GI'EZ G. DE CEBALLOS. Esfrrdios del Bnrmco salmantino. El Colegio Real de la Compaiiia de Jes~is (1617-1779). Centro de 
Estudios Salmantinos. Salnmanca. 1969: y Fernando M4Ri.4~. "El primer proyecto de Juan G6mez de Mora para el Colegio de 'la Clerecia' de 
Salamanca". en 7it.mpo ?. espario en el ctrfe. Hornennje a1 Prnfesor Anronio Boner Correa. Univeaidad Complutense. Madrid, 1994, pp. 469-480. 

39 Mercede\ AGL'LLO Y CORO. Doclirnenfn.~ .s~hre e.sc~tlrore.s, c~nra1lndore.s en.snmhlac1nres cle 10.7 .si,~los XVI nl XVIII. Universidad de Valladolid, 
Valladolid. 1978. pp. 1 3 -  154: en 15-IV-1655. 12-V-1655. 21 -\'I-1655. 1 1-IX- 1655 y 25-XI-1655 recibe diversos pagos del administrador de 10s 
bienes de la Condera a cuenta de los 1 2 . 0  ducados que c o h d a  por asentar el retablo mayor y cuatro colaterales. los entierros. plilpito y 
reclinatorios de mirmol. y 1.500 por hacer ewudos para dichos entierros y un recuadm para encima del altar mayor, tras dar poder en 20-1V a su 
hermano Miguel. En 9-1- 1657 di6 poder a su hermano Juan Eupnio para cobnr: vCase Jose Mm'a RODRIGLEZ MART~N. El arqttifecfo rokdano 
Btrrtolnm4 Somhi,?o 1 Salcedo f 1620-16823. Ayuntamiento de Toledo. Toledo. 1989. pp. 155- 157. 

El poder data del 16 de diciembre de 1670: SetiCn estuvo en Madrid en 167 1 y 1674. quizd recibiendo 6rdenes. e incluso la m a d e  la nueva ctipula 
disefiada p r  Fray Lorenzo de San Xicolis. 

41 A. MADRI'G* RFAL. op. cif.. p. I30 seiiala que el 24 de abril de 1686 llegaron Bartolomi Zumbigo y Salcedo y su sobrino Miguel Zumbigo, 
ocupindose este de asentar 10s retablos y pfilpito hasta diciemhre: esta cronologh es contradicha por Jose Maria RODR~GUEZ MARTIN, op. cif.. pp. 
155-157. al tijar la muerte de Bartolome en agosto de 1682. Su hemano Miguel no falleci6 hasta despuh de 1684. no existiendo al paracer un 
sobrino de dicho nomhre. 

4: El solado ze inicici en lhX6 pero se trahajaba en Cl en 1728. En 1716 Joaquin Benito de Churri~uera inicid sus labores en la Wveda de entierro, 
sacri\tia. rclicnrio y convento: para ecta ohra diA condicictner en 177-0. En 1777 se ocupci de la conclusi6n del relicario Eustaquio Romdn Carrasco. 

" Atrihuid:~ pc>r G. Mormile en 1070 (Dc,.scrirrione delln cirrit di Nopoli. Ndpoles. 1670) y D. A. Panino en 1698 (Napoli cirrci nohili.ssima. Ndpoles). 
aunque F. STR~~II~.LLO lopI). cif.. pp. 275 y sr.). la ha asignado a Onofrio Antonio Gisolfi: sobre la fecha de su inicio, viase I. FUIWRO. "Successi 
drl Governo drl Conte d'0,onntti". Socit.fic :Vrtpolrrn~ta rli Storin Parria. Cmrlache e documenti. iv. 1932. p. 164. Para su andlisis. vCase A. Blunt. 
op. cir., pp. 96-9X. 

Viase Bernrudo Dr. DOMIWTCI. Wfe rle' pinori. scrtltori. ed nrchifefti nopolefani, Nirpoles. 1742-1743, 111, p. 392; F. STRAZZULLO, Diari dei 



Ceremonieri della Cattedrale di Napoli. N k l e s .  1961. p. 15 y Architen; e ingegne ti..., pp. 267 y ss.; A. BLUNT. op. cit., pp. 93-99, G. CANTONE. 
Napoli barocca, pp. 150- 166. 

45 Francesco Antonio Picchiatti se encarg6 en 1666 de levantar la fachada y castellana efimera del convent0 de Santa Chiara para celebrar la muerte 
del rey, celebradas el 18 de febrero, por orden del Virrey el Cardenal don Pascual de Aragdn. M. MARCIANO, Pompe Funebri dell'Universo nella 
m o m  di Filippo Quano il Graride re delle Spagne, Ndpoles, 1666; Victor MWGUEZ, .'Exequias de Felipe IV en Nipoles. La exaltacidn dindstica a 
traves de un programa astrol6gico", Ars Longa. 2, 1991, pp. 53-62. 

Sobre el Cardenal, vCase Crist6bal RUIZ FRANCO DE PEDROSA. Cr61iica ... de D. Pasczlal de Aragdn. Madrid, 1680 y Narciso Estenaga, El Cardenal 
Aragdn (1626-1677), 2 vols., Madrid, 1929-1930. 

J6 Sobre su figura, M. E. GHELU, ''n vicere marchese del Carpio (1683-1687)", Arcltivio storico per le provincie napoletane. 1933, pp. 280-310 y 
1934, pp. 257-282 y Gregorio DE ANDRCS, El Marquks de Liche, biblidjilo y coleccionisra de arte, Madrid, 1975. 

47 El mas stil estudio de conjunto en Giulia FUSCONI, Simonetta PROSPER[ y Valenti Ro~mb.  "Un' aggiunta a Sebastiano Resta collezionista: il 'Piccolo 
Preliminare' a1 Grande Anfiteatro Pittorico", Pmspettiva. 33-34, 1983-1984, pp. 237-256. 

4 Rosa MPEZ TORRUOS, "Coleccioni~mo en la Cpoca de Velizquez: el Marqub de Heliche", en Veln'zqzcez y el arte de slr tiempo. V Jornadas de Ane. 
Alpuerto, Madrid, 1990, pp. 27-36. 

QuizL puedan ser testimonio de este proyecto, o por lo menos de! interts despertado por sus colecciones, las imigenes de dos vasos de @dido y 
una urna antiguos -del Virrey Marquts del Carpio y de Picchiatti "Napolitanishen Architect0"- reproducidas por Johann Fischer von Erlach en su 
Enhvurfeiner historischen Architekuz Viena, 1721, N, iii y v, que habn'a visto y dibujado durante su estancia napolitana antes de asentarse en 
Viena en 1685. 

Desgraciadamente, de entre 10s diseiios conocidos del Marques del Carpio -ni siquiera entre las cinco portadas arquitectdnicas conservadas de 
algunos de sus volbmenes- han podido identificarse 10s dibujos de antiguedades o arquitectura de Picchiatti. 

49 El ya obispo de Campagna y Satriano visit6 Ndpoles en 1658-1659, al acompaiiar desde Viena a1 Virrey Conde de Peiiaranda, y volveria en 1664. 
fecha en la que mantuvo contactos con la Accademia degli Investiganti, a la que mis tarde perteneceria. VCase Jacopo-Antonio TADISI, Memorie 
della Vita di Monsignore Giovanni Caramuel di Lobkowitz, Venecia, 1760 y JuliLn VELARDE, Juan Caramuel, vida ?. obra. Pentalfa. Oviedo. 1989. 

No pasm'a de ser una hip6tesis el que Jean-Charles De la Faille y Caramuel pudieran haber influido tambiCn sobre el arte de Francesco Antonio 
Picchiatti en una obra inmediata a su paso por NLpoles, la capilla octagonal del Monte della Misericordia ( 1  658-1678; decoracicin interior ejecutada 
desde 166.5). cuya fachada inicid en 1659. Recordemos que De la Faille recomendaba tambiCn en el capitulo que dedicaba en su tratado a los 
ornamentos, el empleo de las tarjetas a la manera del 'Teatro" de Abraham Ortelius y de los nuevos libro5 de geo,gafia estampados en Holanda. 
con gnrtescos, mascarones, piedras cuadradas y en punta de diamante (fol. 15 vo). Caramuel, a su vez. fue un decidido defensor de la vigencia de 
algunos rasgos de la arquitectura g6tica. Algunas de las decoraciones exteriores e interiores del Monte -aletones con puntas de diamante y piniculos 
goticistas en las ventanas de la fachada y en 10s nichos del intenor. tarjetas reconadas a la flamenca en el friso exterior o en 10s netos de los 
pedestales del oct6gono- no solo parecen excepcionales en el quehacer napolitano del momento. sino tambien apuntar hacia fuentes septentrionales 
-inchyendo a Jan Vredeman de Vries (1527-1604 o 1623)- infrecuentemente visitadas porlos arquitectos y decoradores napolitanos. No solo habn'a 
en esta obra referencias a los "cldsicos" modernos como el Buonarroti, como en sus capiteles j6nicos de la fachada que debian ser "alla 
michelagnolina", a las modanarure attiche, sino tambiCn a1 empleo licencioso de las mismas. como en los capiteles interiores. de orden compuesto 
pero con "li caulicoli a' modo del corinteo, et le volate a' modo di fronde di cerqua" (citado por G. CAWONE. op. cif., pp. 163- 164). incluso a fuentes 
decididamente no italianas. pero que 10s arquitectos y clientes espaioles podian considerar mds "propias" que ajenas. 

No podemos olvidar la relacidn entre el Conde y el candnigo, tan versado en cuestiones arquitect6nicas. don JosC de Vega y Verdugo Conde de Alba 
Real, y la presencia de tste en Ndpoles durante el virreinato de aquCl; viase Marta Cuadrado Sdnchez. "En tomo a Vesa y Verdugo", Boletin del 
Museo e Institute Cam611 Aznar, XXVI, 1986, pp. 103-109. 

51 II, art. xi. "De las escaleras", p. 17. C. CELANO, Delle notizie del hello, dell'antico e del curio.so nella cinh di Napoli. Ndpoles, 1692. seiial6 en 
1692 que para algunos (incluyendo a Caramuel) era esta escalera excesivamente grande. 

Es muy probable que este texto de Caramuel fuera incluso el punto de partida del elogio de la escalera napolitana vertido por Guarino GUARINI en 
su Architenttra civile (Turin, 1737, Trat. 11, cap. vi, oss. 9, p. IM), quien la citd como la mis representativa entre las que utilizahan una caja 
amplisima. 

Pedro Antonio Ram6n Folch de Cardona (Olim) de AragBn, Duque de Segorbe y Cardona public6 en Ndpoles (1671), durante su virreinato, su 
tratado sobre Geometri'a milirar en la qua1 se romprenden /as matemiticas de /a fortificacio'n regular e irre~rrlar y Ins tahlas po1iPdn'ca.v 
proporcionales para dar medida a cr~al~riierplaza. Sobre su figura, vCase J. GRAMUNT SUBELA, Don Pedm de Aragcin, datos biogr#ico.s. Poblet, 
1961. 

52 P. CGMENT, L'Italie en 1671. Relation d'un voyage dzr marquis de Seignelq. Paris, 1867, p. 183: citado por A. B ~ i m .  op, cit., p. 97. n. 29 

53 V i m  entre 1648 y 1653, se retir6 desputs a la Camrja de San Martino, donde muri6 en 1658; habia sido previarnente embajador en Turin, Viena 
y Roma: sobre su encargo romano de 1645-1648. vCase Alfonso RODR~GUEZ G. DE CEBALLOS, "Francisco Borromini y Espafia". en Giulio Carlo 
ARGAN, Bornmini, Xarait, Madrid, 1987, pp. 14-17. La escalera del Palacio de Espaiia, asi como la del Oratorio de San Felipe Neri (ambas del t i p  
tradicional romano), aparecen citadas en la obra de Borromini. Opus Architectonicitm. Roma, 1675, cap. xi. 

-54 Cap. 60. p. 196. 

55 VCase J. M. VLIEGENTHART DER VALK BOUMAN, '"The Origins of the Imperial Staircase", Nederlandr K~insthiston.sch Jaarboek. 1972. pp. 4.44 

y ss.: Catherine WILKINSON, ''The Escorial and the Invention of the Imperial Staircase", The An Bulleti~~, 1975. pp. 69-71 y "11 Bergamasco e il  
Palazzo a Viso del Marqu.6~". en Ga/ea,o Alessi e I'arrhitetrura del Cinquecento a Genova. GCnova. 1975. pp. 625-630: y F, MAR~AS. "La escalera 
imperial en Espaiia", en L'escalier dons l'architectlrre de la Renaissance. Picard. Pans, 1985. pp. 165-1 70. 
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0 processo de centralizaqiio administrativa das Lgandes 
obras arquitect6nicas de iniciativa rkgia 6 um facto mar- 
cante da hist6ria da arquitectura europeia a partir do s h -  
lo XVI. Este processo, de que uma nova forma de ogani- 
zaqiio dos estaleiros foi o aspect0 mais visivel e que foi 
acompanhada pela generalizaqiio de uma direcqiio tCcnica 
tambCm unificada, parece ter andado de par com a 
extensiio inevitfivel dos poderes ordinariamente exercidos 
pela Coroa, mas ela liga-se, inevitavelmente, a um cres- 
cente desejo de manipulaqiio politica da arquitectura. 

Em Franqa, por exemplo, os primeiros sinais desta 
evoluqiio aparecem com Francisco I que estabeleceu, em 
1528, uma administraqiio linica para os mais importan- 
tes estaleiros reais, administraqiio essa corn autoridade 
progressivamente aumentada para todas as obras custea- 
das por dinheiros pliblicosl e que estari na base da 
criaqiio posterior da Surintendclnce des BGtiments d~r  
Roi2. A evoluqiio ocorrida em Espanha C identica, alCm 
de se poder reconhecer urna inegAvel identidade crono- 
16gica entre os dois processos. A independhcia de 
gestiio caracten'stica da 6poca dos Trastbmaras. con- 
trap& Carlos V uma certa centralizaqiio administrativa, 
em que se pode reconhecer a recuperaqiio da tradiqiio 
flamenga, reforqada pela nomeaqiio de Enrique 
Persoenes como "aposentador de palacio"3. E esta poli- 
tics, que se desenvolverh preferencialmente em relaqgo 
aos palAcios reais, que um decreto de 1537 vem consa- 
grar. ao colocar sob uma mesma direcqiio administrativa 
0s Alcazares de Madrid, Toledo e Sevilha. Em 1545 
Filipe I1 cria a J~intcl de Ohms e Bosques, primeira estru- 
tura com existencia regulamentada e com competencias 
reais de administraqiio dos dominios rCgios, de cujo seio 
surgir$ em 1635, o importantissirno cargo de 

Superintendente de lus Ohras Reales, com acqiio vedada 
todavia h esfera tCcnica dos empreendimentos e poderes 
limitados por aquela mesma hinta3. 

Deixando de lado outros casos paradigmAticos-5, 
estes siio suficientes para um entendimento comparati- 
vo da sihlaqiio em Portugal, completamente desconhe- 
cida na sua gCnese e posterior evoluqiio. Importa recon- 
hecer para jfi que, em Portugal, esta evoluqiio parece ter 
sido bastante mais precoce. D. Joiio I, sabsmo-lo, depo- 
sitava grande confianqa em Gonqalo Louren~o, seu 
escriviio da Puridade, para a conduqiio de al, mumas 
obras, o que Ihe provocava, muitas vezes, problemas de 
natureza jurisdicional com os oficiais encarregados dos 
estaleiross. Este empenho pessoal reforqou-o o monar- 
ca pela criaqiio do oficio de Vedor das Obras Reais. 
Acaparado at6 h Cpoca de D. Manuel por diversos cor- 
tesiios, caracterizou-o porCm uma evidente descontinui- 
dade territorial e uma projecqiio pouco mais do que 
honon'fica', alCm de que a sua acqiio se confinava h 
manutenqiio dos pacos reais. A uma delegaqiio de pode- 
res pouco mais do que informal. haveria pois de suce- 
der uma estrutura mais s6lida, coincidindo normalmen- 
te o seu aparecimento com uma Cpoca de intensa activi- 
dade artistica e, por maioria de razbes, com urn period0 
marcado pelo forte sentido ideol6gico das grander; 
encomendas rkgias. Confirmada a origem medieval da 
tendencia para a concentraqiio das responsabilidades 
administrativas das obras reais num oficio aut6nom0, 
ainda que os seus contornos originais se mostrassem 
algo imprecisos. 6 necessfirio realqar que 6 a partir do 
modelo de gestiio integrada dos palficios reais -chegan- 
do quase a meia centena no sCculo XV- que se confor- 
ma a futura Provedoria das Obras Reaiss. 



0 cargo de Provedor das Obras Reais aparece, pela 
primeira vez, em tempo de D. Manuel. Bartolomeu de 
Paiva. amo do Pn'ncipe D. Joiio, ocupou efectivamente o 
cargo, e por ele recebia, em cada ano, hinta mil reais de 
rendimentog. Foi decerto nessa qualidade que 
Bartolomeu de Paiva representou o rei no contrato fir- 
mado corn o pintor Bartolomeu Fernandes, em 1518, 
para a pintura e douramento do cBro da igreja de Sto. 
Antbnio, ou que procedeu B distribuiqiio de alguns pin- 
tores em diferentes empreitadas, como revelava em carta 
endereqada a Afonso Monteiro, almoxarife das obras da 
Casa da indialo. JB na altura porCm, o objectivo de ligar 
o cargo B direc~iio de grandes obras arquitect6nicas era 
evidente. As instmqks passadas por Bartolomeu de 
Paiva para a constmqiio da i,mja de S. Francisco de 
Lisboa, em carta de 15 19, exorbitavam o alcance de um 
mero exercicio de administraqiio sobre uma obra, denun- 
ciando pelo contr&rio a definiqiio, por parte do encomen- 
dante, que representava, de um programa arquitect6nico 
preliminarll. A capacidade de imposiqiio de partidos pas- 
sava mesmo a confundir-se com o pr6prio debuxo da 
obra! Se niio merecem credit0 as noticias sobre a autoria 
das casas da C2mara de Settibal, em 152612, e da emprei- 
tada de 1528 em Santa Cruz de Coimbral,, a~nbas dadas 
a Bartolomeu de Paiva, esta tradiclo atributiva C urn sin- 
toma do peso crescente desta nova figura da adminis- 
traqiio real I*, o que se explica naturalmente no panorama 
de uma arquitectura em fase r5pida de transiqiio. A intro- 
du~i io  das fonnas do primeiro Renascimento pressupun- 
ha a erradicaqiio da cultura prBtica dos estaleiros e a sua 
substitui~go por uma arte corn regras de composiqlo 
estritas, assente na repetiqiio de urn repertbrio decorativo 
limitado e tipificado e na manipulaqiio de ngbes  de pro- 
porcionalidade mais complexa, que passavam a ser 
explicitamente impostas nos contratos entre os enco- 
mendantes e os mestres pedreiros e arquitectos. No 
arranque da campanha dos Castilhos nos Jer6nimos, em 
15 16- 15 17, em Santa CNZ de Coimbra ainda corn Diogo 
de Castilho, em Tomar ou em Alcobaqa, Bartolomeu de 
Paiva C de facto cco homem-chavea a quem se deve uma 
deslocaqjio de gosto sem precedentes e a reorientaqiio do 
mecenato rkgiols, tanto quanto uma certa disciplina no 
cumprimento das ordens rCgias relacionadas corn o 
andamento de obras pdblicas essenciaisl6. 

E posterior ao desaparecimento de Bartolomeu de 
Paiva o primeiro alvar6 regio corn menqiio explicita do 
cargo de Provedor das Obras Reais. passado por D. Joiio 
111, em 1536. na pessoa de Pero Carvalhol7. Apontando 
concretarnente as obras dos "...mosteiros. lgreycls e 
espritcles qrre se per melt mandado jizerem ... ". o que n90 
pode deixar de ser entendido como uma f6nnula estere- 
otipada de chancelaria, revela contudo as verdadeiras 
intenqiies re~ias .  0 desempenho de Pero Carvalho h 
frente da Provedoria. que serviu na perfeiqiio os interes- 

ses mecenBticos do Rei e o seu interesse genuino pela 1 
arquitecturalg, foi fundamental para a afmaqHo institu- 
cional do c q o l 9 .  Aperfeiqoou-se sem dlivida a estrutu- 
ra administrativa -que incluia a organizaqiio de registos 
pr6priosZo- ao mesmo tempo que se alargaram os seus 
conteddos funcionais. alargamento que constitui a 
segunda particularidade a assinalar no caso portuguCs e 
que remete, uma vez mais, para a tentativa de controle 
politico de um amplo feixe de manifesta@es artisticas. 
AlCm da interven~iio directa de Pero Carvalho nas obras 
de arquitecura do reinado joanindl, cabia de facto ao 
Provedor a gestHo financeira dos importantes trabalhos 
de fortificaqiio das praqas marroquinas e a mediaqiio 
entre os arquitectos ali destacados e o reizz. 

A sua acqiio estendeu-se ainda a outros dominios, 
entre os quais, o da organizaqiio de grandes celebraqbes 
pdblicas nlo era, certamente, o de menores implica~bes. 
Compreende-se porquc. Desde o sCculo XV. pelo menos, 
a festa tornara-se uma das formas correntes de legiti- 
maqiio politica e dingstica, servida na perfeiqiio, alihs, 
pelo sistema de refercncias da cultura clbsica, pelo seu 
corpo de imagens aleg6ricas e pela sua arquitectura 
triunfal. Se as Entradas RCgias tiveram, neste aspecto, 
um lugar de destaque, o process0 de apropriaqiio esten- 
deu-se a todo um vasto conjunto de manifestaqks, 
incluindo casamentos, cerimdnias finebres e exCquias, e 
ainda a todo o t i p  de festas pliblicas correntes na 
Cpocaz,. 0 profundo envolvimento do Provedor Pero 
Carvalho nas cerimdnias de trasladaqiio dos restos mor- 
tais de D.Manue1 e de D. Maria do convent0 da Madre 
de Deus para o panteiio dos Jer6nimosz4 6 ,  neste capitu- 
lo, eloquente. A trasladaqHo das ossadas reais, alCm das 
implicaqks meramente administrativas que levantava, 
obrigou a uma coordenaqiio cuidada da cerim6nia e a um 
trabalho rninucioso de pequenas empreitadas decorativas 
na igreja de BelCm. 

Limitado, como vimos, A administra~iio das obras 
pliblicas, ao Provedor niio se Ihe pedia, certamente. uma 
intewenqiio dirigida a quest& de gosto e de opqiio estB 
tica. Porem, nHo s6 o particular valimento de Pero 
Carvalho como a circunstgncia das deslocaqks que fez 
fora do reino. nomeadamente a SaMia, colocam a possi- 
bilidade de niio se ter resignado a uma acqiio passiva, 
antes servindo mesmo o esforqo de actualizaqlo da arte 
portuguesa durante o reinado de D. Joiio 111: atraves de 
uma rede indispensavel de solidariedades @e, de facto, 
influenciar directamente o regime de encomenda. e estB 
ainda por apurar o seu contributo para a formaq5io de 
Francisco de Holanda, cujo irmso. Miguel, foi criado em 
casa de Pero Carvalhozs. 0 s  seus liltimos anos de activi- 
dade niio estiio perfeitamente esclarecidos. 0 liltimo 
documento que o nomeia como Provedor data de 155826 
e. em 1562, era jB Joiio de Carvalho, seu filho, quem ocu- 
pava o cargo27, com um ordenado anual de trinta mil reis. 



Em meados do século, a extensáo dos sewiqos depen- 
dentes da provedoria era um facto inquestionável. É este 
contexto de alargamento que explica o aparecimento de 
uma outra figura de funcionário e a construcáo de uma 
carreira burocrática ligada em exclusivo A coordenaqáo 
de obras de arquitectura e engenharia. Trata-se do fidal- 
go da Casa Real Álvaro Pues, ou Álvaro Pires de 
Landim, oriundo de uma família de funcionários régios, 
combatente nas praqas do Norte de África -é armado 
cavaleiro em h i l a ,  em 1537-, sucessivamente escnváo 
do Conselho da Fazenda e escnváo dos resíduos e cape- 
las do Reino28. Pelo menos desde 1550 o nome de 
Álvaro Pires passa a constar das Chancelarias, como 
escnváo da Provedoria das Obras Reaisz9. mas tudo a 
leva a crer que tivesse passado a desempenhar, desde 
cedo, um papel bem mais relevante. A atenqáo aos pro- 
blemas da fortificaqáo dos Acores30. a coordenaqáo de 
uma importantíssima viagem A Madeira e Aqores ( 1567), 
igualmente com objectivos de organizar os recursos 
defensivos da ilha e em que participou, entre outros, o 
célebre engenheiro de Tomás Benedito de Pesaro31, o 
facto de o seu nome aparecer com mais insistencia nos 
alvarás relacionados com engenheiros e arquitectos des- 
tacados para as praqas coloniais. tudo leva a crer estar- 
mos perante um caso característico de especializaqáo 
funcional. Nesse caso, depois de ter servido, numa pri- 
meira fase e sob a m50 firme de Bartolomeu de Paiva, ao 
enraizamento da arquitectura renascentista, que se fez 
obrigatoriamente a partir da direccáo de urna elite italia- 
nizada contra a cultura difusa e popularizada dos artistas 
tardo-góticos, o ofício de Provedor das Obras passava a 
subordinar-se As exigencias estratégicas de um Império 
em constmcáo, exigencias essas que estariam também na 
base da constituicáo, anos mais tarde, de um ofício corn 
objectivos semelhantes, o de Engenheiro-Mor do 
Reino32. Coincidencia curiosa, ou nao, o desaparecimen- 
to de Pero Carvalho (1568?) era pouco posterior ao epi- 
sódio da renúncia da regencia por parte de D. Catarina 
(1562) e, logo, do fecho de um ciclo inigualável de enco- 
mendas régias. A falta de meios. a instabilidade política, 
o alheamento de D. Sebastiáo e a dispersáo das maiores 
iniciativas arquitectónicas-73 que daí resultou, abrem 
entáo um período de apagamento relativo do cargo de 
Provedor. 

Só em 1578 ou 1579, com a morte de Joáo Carvalho 
na batalha de Alcácer-Quibir, onde acompanhara D. 
SebastiáoH, a propriedade do ofício passxia a Álvaro 
Pires, justamente numa época em que o início da domi- 
nacáo castelhana representava urna renovacáo da inter- 
venqáo mecenática do rei e a abertura de alguns impor- 
tantes estaleiros. 

As grandes reformas no velho Paco da Ribeira e a 
construcáo do torre20 adjacente foram as primeiras ini- 
ciativas artísticas acarinhadas por Filipe 11. Mesmo antes 

da sua entrada na capital. jíí o monarca castelhano mos- 
trava interese pela renovaqáo do palácio real de Lisboa, 
entregando inclusive a Filipe Terzi, provavelmente em 
Dezembro de 1580. enquanto a corte estadeava em 
Elvas. o programa arquitectónico para o novo edifício3. 
realizado a partir dos levantamentos prévios feitos pelo 
próprio Terzi, auxiliado pelo engenheiro italiano Juan 
Bautista Antonelli, e enviados pelo Duque de Alba em 
Novembro de 158036. A Álvaro Pires caberia a difícil 
gestáo financeira do projecto. A regularidade na 
obtenqáo de notícias era esencial e, pelo menos durante 
os primeiros meses do ano de 1581, elas nao faltaram: 
além da missiva de 14 de Janeiro. em que se pedia ao 
Meirinho pressa nos trabalhos, organizaq- ao nas contas e 
boa colaboraqáo com Álvaro Pires, outras tocando o 
mesmo assunto eram enviadas para Lisboa a 1 de 
Fevereiro37.21 de Maqo-78 e 14 de Abril, acusando esta 
última a paragem da obra. comunicada por Filipe Terzi. 
por falta de verbas39. As respostas do Meirinho, a quem, 
dada a ausencia do Rei, cabia o controlo do Provedor, 
eram imediatas, satisfazendo-se assim as urgencias de 
Filipe 114). 

Como meio de projecqáo da irnagem de um poder real 
renovado, a reconstruqáo do Paco da Ribeira náo podia 
deixar de ser mais oportuna, e daí a quantidade de meios 
mobilizados, acompanhando entáo urna política sistemá- 
tica apostada em obras de grande escala, arquitectonica- 
mente homogéneas e em íntima ligaqáo com ambiciosos 
programas de engenharia e urbanística. Se. para os 
objectivos que se propunha, contava Filipe 11 com o con- 
curso de Juan de Herrera, a reorganizacáo dos modelos 
de funcionamento dos estaleiros e o reforco de um con- 
trolo unificado para todas as obras régias facilitaram 
uma rápida obten530 de resultadosJ1. Em Portugal. a tra- 
diqáo de autoridade representada pela Provedoria das 
Obras Reais semiu da melhor maneira o intervencionis- 
mo a que Filipe 11 aspirava. tanto mais que a ausencia da 
Corte requeria, no futuro. urna rnedia~áo rnais forte entre 
o rei e os arquitectos e engenheiros portugueses. Só isso 
explica a súbita presenfa do Provedor em todas as gran- 
des encomendas artísticas da época. a regulandade das 
informaq0es remetidas ao Rei e mesmo a extensáo das 
atibuiqóes a questóes marginais de administracáo públi- 
ca, nao sendo estranha a este verdadeiro período de ouro 
a peculiar personalidade do Provedor que haveria de 
suceder a Álvaro Pires. um neto de Pero de Canralho que 
recuperava. assim, a propriedade de um ofício que anda- 
ra longamente na família. No dia 20 de Outubro de 1588 
registava-se a rnerce do cargo de Provedor das Obras 
Reais em nome de Gonqalo Pires Carvalho, contemplan- 
do este fidalgo da Casa Real com 30 mil réis de ordena- 
do anual. o mesmo dos antecessoreslz. 

A direcqáo de construcáo. restauro e manutenqáo dos 
palácios reais portugueses ocupou o grosio da activida- 



de de Goncalo Pires Carvalho durante as décadas 
seguintes, aqiii se traindo a paradoxal política artística 
dos primeiros Filipes em relacáo ao Reino conquistado. 
É um facto que Filipe 11 estadeou em Portugal por um 
período dilatado. logo após 1581, e que a viagem de 
Filipe III. muitas vezes adiada e só consumada em 1619. 
obrigava 5 manutencáo regular dos aposentos da corte: 
mas. destinados a apenas servirem de forma esporádica. 
dificilmente se entende o verdadeiro sentido desta atitu- 
de, senño como forma de reforcar a i~isihilidade simbóli- 
cc: da case: do rei. A producáo dos circunstanciados rela- 
tórios que Goncalo Pires Carvalho elaborava sobre o 
estado das obras e os gastos financeiros, respondiam 
Filipe 11 e Filipe 111 com a promulgacáo de regimentos 
que facilitavam a organizacao e a celeridade dos trabal- 
hos. O mais antigo destei regimentos data de 26 de Abril 
de 1589 e fixava. justamente. as regras a observar nas 
despesas com as obras nos Patos':. disposieóes mais 
tarde reiteradas por um novo regimento enviado a 12 de 
Novembro de 1595. A morte de Filipe 11, ocomda em 
1598. nño alterou visivelmente o estado das coisas. Logo 
em 1601 (30 de Julho) o novo monarca pediria ao 
Provedor uma avaliaqño dos palácios reais, remetida por 
este a 10 de Novembro. incluindo consideracóes sobre as 
fríbricas, (ronde eston1 a.rentncins e como se despende o 
clirllreirn clellas e o qire parece que se deve fafarer para 
Slrn Ma~estode ser nlilhor s e n ~ i d f l .  Em 19 de Maio de 
1607 o Provedor reincide: nesta data remetia uma 
relacáo sobre o clnrtificnrnento dos pagos de almeiritn e 
di riheirrr de ml!jc~ e OS que esrczm jirntn ao mosteiro cia 
serrr: , de .rnli*aterra e sintra e 110s orgamentos delles 
cotn o que parecia se del-in fazer de noi70 para a iinda 
de Srrtr iMrr,qestrrde. Enfim. a 72 de Outubro de 16@4. a 
carta de Goncalo Pires retomava as questOes da forma de 
arrecadacáo e distribuicño do dinheiro das obras, do 
pagamento dos ordenados ou das cautelas a ter com as 
empreitadas. que apenas deviam ser entregues a oficiais 
mecñnicos. 

O lugar privilegiado concedido no mecenato arqui- 
tectónico filipino aos palácios, essa verdadeira 
obsessáo pela rnanutencáo da dignidade áulica deles. ia 
de par. evidentemente. com a tentativa de os adaptar. 
como vimos. 5 imagem homogénea de um "estilo 
real"* e. ponrentura, 5s necesidades de etiqueta da 
corte espanhola. O concurso de arquitectos espanhóis, 
era. para isso. essencial. Nas maiores empresas, aque- 
las ligadas directamente ii Casa real. emhora deixando 
a execuqáo a artistas portugueses, existiu sempre uma 
forma qualquer de controlo. exercido ora através da 
entrega directa do pro.jecto ora através da censura a pla- 
nos enviados para serem apreciados na corte. Além de 
Juan de Herrera. de cuja viagem a Lisboa desconhece- 
mos exactamente os objectivos -descontando urna vir- 
tual intervencáo na génese projectual de Sáo Vicente de 

Fora- sobra Francisco de Mora a quem, sabemo-lo, se 
deve urna influencia algo mais profunda e duradoura na 
evolucáo posterior da arquitectura portuguesa46. A urna 
primeira estadia, colocada dubitativamente por 
A.Bustamante e F. Marias entre 158 1 e 1583, e com um 
breve intervalo entre Marco e Junho de 158237, suce- 
deu-se uma outra, que poderá ter decomdo de 1605 a 
160818. Ora. estas viagens de inspeccáo de Francisco 
de Mora, na altura Aposentador de Filipe 111. foram 
preparadas e acompanhadas de perto por Goncalo Pires 
Carvalho, cuja aceito terá sido decisiva para o exito da 
jornada. Em carta expedida a 29 de Janeiro de 1605. o 
Vice-Rei D. Pedro de Castilho dava conta das pro- 
videncias tomadas pelo Provedor, 2 espera de Francisco 
de Mora, que vinha ver todas as Casas que i! 
Magestade rem neste Reino, e advertir do conserro qzie 
nellas se oriver de fazer"9. Umas tragas do paco da 
Ribeira e de Almeirim executadas pelo arquitecto bem 
como a relacáo das despesas, assinadas também por 
Goncalo Pires Carvalho, seguiram poucos dias 
depoisso, duas destas traeas podendo bem ser a planta e 
o corte da zona baixa do Torreáo da Ribeira, recente- 
mente identificados, estudados e atribuídos a 
Francisco de Morasl. 

Se nos é difícil apreender hoje alguns dos limites da 
accáo do Provedor das Obras Reais nos alvores do sécu- 
lo XVII, nomeadamente a possibilidade prática de inter- 
vir na escolha e execucño de determinados partidos 
constmtivos, nao restam dúvidas de ter acompanhado de 
perto uma necessária mutacito da arquitectura do seu 
tempo. Esta mutagáo de que falamos diz essencialmente 
respeito 2s alteracóes na organizacito do trabalho e do 
ensino, ao correlativo fortalecimento do estatuto do 
arquitecto e ao desaparecimento dos vestígios arcaizan- 
tes do sistema corporativo ainda vigente nos estaleiros. 

A assistencia dada por Goncalo Pires Carvalho ao 
monumental empreendimento de Sáo Vicente de Fora 
revelou-se, sem dúvida, importante. Além dos palácios 
reais. foi na reconstmcáo desta igreja que a nova dinas- 
tia pos mais empenho, aliás com intencOes políticas bem 
precisas. Dos traslados das plantas enviadas para Lisboa 
por Filipe 11, entregou-se um ao Provedor das Obras, 
além daqueles destinados ao prior do mosteiro, ao presi- 
dente e oficiais da camara da cidade e ao arquitecto 
Baltasar Álvares. A obra devia assim ser continuamente 
seguida por Goncalo Pires, tanto mais que. com as 
traeas. tinha recebido instmcóes precisas sobre o modo 
de desenvolvimento dos trabalhos. Um dos mais interes- 
santes pontos abordados na missiva de Filipe 11 que 
acompanhava as tracassz. refere-se ii ordem dada ao 
Provedor para. na obra de S. Vicente. substituir o regime 
de jornal pelo de empreitadas, porque se me disse, afir- 
mava o rei, qire seria (de) nlais proireito para esta fdbri- 
ca53. Uma alteragáo semelhante produzira-se anterior- 



mente na obra do Escorial, alteraqiio promovida depois 
da ascenqiio de Juan de Herrera B direcqiio da f5brica. em 
157254. Se a sugestiio niio podia ter partido de Herrera, 
que havia j i  falecidoss quando a carta foi enviada para 
Lisboa, as instruq8es ali contidas niio deixavam de evo- 
car o ambiente inovador do Mosteiro espanhol, o mesmo 
que vira afinnar-se de forma definitiva essa figura do 
arquitecto albertiano. completamente alheado do 4mbi- 
to material da obra". 

Um mesmo espirito de acqgiornamento transparece no 
processo de institucionalizaqiio do ensino da arquitectura. 
Em 1594, a criaqiio de tr8s lrlgares de aprender a arqui- 
tectura, promovida por Filipe 11, resgatava a pritica peda- 
g6gica dos limites estreitos da aula paqii que servira a D. 
Sebastiiio e outros m g o s  fidalgos, ao mesmo tempo que 
a subtraia. tamMm, ao sistema tradicional de aprendiza- 
gem na obra, tipico ainda do mundo corporative da Idade 
MCdias6. As tarefas de coordenaqiio desta Aula foram, 
mais uma vez, entregues ao Provedor das Obras Reais, 
cuja presenqa se percebe mesmo para alCm das f6nnulas 
tipificadas da legislaqiio que a criava e que detinha a sufi- 
ciente autoridade, por isso. para insistir anos mais tarde 
na nomeaqiio do arquitecto Mateus do Couto para leer a 
liccio de Architectura, no lugar de Filipe Terzij'. 

Este processo de instrumentalizaqiio do ensino da 
arquitectura e o esforqo de o integar no patamar de uma 
"carreira" totalmente consagrada ao serviqo "oficial" 
vinha completar uma operaqiio que, de facto. se destina- 
va a controlar a montante e a juzante as condiq6es de 
produqiio arquitectbnica: estabelecia o limite de 
admissiio de aprendizes, assegurava a fidelidade aos pro- 
,pamas te6ricos estabelecidos pelos arquitectos da cbrte, 
garantia resposta a eventuais necessidades construtivas 
bem como, em outro plano, fazia estender a racionalida- 
de de organizaqiio do Estado Modemo ao mundo do 
estaleiro, instaurando ali as mesmas regas de funciona- 
mento administrativo e obediencia hierArquica-58. Niio 
admira por isso a quantidade de assuntos. atribuiq6es e 
competCncias que, sobre o Provedor das Obras Reais, 
passaram a recair, sem dlividas muitos mais do que em 
todos os reinados anteriores aos de Filipe TI e Filipe 111. 
A tentaqiio totalitaria da Provedoria, que foi causa de 
acesas disputas, opBs-se sobretudo a Mesa de 
ConsciSncia e Ordens, queixosa das repetidas tentativas 
de interferencia do Provedor nas quest6es das suas 
obrass9, registando-se tambCm outros focos de resisten- 
cia, como o do poderoso "complexo" industrial-militar 
dos almasensfitndipies polrrora Barqrrerena e fornos da 
orrtra banda que em 1626 reafinnava a sua tradi~iio de 
autonomia neste campo em consulta contra Gonqalo 
Pires Carvalhoho. 

E preciso, todavia, distinguir as diversas modalida- 
des de intervenqiio do Provedor que variavam. aliss. 
segundo interesses perfeitamente conjunturais. AlCm 

de fie1 depositirio dos planos das obras. uma com- 
petencia de nitido alcance simb6lico6l. muitas vezes 
serviu Gonqalo Pires Carvalho apenas como interme- 
di5rio do rei, distribuindo as esmolas que alimentaram 
urn period0 de intensissima actividade construtiva: 
top2mo-lo, por exemplo. em Maio de 1605 envolvido 
numa campanha de consertos no refeitdrio dos frades 
de S. Francisco da Cidade de LisboaQ e, em 1608. alvi- 
trando a necessidade de dois mil cruzados para se poder 
acabar a capela-mor da igreja do mosteiro da Batalha63. 
0 papel de administrador de alguns dos bens da Coroa 
coube-lhe igualmentes'. tanto como a responsabilidade 
de organizaqiio de gandes festejos pliblicos. que che- 
gou a disputar com a C2mara de Lisboah5. Cabe ressal- 
var que, no capitulo destas realizaqBes efCmeras. o 
Provedor dividia-se entre a codificaqiio das prciprias 
cerim6nias e a preparaqiio das estruturas arquitectdni- 
cas necess5rias. de que foi exemplo cabal a preparaqso 
da eqa que serviu nas exCquias de Filipe 11 realizadas 
nos Jerdnimos em 1599. Projectada por Nicolau de 
Frias, a construqiio da miquina ddrica que ocupava o 
cruzeiro da igreja contou com a supervisiio atenta de 
Gonqalo Pires Carvalho. tarefa que absorveu o 
Provedor dias a fio e que pedia expressamente a hahili- 
dade de leitura e compreensiio dos desenhos arquitec- 
t6nicos fornecidos pelo arquitectohh. 

Mas. o que importa assinalar, C o papel do Provedor 
na concretizaqiio de um bom conjunto de projectos, 
todos aqueles. afinal. em que se jogava o prestigio da 
Coroa, e vimos jB como Gonqalo Pires guardava, por 
exemplo. uma das plantas originais da igreja de S. 
Vicente de Fora embora coubesse neste caso. h CSmara 
de Lisboa. a efectiva fiscalizaqiio das obrass'. Na mesma 
linha de urn intervencionismo com intuitos de legiti- 
maqiio dinastica, o Mosteiro de Santa M'uia de BelCm ou 
dos Jer6nimos constituia outro objectivo mecenstico dos 
Filipes e, o acabamento dos tlimulos do Cardeal-Infante 
D. Henrique e de D. Sebastiiio. um excelente pretext0 de 
demonstraqiio de boa vontade e de veneraqiio celebrativa 
da memdria dos liltimos reis portugueses. No correio 
ordinsrio de 6 de Abril de 1607 seguiam para a Cone as 
traqas das sepultura~h~. no de 23 de Junho trtntr certicicio 
da conra do AAlo.wrife qtte correo en Berl~lem corn as 
seprrlturas dos Rejs" e no dia 7 de Julho novo envio de 
traqas, acompanhadas de uma relaqiio do Provedor das 
Obras7o. Em 1608. Gonqalo Pires Carvalho aguardava 
mais instruq6es para a continuaqiio da empreitada'l. 
Uma discreta emulaqiio corn o moqteiro do Escorial aflo- 
rava na modemizaqso forqada dos Jer6nimos: em 1592 o 
pintor Diogo Teixeira obrigava-se a executar quatro pai- 
nCis para urn altar da igreja da tncrne?rtr qrre lhe he nmn- 
chch pollo senhor prcltserlor Got~qtrlo Pire.~7': em 1597, 
o arquiduque Alberto queria que as novas lrimpadas em 
prata destinadas &s capelas do cruzeiro fossem copiadas 



das do Escorial e fabricadas na Alernanha73: e ap6s o 
acabarnento dos sarc6fagos rCgios. a nova escadaria do 
mosteiro, concebida pelo arquitecto Teod6sio de Frias e 
erguida pelo pedreiro Gonqalo Vaz em 1625, reproduzia 
o rnodelo <<imperial>> utilizado em Slo  Lourenqo, na ver- 
dade urn rnodelo de eficaz projecqlo Bulica e sabor pala- 
ciano74. 

0 controlo das ,prides ernpresas da engenharia rnili- 
tar contemporgnea nlo estava. evidenternente. afastado 
das preocupaqks reais e, na Cpoca, o o seu processo de 
autonomizaqlo da alqada da Provedoria das Obras nlo 
se tinha sequer iniciado. Entre todos os projectos, ao da 
defesa e desassorearnento da barra de Lisboa forarn afec- 
tados os maiores recursos e destinados os principais 
engenheiros disponiveis no reino, ao rnesrno tempo que 
no seio das discussks mantidas em t6mo da questlo sur- 
girarn os sinais rnais singulares de urn saber tecnoldgico 
que convocava. para alCrn do campo circunscrito da 
arquitectura rnilitar, conhecirnentos de hidriulica, rnec6- 
nica e cartografia. regimes de ventos e mares e a prdpria 
expenencia dos pilotos mais capazes da barra, conheci- 
rnentos esses na origern da produqlo de um cornpleto 
conjunto de cartas. plantas e desenhos, que d i  verdadei- 
ramente conta de boa parte da cultura tCcnica da Cpoca. 
aquela que. pelo rnenos, o Provedor das Obras era supos- 
to controlar75. A participaqlo de Gonqalo Pires Carvalho 
deve rernontar prirneira fase de trabalhos na barra, 
ordenados por Filipe II em 1589. mas s6 em 1595 apare- 
ce pela prirneira vez explicitarnente norneado o 
Provedor. entlo referido pelo Pe. Casale como depositi- 
rio das traqas do forte de Slo  Gilo76. Na rnesrna data, 
urna vistoria as condiqks de navigabilidade da barra 
contara corn a presenqa de Gonqalo Pires Carvalho. mas 
a degadaqlo da situaqlo. porventura o processo de asso- 
rearnento que a constmqlo do Bugio fizera acelerar, 
rnantinha as atenqks concentradas nos trabalhos do no. 
No ano de 1607 o Provedor solicitava ao engenheiro 
Leonardo Turriano novos estudos. depois entregues em 
rn5o ao Rei por ordern do Vice-Rei D. Pedro de Castilho. 
juntarnente corn urn relat6rio sobre o andarnento da 
constmq80 da fortaleza da Cabeqa Seca77. 

Ao contrjrio do que possa parecer. nlo era apenas 
pelo curnprirnento de cargos de direcqlo de obras que os 
engenheiros deviarn obedicncia ao Provedor. De facto, a 
dependencia funcional deles estava fixada nas dispo- 
siq6es que regulavam a estrutura institucional da 
Provedoria das Obras e assirn aparecern nurna relaqlo 
rnanuscilta pouco anterior 5 Restauraq5078. 0 elenco de 
f~~ncionirios constantes deste papel 6 notivel e, alern do 
pr6prio engenheiro-rnor. lugar que nessa altura "estava 
provido em Diogo Torriano, corn condiq5o de ir estudar 
qi~atro annos a Italia, e la foi. e nlo se proveo entretan- 
to", dos engenheiros da lndia. do Brasil e do Algarve, o 
Provedor estendia a sua autoridade a arquitectos e rnes- 

tres de obras, escrivles, relojoeiros, pintores ou a sim- 
ples varredores dos paqos reais. A associaqlo do filho de 
Gonqalo Pires Carvalho ao expediente da Provedoria foi 
urna das formas encontradas para fazer face a urn cres- 
cente volume de trabalho, ao rnesrno tempo que garantia 
a obtenqlo de novos ordenados e prebendas. Segundo 
Gastlo de Melo de Matos, Lourenqo Pires Carvalho nas- 
cera em finais do s6culo XVI e, ap6s ter cumprido ser- 
viqo na india, regressara a Portugal em virtude da morte 
do irmlo rnais velho, tendo aqui casado corn a filha do 
Conde de Miranda, D. Madalena de Vilhena79. Existem 
indicios de que em 161 8 jB Lourenqo Pires Carvalho des- 
pachava com seu paiso: em 1633, na perspectiva da futu- 
ra sucesslo no cargo, Lourenqo Pires pedia rnesrno ao rei 
que fosse norneado na carta de oficio como Alcaide-Mor 
das Obras Reais, e que dai para a frente passasse a ser 
essa a titulaqlo oficialRI. A sobreposiqlo de funqks, que 
podia neste caso corresponder a urna partilha informal 
do trabalho, C rnais evidente a partir da dCcada de 30, 
aparecendo pai e filho, por exemplo, envolvidos na carn- 
panha de consertos do paqo real para a esperada visita do 
infante D. Carlos82. Enfim, em diversas norneaqks 
dependentes da Provedoria, entre elas as dos lugares 
para aprender a arquitectura passadas entre 1639 e 1641, 
Lourenqo Pires Carvalho intitula-se mesrno Provedor 
das Obras Reais, urna ssurnpc;lo efectiva da esperada 
substituiqlo no oficiog3. 

A arnbos podemos do mesrno rnodo assacar a respon- 
sabilidade pela contrataglo de urna das mais interes- 
santes obras da arquitectura lisboeta deste prirneiro quar- 
tel de seiscentos, ernbora ao act0 notarial de contrataglo 
apenas tivesse comparecido Lourengo Pires de Carvalho. 
Corn o rnestre-pedreiro Pedro Luis ficava acordada, em 
1619, a remodelaqZio de urna das capelas do cruzeiro da 
igreja jesuita de Slo  Roque. junto a sacristia, original- 
rnente da invocaqlo do Menino Jesus, e que devia estar 
finalizada cerca de 1622, segundo reza a inscric$io gra- 
vada no espelho do degrau de acesso84. A responsabili- 
dade pela direcqlo e pelas tragas da capela e do retibu- 
lo, segundo o estipulado no contrato de obrigaqlo, reca- 
ira no arquitecto Baltasar ~ l v a r e s ~ s ,  urna escolha 6bvia 
que espelhava urn natural processo de identificaqlo com 
o sentido das grandes encornendas rCgias. Desta peque- 
na estrutura abobadada, flanqueada no arc0 de acesso 
por dois pares de pilastras geminadas, tipologicarnente 
rnuito pr6xirnas daquelas usadas por Baltasar ~ l v a r e s  na 
capela do Hospital da Luz. sobretudo no pormenor das 
caneluras abertas nos Bbacos, ressaltarn os efeitos deco- 
rativos obtidos pel0 uso de diversos t i p s  de rnirmores e 
pedra-lioz. Tabelas coloridas, dispostas de forma surpre- 
edente nas faces das pilastras e no intradorso dos arcos, 
alternando com motivos canelados, conferern grande 
vivacidade ao conjunto. Na cornposiqlo do retdbulo, 
corn nicho central ladeado por duas colunas j6nicas de 



fuste policromo, remate em front50 triangular interrom- 
pido e edicula de front50 curvo e tabela oval, Baltasar 
~ l v a r e s  recorreu uma vez mais aos contrastes obtidos 
pelo recurso a pedras diferentes, um expediente decora- 
tivo manifestarnente inedito entre 116s. 

Foi de tal forma inovador este project0 que chegou 
mesmo a per-se a hip6tese de urna proveniCncia italia- 
na86, mas a identificaqgo recente do contrato da obra n5o 
deixa margem para diividas quanto 2 sua origem. 
Compreende-se, no entanto, o substracto desta tradiq50. 
A "invenq50" do trabalho decorativo com "pedras 
duras", na verdade a recuperaqgo de uma tecnologia 
antiga pelos artifices florentinosX7 do Cinquecento foi, a 
partir de meados do sCculo, amplamente divulgada entre 
os arquitectos italianos. Giorgio Vasari, mais do que 
todos, entreviu as possibilidades plisticas da manipu- 
laq5o arquitect6nica de pedras variadas, a que nlo eram 
estranhas, alCm de claros objectivos sumptuirios, preo- 
cupaqBes de ordem simb6lica88. Coincidiu sensivelmen- 
te corn o liltimo penbdo de actividade de Vasari, que 
morreu em 1574, e tamb6m com a Cpoca de maior inten- 
sidade da moda dos mimores policromos, uma estadia 
de aprendizagem de Baltasar Alvares em Itilia. Rafael 
Moreira, que identificou o "grandisimo arquitecto" man- 
dado a Itilia por D. Sebastiso. referido em 1580 pelo 
duque de Alba, corn Baltasar ~ lva res ,  coloca essa via- 
gem entre 1575 e 1578, o que parece plausivel89. E a 
mem6ria desse confront0 corn a realidade italiana que 
Baltasar ~ l v a r e s  transporta para a experiencia tardia da 
capela de S io  Roque. no que tamEm pode ser entendi- 
do com uma singela homenagem aos Provedores das 
Obras. De facto, 6 mais do que certo que aquela viagem 
de juventude tivesse sido proporcionada pelo pai de 
Gonqalo Pires Carvalho. Jo5o Carvalho, que detinha 
ent5o o oficio da provedoria. Infelizmente. do arquitecto 
n5o conhecemos intervenqijes afins por onde se possa 
aferir a excentricidade desta obra, como tambCm n5o 
possuimos quaisquer exemplos suplementares de mece- 
natismo e do gosto da famflia dos Provedores, de forma 
a perceber o que resultou, aii, da vontade de urn e de 
outros90. 

Figura chave da administnqiio filipina. que ajudou a 
implantar no reino portuguEs. como vimos, o ineludivel 
valimento de Gonqalo Pires Carvalho junto da corte 1150 
impediu todavia que se sentisse injustiqado pelo poder 
real. No ano de 1608, o Provedor apresentou uma 
petiq5o a Filipe HI. solicitando um conjunto nutrido de 
merc@s: "... de una encomienda, o, enconziendas de Ins 
primeras que Ifacaren de 2 mil cnc:ados para el y src hijo 
maior; y enquanto nofilere proveido aya la dicha canti- 
dad en tenp: y assi le haga merced de 1250 cr11:ados de 
renta de 10s bienes que racaren para la Corona por 
muerte de personas qrle no ru~~ieren hijos. para el y por 
su muerte para el su hijo maior: y de un viaje de capitan 
maior de /as Naos de la yndia. y de la encomienricl qrre 
tiene de Aguicrr de la beira para irno de sus hijos, y de 
die: mil cruzados para ayuda de pagar srrs deudas, y de 
una de /as tres fortc~lezas de la yndia para un hijo, y de 
1000 cr~r,-ados de penciones para otro hijo qrte estudia 
para servir a Vuestra Magestade y de 1000 cruzado'os de 
tenga por su muerte del supplicante para donu Canzilia 
de Noronha srd muje~..  ". Nos pareceres incluidos na 
consulta do Provedor, do Vice-Rei e do Conselho de 
Estado, alvitrava-se a mercC de uma encomenda de 
7.500 cruzados a Gonqalo Pires, em substituiq50 da que 
j i  auferia, no valor de 5.000 cruzados, e que por sua 
morte passasse ao primogCnito9l. Niio sabemos se as 
s6plicas tiveram @xito, mas a confianqa mlitua do 
Provedor das Obras Reais e dos soberanos espanh6is 
explicam o seu destino ap6s 1630. Suspeito de irnpli- 
caq5o numa conjura contra D. Jo5o TV, foi aprisionado 
corn o filho, Lourenqo, no castelo de Lisboa. Gonqalo 
Pires foi solto pouco apbs; Lourenqo Pires Canralho 
morreu no cativeiro. em 164192. 

Depois de urn breve interregno. marcado pela 
ascens50 do pessoal burocritico ligado 5 Casa de 
Braganqa, a Provedoria regressa B propriedade da fami- 
lia Pires de Carvalho. Sem peso institucional, e j5 noutra 
conjuntura artistica. a sua hist6ria passa a confundir-se 
corn a de outros cargos palatinos sem conteitdo prjtico, 
sem peso e sem influCncia na determinaqgo dos mais 
importantes propamas arquitectbnicos da sua 6poca. 

NOTAS 
1 Monique C H A ~ ,  "Le coat des travaux dans les rksidences royales d'Ile-de-France entre I528 et 1550". in Les Chanriers de la Rmaisonce. 

Paris. 1991. p. 115. 

2 As reformas institucionais necessirias foram levadas a cabo a partir de 1594 por Henrique IV. N i o  s6 foi alagado o imbito geogrlifico desta 
Superintendencia como, confiada originalmente ao Duque de Sully. passou a constituir uma estntrura de mediaqiio poderoca entre o mecenas e a 
obra que sustentava. encarregando-se o Superintendenre de uma apreciavel quantidade de atrihuiqiiec, que incluiam a complexa e delicada 
organizaqXo de ,gandes festejos pBblico5. Vd. Bernard BARRICHE. "Henri IV et la Surintendance de\ B5timents.'. in Rrrllerin 3fnrrronmrrrl. Tome 
142-1, Paris, 1984. pp. 19-39. Curioramente. ao Superintendente apenas escapava a adminiqtra$io das fontec e de outre\ complexes hidr5ulicnc dn5 
casas reais francesas (Genevieve Bresc-Baulier. "Fontaines et fontanien sous Henri IV". in Ixs Arrc orc Trntpv d'Henri I\: E3ordeau.c. 1984. pi:. 
94). 





in Archivo Historico Portugee;. vol. 11. no 3. Lisboa, 1904, pig. 113): jd ao serviqo de D. Joio 111 "foy seu Camereiro( ... J. Minisrro a Saho?a. 
mandado a tlisitar a Infanta Duqtreza D. Brites, e a tratar corn o Drrqrre set, marido ne,gocios de importancia, e depois com o Emperador Carlos 
V' (Manuel Caetano de SOUSA. Historia Genalogica da Casa Real Portugrtesa. Liv. IV, pig. 305). 

In Curiosamente, ainda se conservava em 1689 a memdria dos livros de registo com os "papeis rocantes ao oficio de prolvdor dar ohmr E paqos 
(corn)( ... ) a1,~umas consrtlras do dito flficio de provedor das ohras, sohre pes.tons E oficios srrhordinodor a elle ..." que haviam sido levados para 
Madrid! (AN/TT. Miscelineas Marirrscritas. Livro 168. fl. 141 ). Deste arquivo da Provedoria devem tamEm provir alpuns documentos actualmente 
conservados na Biblioteca Nacional de Paris. Trata-se de um conjunto de cartas da Cpoca sehistica -recopiadac em 161 8- relativas h politica extema 
pomguesa. a questks de armamento e fortificaqiks no Norte de Africa. com a menqtio de terem pertencido a Lourenqo Pires Carvalho (Joaquim 
Verissimo SmRXo. Doc~tmentos iniditor para a Iristdria do reinado de D. Sehasticio. Coimbn. 1958. pp. 57 e segs.). 

0 que levou inclusive a que Raczynski o tomasse por arquitecto. baseado no pedido da Abadessa da Madre de Deus a D. Catarina pan  que se 
continuassem os trabalhos no convento (ANIIT. C.C.. pane I. mq. 87, doc. 37): RACZYNSKI. "Dictionnaire Historico-Artistique du Portugal". in L a x  
Ans en Ponugal, Paris. 1846. pig. 42. Sabe-se ainda que esteve ligado A construqtio do convento de ValBenfeito (ANTI'. C.C.. parte I. mq. 63, 
doc. 115) casa da especial predilecqio de D. Catarina (sobre o interesse da rainha no convento ohidense vd. GnneMarie J O R D ~ X  GESCH\VESD. '.A 
Habsburg relic for the Monastery of ValBemfeito", in Boletim Ctrltlrml da Pdvoa do Wtcim. vol. XXVI. no 2. 1989. pp. 573-589. especialmente a 
nota (18)l. Ainda ligado ao mecenato de D. Catarina, serviu de intermediirio no pagamento de uma esmola de 2.Wl cis para as ohras da i ~ e ~ a  de 
S. Sebastilo de ~ v o r a  (ANKT. Fundo Antigo. Liwo de despeia da C a ~ a  de D. Catarina. Livro 792. fls. 115-1 16). Em 1547 Pero Cawalho estava 
encarregado de mandm ladrilhadores de ivora para as obras de Tomar (Rafael MOREIRA. A arqrrifecrura do Renascimerlto no St11 de Porrrr,qnl. 
Dissertaqlo de doutoramento apresentada na FCSH da UNL. ex. fotocopiado. 1991. vol. 11. pip. 96). Na campanha de modernizaqiio do Mosteiro 
de Alcobaqa. concebida por D. Jolo 111 e pelo Cardeal-Infante D. Henrique. organizada pelo frade jer6nimo Frei Antdnio de Lishoa e levada a caho 
pelo arquitecto kgio Miguel de Armda. ressalta mais uma vez o papel de mediaqiio exercido por Pero Carvalho (BNL. Sec. Resewados. CtKi. 8842. 
tl. 190: vd. Rafael MOREIRA, "A encomenda artistica em Alcohaqa no sCculo XVI", in Arte Sncra nos Anri,?o.~ Corrros de Alcoha(.o. Lishoa, 1995. 
pp. 43-63). 

'2 "Carta de JoZo de Castilho a D. Jocio III sohre a consrrriqcio de Mara~rio.2 de Setcnihro rle 1542'' (Rafael MOREIRA. A c~rqrritect~rr~r d~ 
Renascimento ..., pdg. 96). 

21 Esta contaminaqFio da festa pelo "politico", hem como uma consequente reformulaylo da imagem regia. marcou a evolu~5o das Entradas Rkgias 
portuguesas durante o sCc. XVI (Ana Maria ALVES, AS Enrradas R6,eias Portlr~rresns, Lisboa. Livros Horizonte. s.d.). 

Em relaqlo ks festas pitblicas veja-se o papel do neto de Pero de Carvalho na organizaqiio dos palanques dispostos no Terreiro do Paqo para a 
realizaqio de uma tourada, no ano de 1605 [cfr. nota (65)]. 

24 Uma abundante documentaqlo destes pequenos trabalhos pode ser consultada no ANIIT. Colecqlo S. Vicente, vol. 7. 

25 Rafael MORERA. "Novos Dados Sobre Francisco de Holanda" in Sintria. 1-11 (I). Sintra. 1982-1983, pig. 627. Stio indmero5 os testemunhos da 
importlncia social e do peso politico de Pero Carvalho: em 1543 eram-lhe concedidos os privilCgios de Desembargador. que passariam a baler 
tamMm para seu filho Jolo segundo um alvari repio de 1557. confmado em Outubro de 156? ("0s originais do Cartcirio da Ciman  Municipal 
de ~vora". inA Cidade de ~ v o r a .  nos. 51 -52, Anos XXV-XXVI. Janeiro-Dezembro. 1968-69. pig. 226): no ano de 1557 assistia ao conselho restrito 
que entregaria a regencia a D. Catarina (Maria do Ros&io de Skhfp-\ro T H E M L !  BARAT~ DE AZEVEW CRLZ As re.gCncias na menori(la(1e dr D. 
Sehasticio. Lisboa. 1992. vol. I, pig. 34). Sio. enfim, tamMm conhecidos alpuns poemas jocosos sobre o Provedor das Obras (Cartas rle desl~~rrnter 
qrre Gil Mestre, mestre do Capella del Re? D. Joiio o 2" escret3eo a Pero Can.crlho. B.A. 5 1-11-24. fls. 91 v" a 93. identificada por Joaquim de Oliveira 
Caetano, a quem agradecemos a informaqlo). 

'6 Trata-se do regimento dado a Diogo de Torralva para as ohras do Convento de Cristo em Tomar. Uterbo. op. cit.. vol. II1. pig. 131. 

27 ANIIT. Chancelaria de D. Sebastilo e D. Henrique. Doaqiks, Livro 10. fl. 23. Re,qisro de carta riqia nomeando JoEo Can,alho. filho dcr Prro 
Can*alho efidalgo da Casa Real como Pro~ledor (10s Obrrrr Reais. 

28 Seguimos aqui a noticia biogrifica dada em Rct CARITA. A Arqrrirechrra Afilirar na Madeira - S6clrlos n ' a  )n'II, DissertaqSo em Histbria Wderna 
apresentada 2i Universidade de Lisboa. ex. policopiado, Funchal, 1993. vol. 1. pig. 135.. retomada pelo mrcmo autorem "A defeca do Atlinticc> nos 
sCculos XV e W, in A Arqrtitechrra Militar na E.rponsdo Portugtresa, Porto. 1994. pp. 1 1  1-17:. A avaliaqio das implicaq,%s inctitucion;iis do 
oficio de Provedor das Obras Reais C aqui tentada pela primeira vez pela historiografia da arquitectura ponuguesa. No entanto. niio sci a fipura de 
~ l v a r o  Pires aparece claramente sobrevalorizada. como faltam elementos capitais pan o e s k o  da histdria e atrihuiqcies orginicas da Provedoria 
das Obras [Cf. tb. RLII CARITA. 0 Re~imenro de Fortjficaqw'r, de D. Seha.iti60 f 1572) e a Cnrta da Madeira de Bnnoli~nterr Jorin ( 16541. Funchal. 
19841. 

29 Em 1551 assinava o documento de outorga de uma pens50 i mulher do engenheiro lnofre de Carvalho. entlo no Oriente (Sousa Viterh. op. cit. 
vol. I. pp. 529 e 530). 

30 Rui Carita, idem . pig. 125. 

3'  Ibidem, pig. 126. 

31 AlCm da coordenaqlo da construqlo e manutenqiio de fortificaqGes, os engenheiros-mor propiciaram a circulaqio de formas arquitect6nicas no 
espaqo imperial contribuindo, ao mesmo tempo, para o controlo politico e militar e para a homogeneidade arquitectbnica de tio \,asto\ territ6rios 
(Cf. Rafael MORE~RA. '.O engenheiro-m6r e a circulaqio das formas no Im@rio PortupuPs". in Ponrrpal e a Flondrer. 15.50-1680. Li\bwa. 1992. 
pig. 97- 107) 

33 Nio deixa de ser sigificativo que a encomenda de prandes obras se atomi7e em torno de iniciativas particulares. em que se podem contnr. por 
exemplo, a reconstruqio da capela-mor dos Jercinimos. custeada p r  D. Catarina a partir de 157 1 (Annemarie JORD.AS G E S C ~ Y F V I ) .  "A Cdpela-mor: 
um panteiio real para a dinastia de Avis", in Jercinimos. 4 Sictrlor de Pinrrrrn [Coord. Anisio Frnnco]. vol. 11. Lichoa. 1993. pp. 7-1-90) a con\tn~qtio 
da Igreja de Nossa Senhora da Luz. a expensas da Infanta D. Maria e os episddios ligados ao mecenato do cardeal D. Hennque em Cvora. de que 
a construqio da igreja do Espirito Santo C um caso pandigmdtico. 

3 ~o contrjrio do que pensa ~~i Carita Alvaro Pires nlo foi Provedor das Ohns Reaig antes de 1578 ou de 1579. Basta um cipido olhar pela 
documentaqlo compulsada por Sousa Uterbo para se ter disso uma prova concludente: em 1566 aparece referido Jo5o Camalho na crnid3o de uma 
merci dada a Baltasar de Anuda. coma "fidalgo de mynha casa e prouedor de mynhas ohms" (\.()I. 1. pi@. 51 3): em 1568. na merci- de I X mil reic 



de ordenado a Francisco Godinho mestre das obras de carpintaria "que mHdo fazer nesta cydade de Lixboa" (IDEM, pig. 427); em 1573. na nomeaqLo 
de Pero Gomes como mestre de carpintaria dos paqos reais (IBIDEM, pig. 437). 0 moqo fidalgo JoHo Carvalho, filho de Pero Carvalho, aparece em 
1576 nas Matricrrlas da Casa de D. Sebasticio (BNL. Reservados, Mss. 208. no 36, fl. 16P.). Integrando a expediqLo africana de D. Sebastiao (cf. 
Rol dos Homes qrie El R q  MZdorr Aperceber; B.N.L., Secqgo de Reservados, Cod. 398, fl. 24 e segs.) a sua sorte consta do alvari de 18 de Agosto 
de 1590 de confirmag30 de priviltgios das herdades de Gonqalo Pies de Carvalho. filho de JoLo Carvalho, "que morreu na Batalha de ~lcacer" 
('.Os originais do Cartcirio da CBmara Municipal de ~vora"  in A Cidade de ~ v o r a ,  nos. 53-54, Anos XXVII-XXVm, Janeiro-Dezembro. 1970-71, 
pig. 128). Um outro filho de Jo3o Carvalho, Pero Carvalho, foi feito prisioneiro, tendo morrido em terms africanas. (cf. Rol dosjidalgos que$caram 
cativos em Africa di.spois do disbarate del R q  Dom Sebastiam o anno de 76 em agosto, Biblioteca National, SecqLo de Reservados. Cod. 1569). 
Em Agosto de 1581, D. Maria de Castro. vidva de JoLo Carvalho. recebia a tenqa devida is vidvas de todos os que haviam perecido na jomada de 
Africa (ANflT, N6cleo Antigo. Ementas da Casa Real. no 124, fl. 26v0). 

35 Esta informaq30, que agora damos em primeira mL0.6 de capital importsncia para o entendimento de uma obra capital da arquitectura portuguesa 
bem como do alcance do envolvimento rtgio. Em 14 de Janeiro de 1581 escrevia Filipe U ao Meirinho-mor D. Duarte de Castelo-Branco: "Meirinho 
mor Amigrro Ett El R q  uos enuio n~rrito sazrdar q p o r  meu senrigo qrre se ponha logo em fleito a obra que tenho assentado que se faga nos Pagos 
do Ribeira cGfi>rme a ordem qrte de cri [de Elvas] levou felippe terqio e qrre se conpv-tem lgqo os Pagos de Almeirim de tudo o necessario para eu 
poder estar nelles. E escrerro a AIvaro Pires que entenda logo ewr ambas estas cozrsas e uosfa4le no dinheiro que pera ellas for necessario ..." B.A. 
49-X-I. fl. 299. Esta entrevista t confirmada em outn carta de Filipe 11, escrita a 8 de Junho de 1580, de Badajoz, ao embaixador de Castela em 
Portugal. Rodrigo Vasquez Arze: " ...Q [redo assi mismo advertido de la yda de Phelippe Tenio d Ebora, v tengo por bien de sen.irme del como se 
os escrivio con el passudo. y assi le podreis avisa[r] (se ya no lo havierdes hecho) qrre se venga luego con la cubierta v por el camino qzte lo pueda 
hnrer con mas seguridad No es ma1 indicio el aver cessado la forti$cacion de Serubal y Cabep  Sera procurareis saber como ha quedado y 
crvi.~areisme dello". A.G.S.. Estado. Leg. 8769, fls. 88. uanscrita em Francisco Riheiro da Silva "A diplomacia secreta de Filipe I1 em Portugal e 
os mesteirais de Lishoa ( 1579-1580). in Eshrdos de Homenagem a Jorge Borges de Macedo, Lisboa, 1992, pig. 263. Geoffrey PARKER ("Philip I1 
and hi$ world in Spain. Errrope and the Atlantic World - Essavs in honour of John H. Elliot, Cambridge, 1995, p. 250) refere a presenqa de Terzi 
no Escorial. com Juan de Herrera, de onde ter3o ambos partido com ordens para virem a Portugal trabalhar nos palkios reais. Esta afirmaq3o parece, 
no entanto. ter uma base dedutiva e carece de confirmaqio documental. 

A controversa quest50 da autoria do TorreHo fica, em parte, esclarecida. Em parte porque se toma evidente que a g6nese do project0 deve ter 
resultado da discussio prtvia do programa entre o prciprio rei, Terzi e. possivelmente, Herrera. De qualquer modo. a responsabilidade da direcqLo 
do estaleiro e a possibilidade de alterar as uaqas estabelecidas fazem de Terzi o principal protagonista desta obra. Como tal o lembraria mais tarde 
o arquitecto Mateus do Couto no seu Tratado de Arquitectura, sancionando determinada liberdade estilistica porque j i  a havia usado Terzi no 
Torreio da Riheira (Tratado de Architectrrra qrre leo o Mestre Architecto Matheus do Couto 0 Velho no anno de 1631, fl. 24).. 

'Voleccicin de docrtmentos inidiros para la historia de EspaAa. XXXIII, 1859, 326-32. 

17 B.A. 49-X-1. fl. 3 14. Carta solicitando que se pedisse parecer a Terzi e Alvaro Pies sobre o estado das obras. 

?"Idem. fls. 35 1 v" e 353, esta expedida de Tomar. onde de reuniam entLo as CBrtes. 

40 Regista-se, na correspond2ncia de D. Diogo de Castelo-Branco para Filipe 11, informaqLo regular sobre o andamento destes e de outros trabalhos 
(B.X. 49-X4): a 19 de Janeiro de 1581 confirmava a entrega de dinheiro a Alvaro Pires e Terzi ( fl. 246 ), no dia 10 de Fevereiro referia a 
preparaqiio,, com o Provedor das Obras, do estrado e bancos para as CBrtes de Tomar (fl. 257). a 17 de Fevereiro referia ter dado ordem a Luis 
C6sar e a Alvaro Pires para acornpanharem Terzi as obras dos paqos e armaztns (fl. 262), no dia 19 de Abril falava tambtm de intervenqBes nos 
Paqos de Sinta e Almeirim. ressalvando que o dinheiro nunca faltaria para estas empreitadas (fls. 310 e 310v0) e, enfim. no dia 26 do mesmo 
mCs, declarava ter entregue 20 mil cruzados para as obras da Ribeira, a pedido de Terzi, altm de uma soma nHo especificada para Almeirim 
(fl.3l.5~"). 

0 dinheiro que faltava para as obras escasseava, tambtm. para o pagamento do ordenado devido a Alvaro Pires. A 31 de Janeiro de 1584, por 
exemplo, ninda se deviam trinta mil rtis ao Provedor referentes ao exercicio do ano anterior (ANfIT, Ndcleo Antigo, Ementas da Casa Real, Lo 
125, tl. 10). 

JI Sobre a renovagzo oglnica imposta por Filipe Il e consumada na obra de Herrera veja-se Catherine WILKWSON ZERNER. Juan de Herrera -Architect 
to Philip I1 of Spain, New Haven and London, 1993. 

J? ANflT, Chancelaria de Filipe I. Rgisto de carta re',pia a Gonqalo Pires Carvalho para concesscio do cargo de Pmvedor das Obras, DoaqBes, Livro 
18. fls. 23 1 e 231vD. Altm das confirmaqijes regulares de priviltgios, exaradas nas Chancelarias deste reinado e dos seguintes, a import3ncia 
crescente de Gongalo Pires Carvalho levou h sua nomeaqgo, em 1594, para o Conselho Rtgio ( A N m ,  Arquivos Particulares, Arquivos Pessoais e 
de Famflia, Colecq3o Adfiia Mendes, mq. 2, no 36). E desconhecida a actividade de Gonqalo Pires anteriormente a 1588, salvo duas breves notfcias 
de pagamentos lanqados nas Ementaq da Casa Real: em 1584, pela outorga de 100 mil rtis a serem pagos no almoxarifado de Setdbal do rendimento 
que ai tinha (ANftT. Ndcleo Antigo, Ementas da Casa Real. Lo 125. fl. 20): em 1586, de 8.000 rtis qrre lhe montavcio aver de seus corregimentos 
de esnrdeiro, a que foi acrefetitado de Mogo.ida1,po. por ter dorrs mil e oitoqentos re'is de moradia por mes (ANfIT, idem, fl. 198). 

43 Tanto este Regimento como todos os que referiremos em seguida estLo hoje perdidos ou, pel0 menos, nHo foram ainda identificados. Atravts do 
testemunho indirect0 de Gonqalo Pires Camalho, em carta enviada a Filipe I11 em 22 de Outubro de 1604, de que se conserva uma cdpia, t possfvel 
reconstituir uma relativamente longa lista de relatdrios e regimentos (CBmara Municipal de Lisboa, Gabinete de Estudos Olisiponenses. Cx. 49, 
doc. 197. Tnnscriqio em J. Manuel da SILVA CORREIA e Natilia CORREIA GUEDES. 0 Paqo Real de Salvaterra de Magos, Lisboa, 1989. pig. 86). 

" Este docurnento originou na altura uma provis3o que consignava aos paqos de Lisboa 200 mil rtis de fibrica. aos de Sintra 150, oitenta aos de 
Sal\,aterra e aos de "almeirim ribeira rle mrija du:entos". Idem. ibidem. 

" Segundo a express50 de Catherine WILKINSON ZERNER. op. cit.. pp. 63 e segs. Geoffrey Parker (op. cit.. pig. 250) fala mesmo da "castelhanizaqHo" 
do\ paI5cios reai~ p(mLrgueseS. na linha da integraq5o politica e temtorial dos dois reinos ikkricos. 

46 Sobre o papel de Fnncico de Mora. nomeadamente a sua responsabilidade no desenho da Cartuxa de vd. Agustin BUSTAMAWE e Fernando 
MARIAS. .'Fmnciwo de Mora y la arquitectura portuguesa". in As Relnq6es Arti~ticas entre Porfrr~al e Espanha na ~ ~ o c a  dos Descohrimentos. 
Coimhrn. 1987. pp. 277-3 18. 6 de salientar igualmente a atribtriq3o do Convento dos Remdios. em ~ v o r a ,  ao aquitecto espanhol. 



fl Idem, pig. 279. 

N6m da documentaqHo compulsada por Eduardo FREIRE DE OLIVEIRA (Elemenfos para n Histdrin do Mrmic@io de Lisboa. Lisboa. 1887. e retomada 
por Awes de Carvalho (D. Jodo V e a Ane do Sert Tempo, vol. 11, Lisboa, 1962. pig. 26). tivemos. por outro lado. oporrunidade de revelar o 
apootamento de uma despesa feita no dia 2 de Janeiro de 1605 com um 'paraporre a franc" de mora aposenrador de Polacio para pasar a 
Porrug al..." (B.A.. Go~vrno de Espanha. 5 1-IX-I 1. fl. 409. Miguel SORO~~ENHO, "0 Mosteiro e I ~ e j a  de SHo Vicente de Fora". in 0 Livm de Lishoo. 
Lisboa, 1994, pig. 217, nota [I71 ). 

49 B.A. 51-Vm-19. fl. 67 v0(104). 

so Em 1 de Fevereiro de 1605, corn a menqHo de que as fracas das obras que pressem afrnncisco de mortra qrte se devem fazer nas maes Cazas 
Reaes que V Magesfade fern neste Reino se enviardo bre~*ernente (B.A. 51-VIII-19. fls. 73v0 e 74 [I 191 ). 

51 Rafael MOREIRA "0 TmeHo do Paqo da Ribeira", in Mrtndo da Arte, no 14, Coimbra, 1983, pp. 43-48. Segundo a dataqiio proposta por Rafael 
Moreira, cerca de 1587-88, os desenhos nHo podem ser atribuidos a Mora. entiio fora de Portugal. A manter a autoria. inclinamo-nos para a data de 
1605, identificando-os com as traqas enviadas a Filipe 111 por D. Pedro de Castilho. A import2ncia desta campanha transcendeu as pr6prias balizas 
da inte~enqiio de Francisco de Mora. pois os planos que deixou eram ainda seguidos nas obras de I612 e 1619 (idem. pig. 43). 

-52 Documento publicado por Eduardo FREIRE DE OLIVER%. Nernentos ..... vol. 111, pp. 531 e 532. E uma ccipia de 1699 da c a m  original de Filipe 11, 
incluida numa consulta da Cimara a el-rei sobre d6vidas sueidas quanto i s  jurisdiqes do Provedor das Obras Reais. 

53 Idem, pig. 532. 

sJ Sobre a organizaq8o do estaleiro do Escorial e a evoluqlo para sistemas de trabalho mais modernos cf. JosC L. CANO DE G-ZRDOQUI GARCIA. "El 
profesionalismo de 10s maestros y oficiales de la fibrica de El Escorial. La organizacicin de los trahajos", in Jrtnn de Herrera y srr i~flrtencio. 
Santander. 1993, pp. 27-42. 

5s A carta de Filipe H (vd. nota 46) data de 29 de Setembro de 1597: Herrera falecera em Janeiro desse ano. 

56 Mesmo se estes tr&s lugares, mais do que uma iniciaqlo ao estudo da arquitectura. representavam um estigio na carreira das ohms r6gias (Rafael 
MOREIRA, "A Escola de Matemitica do Paqo da Ribeira e a Academia de Matemiticas de Madrid in As Relaqiies Arr;,sriccr.s Enrre Portn,qal p a 
Espnnha na ~ ~ o c a  dos Descobrirrrentos. Coimbra. 1987. p6g. 66). A inexistencia de uma obrigaq9o de aprendiragem te6rica. que Rafael hloreira 
aponta, nHo parece ser exac1a.A composiq8o do Tratado de Arquitectura de Mateus do Couto (vd. nota 1281 ). por exemplo. outro ohjectivo nBo teve 
do que sewir de apoio Bs liq6es. 

57 Segundo o que se depreende na resposta a uma Consulta de Gonqalo Pires Clwalho enviada para Madrid a 17 de Janeiro de 1632 sobre algumas 
drividas havidas na nomeaqlo de Mateus do Couto (Arquivo Histdrico Militar de Lisboa. I" DivisHo. I '  SecqHo. Caixa 2, no 3, transc. in RL'I CARIT.\. 
0 Regimento de Fonificaccio de D. Seba.esstiGo (1572) e a Cana da Madeira de Bartolornerr Jodo (1654). Funchal. 1984. pig. 13 1 ). 

5% NHo 6 por acaso que. pela mesma &poca. uma organizaq80 administrativa idPntica aparece na Casa dos duques de Braganqa. a maior casa nobre 
pormguesa. responsive1 por um ambicioso p r o p m a  de encomendas arquitectbnicas. no Alentejo. 0 mais antigo documento ate agora identificado 
corn referhcias ao Provedor das Ohras do Duque de Braganqa remonta a 15 de Maio de 1601: trata-se de um "contrcrfo de pedroria das casos 11ol.n 
do Senhor driqrre de Braganca, entre o rert pmvedor de ohros. Escovar de Lira, e os pedreims calipolenses Manuel de Lortreim e Manriel Rodriprtes 
para e.xecrrfarem a obra dos novos corpos. no terreim drrcal ..." (Arquivo Distrital de ~ v o r a ,  Tab. A. Cordeiro, livro 6. fls. 60 v0 - Vila Viqosa. in 
T6lio Espanca, "Documentos Notariais iniditos e Artistas Alentejanos dos Seculos XVI, XVIl e XVIII". A Cidade de fvora, nos. 67-68. ~vora .  
Anos XL-XLI. 1984-85, pig. 104). 

59 Em 1595 dizia a Mesa da ConsciPncia e Ordens que perrendendo o provedor das obrus do pago correr cii czs ohrar cle Tltonrar: Avis e Prrltnella e 
Igrejas das ordenst mostmu a Mesa qrre Ihe niio cornpetin mas si a pessoas que a Mesa determinar (BNL. Sec. Res., Col. Pombalina. 154. "Mesa 
das TrPs Ordens Militares de Christo, Santiago e Avis: Bullas. Decretos e Assentos" fl. 318). Em 1633. a Mesa da ConsciCncia e Ordens queixava- 
se novamente da violaqHo da sua jurisdiqiio sobre as obras nas casas das ordens religiosas e militares por parte do Provedor. no que foi atendida por 
Filipe IV ( A N m .  Mesa da ConsciCncia e Ordens. Oficios. Maqo 12 -C6pia da carta r6gia incluida numa consulta do arquitecto Mateus do Couto 
H, de 19 de Julho de 1668). 

60 B.A.. 44-XIV-24. fls. 68 e 68v0. Informapio sobre a conessultu qrre .ye fes acerco da driuida que morreo Vosco Femnndes Cescrr contra Gonqolo Pire.c 
Cantalho. Este papel foi despachado em Janeiro de 1627 e faz parte duma colecqHo de informaqnes e pareceres de Francisco d'Andrade Leitiio. 
Desembargador da Casa da Suplicaqiio. 

61 A chave do cofre dos pap& do Mosteiro de Santos encontrava-se, em 1605. em poder do Pmvedor (B.A. 51-VHI-9. fl. ?0) bem como as traqas dos 
conventos de Palmela e Aviz (B.A.. 51-VIII-fl. 14). 

62 B.A., 51-VIII-7, fl. 12. 

63 A N m ,  Mesa da ConsciSncia e Ordens, Lo 20, fl. 4v0. 

Veja-se o pedido de Gonqalo Pires ao rei para que se mandasse passar urna provido "para qlre nenhrta das pesessoa.7 qrre tern tendas no pareo do 
capella dos rneus pacos do Ribeiru da cidade de Lirhoa possa vender nem trespasrar os /rt,qares das ditns rendas nem polas de nova sem srta 
licenfa", B.A., 5 1-VIII-6. fls. 41 e 42. 

6s Um process0 tHo bem documentado como mesquinho foi o que se levantou a prop6sito da repartiqlo dos lugares nos palanques montados para uma 
festa de touros. em 1605 ( B.A.. 51-VIII-7, fl. 12). 

0 testemunho do Provedor sobre esta empreitada C significative: os planos de Nicolau de Frias foram postos B consideraqjo do Conde de Portalegre 
por Gonqalo Pires Carvalho. que tratou ao mesmo tempo de assegurar o financiamento da obra e a compra de alguns materiais. Residindo em 
SacavCm. o Provedor prontificava-se. por outro lado. a acudir a BelCm sempre que se tornasse necessirio ( . 4 N m ,  Corpo Cronolb$ico. %lap I 14. 
no 35). Acompanha a missiva o oqamento do arquitecto (Idem. no 34). Sobre a cerim6nia filnehre e o cadafalso erguido por Nicolau de Frias cf. a 
Relaqcio das Ereqriias D'El Rq\. Dom Ph;/ippe nosso Senhor; primeiro desre nome, que Deoc tem. Lishoa. 1600. 

67 Com Gonqalo Pires de Carvalho estava em 1605 a t r ap  do Convento de Palmela e. provavelmente. a do Convento de Avis iB..4.. 51 -VllI-8. fl. 41 ). 

68 B.A. 51-VIII-18, fl. 160~". 



hq B.A. 5 1-VT11-18. fl. 201v0. 

7" B.A. 51-V111-18. fl. 213. 

7' No correio ordinirio de 12 de Fevereiro de 1608: "Sendo err ID. Pedrn de Cnstilho] informado qtre \< Ma~estade tinha mandado dinheiro para as 
seprrltrrras del Re! D. Sehasririn qrre Derrs tern e Del Re! D. Henriqrre e para os Retabolos das Capellas em qrre ellrrs ornverem de estar falej com 
~onqoln pires Cirn.crlho e clelle enrend! qrre ncio tinhn t! .Ma,qestelde respondido a hua Consrrlm qtre sohre esta materia se /he mandarn de qte  aqlri 
i.cr! a copin corn as t raps  qtre se.fizerfio para esra obra e as.? me paregeo qrre devia enviar estes papeis a C: Magesrade para qrre C: Ma~estade 
sejn sm~iclo de os manrlnr ser e onlene qlre se rrate rlello persrrpondo qtre nrdo o qtce for fazersse ella de maneira qtre ncio peje o cruzeiro qlte he 
tfio insi,qne como se snbe se deve pmcurarficondo estas septrlr~rrm corn o descencia necessnria e com estn !,a? rtma relagcio da despe:~ que do dito 
eiinhe~ro se tem,feito". B.A.. 51-VIII-19. fl. 81. 

'2 A N m .  Mostetro dos Jer6n1moc. Maqo 2. Doc. 52. no 13. publ. In Anisto F R ~ N C O  (dir.), op. cit., vol. 11, pig. 414. Vd. tamEm Vitor Serrlo. A 
Pinnrrn Proto-Rurrocn em Pomienl 1612-1657. Tese de Doutoramento policopiada. Coimbn, 1992. vol. I. pig 649. 

Alguns anos mais tarde, no contrato para a pintura dos tectos da capela-mor da igreja do Hospital Real de Todos-0s-Santos, firmado em 1604 com 
os pintores Fernio Gomes e Diogo Teixeira. Gongalo Pires Carvalho surgiria como uma das testemunhas, na qualidade de Irmlo da Santa Casa da 
Mi\eric6rdia. Fruto do acaso ou do exiguidade do meio arthtico lisboeta, esta associaqiio pode remeter. por outro lado. para a capacidade do 
Provedor em orientar o gosto dac clientel* mais activas (Dagoberto Markl e Vitor Serriio. "0s tectos maneiristas da Igeja do Hospital Real de 
Todos-os-Santoz 11580-lh131" Sep. do Bolerim Crrlrirral da Assembleia Distriral de Lishoa, 111 Sene, no 86-1" Tomo. 1980, p. 52). 

" B h J .  Secqio de Re\ervados, Col. Pombalina. no 641. fl. 585. 

74 Rafael MOREIRA. Jerrinimos. Lisboa. 1991, piig. 10. 

75 NO denominado C6dice Cacisval f A N m ,  Ilum. 38) consen8am-se dezenas de desenhos de Giovanni Vincenzo Casale. Alexandre Massai. Leonardo 
Turriano. Filipe Terzi. Tiburcio Spanochi. entre outros. na sua maioria dedicados aos problemas da embocadura doTejo. 0 Clnico ilbum seiscentista 
de drsenhos de mSquinas conhecido entre 116s. na linha da tndiqlo toccana que remontava a Tacola e a Francesco di Giorgio Martini. apareceu 
tamkm na sequCncla dos trahalhos efectuados na foz do Tejo. 0 ilbum manuscrito. composto pelo engenheiro Leonardo Tuniwo, refine dois 
documentos di~ersos. um sobre a construqlo da fortaleza de Siio Lourenqo da Cabeqa Seca (Bugio). outro, dative1 de 1622. com os inventos para 
as dragagens fluviais (Portrrgczl e Flartdres. [dir. Rafael Moreiral. Lisboa. 1992. pp. 180-183). Alexandre Massai foi o responsrivel por uma outn 
colecqio de estudos. apresentados na sua Descripgcicc do Reino de Portu,~al(162l). formada pelos desenhos deixados por G .  Vincenzo Casale (vd. 
Livio da COST,& G(,~nr;s. Aspecros do Reino de Portrrqnl nos .sPculos XVI e X1'II. Lisboa. 1989). Mais testemunhos griticos, ainda por identificar. 
devem existir em hihliotecas e arquivos portuguese.; e espanhbis. como aquele. recentemente publicado. com o desenho awarelado de urn 
dispocitivo defensivo projectado em 1589 para impedir a entrada na barra do Tejo (AA.VV.. El Dibujo TPozico en la Historia. Siglos X\T. XVII 
X\'IIr). Valladolid. 1990, pp. 54-55). 

76 Puhl. in Livio da Cosra Guedes. op. cit.. pig. 62. 

" B.A. 51-VITI-18. fl. 210v0. 

7' B.A. 5 1-IX-3. Da relaq?o de todos oc oficios dependentes do Provedor das Obms R a s  consta efectivarnente o do Engenheiro-Mor do Reino. 

'9 Gastin de MELO DE MATOS. "Panfletos do sPc. XVII", in An0i.s da Academia Pornrguesa de Histhria, vol. X .  Lisboa, 1961. pp. 21-22. 

X V d .  nota 0 0 ) .  

" ANfIT. Chancelaria de Filipe 111. Doaqaes. Lo 32. fl. 44. 

" B.A. 5 I -X- I .  De\te copiador de cartas do Govern0 de Portugal ressaltam as missivas de 24 de Seternhro de 1631 (fls. 55 e 55v0). esta enviada a 
Louren~o Pirec Canalho com queinac relativas ao preqo excecsivo dos orqamentos elaborados pelos arquitectos para as obras do paqo. e a de 27 
de Deremhro de 163 1. pedindo mais dinheiro pan  as mesmas obras (fls. 3 17 e 3 17~"). 

" BB..4.. 51-IX-3. fls. 189 e segs. 

$4 "0 SlTlO DESTA CAPELLA DA TRINDADE COM ESTA PARTE DO CRVZElRO OPPOSTAA ELA FES E ORNOV G.LO PIZ CARVALHO 
E D. CAMILLA DE NORONHA SV.4 MOLHER POR LHO CONSEDER A C0MP.A PERA SEV IASlGO E DE SEVS DESCENDENTES ERA 
W SOR 1612 ANNOS". Leitura de Vitor Ribeiro. A Santa Casa do ;Misericcirdia de Lishoa fSrrhsidios para a sua Histbrio). Lisboa. 1902, pig. 
199. 

x? Vitor S E R R ~ O .  "Documentoc dos protocoloe notariais de Lisboa referentes a artes e artistas portugueses (1563-1650)". Sep. do Boletim Cultural da 
Assemhleia Distrital de Lishoa. TI1 SCrie. no 90. Lishoa. 1984-1988. pig. 26. 

ph Vitor RIREIRO, op. cit.. p5g. 199, retomada em AYRES DE CARMLHO. "Dom JoBo V and the Artists of Papal Rome" in The A,qe of rhe Baroque in 
Pornrecrl. New Haven and London. 199.:. p. 34. Sobre esta capela e a novidade que o project0 de Baltasar ~ l v a r e s  representou ver tamEm Vitor 
S E R R . ~ ~ .  "Lisboa Xlaneirista - Oito notas a prop6cito da imagem da cidade nos anos 1557- 1668". in 0 Livro de Li.shoa (Coord. de Irisalva Moita). 
Licha. 1991. pis. 199. 

R7 AS implicaqiies simb6licas e a dimensiio herbica deste trabalho estlo bem expressas no relato de Vasari que atrihui ao pr6prio Cosimo de Medicis 
a drscoherta. atravCs de manipulaq6es alquimicas. da forma de endurecer o ferro e tomi-lo capaz de trahalhar o p6rfiro (Claudia CONFORTI. Giorgio 
\/lrsori orchitetto. ?rlilsno. 1997. pip. 14) 

PY Idem. pig. 20 

*" RaFael MOREIRA. .'A arquitectun militar" in Histtiria do Arte em Pono,qal - 0 Maneirismo. vol. 7. Lishoa. 1986, prig. 150. 

00 Emhora a noticia sohre o onlt6ricr de Gonqalo Pires Carvalho. em ~ v o r a ,  como consta de um auto de visita lavrado em 1591. contenha dados 
curioso.;: ali exiztia um "altczr clr ~rrot!eirir ~rande cle anhhnncfa per sima rodo (It2 c1iomcznte.s ilal!.a~~aria e oito cohmnas aroda por de~rtrn", 
dr.eactivndo havi:l mai.; de trinta an(>\. Em 1597. continuava o orat6rio no m e m o  estado de abandon,. BPADE. B. da Manizola. Livro dss Visitaqiies 
(lo.; Omri,ric>.; dn Cid;~de tle kvoro. Coci. 61. 11s. 52-52v: cit. in Maria Ant6nia BARRELAS SEQCEIRA HESP~NHOL. Dom Thcohinicr de Bra,qnn~rr. o 
Primein, itrt.ehicpo tlnc? fvorrr no Dominie Filipino f 1 7 8 - 1 0 2 ) .  Tese de Xlestrado em Histciria Xfoderna aprrsentada na Faculdade de Letras de 
I.i.;hna. ex. pnlicopiado. Li'ihoa. 1003. pp. 230 e segc. 

'" Ecta const11ta conserva-sc actual~nente na British Library. em Londres. incluida numa miscel2nea de manuscritos portugueses seiscentistas (Ms. 



Egerton 1135, fls. I a 5). E um extenso documento em que Gonqalo Pires Carvalho refere os sucessos mnis importantes dog r 
essencial. contirma as indicaqfies de outras fontes. A sua data tardia em relay50 3. actividade dos primeiros Provedores. cuja me 
Carvalho quis concerteza comp6r. deve ser tomada em consideraqPo: par essa razio nPo o utilizimos corn mais abundincin. 
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RESUMEN 

El articulo se centra en la actividod desarrollada por 
Jose' de Churriguera en Salamanca, desconocida casi 
por completo Irasta hace rtnos afios. A trave's de nuevos 
datos docr~mentales hemos podido deterininar el 
momento de su vuelta a Madrid, en abril de 1699, y 
precisar con m& detalle algunas de /as obras qrre le 
ocllparon en esta cilrdad. En ellas se aprecian rasgos 
que permiten entroncarlas con la traclicidn castiza 
rnadrileiia en la 911e se habia formado este arquitecto. 
Dejando a1 margen 10s trabajos de San Esteban, bien 
conocidos, nos hemos centrado en la capilla del Colegio 
de Oviedo, analizando su proceso constnictivo iniciado 
en 1694 y sus rasgos ma's destacado. Hemos identificado 
la capilla de Nuestra Seiiora de Ins Angustias, c u p  
azttoria se atribrqe el propio JosP Churriguera. y 
realizamos zm estudio detallado de la misma. Asimismo, 
precisamos cual f ie  la participacidn de este maestro en 
el Convento de San Agustin y 10s causas del pleito q11e 
se prolong6 hasta slc mrrerte. Finalmente hacemos 
referencia a otras empresas de menor envergadura en 
/as que participd este arquitecto. como la constnrccidn 
del camarin de la iglesia de Sun Benito, el retablo de 
Carbajosa de la Armzrfia o diversos informes periciales. 

L a  vida y la trayectoria artistica de 10s Chumguera es 
suficientemente conocida en sus lineas fundamentales. 
Sin embargo, hasta hace unos aiios se ignoraba casi por 
completo la actividad desarrollada en Salamanca por el 

mayor de 10s hermanos, Jose Benito', y todavia es posi- 
ble precisar con m6s detalle algunas de las obras atribui- 

SUMMARY 

This article is based on the work developed by Josl de 
Chcrrrigztera in Salamanca. nearly completely unblon, 
till a few years ago. We hnve been able to determine 
e.ractly the time o f  his coming back to Madrid, in April 
1699. through papers airdfir nvith more detailr some qf 
the works he was hrrsy in this tonn. Yorr can see featrtres 
that allow us to connect him wit17 the tradition from 
Madrid in which he had been educated. Apart from the 
n*orks at St. Stephs 's in Salamanca, well known. we have 
worked on the school of Oviedo chape-1 analysing its 
building process, begun in 1694 and its mos 
characteristic featlrres. We have identified our Lady of 
Sorrow's chapel whose anrhorship is given to him, and 
we have done a derailed study of it. Resides. we said 
which was his work in the St. Agltstin 's Convent and the 
reasons of his Ialz+svit that lasted till he died. Finally. we 
mention to other less inlportnnt works in \vkich he took 
part as the brrildin~ of the "camarin" o f  St. Benito's 
church, an altarpiece in Carbajosa or diferent expert 
reports. 

das o incrementar su ntimero, a la luz de nuevos datos 
documentales. Este es el objetivo que nos proponemos 
en las p5ginas siguientes. 

Como es sabido Jose de Chumguera se traslad6 a la 
ciudad del Torrnes entrado el aiio 1692 para realizar el 
retablo de San Esteban, que habia contratado el 26 de 





Fig. 1 .  Planra de la nntigua Capilla d r  N~restra Sefiorn de Ins 
Angustias. Iglesia de Sun Martirz. 1695. 

para proseguir "la nueba fibrica que est8 aciendo de la 
capilla de Santo Thoribio Mogrovejo". Este dinero, por 
otra parte, se habia dado precisamente con esa finali- 
dadl'. Todo parece indicar que para construir la capilla 
se cont6 con la ayuda de antiguos colegiales bien situa- 
dos, que otogaron distintos donativos. En otras ocasio- 
nes, el propio Colegio les reclamar8 el legado que "como 
hijos de la casa" debian dejarle por una vez. intentando 
recaudar esa cantidad incluso de 10s bienes de su expo- 
lio, como sucedib tras la muerte de D. Antonio de 
Medina, obispo de Cartagena, o de D. Juan de Villace, 
obispo de Plasencialg. 

El Colegio de Oviedo no escatim6 esfuerzos y dili- 
gencias que pudieran proporcionarle alglin ingreso. pues 
aunque sus rentas eran "sabrosas y cuantiosas", no ofre- 
cian la suficiente liquidez como para hacer frente a un 
gasto tan extraordinario como Cste. Desconocemos cual 
fue el presupuesto previsto por JosC de Churriguera, pero 
a juzgar por el que ofreci6 al Colegio de Cuenca tres 
aiios m8s tarde, el testimonio de diversos testigos y lo 
que posteriormente cost6 el retablo, lo gastado en la 
capilla no bajaria de 10s 25.000 ducados. y seguramente 
10s super6 con creceslg. Lo mas probable es que el pre- 
cio inicial fuese exclusivamente un tanteo aproximado. 
realizandose las obras por administraci6n bajo la vigi- 
lancia y control de Jose de Chuniguera y pag8ndose 10s 

jornales y materiales conforme se trabajaba. tal como es 
habitual en varias de las obras que contmta. 

Despues de haber invertido "mucha cantidad de 
maravedis" de sus propios ingresos y de limosnas, en 
agosto de 1695 el Colegio de Oviedo se vio obligado a 
recurrir a la imposici6n de diversos censos. para evitar 
la paralizaci6n de la construccibn, con el daiio consi- 
guiente a lo ya fabricado y el deterioro de 10s materia- 
les que estaban comprados. Suscribib entonces tres 
censos por un valor de 30.800 reales?" y aa6 tuvo que 
tomar dos mis en ahril y agosto de 1696 por un total de 
16.000 realesll. En la informaci6n de utilidad ofrecida 
en esta fecha se dice "estar echa la mayor parte de 
dicha capilla", y que se habia cesado "en la obra por 
falta de dineros para su fenezimiento". Seg6n c6lculos 
de 10s maestros, lo que faltaba por realizar superaria 10s 
cuatro mil ducadosr. Entre otras cosas parece que no 
estaban terminadas las cubiertas. que se dispondrian 
con estos liltimos caudales. 

Por consiguiente. y en funci6n de estos datos. la 
Capilla del Colegio de Oviedo se habn'a construido en 
lo fundamental entre comienzos de 1694 y finales 
de1696. Probablemente fue la falta de dinero que se 
advierte en este liltimo aiio. lo que impidici a Jose de 
Churriguera concluir todos 10s detalles de la obli_cacicin 
contraida. especificada en m8s de dieciseis cliusulas. 



En 10s aiios siguientes 10s trabajos debieron paralizarse 
practicamente y vemos a Churriguera ocupado en otros 
encargos que acaparan su atenci6n hasta que decide 
volver a Madrid. 

Sin embargo. cuando la marcha del arquitecto parece 
definitiva. el Colegio de Oviedo reacciona y el 6 de 
mayo de 1699 da poder a su colegial D. Alvaro de 
Villegas para que demande a JosC de Chumguera y le 
obligue a volver "a esta ciudad a acavar de perfeccionar 
la obra de la capilla que en este Colexio a empeqado y la 
a dejado por acavar. y cumpla con todo lo que tiene tra- 
tad0 y condicionado con este Colexio en raz6n del fene- 
cimiento de dicha obraa'>. Este recurso no consigue que 
J o d  de Chumguera regrese a Salamanca. pero traspasa 
la obligacidn de acabarla a su hermano Joaquin quien, el 
30 de julio de ese aiio, se compromete -como m5s amba 
seiialamos- a terminar antes de Navidad lo m5s esencial 
por un valor de 17.500 reales2J. En esta ocasi6n el 
Colegio de Oviedo exigi6 como fiador al plater0 Juan de 
Figueroa Vega. para asegurarse el cumplimiento. La 
obligaci6n de Joaquin se reducia a completar algunos 
elementos decorativos, disponer el suelo y acabar de 
construir la sacristia. que casi no se habia empezado, lo 
cual nos confirma lo avanzado de 10s trabajos. 

A travCs de esta escritura y de noticias posteriores 
podemos conocer alunos de 10s rasgos arquitect6nicos de 
esta capilla. que permiten. al igual que sucede con 10s reta- 
blos. entroncarla con la tradicidn madrilefia en la que se 
habia formado JosC de Chumguera. Asi, Cste proyecta una 
capilla, posiblemente de cruz latina y una nave, en la que 
el elemento dominante era una clipula construida por el 
procedimiento encamonado implantado por el hermano 
Bautista y divulgado por Fray Lorenzo de San Nicol5s. 
Este sistema no suponia una novedad en Salamanca, pues 
habia sido utilizado por el propio fray Lorenzo en el con- 
vento de Agustinos Recoletos. y aplicado por su indica- 
ci6n en la c6pula de la iglesia de las Madres Agustinasz5. 
Sin embargo, el hecho de que emplee la c6pula en la capi- 
Ila de un Colegio manifiesta claramente un intento de 
magnificar ese espacio. muy a tono con el espiritu de 
ostentaci6n que caracterizaba a estas institucionesz6. 

Como era frecuente en las iglesias madrileiiasz'. la 
clipula arrancaba de un tambor, realizado en piedra. que 
formaba un ochavo al exterior sobre el que apoyaba el 
fald6n del chapitel que ocultaba la media naranja: tam- 
biCn poseia linterna de planta octagonal. en la que se 
abrian ocho ventanas separadas por pilastras para pro- 
porcionar luz al interior. y terminaba en una aguja que 
sostenia la veleta compuesta por una bola hueca y la 
cruz. Tanto el chapitel como la aguja iban guarnecidos 
de pizarra y emplomadosl~. Este chapitel o "torre". 
como la llama Zaonero, seria el elemento visual m5s 
caracteristico que distinguiria a1 Colegio de Oviedo a 
partir de este momento. 

En el interior, la importancia jer6rquica de la media 
naranja, construida en yeso. se acentuaba mediante una 
mayor riqueza decorativa. Joaquin de Chumguera seria 
el encargado de ejecutar la mayoria de 10s motivos orna- 
mentales que ya figuraban en la traza y condiciones de 
JosC Benito, entre 10s que destacaban "10s quatro escu- 
dos de las pechinas y las quatro tarjetas del anillo. y 10s 
modillones de la comisa y dem5s adornos de canteria y 
yeseria"29. Es significativo que se detalle 10s "modillo- 
nes", es decir, mCnsulas sencillas o pareadas, que consti- 
tuyen un motivo peculiar de la decoraci6n de 10s enta- 
blamentos30. La ornamentaci6n se debia concentrar en la 
c6pula y en las cubiertas, mientras 10s muros permaneci- 
an lisos, articulados posiblemente por pilastras, pero sal- 
vaguardando la claridad estructural que contribuin'a a la 
magnificencia que admiraban 10s contempor5neos. 
Quiz5 lo tinico que animaba este espacio era un balc6n 
que comunicaba con la sala rectoral. 

En la capilla se combinaron distintos materiales. 
Siguiendo la tradici6n salmantina, en 10s muros visibles se 
emple6 silleria de Villamayor de gran calidad, pues en 
1836 el rector del Colegio de San BartolomC estaba dis- 
puesto a ceder al gobemador militar toda la piedra perte- 
neciente del destruido Colegio de Oviedo, con tal "de que 
no se tocase en las paredes que lo cercaban y las piedras 
finas de la capilla9'-". El solado se realiz6 a base de pizarra 
dispuesta entre cintas de piedra pajarilla o m ' t i ca .  que 
tarnbien se emple6 en las ,adas del presbiterio y en la 
puerta principal. Se imit6 en esto al Colegio Fonseca, en 
cuya fachada se combinan el granito con la piedra arenis- 
ca de Villamayor, pues es de suponer que las esculturas 
disefiadas para la portada por Jose Benito, que se obligb a 
poner Joaquin de Chuniguera, estarian talladas en esta 61ti- 
ma piedra, mucho m5s blanda37. La capilla tenfa en reali- 
dad dos puertas, una hacia el interior del colegio y otra -la 
principal- que daba al exterior de la callex. A esta portada 
debia referirse Ponz cuando seiiala: "La portada antigua es 
mucho mejor en su linea que la moderna, y Csta debe entrar 
en la clase de extravagante y fea"u. Cornpletaban el exte- 
rior de la capilla antepechos y balaustres. 

El juicio despectivo de Ponz no se extiende al interior. 
quiz5 porque no lo conociese realmente, como parece 
suceder con algunas obras que cita. Sin embargo, tanto 
Rojas y Contreras como el autor de la Espafia Sagrada 
sefialan que era "magnifica" y "grandiosa". William 
Dalrymple, que visita Salamanca en 1774. apunta que 
era una capilla "limpia y elegante"3-5. y en 1832 se dice 
que era "hermosa". A su magniiicencia contribuiria con- 
siderablemente el retablo de mjrmoles y jaspes ejecuta- 
do por Juan de Sagarvinaga y Sim6n Gabil5n en 1756, 
con un relieve que representaba a Santo Toribio 
Mogrovejo. realizado por Luis Salvador Cannonal6. 

Algunos de 10s rasgos de esta capilla nos llevan inme- 
diatamente a compararla con la del Colegio de San 



Fig. 3 .  Capilla de Nlrestra Sefiorrz (16, /as 4ngirsticzs. Visrcr general del i~lrerior: 

BartolomC -hoy parroquia de San Sebastign-, constmi- 
da casi treinta aiios despuCs por Alberto de Churriguera. 
En este caso se trata de una capilla de planta de cruz lati- 
na, de brazos cortos, con ciipula en el crucero volteada 
sobre pechinas y provista de tambor octogonal y linter- 
na, como la anterior. Los escudos de las pechinas, 10s 
modillones de 10s entablamentos, la rica decoraci6n de 
tipo vegetal del intrad6s de la cdpula y b6vedas frente a 
la limpieza de 10s muros, la soluci6n de enmascarar el 
domo con un chapitel octogonal, e incluso la doble puer- 
ta, a pesar de su variante interpretativa imposible de 
valorar, tendrian como antecedente la capilla del Colegio 
de Oviedo, lo cual es comprensible puesto que Alberto 
de Chumguera estaba trabajando en 1698 junto a su her- 
mano en el Convento de 10s Agustinos37, y es practica- 
mente seguro que antes habia colaborado con 61 en el 
Colegio de Oviedo, donde iria mejorando su formaci6n 
profesional38. El tamaiio de ambas capillas tampoco 
debi6 ser muy diferente, aunque fuese ligeramente 
mayor la de San BartolomC39. 

Angustias, tal como indica 61 mismo, sin que hasta el 
momento se hubiera podido identificar esta obra"o. 

Pensamos, sin embargo, que no es otra que la actual 
capilla del Carmen, situada en la que fuera fachada occi- 
dental de la parroquia de San Martin y dedicada origi- 
nalmente a Nuestra Seiiora de las Angustias. Aparte de 
coincidir la advocaci6n, se dan otros hechos que permi- 
ten sostener esta atribucibn. 

En primer lugar, la fecha de su construcci6n, a partir 
de mediados de 1695, concuerda con la estancia de JosC 
de Chumguera en Salamanca. Los motivos ornamenta- 
les esthn en la linea de 10s utilizados por este maestro. 
pero, sobre todo, existen dos escuetas referencias docu- 
mentales que podn'an confirmarla. En las cuentas de 
Pedro Benitez, de noviembre de 1694 a1 mismo mes de 
1696, se anota el pago de 280 reales a JosC de 
Churriguera por hacer la escalera del prilpito de piedra y 
fijar la reja de hierro, y poco antes otros 30 reales "a 10s 
ofiziales de Churriguera por el trabajo de tapar 10s abu- 
jeros del suelo de la yglesia para las procesiones"4l. 
Parece 16gico pensar que la fhbrica de San Martin no 

LA CAPILLA DE LA mGEN DE LAS habria recurrido a JosC de Chumguera y a sus oficiales 
para estos pequeiios servicios, de no estar trabajando ya 

La falta de liquidez del Colegio de Oviedo no seria la en la iglesia, y por esas fechas la obra que se estaba rea- 
finica causa de la lenta marcha de las obras de su capilla, lizando era la capilla de Nuestra Seiiora de las Angustias. 
sino tambiCn 10s mdltiples compromises que por enton- Como ha estudiado M." Jesfis Hernandez Martini?. la 
ces debia atender Jos& de Chumguera. Entre ellos esta- decisidn de erigir esta capilla se debi6 a la devoci6n par- 
ria la construcci6n de la capilla de Nuestra Sefiora de las ticular de un acaudalado rnercader de paiios, Juan 



Muiioz del Castillo. y de su mujer. Man'a CNZ Guern. 
Los motivos que aducia. en la peticidn presentada el 25 
de noviembre de 1694. para que la fibrica de San Martin 
le permitiese levantar una capilla en la portada llamada 
"de 10s perdones", se reducian a que con ella "se quitava 
la yndecenzia que causava el ruido de la calle, muchac- 
hos, cavallen'as y otros yncombenientes que se avian 
esperimentado". Sin embargo. ninguno parece con enti- 
dad suficiente como para ocultar la que. si ya no lo era. 
habia sido la fachada principal de la iglesia4-7. En reali- 
dad su aprobacidn debi6 ser una manera de recompensar 
10s muchos sewicios prestados por este persona.je a la 
parroquia. cuya pretensi6n no sen'a otra que lograr un 
lugar destacado de enterramiento que le estaria reserva- 
do en exclusividad. "sin que otro ninguno se pudiese 
enterrar ni usar de ella". Poco despues solicit6 que se 
autorizase tambikn el enterramiento de su sobrino, el 
plater0 Juan de Figueroa. y de su mujer. Diia Catalina 
Guerra". lo cual nos vuelve a remitir a Churriguera. Es 
indudable que existia una buena relacidn entre ellos. 
pues Juan de Figueroa afianz6 a Joaquin de Chumguera 
en la escritura de obligaci6n para acabar la capilla del 
Colegio de Oviedo. en 1699. y pudo intluir en su tio para 
que encargase el proyecto de la capilla a Jose de 
Chumguera. 

La falta de aprecio de la fachada rominica y su enca- 
jonamiento entre varias casas facilitaron tambien la deci- 
sidn en favor de una construcci6n que se prometia de 
mayor ornato para la iglesia. No consta ninguna solici- 
tud de terreno al Ayuntamiento, por lo que se han'a en 
suelo perteneciente a la parroquia. 

Las obras no pudieron comenzar antes del28 de julio 
de 1695. en que se obtiene la licencia correspondiente 
del Provisor. pero en esa fecha ya se habian realizado las 
trazas y ajustado su importe por valor de 44.000 reales. 
El precio duplicaba lo que inicialmente habia pensado 
gastar Juan Muiioz del Castillo, per0 sin duda le con- 
vencici el diseiio que le present6 el "maestro", en el que, 
ademris de su mayor "ornato". destacaba el uso de una 
media naranja que cubn'a casi todo el espacio. La altura 
de la capilla qued6 limitada por la necesidad de no per- 
judicar "en cosa alguna a la luz de la claravoia que est5 
contiguaW4i -situada en el hastial de la antigua fachada-. 
lo que s610 en parte se respet6. Las obras prosiguieron a1 
aiio siguiente. pero estaban completamente terminadas 
en 1698%. 

En este caso. la falta de documentaci6n puede suplir- 
se por la consewaci6n de la capilla. necesitada hoy dia 
de una urgente restauracidn. Se trata. como hemos seiia- 
lado. de una constn1cci6n aiiadida a la antigua iglesia de 
San Martin. Sus reducidas dimensiones vinieron impues- 
tas por el terreno disponible. que no sobrepasaba la 
anchura del portal abocinado rom5nico y la profundidad 
de las casas contiguns. con Ins que se alinea. Esta cir- 

cunstancia condicionaba decisivamente su confi, aura- 
cidn, sin embargo, el arquitecto supo sacar buen partido 
de la limitaci6n espacial y presupuestaria. y hacer una 
obra original para Salamanca, aunque necesariamente 
modesta. 

De nuevo podemos encontrar en ella ecos de la arqui- 
tectura castiza madrileiia. Se adopta una planta prdxima 
a la cmz griega, no s610 porque podia acomodarse f5cil- 
mente al solar disponible, sino probablemente tambikn 
en raz6n de la referencia simbdlica que encerraba la 
capilla. Ciertamente el uso de formas centralizadas, de 
origen renacentista. no es frecuente en la Cpoca, pero si 
que se emplea la planta central en algunas constmccio- 
nes inscritas o adosadas a edificios anteriores y destina- 
das a funciones muy concretas, como el enterramiento 
de una familia noble o el culto devotional a una ima- 
gen47. Ambos fines estin presentes en esta capilla. Como 
hemos seiialado, su ereccidn se justifica por la devocidn 
de 10s promotores a la Virgen de las Angustias. al tiem- 
po que logran un lugar privilegiado de enterramiento. 

No obstante, en este pequeiio monument0 el efecto 
centralizador de la planta queda contrarrestado al poten- 
ciarse el eje longitudinal frente al transversal. Tiene una 
itnica entrada, a travks de la antigua puerta de 10s 
Perdones. que comunica la capilla con la nave central de 
la iglesia. Y frente al ingreso se encuentra el retablo prin- 
cipal con una hornacina que albegaria la imagen de la 
Nuestra Sefiora de las Angustias, detris de la cual se abre 
una pequeiia estancia -a modo de caman'n-, cuyo muro 
se rasga con una ventana convirtiendose en un transpa- 
rente. que proporciona intensa iluminacidn a la imagen y 
atrae la atenci6n hacia la ella. En realidad el caman'n, a 
modo de una F a n  ventana, esta constmido en voladizo, 
apoyado en grandes mensulones, y constituye lo m5s 
visible de la capilla al exterior, al estar encajonada entre 
las viviendas que se adosan a la iglesia le restan prota- 
gonismo. 

Al regularizarse la planta de la capilla, quedaban en 
10s Bngulos espacios reducidisimos sin m5s utilidad que 
la de servir de trasteros. pero Jose de Chumguera, muy 
en consonancia con el espiritu barroco. en lugar de 
cegarlos, provoca la ilusidn y busca la sorpresa al dispo- 
ner cuatro puertas, que por su decoracidn y encuadre fin- 
gen comunicar con estancias mas amplias. Dos estin 
situadas a 10s lados de la entrada y ocultan las jambas de 
la primitiva portada. las otras dos se abren a 10s lados del 
altar mayor, sirviendo una de ellas -la derecha- de acce- 
so a1 caman'n. a traves de una escalera helicoidal. 

Los brazos transversales de la cruz se cierran con 
bdveda de caii6n de ladrillo reforzada por arcos de can- 
ten'a y provista de lunetos que permiten abrir dos peque- 
iias ventanas y colocar 10s retratos de 10s fundadores; el 
nilcleo central, como ya apuntamos, se cubre con citpula 
sobre pechinas. sin apenas tambor. pero con linterna. Al 



Fig. 4. Cnpilln rle Nrlrstra Seiiom de Ins Anglutias. Detalle de In cripiplrln. 

i g ~ ~ a l  que en el Colegio de Oviedo se usa el sisterna enca- 
rnonado; la media naranja y la linterna construidas en 
ladrillo y yeso, se ocultan a1 exterior por un cuerpo de 
silleria ochavado, cuya cubierta ha sido clararnente alte- 
rada, ya que el rernate original era un chapitel ernpiza- 
rradoa. 

En el exterior, lo rnis conseguido es el escalonamien- 
to y juego de voldrnenes. Al cuerpo octagonal central y 
a1 tramo rectangular que, a rnenor altura, cubre uno de 
10s brazos, contrapone el rernate triangular de la ventana 
del camarin que crea una tensi6n vertical, al tiempo que 
repite en rnenores dirnensiones las lineas generales del 
hastial de la antigua fachada, que sobresale en el fondo 
con su tejado a doble vertiente, el arco apuntado y el 
6culo abocinado. En la ventana la acusada cornisa del 
front611 se incurva para acoger una pequeiia hornacina 
hoy vacia. La decoracibn, fundarnentalrnente de caricter 
vegetal, es rnBs abundante y carnosa en esta parte aka: 
bisicarnente un cartucho de hojarasca que ocupa el exi- 
p o  espacio del timpano, sartas de flores y frutos que 
recorren las pilastras que flanquean la ventana y una 
cabeza de querubin con telas colgantes, sobre el dintel de 
la rnisrna. Las volutas que se disponen a 10s lados, sobre- 
rnontadas con una forma flarneante. han perdido plasti- 
cidad, y casi parecen estar dibujadas. Flanqueando la 
ventana se disponen pequefios ojos de buey. 

Los misrnos rnotivos ornamentales se repiten en el 
interior. El intrad6s de la cdpula se adorna con fajas 
radiales convergentes en la linterna, decoradas con sar- 
tas florales, rnientras en 10s entrepafios guirnaldas de flo- 
res, frutos y roleos de hojarasca, dibujan circulos en 
cuyo interior se disponen sirnbolos alusivos a la Pasidn, 
que se destacan rnediante la policrornia. Esta disposicidn 
ornamental, incluido el uso de la policrornia. parece una 
transposicidn sirnplificada, dado lo exiguo del caudal, de 
la que aparece en la cdpula de la capilla de las 
Benedictinas de San Plicido de Madrid, obra de 
Francisco Rizzi, que debi6 conocer bien Jose de 
Churriguera-'9. En las pechinas vuelven a aparecer moti- 
vos sirnb6licos portados por graciosos angelotes en dis- 
posiciones rnovidas. 

Sartas de flores recorren el intradds de 10s arcos tora- 
les. y cuatro tarjetas marcan la transici6n de estos a la 
citpula. Sobre las puertas laterales, encuadradas por 
rnarcos de perfiles quebrados, la talla se hace aitn m8s 
acusada y rica: cartelas con golpes de hojarascas y for- 
mas aveneradas, se cornbinan con cortinajes que cuelgan 
desde las pilastras cuyo fuste recorre. en todas ellas, un 
festcin de tlores y frutas. Aqui, y mris a6n en 10s abulta- 
dos espejos que sobrernontan las otras dos puertas y se 
repiten en las paredes fronteras, aparecen tarnbien for- 
mas turgentes, cartilaginosas, que son caracteristicas de 



este maestro'Wa portada románica se cubre por com- 
pletos[, disponiendo en su lugar doble arco con clave 
pinjante. y en el tímpano una cartela con la inscripción 
AVE MARIA. ornamentada del mismo modo que el 
resto de la capilla. 

Frente a lo que opina Hernández Martín. pensamos 
que esta decoración, realizada en estuco y piedra, no es 
posterior, sino plenamente contemporánea al momento 
en que se construye la capilla, siendo todos los motivos 
que aparecen habituales en el repertorio de José de 
Chumguera, y en parte comunes también a la arquitec- 
tura madrileña de la segunda mitad del siglo XVII. 

Lo mismo cabría decir del retablo principalsl. José de 
Chumguera. según él mismo manifiesta. no sólo hizo la 
capilla sino también "ejecutó por su persona" la imagen 
de escultura de su titular. Lógicamente la colocación de 
ésta requería el marco adecuado: un retablo con su 
correspondiente altar para las celebraciones litúrgicas 
que tendrían lugar en la capilla; es más, resulta poco pro- 
bable que José de Chumguera trazase una capilla con 
camarín y transparente con independencia del retablo. 
Juan Muñoz del Castillo debía referirse a este gasto y al 
que conllevaba la talla de la imagen. cuando señala que 
además de los cuarenta y cuatro mil reales en que había 
ajustado la f5brica de la capilla. se le iba a originar otro 
de cinco o seis mil reales. 

A comienzos de 1699 este mercader y su mujer expo- 
nen su deseo de fundar en esta capilla la festividad de las 
Cuarenta Horas, que se celebranía en la forma que se hizo 
"quando se colocó en su capilla dicha yrnagen", es decir, 
"con misa cantada con diácono y subdiácono y por la 
tarde su sermón", con asistencia de la música de la iglesia, 
cuya fundación también se debía a este "mecenas"s3. Por 
consiguiente, cabe afirmarse que tanto el retablo principal 
como la imagen estarían terminados en 1698. lo que coin- 
cide con lo que declara el propio artista. Algún rasgo de 
este retablo. como es el uso de un pan arco que une las 
columnas centrales y penetra en el ático. aparece con fre- 
cuencia en los realizados por José de Chumpera. por lo 
que cabría suponer que fue también él quien dió 1x trazas: 
es posible que la ejecución comese a cargo de otros artí- 
fices con el fin de abaratar el coste-51, lo que explicaría la 
tosquedad que se ha advertido. A esto hay que sumar las 
alteraciones sufridas con posterioridad. 

El retablo, perfectamente adaptado al medio punto de 
la cubierta. se desarrolla en el mismo plano y consta de 
un sólo cuerpo. En el centro. y dominando por comple- 
to. se dispone la profunda hornacina de la Virgen alum- 
brada por el transparente: estd guarnecida por un arco de 
medio punto de orla tallada que apoya en dos columnas 
salomónicas. cuyos fustes aparecen cubiertos de hojas de 
vid y racimos: sobre la clave. y ocupando el espacio del 
ático. hay un Angel mostrando el paño de la Verónica, 
que parece deberse a modificaciones posteriores y ocul- 

ta practicamente el cogollo de hojarasca que culminaba 
el retablo. La importancia de la calle central se acentúa 
al prescindir de columnas en los laterales y disponer 
recuadros para pinturas. Hoy en día éstas han desapare- 
cido. pero llegaron a verlas Igartua Mendia y Montaner. 
Esta última nos indica que los lienzos representaban a 
San Joaquín con la Virgen Niña y Santa Ana, y podrían 
atribuirse a Alonso Antonio de Villamor, la figura más 
activa en esos momentos en el mediocre ambiente 
localss. Sobre las pinturas se repiten los motivos decora- 
tivos de tipo vegetal. No obstante esta parte superior 
parece haber sufrido alguna reforma, al igual que el 
espacio situado bajo el camarín. 

Por lo que respecta a la escultura de Nuestra Señora 
de las Angustias, hoy perdida. se conservan algunos tes- 
timonios de José Luis Munámz, aparecidos en el 
Semanario Emdito y Curioso de Salamanca bajo el seu- 
dónimo de Pablo Zamalloa, que reafirman la calidad de 
José de Chumguera como escultor. El 11 de abril de 
1795 escribe: "Es más que mediana la estatua de la 
Dolorosa de San Martín, con el Señor en los brazos; la 
cabeza de éste no tiene carácter, pero el cuerpo tiene una 
musculatura y proporciones exactas"s6; y un año des- 
pués dice: "Aunque el año pasado estuve en San Martín, 
volví este año, y ví con nuevo gusto la Dolorosa de D. 
Joseph de Lera (sic), y el buen retablo mayor de 
Gregorio Hernández. en el que campean y son iguales 
arquitectura y escultura, todo al fin como obra 
suya.. ."S'. Interesa sobre todo la buena opinión que le 
merece la obra, pues las atribuciones son claramente 
incorrectas58; sin embargo no deja de ser significativo 
que se indique como autor de esta escultura a José de 
Larra, cuñado de los Chumgueras, formado en el taller 
de José Benito y colaborador de Joaquín en la ejecución 
de varios retablos, siendo de su cargo las esculturass9. 
Icono-dficamente la imagen respondía al tipo habitual 
de Virgen con Cristo muerto en sus brazos, aumentando 
el dramatismo de la escena la incorporación del simbo- 
lismo de los cuchillos. Estaba toda ella policromada". 

El efecto de esta capilla es recargado y "barroco", 
pero está provocado no tanto por los estucos y los orna- 
mentos en talla, que en ningún momento enmascaran la 
claridad y sencillez de las líneas estructurales, aunque 
sean relativamente abundantes, como por los dos reta- 
blos añadidos en los brazos transversales, dedicados a 
Santa Ana y a Santa Agueda. Estos resultan demasiado 
grandes para un espacio tan pequeño, y pensamos que 
no estaban previstos en el proyecto original. pues se 
puede apreciar restos de una decoración de tipo vegetal 
en los frentes de los brazos que ahora ocultan los reta- 
blos. De hecho. si atendemos a los datos documentales. 
se colocarían varios años después de concluida la capi- 
lla. Así. entre 17 13 y 17 15 la fábrica de San Martín paga 
340 reales por las dos mesas de los altares de Santa Ana 
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y Santa Agueda, y otros 2.450 por un colateral y cuatro 
columnas que se aiiadieron a 10s dos, por no tenerlas la 
traza. A1 parecer estos retablos, realizados por Pedro de 
Gamboa. s61o constaban inicialmente de un cuerpo, y en 
1740 6 1741 el tallista Miguel Martinez constmy6 el 
itico, dorandose inmediatamente. Las pinturas ovales y 
las formas rococd que presentan no hacen m5s que con- 
firmar la cronologia6'. En cualquier caso, el ambiente 
escenogrifico creado en esta capilla a travks de la luz, la 
decoraci6n y 10s retablos -y en el que no faltaba la 
mitsica-, nos ayudan a apreciar el sentimiento religiose 
que impera aitn durante la primera mitad del siglo 
XVHI. 

LA INTERVENCION DE JOSE DE CHURRIGUERA 
EN EL CONVENT0 DE AGUSTINOS CALZADOS 

Cuando Jose de Chumguera refiere sus mCritos omite 
cualquier menci6n a la obra que estaba realizando en 
Colegio de San Guillermo de Agustinos Calzados de 
Salarnanca62. Los documentos dernuestran que tuvo m5s 
envergadura de lo que hasta el momento se pensaba6-i y 

Fig. 6.  Ccrprlln (kt, N~resrrcc Seiiorn ~ l e  lax Angrrstrns. Dernlle 
decorntivo. 

supuso una inversidn mucho mayor que la capilla de 
Nuestra Seiiora de las Angustias, pero sin duda JosC de 
Chumguera no la consideraba arquitectdnicamente tan 
meritoria como aquella, por tratarse sobre todo de refor- 
mas y aiiadidos a construcciones anteriores, en gran 
parte de cadcter utilitario. y donde su capacidad de 

Fig. 7. Crrpillrr t l ~  /V~ic,.~trii Srfiora rle lirv Ati,qiriritr.v. Prrcprtn lie 
acce ,~o .  



invenci6n quedaba mucho rn6s lirnitada. Chum, ouera 
contrat6 esta obra casi por las rnisrnas fechas que la ante- 
rior y al misrno tiempo que dirig'a las de la capilla del 
Colegio de Oviedo y las de la libreria del Convento de 
San Esteban. 

A finales del siglo XVII el Convento de San Agustin 
decidid renovar algunas de las dependencias de su edi- 
ficioa. entre Ins que se encontraba la celda prioral. En 
concreto estirnaba de surna necesidad "hacer la obra de 
la fachada de la porteria ... y el lienzo de la calle que cae 
a la que va al Colegio de Cuenca". puesto que estaba 
arnenazando ruina. A instancias del prior fray Pedro 
Terin. Jose de Chuniquera present6 la traza y las condi- 
ciones de lo que debia ejecutarse. y el 4 de diciernbre de 
1695 CI misrno se cornprometia notarialmente a realizar- 
lo en un plazo de poco rn5c de un aiio -para Navidad de 
1695-. El precio ajustado fue de 77.000 reales, pero en 
la prictica se adopt6 un metodo rnixto entre el procedi- 
rniento de adrninistraci6n y el de destajo. El convento 
pagaria sernanalmente 10s rnateriales y 10s jornales, 
incluido un dobl6n al maestro, reservrindose exclusiva- 
rnente 500 ducados para el final de la obra. Este sistema 
de pago h e  realmente la causa de todos 10s problemas, 
corno veremos, pues sin un cuidadoso control era muy 
frlcil sobrepasar la cantidad estipulada. Sin ernbar, 00. en 
este rnornento era tal el prestigio que tenia el arquitecto 
que ni siquiera le exigieron fiador*a. 

Sezdn este primer contrato JosC de Chumguera debe- 
ria construir enterarnente toda la portada principal del 
Convento. ubicada junto a 10s pies de la iglesia y orien- 
tada al norte como la de Csta. que se abria en el hastial 
del crucero: levantaria de nuevo la fachada occidental 
del convento, frontera al Colegio de Cuenca. y consoli- 
daria 10s interiores. rehaciendo tarnbiCn las b6vedas de la 
bodega y la escalerilla que descendia a ella. La cons- 
trucci6n cornenz6 en 1696, y cuando las obras debian 
estar ya avanzadas se decidid arnpliarlas. 

El 15 de rnayo de 1697 JosC de Chumguera volvia a 
cornprometerse con el Colegio "a concluir la obra de la 
porteria". Se trataba ahora de fabricar una libren'a sobre 
el rlrnbito que ocupaba aquella", y un paso que permitie- 
se la cornunicacicin con el coro de la iglesia y le propor- 
cionase mayor luz. La obligacidn incluia tarnbiCn hacer 
una celda prioral alta. similar a la baja que ya se habia 
construido. una escalera de caracol para subir a tocar las 
campanas. unos arcos en el 6ngulo del claustrillo. recorn- 
poner el arco de la fachada de la iglesia y otros detalles. 
Toda esta obra subiria "hasta i~ualar con la cornissa rnis 
alta de la fachada de la porteria que ata con la de la ygle- 
sia". En este caso el coste se fij6 en 5 6 . 0  realesh7. 

El carricter erninenternente utilitario de esta arquitec- 
tura queda patente nl analizar el contenido de arnbas con- 
diciones. El lienzo occidental presentaria una fachada 
sencilla y austera. dorninada por la horizontalidad. reali- 

zada en silleria de piedra toscam sobre un zka lo  de pie- 
dra pajarilla, sin m6s decoracidn que las molduras planas 
que enmarcaban 10s vanos. En 10s interiores se usaria la 
rnarnposteria de piedra franca, pero irian enlucidos y 
blanqueados de yeso. La cubierta seria de rnadera con 
bovedillas de yeso y el suelo de ladrillo, salvo en las pie- 
zas m5s representativas corno era el interior de la propia 
porteria. el atrio y. sobre todo, la libreria, que irian abo- 
vedadas y soladas con piedra pajarilla y pizarra o con 
baldosas. 

Ni siquiera en la fachada de la porteria -a juzgar por 
10s datos que poseemos- dio rienda suelta al alarde deco- 
rativo que sugiere el adjetivo chumgueresco, inclinin- 
dose por un diseiio rn6s bien sobrio. En toda ella se 
ernplea corno material la silleria franca, como es habitual 
en Salamanca. Estaba constituida por dos cuerpos y se 
rernataba con una espadaiia con huecos para tres campa- 
nas "arregl5ndose en su forma al rnismo orden de arqui- 
tectura que se cornpone dicha fachada". El cuerpo infe- 
rior lo formaba un pdrtico de mple arqueria sobre 
machones con columnas adosadas en su frente que 
soportaban un entablamento. Lo confirma el hecho de 
que, el 16 de enero de 1701, el convento de San Agustin 
-"para mayor adorno y dezencia"- contratd la fabrica- 
ci6n de tres rejas de hierro. con sus balaustres arnazor- 
cados y sus cerrojos en las medias puertas, para cerrar 
10s arcos de este pdrticoh'. Mis dificil de irnaginar es la 
disposici6n del segundo cuerpo. Quiz6 llevase columnas 
corintias en correspondencia con las jbnicas, siguiendo 
una ordenacidn clisica, y hornacinas con esculturas o 
simplemente rnedallones con relieves, como seiiala 
Ponz. Pero en cualquier caso consta que habia tarnbiCn 
una decoraci6n escult6rica y no rneramente arquitect6ni- 
ca, pues varias veces se hace referencia en 10s docurnen- 
tos a 10s "santos de la fachada-70 situados en este nivel 
donde se encontraba la libreria, aunque desconocernos 
su disposici6n e iconografia. Vernos de nuevo a JosC de 
Chumguera actuar sirnultinearnente corno arquitecto y 
escultor. Algunos de estos rasgos coinciden con 10s que 
presenta la fachada que se reproduce en el gabado de 
Urrabieta-Rico publicado en la revista El Museo 
Universal en 186871. 

Ponz, corno acabarnos de seiialar, nos ofrece quiz6 la 
descripci6n rn5s cornpleta de esta fachada, pero tiene 
lugar despues del incendio acaecido el 9 de octubre de 
1744 que afect6 a g a n  parte de lo construido a finales 
del siglo XVII por Chuniguera. Se quem6 por completo 
la estancia que daba paso al coro y la "preciosa libreria". 
con todos 10s estantes de libros. que ocupaba el segundo 
cuerpo de la fachada de la porteria. Se desplorn6 su 
b6veda de medio caiidn guarnecida por fajas y filetes, 
cayendo sobre la porteria trozos de vigas ardiendo y el 
metal derretido de las campanas. Tras el incendio se 
repar6 lo mris urgente de la iglesia, el coro, 10s tejados. 



Fig. 8. Cnpillri de N~lesrm Sefior-o de 10s A~zglisti~is. Reriiblo 
principal. 

la espadaiia y las campanas72. En esta reconstrucci6n 
pudieron introducirse modificaciones en el diseiio origi- 
nal; no creemos que fuesen radicales, pero es interesan- 
te seiialar que si atendemos a lo que nos dice Ponz, la 
poca "hojarasca" que presentaba la fachada no sena obra 
de JosC de Chumguera sino de mediados de siglo. En 
concreto este autor escribe: "TambiCn estB adornado el 
pdrtico del convento con cuatro columnas de orden j6ni- 
co en el primer cuerpo. El segundo se quem6.. . y en la 
reedificaci6n ya se di6 algdn lugar a la pesada hojarasca. 
Tiene cuatro columnas corintias y medallones entre 
ellas"73. 

Hasta aqui la descripci6n de lo contratado por JosC de 
Chumguera para el Convento de Agustinos. Pero i q d  
sucedi6 para que se iniciase el pleito que se prolong6 
hasta su muerte? 

Mientras JosC de Churriguera permaneci6 en 
Salamanca, la construcci6n seguia su curso normal, aun- 
que quizB con demasiada lentitud en el dltimo aiio. Nada 
hace sospechar una relaci6n tensa entre las partes. Es 
mhs, JosC de Chumguera fue requerido por el convento 
para otras tareas de peritaje74 y sin duda lo consideraban 

su maestro aunque no tuviese un nombramiento oficial. 
Junto a JosC de Churriguera trabajaba su hermano 
Alberto, que recibe en su nombre algunos de 10s pagos 
del Convento. Segdn parece Chumguera se ocupaba 
fundamentalmente de dirigir las obras que a su vez eje- 
cutaban otros maestros con sus correspondientes obre- 
ros. Asi en las n6minas figura sobre todo un tal JosC Dfez 
con sus obreros y oficiales, por cuenta de la albaiiileria, 
Felipe Santos con sus obreros, BartolomC "el tuerto" y 
su hermano, que se ocuparon de hacer unos tabiques en 
la celda prioral, Espino y su compaiiero, que trabajaron 
en 10s tejados, un tal Brios que llev6 la arena, Juan 
HernBndez quit suministr6 las tejas y Iadrillos, Pedro de 
Adrado la cerrajeria, etc.75. 

A finales de agosto de 1698 se habian gastado ya. entre 
matenales y jornales, cerca de 130.000 reales, proceden- 
tes de prkstamos y de las cantidades aportadas por dife- 
rentes comunidades vinculadas a la misma Provincia de 
Castilla que el convento salmantino76. Suponia casi el 
total de lo previsto, pero todavia quedaban bastantes 
cosas que rematar. En el capitulo provincial que tuvo la 
Orden en el Real Convento de San Felipe de Madrid, en 
octubre de 1698, se determin6 que la Provincia concu- 
mese con 10s medios necesarios para acabar la obra "de 
la porteria de este convento y quarto por zima de ella", 
con la condici6n de que el convento de San Guillermo se 
ajustase "a1 conzierto, traza y rrebaxa de obras que estt6 
echa y detterminada por el Reverendisimo Padre 
Provincial, Padre Maestro Prior de estta casa, y Joseph de 
Chumguera, maestro arquitecto. quien la comenz6 en el 
aiio pasado de mill seiscientos noventa y seis y la est6 
continuando, y no en otra forma ni estendikndose a mBs". 

En este momento se nombraron maestros para reco- 
nocer y tasar las mejoras efectuadas por el arquitecto, la 
mayoria realizadas a peticidn del propio convento. 
Actuaron como peritos el carmelita descalzo fray Juan 
de Jesds Maria, por parte de 10s Agustinos. y Francisco 
Rodriguez Espinosa78 por la de JosC de Churripuera. 
estimando que se debian a Cste m6s de 4.000 reales. 

Desde el 31 de agosto de 1698 a1 10 de febrero de 
1699 se gastaron otros 3.376 reales, seg~in consta del 
recibo firmado el 14 de marzo de ese aiio por el propio 
JosC de Chumguera. Pero poco despuCs Cste emprende- 
ria definitivamente su regreso a Madrid. pues a comien- 
zos de mayo, como ya indicamos, figura como residente 
en esa ciudad. Desconocemos el motivo de la marcha, 
pero sin duda influyd la posibilidad que se le present6 a 
finales de 1698 de ascender al cargo de aparejador 
mayor de las obras reales79 y otros asuntos que mala- 
mente podia atender desde provincias. Precisamente, 
unos meses antes de su marcha, entre junio y agosto de 
1698, encontramos varias cartas de poder en favor de 
Jer6nimo Gallego, con el fin de que impusiese dos cen- 
sos de quinientos y seiscientos ducados sobre su casa 



madrileiia de la calle del OsoRo y para que cobrase en su 
nombre el sueldo de cien ducados asignado por el rey 
corno ayuda de trazador mayor de las obras realessl. 

Cuando JosC de Chumguera parti6 de Salamanca 
habia finalizado prricticamente toda la "obra de canteria" 
correspondiente a la porteria del convento; en 10s meses 
inmediatos se puso el suelo. se asentaron las tres gadas 
de acceso y se remat6 la espadaiiasz. La contrataci6n de 
las rejas para 10s arcos, a comienzos de 1701. lo confir- 
ma. Tambien debia estar acabada la fachada exterior de 
las celdas y dependencias que hacian frente a1 Colegio 
de Cuenca. pero no se habian rematado las obras de alba- 
iiileria ni carpinteria. Quedaban por poner suelos, acabar 
techos. blanquear paredes y la mayon'a de las puertas y 
ventanas. El convento contratd por su cuenta con otros 
maestros algunas reformas que precisaba83. pero consi- 
deraba que la conclusi6n de todo lo demb -que segdn 
peritos ascendia a 23.000 reales-, era obligaci6n de Jose 
de Chumguera. pues no s6io se le habian pagado ya 10s 
133.000 reales estipulados en 10s contratos y otros 4.073 
de mqjoras realizadas, sino que incluso le habian dado 
2.405 reales de m b .  

Al no ver atendidas sus demandas. el convento se vio 
obligado a poner pleito al arquitecto. Pese a las reclama- 
ciones y apelaciones de Cstesl, el 26 de agosto de 1700 
el Consejo di6 la raz6n a 10s Agustinos y mand6 a Jose 
de Chumguera que o bien concluyese las obras o paga- 
se 10s 25.405 reales que debia a1 convento. bajo la ame- 
naza de prisi6n y embargo de bienes. La sentencia surti6 
cierto efecto y el 20 de octubre se presentaba de nuevo 
ante el notario madrileiio Florencio Ruiz de Luzuriaga 
p a n  otorgar un poder en favor del carpintero salmantino 
Bartolome Nhiiez, con el fin de que. en su nombre. ajus- 
tase "toda la dicha obra que falta de ejecutar de albaiiile- 
ria y carpinteria con cualesquier personas maestros y ofi- 
ziales de dichos ejercicios. a jornales o por su tanto, de 
forma que se consiga el que se fenezca y acave dicha 
obra". Seghn seiiala en la misma escritura. sus obliga- 
ciones al servicio del rey le impedian venir personal- 
mente a Salamanca para ejecutar lo que faltabass. 

En enero de 1701 Bartolorn6 Ndiiez -su colaborador 
en otras obras y con el que mantendrin una estrecha rela- 
ci6n todos 10s Chumguera- ajust6 lo correspondiente a 
albaiiilena con Manuel Avila y Miguel de la Cruz, en 
8.000 reales, y lo relativo a carpinteria con Bemardo 
Trigo. Luis Ndiiez y Manuel Escobar. por valor de 6.300 
reales. Con esto se acallaron las reclamaciones del con- 
vento y JosC de Chumguera debi6 considerar que que- 
daha cumplida su oblipacicin. 

Sin embar~o. el 16 de febrero de 1723 10s Agustinos 
volvieron a reant~dar el pleito. Jose de Chumguera aleg6 
que habia cumplido la mayor parte de su obligaci6n 
encargando la obra a otras personas. pero en el momento 
de morir expresci su voluntatl de que sus herederos la con- 

cluyesen "segdn estaba obligado por escritura". Asi las 
cosas, y para evitar mayores complicaciones, 10s hijos de 
JosC de Chumguera decidieron atender las demandas del 
Convento de San Agustin. Por convenio y carta de pago 
otorgada en Madrid, el 8 de octubre de 1726.10s herede- 
ros acordaron pagar al convento 12.000 reales y le cedie- 
ron el derecho de actuar contra Bernardo Trigo y sus fia- 
dores. que no habian cumplido la obligaci6n contraida 
con JosC de Chumpuera a travCs de Bartolome Ndfiez de 
dar las puertas y ventanas necesarias86. 

Ciertamente, JosC de Chumguera no debi6 contar 
siempre buenos colaboradores, pero la conclusi6n que se 
saca de tan largo pleito, cuando constan asimismo las 
reclamaciones efectuadas por el Colegio de Oviedo y las 
del cabildo de la catedral de Segovia87, es que este arqui- 
tecto acapar6 m5s obras de las que podia atender y se 
ampar6 en su prestigio para solapar el incumplimiento 
de sus compromises. Quizi tambien habria que buscar la 
causa en que no siempre fue capaz de ofrecer una esti- 
maci6n econ6mica acertada de 10s trabajos que empren- 
de, como les sucedia a otros maestros. 

OTRAS OBRAS MENORES 

JosC de Chumguera compagin6 en Salamanca las 
empresas de mayor envegadura con otros proyectos m5s 
modestos, en funcidn de las posibilidades econdmicas de 
sus comitentes. Asi, en 1697 la cofradia del Santisimo y 
de Nuestra Seiiora del Socorro de la parroquia de San 
Benito decidi6 trasladar la imagen de la Vigen a1 altar 
mayor y construir un camarin para darle mayor realce. 
DespuCs de tantear el precio con diversos maestros, a 
finales de septiembre se eligieron las trazas presentadas 
por JosC de Chumguera. "por reconocer que no ha avido 
ninguno que con ellas haga la obra m5s varata ni de m5s 
satisfazion"s8. 

En las condiciones se detalla el modo de abrir la ven- 
tana del caman'n, lo m6s amplia posible, entre 10s estri- 
bos existentes y a la altura de la "caja" donde in'a situa- 
ba la imagen, disponikndola sobre un arco carpanel tal 
corno se conserva hoy en dia. El camann no presenta a1 
exterior m5s decoracidn que dos pilastras festoneadas 
con formas orginicas, flores y frutos sobre todo, flan- 
queando la ventana y un golpe de hojarasca en el centro, 
cubrikndose con un tejadillo inicialmente de pizarra. Se 
us6 corno material silleria de piedra franca. En el inte- 
rior, el escaso espacio del camm'n determinado por 10s 
contrafuertes. se debia cubrir con una b6veda de yeso y 
ladrillo. guamecida de molduras y talla. Estaba previsto 
conservar el retablo original, modificando su colocaci6n 
y afiadiendole un "arco de tres puntas guarneciendo su 
orla de mui buena talla", para mayor adomo de la horna- 
cina central. 
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Fig. 9. Reconstruccicin del plnno del Comlento S. Agltstin. 
1856 (B.U.S. ms. 391). Con el nlimero 18 In porterin 

JosC de Churriguera tas6 esta obra en cinco mil reales, 
que se costearon con las limosnas de 10s felipeses y 
devotos. Debid dejarla perfectamente concluida antes de 
marchar, pues figura el pago de esa cantidad en las cuen- 
tas de la cofradia. 

Ademis de esta intensa actividad arquitect6nica. tam- 
biCn realiz6 algunos retablos. La fama del constmido en 
San Esteban transcendi6 ripidamente a toda la provin- 
cia, y algunos pueblos recumeron a 61 para que les cons- 
truyese su retablo. Asi sucedi6 en el lugar de Carbajosa 
de la Armuiia, como consta documentalmente~9, aunque 
posiblemente no fue el dnico. 

Desde la visita efectuada por el obispo D. Martin de 
Ascargorta, el 8 de julio de 1691, el beneficiado de la igle- 
sia tenia autorizaci6n para emplear el producto de 10s Fa-  
nos en hacer un retablo nuevo para el altar mayor y otras 
mejoras en el presbiterio. Sin embargo. su constmcci6n se 
retras6 hasta 1698. El 29 de octubre de ese aiio el propio 
Jose de Chumpera, junto con el carpintero Bartolome 
Ndiiez como fiador, se obligaba a "acer y dar acavado el 
metablo del altar maior" de aquella iglesia. de acuerdo con 
la traza que habia presentado previamente. Segiin las con- 
diciones se comprometian a ejecutar toda la obra de 
ensamblaje y talla que fipraba en aquella, except0 las 
esculturas de San Vicente. San Andks y San Sebastiin 
que ya estaban hechas y s61o debian ponerlas en 10s luga- 
res destinados para ellas en el retablow. Asimismo sena de 
cuenta de la fibrica pagar la pintura del fondo de 
Jerusalen situada en el jtico. de Maria y San Juan. 
y el traslado de todas las piezas hasta la iglesia, donde se 
ocupan'an de asentarlas 10s maestros. El precio del retablo 
en blanco se fij6 en tres mil trescientos reales que se paga- 
rian en tres partes, debiendo estar completamente conclui- 

Fig. 10. Grabado de Urrczhieta-Rico. Rcricfrr El .Mrt.seo 
Unitrrsal 1868. Dernlle de la derecho. posihle fochodn de lo 
porren'n del Con~venfo de Son A~lrstin. 

do para el dia del Corpus del aiio 169991. El compromiso 
fue cumplido en el plazo previsto92, pero es posible que el 
ajuste del retablo lo efectuase exclusivamente Bartolome 
Ndiiez, pues, como seiialamos mis aniba. el seis de mayo 
de 1699 JosC de Churriguera ya reside en Madrid. 

Dado el presupuesto del retablo. no se puede esperar una 
pan obra, pero. dentro de su cdc te r  rural. resulta digna. 
Tiene la misma altun del presbiterio. pero no ocupa todo el 
testero. Se desarrolla en el mismo plano y consta de un 
cuerpo y itico. sobre un pequeiio banco donde se dispone 
el sa-yario. Columnas salom6nicas de cinco mscas. profu- 
samente decoradas con phpanos. hojas de vid y racimos. 
delimitan tres calles. La central, mucho mis ancha se cie- 
rra con un arc0 de medio punto que crea una tensi6n verti- 
cal al penetrar en el itico: su rosca esti decorada con talla 
vegetal menuda y un g a n  golpe de hojarasca en la clave. 
En esta calle se abre una profunda hornacina con transpa- 
rente, y bajo ella debi6 haber un expositor con un pabellcin 
de telas, per0 esta parte ha sido muy alterada. En las calles 
laterales sendas repisas cubiertas de ho-jarasca, sostienen las 
primitivac esculturas. Una moldura quebrada con rica oma- 
mentaci6n enmarca la cmcifixi6n del ritico. limitado por 
kndos estipites que soportan un sepen to  de arc0 abro- 
chado en la clave con un _man taqet6n. como es habitual en 
Chumguera. Se une al cuerpo inferior por pequeiios aleto- 
nes. Guimaldas. roleos. hojarasca frutas y paiios se distri- 
buyen por doquier, todo ello de gran plasticidad. La agita- 
ci6n y torsiones que presentan las figuras de la Virgen y San 
Juan en el itico. asi como 10s terrninos de la escritura, hacen 
suponer que estos bajorrelieves son obra del taller de Jose 
de Chumpen.  A modo de remate de las columnas extre- 
mas se colocaron en 17 14 dos ingeles que esculpici el escul- 
tor salmantino Sim6n Jordanes. por 10s que cob& 130 rea- 
les93, pero han desaparecido. 

En la visita efectuada a la iglesia en 23 de abril de 
1713 se di6 autorizacicin para "dorar y estofai' el retablo 
del altar mayor utilizando para ello el caudal de las 



cofradias, dado que la fibrica carecia de 61. Algunas per- 
sonas devotas ofrecieron tambiCn limosnas para este 
fin94. En 1715 ya se habia efectuado esta obra. No se 
limitaron a dorar el retablo y el pedestal, sino que tam- 
bien se estofaron y encarnaron las hagenes de "nuestra 
Sefiora de la ConcepciBn. el Cristo de el remate de el 
retablo con San Juan. Maria. San Vicente. San AndrCs. 
San Sebastiin y 10s dos ingeles de 10s remates de las 
columnas" y se pintaron "las colgaduras"9~. 

En estos afios de estancia en Salamanca Jose de 
Churriguera fue requerido tambien, dado su prestigio, 
para emitir los mis variados infomes periciales y para 
dar trazas y condiciones de obras menores, propias de 
un maestros de obras o un simple cantero. Tenemos 
alpunos ejemplos que asi lo demuestran, pero no sen'an 
10s irnicos. El 30 de agosto de 1696 Cl y el arquitecto 
JosC de Avendaiio informaron de 10s reparos que con- 
venia realizar en el puente medieval de Alba de 
Tomes. Segiln su declaracicin debian meterse algunas 
piedras que faltahan en variaz cepas. rehacer dos taja- 
mares y enr:~.iar y revocar diversas partes tanto de 10s 
pretiles como de 10s arcos. La ejecucicin material comb 
a cargo de 10s canteros RartolomC Llanderal y 

Francisco del Rivero, ajustjndose en todo a lo dicho 
por estos dos maestros96. 

TarnbiCn el Ayuntamiento de Salamanca contrat6 sus 
servicios. En agosto de 1698 le e n c q 6  que hiciese condi- 
ciones para eliminar la humedad que afectaba a una de las 
paredes de la panen del p6sito. situada en la calle de la 
Trinidad (hoy Zamon). pr6xima a la "casa de la Ciudad. 
Se han conservado tanto aquellas como la traza que hizo 
JosC de Chumpera. Este propuso incrementar la profun- 
didad y anchura del cimiento y reforzar la parte inferior de 
la pared mediante tres hilada5 de piedra tosca, tanto al inte- 
rior como a1 exterior: pero ademas, para evitar el estanca- 
miento del agua, proyectci la construcci6n de una zanja al 
exterior, con la misma profundidad que el suelo de la a16n- 
diga y el desnivel necesario para dirigir el agua hacia el 
albafial. Sucsu76 tambiCn la conveniencia de empedrar la 
calle o plazuela. dejando el albafial en el medio para que el 
a p a  se apartase de la pared. Se ocuparon de su realizaci6n 
10s canteros Pedro Acosta y Juan Dominguez por el precio 
de mil reales. pero bajo la supervisidn final de J o d  de 
Chum~uen97. Posiblemente no fue la primen ni la linica 
vez que el Ayuntamiento acudi6 a este maestro. per0 falta 
la minima referencia en las actas municipales. 



NOTAS 
A. GARC~A BELLIM). tras sus estudios sobre este maestro -"Estudios del Barrnco espafiol. Avance para un:) monoerafia de los Chumguera". en 
Architw Espafiol de Arte ?. Arqrceologio. T. V (1929). pp. 11-66 y "Estudios del Barroco espaiiol. Avarice para una monografia de Ins Chumguera. 
Nuevas aportaciones", en A.E.A.A., T. Vl (1930). pp. 135-187-. concluy6 que la unica obra que se le podia atribuir con seguridad en Salamanca 
era el retablo de San Estehan. Los datos que proporciona el MARQCES DEL SALTILLO. -"Los Chumguera. Datos y noticias ineditas". en Ane Espnfiol. 
1945, pp. 83-105. pese a su inter&. tampoco permiten conocer que le ocupci en esta ciudad a partir de 169-1. A. RODR~GL-FI. G. I>E CEBAI.L.OS ha 
contribuido considerablemente a esclarecer la figura de este insigne arquitecto y escultor. En su libro sohre Lo. CIrrrrri,qrrera (Madrid. 1971 ) nos 
ofrece un anilisis global y recoge diversa bihliografia publicadn hasta ese momento -a la que remitimos-. pero es sohre todo en otras monografias 
y articulos postenores donde no s610 nos proporciona nuevos detalles de su hio,wfia. sino que documenta parte de su actividad en Salamanca. En 
especial habria que sefialar su articulo "Nuevos documentos sobre Jose de Churripera (1655-17001".A.E.A., num. 229 (1985). pp. 10- 16. y el libro 
dedicado a Lo i,qlesia y el cornZento de San Estehan de Sirlamcr~rccr (Salamanca. 1987). donde analiza con detenimiento su retahlo mayor -sin duda 
una de las mejores obras de este arquitecto- y otros trabajos realizados para el mismo convento: tambien ha estudiado en profundidad otras ohras 
que superan nuestros limites cronologicos. como sucede con lo.; retablo.; de la parrcquia de San Snlvador de Leganis (A.E.A.. num. 177. 1972. pp. 
23-32). Es muy interesante para lo que nos ocupa el documento qtle ofrece J. RIVERA. "Nuevos datos documenmles de Tetdoro Ardemans. Jose de 
Churriguera y otros arquitectos harrocos cortesanos" (B.S.A.A.. num. XLVIII. 1982. pp. 444-452). que analiza con mis deralle B. BLASCO 
E s ~ u r v r ~ s .  Teodoro Ardemans ?. slr entonlo en el camhio cle .si,qlr~ (1661- 17261. A.~pr,ct(i.s cle lo crrqrtitrcturzl ?. el rrrhanisrno maelrile~ins de Fc,lipc> / I  
a Carlos III. Ed. Universidad Complutense. Tesis doctorales. 1991. pp. 431 y ss. Por su parte M. J. HERNANDEZ Mntrrin -CcrpilIrr.s crrnmrirr csn la 
pmvincia de Salamanca. Salamanca. 1991-. demuestra la intervencicin de Jose de Chumguera en el camarin dr  la iglesia de S. Bmito. que nunca 
se le habia atrihuido. A. M." CAST.&-DA BECERRA -"Documentaci(in sohre Jose de Chumguera y sus henanos Joaquin y Albeno hallsda en el 
Archivo Hist6rico de protocolos de Madrid", en Cr~rrdernor de Iconoqmfin. T. I, 1988. pp. 795-3 12- transcritw en su m:lyor parte unoc dtwumentos 
ya utilizados por Rodriguez G. de Ceballos, que, por otra parte. tampoco aportan mris al tema snlmantino. como .;ucede con Ins nomerosos tlatos 
que ofreci6 M. AGULLO (Docrrmentos sohre esc1r1rore.s. etztallrrt1ore.s ?. c,nsa~nhladnre.s cle 10s si,qIo.s XI'\ rrl X1'111. K~llllladolid. 1978). Otros estudior 
-alguno de los cuales tendremos ocasicin de citar a lo largo de este articulo- pmfbndizan en diversos aspectos de la ohra de este arquitecto. pero 
ninguno se ocupa de 10s aiios salmantinos mris allri del retahlo de S. Esteban. 

2 A. RODR~GLTEZ G. CEBALLOS. h i,qlesia ?. el conyento .... oh. cit.. pp.68-70 

3 Ibidem, plgs. 71, 73. 89. 133. Segin este autor la obra interior de la lihreria -anaqueles. estanterias y Ix5vedas- la concert6 en I695 pnr cuarenta 
mil reales. si bien piensa que no llegaria a tminarla. pues en 1703 proseguian los trabasos en las b6veda\. El tornavoz para el pulpito nuevo lo 
ejecutd en 1696. Del retablo de la Virgen del Rosario tambien se han ocupado. M. T. 1 0 ~ ~ 1 1 ;  MENDI-\. Desarrollo rlel Borroc.o err Srrkrnrar~crc. Ed. 
Revista "Estudio". Madrid, 1972, pp. 79-81, y M." 1, HERN,<NDEZ MARTIN, oh. cif, prig. 79-80. 

4 J .  RIVERA. art. cit., pp. 449-450. y A. RODR~GLEZ G. DE CEBALLOS, "hcumentos ...", art. cit. prig. 15. Jose de Churriguera ya tenia el c a r y  de 
"ayudante de trazador mayor de ohras reales". que se le adjudic6 en propiedad al morir Jose Caudi. en julio de 1696. 

5 A. BONET CORREA. "LOS retablos de la iglesia de las Calatrava de Madrid. Jose de Chumguera y Juan de Villanueva padre". en A.E.A.. XXXV 
(1962). pig. 23 -le seiiala como una de las f ipras  que actu6 dentro de Ins nuevas corrientes artisticas y prepran5 su evoluci6n. A. RODR~GCFZ G. 
CEBLLOS. LOS CIz~rrri,qrrera. ob. cit.. pig. 3 1. Ya en 1700. al elegirlr como candidato a la plaza de trazador mayor. se alaba no sBlo su hahilidad. 
sino tamhien "las muchas obras de todos los g6neros que ha ejecutado". Cfr. BLASCO E s ~ c r v ~ ~ s ,  oh. cir.. tomo I. prig. 139. 

6 A. RODR~GUEZ G. CEBALLOS. "Nuevos documentos ...". an. cir., pig. 15, y Lnr Cl?rrrri,qzrercr. oh. cit. prig. 14. Archivo Histririco Provinciill de 
Salamanca (A.H.P.S.). Prot. 3040, ff. 589-92. 

7 Cuenta J. ZAOVERO -Libra de noticias de Salnmancrr qrre empieza n regir el or70 de 1796. B.U.S.. ms. 673. fol. 1 1 1  que. el 3 I de mayo de e.;e aiio. 
"cayeron la iglesia y torre del Cole90 de Oviedo. pero no por medio de minas de p61\fora. pue\ cncaharon lo.; cimienlos. los apn!.arnn con rnaderas. 
huntaron estas con agua fuerte 10s pegaron fuego y se vino abajo". 

8 Documento cit. pot A. RoDR~GL~EZ, G. DE CEBALLOS. "Joaquin de Chumguera y la primen clipula de la Catedral N u e ~ a  de SalamancC'. en Errrrclins 
de Arte. Homennje a1 profisor Martin Go11:61e:. Universidad de Valladolid. 1995. prig. 249. 

9 Fue fundado en torno a 1517 por D. Diego Minguez de Vendafia. llamado vulgarmente de Muros. pot haber nacitlo en este puehlo. La hula de 
erecci6n no se despach6 hasta el 30 de agosro de 1512. Estaba dotado con dieciocho kcas. diecisei.; de vote y dos de capellane\: para su sustrnto 
contaha inicialmente con varios heneficios x n  Santa Maria de S. Lucar de Barrameda. Lehrija. y Villalva de Alcoy. en el anohixpado de Sevillic 
y Hornachuelas y Leeches en la dikesis de C6rdoha- que se fueron incrementando con los atios. Cfr. J. R o u ~ r  Y CO\TKER.\~. Hisroriir deI Cr~li?.cio 
Kejo cle S. Bartolom6. mayor de la chlehre Unirentidrrd de Scrlrrmonccr. Segunda parte. Tomo primero. Madrid. Impr. Andres Onega. 1768. p6g. 
209-2 1 1. Mris detalles en A. CARABIAS, Cr,le,qios hlcry~res: Centrr~s de pndec h j s  Cr~le~ios .%la?.ore.s cIe Scrlrm~crrrccr drrrrrtire 6.1 sigln X1'1. L'niver\idad 
de Salamanca. 1986, pp.433-4-13. 

lo M. V ~ L A R  Y MAC~AS, Hi~roria de Salatnnncn. Salamanca. impr. de Francisco Nuiiez Izquierdo. 1887. T. 11. pp. 242-245. PIIguno.; datos que 
proporciona este autor no son correctos. como el relativo a la capilla. que fecha en 1773 y atrihuye a Joaquin de Churriguera. La cnn~trucci6n del 
Colegio se inici6 en tom0 a 1521, encargrindose de la misma el cantero Machin de Sarasola. como consta de varias escritura<. Cfr. .A. BARHERO 
GARC~A y T. DE M ~ G L . ~  D a ~ a .  Docrmnre~~to.~ para 10 hi.rtririn del irrw en ltr Pro~.incifl r/cz Sa!(rrnunccr. Siqlri X\'I. Salamancn. DipuraciBn. 19x7. pp. 
39-40 y 56. 

1 1  Se obligaron a ejecutarlas Francisco de Ontaii6n y Antonio Ramos. entre otros. Debido a su elevado coste. el Colrgin neceqit6 suscrihir un censo 
de 4.000 ducados para poder sufragarlas. El incumplimiento de los maestros dc parte de su ohligacicin oca\ioni, un largo plcito que .;e prolonr6 haqta 
1695, cumdo ya se habia iniciado la capilla. Cfr. A.H.P.S.. Prot. 5336 ff. 146 y ss. y Archivo de lo Univer\idatl de Snlamanca (A.L'.S:I.). Ley. 2344. 
ff. 110- 129v. 

1 2  ~ 6 ~ i ~ ~ ~ ~ ~ t ~ ,  dado el regimen de estos Colezios. c a k  supnner que el de Oviedo disponia ya de otra capilla. p r o  mi\ bien ni(wJect:~ y sin la cc~tc~oria 

que ahora pretende. tal sucedia en el Coleeio de Cuenta. Cfr. A. C A ~ T R O  S\VT\H.\R~-\  y N. R ~ ' P ~ : K F ~  A L M A J ~ Y O .  E/ C'f~/r~!irr r/e Clr6'rl~.n. 

Solmtlcmca. Diputacihn. 199.3. pig. 48. 



Lo cual es lógico puesto que el Colegio estaba bajo esa advocación, aunque se conociese como Colegio de Oviedo por haber sido obispo de esta 
ciudad su fundador. Precisamente éste eligió esa advocación para su Colegio porque era el titulo que tenía la catedral de aquella sede. Cfr. R o x ~ s  
y COWRERAS, oh. cit. pág. 209. E. FLÓREZ, Esparia Sagrada. Tomo XXXIX. Madrid, oficina de la viuda e hijo de Mm'n, Año de 1795, pág. 105. 
Según BARCO Y GIRÓN -Historia (le la cirrdad de Salamanca ..., aumentada, corregida y continuada hasta ncrestros días. Impr. de E1 Adelanto, 1863, 
pág. 26& el Colegio se habría llamado de San Salvador porque en la primitiva capilla se veneraba un cuadro de bastante dimensión con la 
representación del Salvador del mundo. lo cual es invertir los términos. Por otra parte, yerran también en la fecha de constmcción de la nueva capilla 
y del retablo. 

14 Después de la canonización se procuró nuevas reliquias del santo, una de la parte inferior del brazo y otra de una costilla. Archivo Diocesano de 
Salamanca (4.D.S.). Caja de Colegios Mayores y Menores. Copia de las auténticas. 

1' A.U.Sa, leg. 2344. fol. 190r. 

16 Aparte de ser maestro mayor de la Catedral Nueva y de las obras del Obispado de Salamanca, dirigió la consmicción del Colegio de la Compañía 
desde 1682. sustituyó en el cargo de maestro mayor de las Agustinas a Juan García de Aro desde 1670 hasta los primeros años del XVIII, proyectó 
la iglesia del convento de San Basilio. se ocupó de la fábrica de la iglesia de la Vera Cmz y realizó diversas obras en la hospedería del Colegio 
Fonseca. entre otras muchas. Diversas noticias sobre él en: F. CHL.'ECA GOITIA, LCI Catedral Nueva de Salamanca. Salamanca. 1951. pág. 187. A. 
RODRIGUEZ G. CEBALLOS, E~tlldios (le1 Barroco Salmantino. E1 Colegio Real de la Compañía de Jesrís (1617-1779). Salamanca, Centro de Estudios 
Salmantinos. 1985. pp. 109-1 13. .4. MADRUGA REAL. Arqiritectura barroca salmantina. Lns Agustinas de Monterrev. Salamanca, 1983, pp. 98-100. 
A. BENITO DURAN, "LOS Monjes Basilios en la Universidad de Salamanca". en Miscelánea Comillas 46 (1966), pp. 217-218. M. SEM>~N CALABLJIG, 
El Colegio Mawr del Arzobispo Fonseca. Historia J Arte. Salamanca, Centro de Estudios Salmantinos. 1977, pp. 90 y SS. 

17 A.H.P.S., Prot. 3036. fol. 2R3r. y v. 

18 A.H.P.S., Prot. 3036, fol. 93r.y v. Prot. 3037, fol. 85r. y v. Los donativos de antiguos "hijos" agradecidos de la casa para las mejoras de los edificios 
solían ser frecuentes no síilo en los Colegios, sino también en los Conventos. Cfr. CASTRO SANTAMAR~A y RWÉREZ ALMAJANO, ob. cit., pág. 54. A. 
RODR~GUEZ G. CEBALLOS. Ln i,slesia y el conirento ..., ob. cit., pág. 88. 

19 Para la capilla del Colegio de Cuenca señaló entre 24.000 y más de 40.000 ducados, si querían que ftiese tan primorosa como el patio (Cfr. A. 
RODRIGLIFZ G. CEBALLOS. "Nuevos documentos...". art. cit. pág. 15. A. CASTRO y N. RWÉREZ, ob. cit.. págs. 52-53 y 112). Por lo que respecta al 
retablo que se hizo para esta capilla. según Simón Gabilán Tomé alcanzó los 192.000 reales x a s i  18.000 ducados-. Cfr. A. R O D R ~ G ~ E ~  G. CEBALLOS 
y J. R. NIETO GONZ~LEZ. "Aportaciones a Simón Gabilán Tomé". en A.E.A. núm. 213 (1981), pp. 35-36. 

-0 El 13 de agosto de 1695 se tomaron 1000 ducados de Dña. Anatalia de Matama. otros 1000 en favor del convento de Carmelitas Descalzos de Alba 
el 5 de octubre, y 8 0  ducados más el 18 de noviembre de Dña Catalina y Dña Antonia de Roa. siempre contando con la autorización del cancelario 
de la Universidad. A.H.P.S.: Prot. 3037, ff. 448 y SS. y 561 y ss.A.U.Sa. leg. 2344, ff. 148 y SS., ff. 158r.-173.. ff. 174r. y SS. 

21 El primero. de 12.000 reales. se tomó de las Memorias y obras pías que fundó D. Francisco Atienza en San Martín. El segundo, de 4.000 reales, lo 
ofreció Juan de Rivas Fresno. A.U.Sa. leg. 2344, ff. 180r.-186v. y ff. 189v.-214r 

2 1  A.U.Sa.. leg. 2344. pág. 197r. 

23  A.H.P.S.. Prot. 3040. fol. 72r. y v. 

'4 A.H.P.S.. Prot. 3040. ff. 589r-59%. 

25 A. MADRUGA. ob. cit., pp. 93- 94. V. T O ~ A R  MAR?@, Arquitectos madrilefios de la segunda mitad del siglo XVII. Madrid, Instituto de Estudios 
Madrileños. 1975, pp. 81 y ss. 

'"uponía una clara transgresión del espíritu que animaba inicialmente estas fundaciones, lo que originará el intento de reforma del siglo XVIII. Véase 
al respecto, L. SALA BALL~ST. IGsitas y reforma de los Cole~sios Mayores de Salamanca en el reinado de Carlos III. Universidad de Valladolid, 1958. 

27 V. Tov.4~ MART~N. ob. cit. pp. 5 1-53. A. BOW CORREA, I~1esia.v madrilefias del siglo XVII. Madrid, 2" ed., 1984. 

Estas características se deducen claramente de las condiciones para ejecutar de nuevo el chapitel de la capilla del Colegio de San Salvador, firmadas 
en 1713. En ellas se especifica en diversos momentos que se haga del mismo modo que el anterior. Entre otros detalles se indica que se había de 
ejecutar el nuevo chapitel "desde la comisa donde remata el ochavo de piedra y arranca la primera cadena de fortificación" y que "se an de quedar 
sus ocho bentanas abiertas en el ochavo de la lintemilla para la comunicación de la luz, llevando sus pilastras en los ángulos con su canecillo 
formando su friso..."; en varias ocasiones se hace referencia a la "bóveda de yeso", a la veleta, a los materiales empleados. Es posible que la 
procedencia de los materiales fuese la misma que en 1694. Ahora la madera se manda traer de los pinares de Bugohondo y la pizarra de las canteras 
del Rey. en la jurisdicción de Segovia. La obra fue rematada en los carpinteros Francisco de Aguilar y Francisco de Soria por 8.900 reales. Cfr. 
A.H.P.S., Prot. 3316. ff. 190r.-193. 

29 A.H.P.S., Prot. 3010, fol. 590r. Estaban indicadas en la tercera condición de las primitivas. 

.:o Muy usado en las iglesias madrileñas de la segunda mitad del siglo XVII. Cfr. V. TOVAR M.ART~~N, ob. cit., pp. 55-58. BONET CORREA, Iglesias 
madrileñas .... oh. cit. 

31 A.U.Sa.. leg. 2340. 17 de octubre de 1836. el Rector del Colegio de San Bartolomé a Feliz Carrera, gobernador militar. En total se sacaron 542 
carros de piedra del Cole@o. 

3? M. SEND~V CALABUIG. ob. cit.. pág. 93. Posteriormente Joaquín de Chumguera empleó esta misma combinación en el Colegio de Calatrava de 
Salamanca (A. RODR~GW G. DE CEBALLOS, E~tlldios del barroco salmantino. El Colegio de la Orden Militar de Calatrava de la Universidad de 
Sakitrlar~cci. Salamanca. Centro de Estudios Salmantinos, 1972). Se empleará también en el Colegio de los Jesuitas, en el Mayor de San Bartolomé, 
en la Hospedería del Colegio Mayor Fonseca. etc. 

3' Cfr. A.D.S.. Caja sobre Colegios Mayores y Menores. Varias noticias acerca de las capillas, 1832. 

34 A. PO%. I'iage <le E.vpcrrio. Joaquín lbarra impresor. Tomo XlI, Madrid, 1783, pág. 237. 

3' ROJAS Y COK~RFRAS. oh. cit. pá:. 209. E. F L ~ R E Z .  oh. cit. Tomo XXXIX, pág. 105. J. MAJADA y J. MART~N. Wajeros e.rtranjeros en Salamanca 
(1300-19-36), Salamanca. 1988. p5g. 127. 

36 A. RODR~GIFZ G. CER~\I.LOS Y J. R. NIETO GO~ZÁL.EZ. art. cit., pp. 3 1 y 35-36. Semanario Enrdito - Cirrioso de Salamanca, núm. 348. 12 de julio 
de 1796. 



37 El prior del convento pagaba 10s recibos correspondientes indistintamente a J o d  de Churriguera. como a su hermano Alberta. lo que muectra la 
estrecha relaci6n entre ambos. A.H.N., Clero. leg. 5715. 

38 No hay que olvidar. como ha sefialado Rodriguez G. de Ceballos -"Nuevos Documentos...". oh. cir. pp.10-16-, que desde la muerte de sus padres. 
Jose Benito se habia encxgado de la tutela de sus hennanos. y les "habia ensefiado el Arte de Arquitectura con toda eficazia". y para "continuar en 
aprender dho. arte les es menester estar algunos aiios en su escuela y doctrina ...". 

sq El presbiterio de la del Colegio de Oviedo tenia de ancho alga mis de seis metros. y nueve y media de alto: 22 pies por 34, a juzgar por el retahlo 
que constituia un cascar6n perfecto. A. RODR~GUEZ G. CEBALLOS y J. R. NIETO GONZALEZ. an. cir. pig. 35. 

J. w, an. cit. pp. 449-450. A. RODR~GUEZ G. CEBPILLOS, "Nuevos documentos ....'. an. cit. pig. 15. 

A.D.S., Libro 423131. fol. 223% y 219r. El pdlpito no existe en la actualidad. 

42 Oh. cit.. pp. 65-7 1. 

43 Sobre las caracteristicas e iconografia de esta puerta, vease, M. RLTZ MALWNAW. "La puerta occidental de la iglesia de San Martin. Salamanca". 
en B.S.A.A.. ndm. 51 (1985). pp. 446.451. 

M. J. HERNANDEZ M A K ~ N ,  oh. cit., pp. 69-70 y pig. 170. En su testamento de 7 de julio de 1700, Juan Mufioz vuelve a insistir en que no se entierre 
en la sepultura del pie del altar. donde ya estaba su mujer, ninyna otra persona. "como asimismo lo tengo prebenido en la fundacicin de dicha 
capilla". A.H.P.S.. Rot. 5339. fol. 24%. Par su parte Juan de Figueroa expresa en su testamento el deseo de ser enterrado en la capilla de las 
Angustias. Sobre este personaje. cfr. M. RREZ HERNANDEZ. OrfEhreria reli,qioo en la dibresis de Snlamonca fsi,qlo.r XV a1 XIX). Salamanca. 
Diputacibn, 1992, pp. 177- 179. 

45 M. J. HERWANDEZ MART~V. oh. cif.. pig. 69 y 169-170. A.D.S., Libro 423131, ff. 182-185. Dice que hahia pensado gactar s61o dos mil ducados, y 
"hazer una capilla zerrando dicho Mrtico". 

Jh El 4 de julio de 1696 Juan Muiioz del Cactillo otorga poder para testa y manifiesta su deseo de ser enterrado en la capilla "que a su costa sesti 
fabricando al presente en dicha yglesia donde solia estar la puerta de los perdones". Su mujer pudo enterrime en 1699 en una sepultura ahierta al 
pie del altar. A.H.P.S., Rot. 5179, fol. 640v. M. J. HERNANDEZ MARTIN, oh. cif. pig. 70. 

47 Coma sefiala A. RODR~GUEZ G. DE CEBALLOS -"Entre el Manierismo y el Barroco. Iglesias espafiolas de planta ovalada". en Goyo, ndm. 177 f 1983). 
pig. 99- la tipologia de planta centralizada se resew6 "para santuarios de peregrinacicin. capillas votivas. templos funerarios y. en general. paw 
iglesias node culto parroquial. sino devocional en conexicin simb6lica con ciertos misterios de la Vida de la Virgen y de la pasi6n y resurrecci6n de 
Cristo". Esto se comprueba en las erigidas en Madrid en el siglo XVII. Cfr. BOW CORREA. 1,elesirrs nicrdrilerias .... oh. cit. pig. 14. y B. BLASCO 
ESQLW, "Pervivencias del esquema de planta central en la arquirectura bmoca madrilefia. La capilla de Santa Teresa'., en liempo y espacio en 
el arte. Homenaje a1 profesor Anronio Boner Corma. Madrid. Ed. Complutence. 1994. T. I. pp. 489-499. Precisamente. en la calle madrileiia del 
Oso donde vivia Jose de Chumguera, se levantaha el ant iyo oratorio de Nuestn Sefiora del Favor, cedido a 109 Teatinos. que tenia planta de cruz 
griega, y aquel debh conocer bien. Algunos autores seiialaron incluso su participaciirn en la construcciAn, sin que haya podido democtrarse (Cfr. 
M. VERDW RUIZ. "lntervenci6n de Pedro de Ribera en la iglesia y convento de San Cayetano. en Madrid", Accrdemia. ndm. 77 (1993). pp. 403 y ss. 

3Venemos constancia de que en 1724 se repara "la torrezilla de la capilla de nuestra sefiora de las Angus tias....q ue fund6 Juan Mufioz del Castillo". porque 
estaba amenazando ruina. En las condiciones que para este efecto realiza Domingo Diez indica que .se debia demoler "el chapitel" y volver a reconstn~ir 
el tejadio indicindose, entre otras cosas. que se hm'a k t e  de teja vidriada de verde, frente a la pizarra que lo cubria inicialmente. Remataba en una veleta 
de bierro, formada por una bola hueca sobre la que se alzaba una cruz cuyos extremos terminaban en flores de lis. que actualmente ecti situada en la 
pequeiia espadaiia que se alza sobre el tejado de la izlesia. constmida en 1748. Con ocasidn de esta obn  se encal6 la linterna y media naranja. Hizo la 
obra el carpinten, Morales y cost6 1.387 reales. Cfr. A.H.P.S.. Prot 4388. ff. 1234r.-1237~. A.D.S.. libm 423/32. ff. 164~. y v.. y libro 523133. fol. I3lr. 

A. BONET CORREA, Iglesias madrilefias .... oh. cit. pig. 34 y Iim. 29. 

A. RoDR~GUEZ DE CE~~LLOS.  h Chlrm.guera, oh. Cit.. pp. 18-21. 

51 Hace unos afios se deshizo la Mveda correspondiente a esta zona para de ja  al descubierto las arquivoltas de la portada rominica. 

52 M.*.J. HERNANDEZ MART~N -oh. cir. pig. 67-, siguiendo a G6mez Moreno. lo considera ya del siglo XVIIl y en la linea de las obras de Alberta 
Churriguera, como 10s dos colaterales. 

5' M.'.J. HERNANDEZ MART~N. oh. C ~ L  pp. 68-71. Mis datos sobre estas y otras fundaciones de este matrimonio en A.H.P.S.. Prot. 5338. ff.36 y ss.: 
Prot. 5339, ff. 240 y ss. A.D.S., Libra 423132. ff. 278r. Ademis de la fectividad de las Cuarenta horas. por testamento otorgado el 7 de julio de 1700 
Juan Muiioz del Castillo hace efectiva la fundacihn de una capellania patronato real de Ie~os. con caqa de dos misas cada semana que re habrian 
de decir en la capilla de Nuestra Sefiora de las Anystia "que fabricamos y dotamos con nuestros vienec. donde tenemo.: nuestro entierro. con la 
carga de cuidar del aseo y limpieza de dicha capilla y de su luz para la Virgen de las Anguctiac". 

54 Cosa frecuente. aunque a Jose de Churriguera le molestase ver sus m a s  ma1 realizadas. A. B O W  CORREA. "LOS retablos de la iglesia ...", art. cit.. 
pig. 29. 

55 E. MONTANER LOPEZ, Ln barroca en Salamanca. Salamanca. Universidad y Centro de Estudios Salmantinos. 1987, pig. 79. M.' T. IG.WI-L~A 
MENDIA +h. tit. pig. 85- dice que 10s cuadros eran la Virgen y San Jost. Pese a la diferente lectura iconogrifica de estas doc autoras. lo que parece 
seguro es que ningfin cuadro h ~ a  referencia a la Pasi6n. como sefiala Hernindez Martin: probablemente se incluyeron santos de la devncihn de 10s 
comitentes, y Sari Joaquin lo era, porque Juan Mufioz del Castillo alude expresamente a PI en su testamento. junto a San Juan y San Jose. coma sus 
"patronos y abogados" (ref. A.H.P.S., Rot. 5339. fol. 744r.). 

'"dm 166 (11 abril 1795). refiexiones de Pablo Zamalloa. Cfr. F. R O D R ~ G ~ E Z  DE LA FLOR, El Semanario Erudiro y Cifrioso de Salnnic~ncfl (1792- 
1798). Salamanca, 1988, pig. 137. 

-C7 Semanario Enrdito Crrrinso de 5alomancn. ndm. 348 (12 julio 1796). Cfr. tamhien. RonRic~m DE LA FLOR. oh. cit.. pig. 150. 

SWonSta documentalmente que el primitive retablo mayor de San Martin fue obra de Antonio Gonzilez Ramiro. que le traspasa Antonio de Paz. Cfr. 
A. RODRicuEz G. DE CEBALLOS y A. CASASECA CASASECA. "El ensamblador Antonio Gonzillez Ramiro", en A.E.A. 1980. pp. 319-344. 

5" viase. A. R O D R ~ C L , ~  G, DE ..EI escu1tor Jose de Larra Dominguez. cufiado de los Churriguera". en A.E.A.. nilm. 233 (1986). pp. 1-32. 

" A.D.S.. Libro 423132. fol. 69r. 
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RESUMEN 

Vicente de Arizu es un maestro de obras nnvarro del 
siglo XVIII con un importante bagaje cultural que pone 
de manifiesto en un manuscrito que compuso en 1778 
para su uso personal, cuyo conocirniento resrrlta 
determinante para el estudio de la profesidn 
arquitectdnica en la Navarra del siglo XVIII. Aunque szc 
contenido es variado, predominan 10s capitulos 
dedicados a la arquitectzcra, las matemn'ticas y la 
geometn'n, como corresponde a un maestro de obras. Slc 
fuente de inspirucidn principal es el Compendio 
Mathematico de Tomn's Vicente Tosca, aunque tambit% 
demuestra su conocinziento de Euclides, Vifiola, 
Palladio, Torija o Teodoro Ardemans. Formaban parte 
de su biblioteca igualmente diversas guias sobre 
ciudades europeas, entre ellas zina de Fioravante 
Martinelli editada en I702 que recogia 10s monumentos 
de Roma, con figuras de edificios religiosos j1 civiles que 
reprodujo en su tratado. Erudito y viajero, Arim realird 
dos viajes para complementar su formacidn, uno a 
Zaragoza en 1757~7 otro a Madrid en 1760, en 10s cztales 
analizd y tom6 apzcntes de 10s edificios que contemplaba 
a su paso, mostrando su predileccidn por la urquitectura 
barroca clasicista heredera de 10s postulados 
herrerianos. 

SUMMARY 

Kcente de Arizu is a Navarrese architect from the 18th 
centuiy wit11 an important stock of kno+c~leric~e that shows 
in his treatise wrotten in I778 for his personal use, and 
which must be Xno~rn to study the arhitectonic profmion 
in Navarra in the 18th century Although his contents czre 
diverse, the chapters ahour Architecture, Mutlzematics 
and Geometn predominate as become an architect. His 
main source of inspiration is the Compendio 
Mathematico of Tombs Kcente Torca, although he also 
shows his knowledge of Euclides, Vifiola. Palladio, 
Tor* or Teodoro Ardemans. His libran ~~acrs also 
composed by several guides about European towns, 
among them one qf Fioravante Martinelli published in 
1702 that includes the mcml~rnents from Rome, with 
shirpes qf the reli,pious and civil buildings that he 
reproduced in hir treatise. Erudite and tra~,elle,: Ari,-u 
made two tra17els to complete his educcrtion, one to 
Zaragoza in 1757 and anotlzer to Mailrid in 1760, where 
he analised and took notes rzbozrt the h~rilciings that he 
contemplated in passing, showing his predilection for 
the C1assici.stic Baroque Architecture inheritor of the 
postulates of Jzran de Herrera. 

E l  estudio de la produccidn arquitectdnica en Navarra metna y la aritm6tica; veedores eclesiisticos, frailes tra- 

durante 10s siglos del b a m o  ha puesto de manifiesto el cistas y maestros de obras en general, dieron muestras a 
conocimiento que tenian sus mis destacados maestros travCs de sus informes de una sdlida formacidn tedrical. 

de 10s tratados de arquitectura, asi como de aquellas No obstante, tambiCn encontramos el caso de artifices 

materias cuyo dorninio resultaba imprescindible para el que no sabian leer ni escribir. por lo que dificilmente 

ejercicio de su profesidn corno las matemtiticas, la geo- pudieron acceder a la teona de 10s libros y tratados de 



arquitectura, y solo por via oral podrian recibir estos 
conocimientos. comendo el riesgo de malas interpreta- 
ciones y perdida de detalles fundamentales. 

Ya a finales del s igh XVI el maestro corellano 
BeltrBn Dominpez afimaba haber estudiado tratados 
de "autores muy graves como son Sebastiano Fem- 
BoloiiCs. Pedro Cataneo, Juan de Abifiola. Marco 
Bitrubio y otros muchos"~. Por su parte el ingeniero de 
Su Majestad Francisco Palear Fratin, una de las figuras 
mBs relevantes de la arquitectura navarra del primer ter- 
cio del siglo XVII, de conocido renombre a nivel penin- 
sular. en su defensa de la arquitectura como una profe- 
sicin liberal coincidia con Vitrubio al afimar que 

"la operacion ?. lo senril qlre es la mnnufactrt- 
ra toco ~ 1 1  ofjcial, y a1 yn~eniero toca saver el arre 
liberal cot1 ciencia ...q [ria archirectlrs non esr 
.fabe< sed docer .fabricare. et est architectlrra 
scientia plrrrihlts disciplinis et var?.is enrditioni- 
bus ornata "3. 

En la misma linea se manifestaba un siglo mas tarde 
el veedor de obras de cantena Juan Antonio San Juan, 
quien indicaba que 

"q~mlqlrier @cia1 o aprendi,: rrabaja sin cnno- 
cimiento de/ arte, y por esto 10s nrrtores qlre lion 
escrito de 61 Ilaman a 10s tales idiotasl; y tnaes- 
tros o arqrritector o 10s qrte tracan redrrcientlo el 
edificio qrre se quiere ejectrtar a herdadera 
tlentonsrrrrcion cie plantas o trl~titlr~s qlte ~rrlgar- 
tnente se llaman rrriccrs o modelos ... Ln arquirec- 

tura se compone de distinta distribution y medi- 
das. como son Ins cinco Izordenes de arquitectura 
que aze mencion de ellas Jaime de Kfiola. Juan 
de Age y Kllqfaiie ?. Ktnrbio, Sebastiano y otros 
alttores, que con medidas fijas y determinadas 
enseiian el modo de ejeclrtarIas"5. 

Entre 10s frailes tracistas destacan fray Jose Alberto 
Pina y fray JosC de San Juan de la Cruz, cuya interven- 
ci6n se docurnenta en 10s proyectos mas significativos 
del barroco navarro: el primer0 dej6 constancia en sus 
declaraciones del conocimiento que tenia de fray 
Lorenzo de San Nicolis, Juan Caramuel, Juan de 
Torija. Teodoro Ardemans y Tomas Vicente Tosca, en 
tanto que el carmelita descalzo hace alarde de su eru- 
duci6n al citar a autores como Serlio, Palladia. Alberti 
o Ardemanss. Igualmente. en un informe redactado en 
1775. Javier Ignacio de Echevem'a se mostraba a1 
corriente de la obra del tratadista franc& Jacques 
Franqois Blondel De la distriblrrion des maisons de 
plaistrnce et de la dkcoration des edifices en general, 
publicada en dos voldmenes en Pan's 10s aAos de 1737 
y 17387. De sumo inter& resulta la reducida pero selec- 
ta biblioteca del vizcaino Juan de Larrea, de la que for- 
maban parte obras de Viiiola, Serlio. fray Lorenzo de 
San NicolBs, Torija, Ardemans. Juan Bautista 
Villalpando, Juan Perez de Moya C o m e  Bartoli y 
Sebastiin FernBndez Medrano entre otros. ademas de 
una guia que bajo el titulo de Antigiiedad de Roma 
recopia 10s monumentos de la Roma antiguas. Sin 
embargo. el caso mis significative lo constituye el del 
maestro pamplonCs Vicente de Arizu. cuya cultura 
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arquitect6nica pone de manifiesto en un pequeiio trata- 
do que compuso en 1778 para su uso personal, en el 
que compilaba todo su saber. 

EL MANUSCRITO DE ARQUITECTURA DE 
VICENTE DE ARIZU 

Perjil bio'grhifico y profesional de Ariclr 

Vicente de Arizu naci6 en Pamplona en 1722, siendo 
la capital del reino su lugar de residencia habitual hasta 
mediada la dkcada de 10s cincuenta, momento a partir 
del cual se estableci6 en Tafalla. El 12 de junio de 1790 
redactaba su testamento, solicitando ser enterrado en la 
sepultura de sus suegros en la iglesia parroquial de Santa 
Mariag. El testamento, que Arizu no pudo firmar "por la 
gravedad de su enfermedad". era muy breve y no refle- 
jaba n ingh  dato relacionado con su actividad profesio- 
nal, aunque si nos permite conocer su entorno familiar. 
Asi, Vicente de Arizu estaba casado con Martina San 
Juan, a la que nombraba heredera de todos sus bienes; el 
matrimonio tenia una hija, Rafaela. quien cas6 con 
Matias de Mendiola. Un hermano del maestro, Martin de 
Arizu. era escribano del Juzgado de Pamplona y 
Receptor de 10s Tribunales Reales. La religiosidad de 
Arizu queda de manifesto por su pertenencia a las 
cofradias de Nuestra Seiiora de la Esclavitud, San 
Sebastiin y San Diego de Tafalla, y a las de San Jose y 
las ~ n i m a s  de Pamplonalo. 

El maestro pamplones go26 de consideracidn profe- 
sional en 10s circulos arquitect6nicos de la epoca. como 
lo demuestra el hecho de que su presencia fuese conti- 

nuamente solicitada en diferentes puntos de la ~eoprafia 
navarra para diseiiar trazas, examinar proyectos, y emi- 
tir informes y tasaciones. La documentaci6n se refiere a 
61 en terminos elogiosos, ya que se le califica de "maes- 
tro de obras de toda satisfaci6n". "maestro Perito en el 
Arte", y "Maestro de Obras de la mayor pericia. desem- 
peiio y opinion". 

Desde la perspectiva de Vicente de Arizu. quien se 
titulase arquitecto debia reunir en su persona una scilida 
formaci6n te6rica y una dilatada experiencia prictica. 
otorgando el mismo valor a ambos aspectos de la profe- 
si6n; coincidia en este sentido con fray Lorenzo de San 
NicolBs. para quien la arquitectura consistia en "concor- 
dar lo prBctico con lo especulativo"ll. Asi lo manifesta- 
ba en una declaracidn en la que definia su concept0 de 
maestro de obras: 

"El qlre a de ser o merezer nomhre (le niaestro 
de ohras y Arquitecto cieve ser mrri aplicado a1 
estudio de 1a.s marenzaticas. J entencler a lo 
menos y saver Ias cosas rnos principales dellcrs 
para ser mro de ohras ?. Arqrcitecto her(1~rdero ?. 
no de nombre, qlre son lo Arismetica asta la regla 
de 3, la Jeornetria. la Arqrtirecrrtra Zivil. ?. parte 
de la Arq~ritect~rra Militcr~.. a~.ienclo sicb mrri 
kejercitado desde su jrrhenrrrd en haverse allado 
en las operclciones y esecrtcione.c rle Borios 
Jeneros de ohras, porqlre herdcrderarnenre no 
sinv lo practico sin lo especrrlati~~o ni lo especlr- 
l(~tivo sill lo practico; y extando bien pltesro en lo 
referido se podrci replctar por maestro cle ohras y 
A rqltitecto ". 



En consecuencia, no resulta extraño el que con suma 
frecuencia Vicente de Arizu actúe a la vez como tracista 
y maestro de obras, confeccionando primero los planos 
y colaborando más tarde en su realización material; 
ejemplos concretos los encontramos en la capilla de las 
Nieves de la iglesia de San Pedro de Puente la Reina, en 
la parroquia de la Magdalena de Enériz, o en la torre 
campanario de la parroquia de San Pedro de Artajona, en 
los que tras diseñar su traza se adjudicó la ejecución de 
su fábrica. La categoría de Arizu como tracista queda de 
manifiesto en el plano que realizó del Palacio Real de 
Tafalla. en el que refleja con gran detalle su configura- 
ción y dependencias. 

En 1778, cuando Vicente de Arizu contaba con 56 
años de edad, elaboró un pequeño tratado que nunca 
llegó a editarse. y tan s.510 se conserva el manuscrito, 
custodiado en una colección particular navarra!?. La 
obra adolece de unidad temática y estructural, por cuan- 
to ofrece un contenido múltiple y variado; el resultado es 
un compendio enciclopédico sin aparente unidad interna, 
en el que tienen cabida todos los conocimientos y expe- 
riencias de su autor, sean de la naturaleza que sean. 
Algunos capítulos trataban de asuntos relacionados con 
la historia y la geografía, otros hacían referencia a la 
astronomía y la navegación: los había también dedicados 
a cuestiones políticas y de doctrina moral. Sin embargo, 
predominan los capítulos dedicados a la arquitectura, las 
matemáticas y la geometría. como corresponde a un 
maestro de obras. 

Ir~tencionalidad del manuscrito. 

En el prólogo dirigido al lector, Arizu manifestaba 
que su intención a la hora de escribir este manuscrito no 
era la de hacer alarde de sus conocimientos, sino la nece- 
sidad de emplear el tiempo para evitar la ociosidad, que 
resultaba causante de todoi los vicios: 

"No la presunción de saver me hizo tomar la 
pluma para manifestar estos asuntos y ciencias 
que encontrorcís en este libro, en breves borrado- 
res. solo s í  la @ion de divertir el tiempo y 
enzplearlo bien, haciendome cargo que la ociosi- 
dad es Madre de todos los bicios, porque hombre 
ocioso. damelo bicioso, y el tiempo perdido, per- 
dido es.. . ". 

No obstante. Vicente de Anzu no desaprovecha la 
ocasión para incluir en su obra citas de escritores y filó- 
sofos de la antiyüedad clásica como Séneca y Aristóteles 
que demuestran su formación cultural. Con referencia al 
primero. afirmaba lo siguiente: "Seneca dize que no se a 
de pedir a un savia que siempre hacierte. sino que las 
menos yerre. porque el acertar una vez es dicha que la 
consigue un necio, y errar solamente una u otra es privi- 

lexio de los savios". Y también aludía a Aristóteles: 
"Aristoteles dize que nenguno deve ser honrrado, ni ala- 
vado. si no es conforme al grado de sus birtudes, porque 
la onna que se adquiere sin ella, presto se conbierte en 
desprecio. Y el mesmo autor dize mientras el hombre 
mas save, mas deve saver, y con esto tendra no la vida 
ociosa, y tendra propia bida de hombre, y no de animal". 

El maestro anunciaba además que gran parte de los 
datos que incluía en él habían sido tomados del padre 
Tomás Vicente Tosca, religioso de la Congregación de 
San Felipe Neri de Valencia, de cuyas enseñanzas se 
muestra deudor. Además, el tratado tenía un carácter 
eminentemente práctico, pues los maestros de obras 
podrían extraer de él numerosas enseñanzas para aplicar 
en sus fábricas: 

"M11chos y barios son los escritores de la 
Arquitectura, otros de la Jeometría, otros de la 
Arismética, otros de la Jeografía, otros de la 
Nautica, otros de la Astronomía, otros de las 
maquinarias. y otros que an tratado latarnre de las 
ciencias puras y no puras, Mathematicas, con 
especialidad y singularidad el Pe Thomas Vízente 
Tosca, de la Congregn que $re de SR Pheliphe 
Eneri de Balencia, de quien he tomado mucha 
parte, por lo que si lo miras con ajicion y cuida- 
do allarás quanto puedes desear para ser un per- 
fecto Arismetico, Jeomefrico, Arquitecto, trazista, 
y otras muchas cosas provechosas". 

La anterior declaración de Vicente de Arizu pone de 
manifiesto el conocimiento que éste tenía del tratado de 
Tosca titulado Compendio Mathematico, en que se con- 
tienen todas las materias mas principales de las 
Ciencias que tratan de la cantidad, compuesto por 
varios volúmenes publicados entre los años 1709 y 1715, 
y del que se hizo una segunda edición corregida y 
aumentada en Madrid entre 1721 y 1727; el tratado 
conoció dos nuevas ediciones en 1757 y 1794, en 
Valencia y Madrid respectivamente. y tuvo una amplia 
difusión entre los maestros españoles, e incluso fuera de 
nuestra fronterasi-'. Tosca, muy influido por los autores 
franceses, concede mucha importancia al aspecto mate- 
mático de la construcción; por ello dividía -al igual que 
aquí lo hace Anzu- una larga serie de disciplinas en dos 
,mpos, matemáticas puras y no puras. Con esta Última 
denominación se refería a las físico-matemáticas que 
"consideran la cantidad vestida y acompañada con algun 
accidente o afeccion sensible"1~. Como comprobaremos 
más adelante. varios capítulos del tratado de Arizu están 
inspirados directamente en los temas que abordaba el 
matemático valenciano en su obra. 

Asimismo Vicente de Arim aprovecha el prólogo al 
tratado para incluir una amarga queja, aunque disfrazada 
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de g a n  erudicibn. por no haber podido intervenir debido 
a problemas de salud en algiin proyecto arquitect6nico 
de la ciudad de Pamplona, probablemente relacionado 
con las fachadas de su ayuntamiento y catedral: 

"Y ymitando yo cc Dinocrates Ynsigne Arqto, el 
qrral rleseol-n con szr arte sen9ir a1 Ernperador 
Alejandro, se-fire a PI. y hallnnclole ser ymnposihle 
la entracin. pnr Pmrrlos, se disfi.nz6 ?. en el disfra: 
1e vio Alejarlclro, mandole llnmnr; ?. conocierldole 
lo trn.o en srr cornpafiia con muchas onrras, y cot1 
61 hedjficci In cir4dnd de A1e.randria. Lo rnismo me 
ha srrceclido a mi qdcr desen~~a hazer (...) ohras (...) 
cirrdad, no fnlmron enlulos que qrrisieron escure- 
cerln: y si yo la rrhiern disfr[rzado no hrrbiernn 
faltndo Ale-rnndros qrie In hzrvieran desseado her; 
pero yo por faltn de sczlrrd. y especialrntr de la 
\.istcr me rpredP por qrre Dios qrriso. Yo se' qrre a 
t o h s  les estri bien se crrnpliese este deseo no por 
kr cirrdcrd. sin0 por se~zbr hrrrias sent~ncias. y 
entre otrcrs In qrre dize Aristriteles. qrre lcr horlrra 
es &I qrre 10 da. Honrra rrr Lector estos 
Borraclores, \. con Ironrrcrrla serus como otro 

Ale.xandro. y hedifica ciudades, sacando algrrnas 
himitaciones de estas mias. prres en ellas hallarhs 
todas las proporciones. Reglas, medidas, docu- 
mentos, para todo Jenero de fhbricas, y espe- 
cialmle para 10s maestros de ohras". 

Digna de menci6n es la referencia que en su comen- 
tario hace Vicente de Arizu a1 episodio de Dinocrates y 
Alejandro, puesto que ya en el siglo XVII Juan Gdmez 
de Mora. en su escrito de defensa "a la acusaci6n y car- 
gos que se le han puesto acerca de las obras del Palacio 
y Alckar Real de la Villa de Madrid", aludia al rnismo 
para seiialar la importancia del arquitecto o trazadorls. 
Dicho episodio procede de la introducci6n de Vitrubio al 
segundo de sus Diez Libros de Arquitectura. 

Contenido del manzrscrito. 

El manuscrito de Vicente de Arizu podria sistemati- 
zarse en cuatro grandes apartados: en el primer0 de ellos, 
el maestro pamplonCs incluye sus conocimientos te6ri- 
cos sobre dichas materias, con continuas referencias a la 
doctrina de Tosca: en el segundo realiza diversos borra- 
dores de edificios de Roma y de Paris, copiados de algu- 
na de las numerosas guias editadas sobre estas ciudades 
que formarian parte de su biblioteca: en el tercero, Arizu 
da cuenta de 10s dos viajes emprendidos en 1757 y 1760 
a Zaragoza y Madrid respectivamente; por 61tim0, inclu- 
ye 10s diseiios que realizd para dos de las principales 
empresas arquitectdnicas que se emprendieron en 
Pamplona en la segunda mitad del siglo XVTII, como 
son la Casa Consistorial y la fachada de la Catedral, asi 
como un interesantisimo informe acerca de la traza de 
Ventura Rodriguez que finalmente fue la seleccionada 
para la seo iruiiesa, mostrindose sumamente critic0 con 
el proyecto del arquitecto madrileiio y argumentando sus 
planteamientos arquitect6nicos con citas de autoridad. 
TambiCn podrian incluirse en este apartado aquellos 
borradores que hizo de otros edificios navarros, en a l g -  
no de 10s cuales tom6 parte activa en su ejecuci6n. 

Corlocimientos tedricos 

El primer0 de estos grandes apartados estaba formado 
por aquellos capitulos de teoria matemitica y constructi- 
va, la mayoria de 10s cuales tomaban como base el 
Compendia Mnthematico del padre Tosca, aunque tam- 
bit% citaba a otros autores como Euclides.Viiiola, Torija 
y Ardemans. 

El estudio de Euclides resultaba obligado en un arqui- 
tecto para saber geometria. y sus Elementos geomftricos 
se difundieron ampliamente entre 10s tratadistas de 10s 
siglos XVI, XVII y XVIII, quienes dedicaban una parte 
basica de sus escritos a las nociones de peomern'a eucli- 
dianalh: tambiCn alcanz6 _man difusi6n su tratado de 
matemjticas Prespectiva y Especrrlaria de Eiiclides, que 
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fue traducido en las primeras dkcadas del siglo XVII en 
la Academia de Matematicas de Madrid por Pedro 
Ambrosio de Onderiz. En consecuencia. no debe extra- 
iiarnos que Vicente de Arizu consasrase uno de 10s pri- 
meros capitulos de cargcter te6rico a "las prespectivas de 
Euclides y objeto de las mathemathicas", que hacia 
referencia a esta dltima obra citada. 

Arizu estudiaba en otro de sus capitulos "la Bella 
Arquitectura Cibil segun 10s prezevtos y Reglas del Rdo P. 
Vizente Tosca, Biiiola y otros autores modernos, con 
barias demostraciones y esplicaciones para sus distribu- 
ciones, en 2 6 3 diferentes elevaciones". Segdn el maes- 
tro pamplonCs, "la Arquitectura Cibil es la que enseiia a 
hedificar tales Fabricas que puedan comodamente en ella 
havitar 10s hombres atendiendo a su firmeza, conbenien- 
cia y hermosura". En dicho capitulo incluia numerosas 
plantas y alzados a travks de 10s cuales mostraba la mane- 
ra de levantar portadas, corredores y retablos de diferen- 
tes brdenes, con o sin pedestales, acompaiiados de su 
correspondiente explicacidn matemgtica, que Arizu tom6 
del tratado XIV del Compendia Mathemotico de Tosca 
-dedicado a1 estudio de la arquitectura civil- y de la 
Regla de las Cinco Ordenes de Arquitectzlra de Jacome 
de Vignola (Figs. 1 y 2). TambiCn en el padre Tosca esta- 
ba inspirado el capitulo dedicado a "saver trazar reloxes 
asi solares como horizontales y berticales, y equinociales 
s e e n  el P. Thosca, y otros autores modernos"f7. 

Asirnismo, Vicente de Arizu dedicaba un capitulo a la 
Arquitectura Militar, "que es la que enseiia a fortalezer 
una Plaza de suerte qe se pueda fazilmente defender de las 
Ynbasiones belicas, y que pocos puedan pelear contra 
muchos, esta es la que perteneze a 10s Ynjenieros". Acerca 

de su contenido. Arizu explicaba en CI "en que consiste el 
ser o no fortaleza segtin el P. Vizente Tosca con las demos- 
traciones de barios terraplenes. troneras y otras cosas"1s. 

De igual forma, en el capitulo que titulaba "Breve tra- 
tad0 de la Hidrotechina. u de 10s Artificios y Maquinas 
Hidraulicas", Arizu sefiala su dependencia del fil6sofo 
oratoriano: "Question hidrostdtica: si es posible. mod0 
para navegar por el Aire. Trata esta question el P. 
Mendaza en su viridario. lib. 4 Prob. 47. y mucho antes 
hizo de ella mencion Alberto Saxonia, lib.3 Phif. quest. 
6 artic. 2 conclus 3; El P. Gaspar Secoto, y otros autores, 
y en sentir de todos dize el Pe Tosca. que hablando espe- 
culativamente es Navegable el ayre. como bemos ystan- 
taneamente, las nubes y otras cosas ...". Incluso manifes- 
taba su inspiracidn directa en el Conzpendio 
Mathemn'tico de Tosca. por cuanto dibujaba vanas "figu- 
ras y Maquinas de la Hidraulica segiin el P. Tosca". que 
estgn sacadas "del tomo 4. tratado 12 de la Hidrotechina 
y otros autores modemos"l9. 

Vicente de Arizu alude tambikn en su obra alTratado 
breve sohre las ordenanzns de lo villa de Madrid y poli- 
zia della, y a la Declrracicin ?. estensicin sohre 
Ordennnzas que escrihiri Juan de T o e ,  obras de Juan de 
Tonja y Teodoro Ardemans. editadas en Madrid en 1661 
y 1719 respectivamente. De hecho, consideraba que el 
conocimiento de las disposiciones de ambos resultaba 
imprescindible en cualquier declaraci6n sobre arquitectu- 
ra, y asi lo manifestaba a travCs de unos versos: 

Er hazieno en el rleclnrar / sohre ,jZhricas, y 
drecho / consi~te en estor hien plresto /en  E>rija ?. 
Ardernnns / y en 1~1s de Na~rarra estor / y te are,qir- 



ro el hazierto / si en todas estcis bien puesto / De 
qire no podras errar / Y hasi para declarar / 
Mirarci.7 ~ n ~ r i  bien el drecho. 

Incluso el maestro pamplones elabor6 un escrito en 
el que, tomando como referencia las ordenanzas de 
Torija y Ardemans, junto a las Ordenanzas del Reino de 
Navarra sobre yeseria elaboradas en 1570, proporciona- 
ba una completa normativa "a fin de hevitar por este 
medio a 10s maestros tantos pleitos como se ocasionan 
diariamente por no tener aun Reglamento fix0 de el 
como se deven hexecutar las hobras con todo hacierto y 
declarar sobre qualquiera asumpto sin perjuicio de ter- 
zeros ... por que teniendo estas ordenanzas presentes 
caminargn todas sus operaziones por un camino mucho 
mas claro y seguro""). Por consiguiente. el caso de 
Navarra es un ejemplo claro de cdmo las disposiciones 
de Torija y Ardemans adquirieron categoria de ley no 
s610 en Madrid sino en otras provincias espaiiolas, 
donde fueron manejadas como argument0 concluyente 
para solucionar muchos de 10s problemas edilicios sur- 
gidos en ellas. 

Finalmente Arizu, en un capitulo que titulaba "de 
barias cosas para divertimto". incluia un extenso reperto- 
rio ornamental en el que predominaha la rocalia como 
elemento decorativo, para colocar en pedestales, fustes 
de columnas rectas y salomdnicas, cajeamientos de 
pilastras. enjutas de arcos, pedestales de esculturas, mar- 
cos de espejos y cornucopias, etc. 

Borraclores de Roma g Pan's 

Vicente de Arizu dedicaba el segundo de 10s grandes 
apartados de naturaleza artistica a "demostrar por borro- 
nes barios perfiles ortogr8ficos de casas, palacios, y 
barios frontis de tenplos que ai en Roma, e Hitalia; y 
otras que yo he visto hexecutadas con primor". Ello nos 
hace pensar que el maestro contaria en su biblioteca con 
libros de viajes artistic05 y guias antiguas de ciudades 
que, por su belleza, eran obras que apasionaban a 10s 
biblidfilos; en ellos no s610 se encontraban buenas doc- 
trinas, sino que tambikn encerraban un valor en si mis- 
mos por su cuidada impresidn y por la hermosura de sus 
18minasrl. 

Entre 10s monumentos arquitect6nicos recogidos por 
Arizu predominaban 10s templos y edificios civiles de la 
Roma antigua. aunque tambiCn incluia alg6n edificio 
modern0 como la fachada de la iglesia jesuita del G e s G  
(Fig. 3). La mayoria de estos borradores estaban firma- 
dos por Joaquin de Arizu -quiz& un hermano o sobrino 
del maestro-, quien con casi toda seguridad 10s copi6 de 
alguna guia de Roma que formaria parte de la biblioteca 
de Vicente de Arizu (Fig. 4). Los dibujos se acompaiia- 
ban de una frase que nos permite determinar cuB1 fue su 
fuente de inspiracicin: "El aRo de 1702 havia en Rorna 

280 Yglesias, entre Parroquias, Conbtos, Horatorios, 
Colexios, Monasterios y Hermitas, grandes y chicas". 
Arizu concretaba en el aiio de 1702 el n6mero de monu- 
mentos que existian en Roma, lo que nos hace pensar 
que la guia con que contaba habia sido editada en dicho 
aiio; Cste es el caso de una guia de Fioravante Martinelli, 
que recogia todos 10s edificios religiosos y civiles tanto 
antiguos como modernos, incluyendo numerosas figuras 
que son las que reprodujo Arizu en su tratado23. 

Un dato mis parece confmar  esta teoria, y es que 
Vicente de Arizu incorporaba junto a uno de sus dibujos 
del templo de la Fortuna de Roma la siguiente declara- 
ci6n: "Por libertad a Roma fabricaron este templo a la 
diosa dea o Fortuna, y despues hizieron otros tres tem- 
plos dedicados a otras mentidas Diosas como se ben en 
el Martinel romano, fo. 84,89 y 1 4 6 .  Es casi seguro que 
debemos identificar a este "Martinel romano" con el 
autor italiano Fioravante Martinelli. 

Junto a 10s borradores de 10s edificios de Roma, apa- 
recian otros de las iglesias m8s importantes de Paris, que 
Arizu pudo copiar de alguna de las obras de Blondel o 
Mariette'4; uno de ellos era el "Borrador de la Elebacion 
o perfil de la grande Portalada de Sn Sulpice, hexecuta- 
da segun 10s Diseiios de el grande Maestro Serbandoni 
Arquitecto. Advirtiendo que el primer cuerpo es de la 
horden Dorica, el segundo de la Jonica, y el terzero de la 
Corintia como se be demostrado. Todo es hexecutado de 
piedra. con el maior primor que se puede himaginar" 
(Fig. 5). Y otro era el perfil de la fachada de la Sorbona, 
de la que Arizu afirmaba que "esti executada de la hor- 
den corintia y compuesta, con una ermosissima piedra, 
labrada a las mil maravillas con todo primor, y harregla- 
da a1 Arte y Arqra artesonada". 

Sus vinjes a Zaragoza y Madrid 

Erudito y viajero, Vicente de Arizu no se limit6 en su 
manuscrito a reflejar aquellos conocimientos que habia 
adquirido mediante el estudio de 10s libros te6ricos y a 
copiar figuras de monumentos de las guias de Roma y 
Paris. sino que daba cuenta de 10s viajes que hahia reali- 
zado aiios atr5s para complementar su formaci6n, uno a 
Zaragoza en 1757, y otro a Madrid tres aiios mBs tarde, 
en 10s cuales aprovech6 para realizar varios borradores 
de 10s edificios mBs significativos que contempl6 a su 
paso, alguno de 10s cuales iba acompaiiado de un peque- 
iio comentario explicativo en el que reflejaba aquellos 
aspectos que m5s le liamaron la atenci6n25. No debemos 
olvidar a este respecto que en la segunda mitad del siglo 
XVIII se produjo un amplio desarrolio de la literatura de 
viajes, actividad muy acorde con 10s principios ilustra- 
dos, cuyo principal representante fue Antonio Ponz, con 
su Vicje de EspaAa, obra que consta de dieciocho tomos 
que aparecieron entre 1772 y 1794: y con su Viajejlern 
de Espafia, compuesto por dos tomos impresos en 1785. 



Fig. 10. Mnnrlscriro de Arizu. Perfil de la Basilica clel Pilnr de 
Znragoza. 

Fig. 9 .  Manuscrito de Arizu. Planta de iglesia de Snn 
Francisco de Zaragoza. 

En este marco se inscribidan 10s viajes de Vicente de 
Arizu, quien demuestra ademis sus inquietudes viajeras 
en una fecha relativamente temprana como es 1757. 

En este aiio Vicente de Arizu viaj6 a Zaragoza, y en 
las jornadas que dur6 el viaje tom6 apuntes de 10s prin- 
cipales edificios que visit6, 10s cuales incluy6 luego en 
su tratado, aunque advertfa que "faltan muchos que me 
quitaron". El primer0 de 10s dibujos era el frontis de la 
basflica de la Virgen del Soto de Caparroso, en la que 
todavia trabajaba el maestro corellano Jose de Argos 
siguiendo 10s planos del tracista capuchin0 fray Antonio 
de Zaragoza. Mis adelante se encontraba la localidad de 
Valtierra, donde realizd "el frontis del Palacio del Conde 
Gomara tambien de ladrillo, hexecutado del mesmo 
Josef de Argos". En el mismo podemos apreciar su con- 
figuracidn originaria, con las torres laterales coronadas 
por sendos cuerpos octogonales rematados en chapiteles 
que dotaban de verticalidad a1 conjunto. y una estructu- 
ra a modo de peineta entre arnbas, en el eje de la puerta 
y balcdn principales (Fig. 6). 

En Tudela, Arizu tuvo la oportunidad de contemplar 
dos de las fibricas mhs representativas del barroc0 die- 
ciochesco tudelano, una de arquitectura civil, el palacio 

Huarte, obra de J o d  Marzal y Gil, del que represent6 la 
planta y perfil de cu monumental escalera imperial (Fig. 
7); y otra religiosa, la capilla de Santa Ana de la 
Colegiata tudelana, construida entre 1712 y 1725 quizis 
conforme a las trazas del carmelita descalzo fray 
Bernardo de San JosC. De esta 6ltima tom6 el maestro 
apuntes de su planta y del gran retablo-baldaquino dedi- 
cad0 a la titular, realizado entre 1737 y 175 1 por Jose 
Ortiz y Juan Bautista Eizmendi. 

Los siguientes dibujos corresponden ya a localidades 
aragonesas, caso de Pozuelo de Arag6n. donde dibujd la 
planta de su iglesia parroquial de San Lorenzo. construi- 
da a mediados del siglo XVI, de tres naves de anchura y 
altura semejantes, cabecera poligonal y b6vedas de cru- 
ceria estrellada; Calatorao, donde levant6 la planta y per- 
fil de la portada de la capilla del Santo Cristo de la parro- 
quia de San BartolomC. y hacia mencidn de su retablo de 
piedra negra articulado por columnas salombnicas; y 
Cariiiena, en la que hizo sendos borradores de la parro- 
quia de la Asuncibn, uno de su planta de cruz latina con 
profunda cabecera poligonal -que en el dibujo aparece 
recta- y capillas laterales cubiertas por cfipulas, y otro de 
su cimbomo octagonal de ladrillo con un chapitel de 
plomo rematado en linterna (Fig. 8). Tambien visit6 
Daroca, donde dibuj6 el espectacular baldaquino que 
presidia el altar mayor de su Colegiata, trazado por el 
escultor zaragozano Francisco Franco en 1682; estaba 
sostenido por columnas salom6nicas de m h o l  negro 
con capiteles de orden compuesto, y su interior cobijaba 
una imagen de la Asunci6n de la Virgen de gran barro- 
quismo, rodeada de Bngeles?-6. Arizu hacia la siguiente 
descripci6n del baldaquino: "es quadrado con colunas 
salamonicas. y la Asunzion de Na Sra pareze que es en el 
aire. con tal arte que es preci5o el mirarla con mucho cui- 
dado para ber su artificio". 

Vicente de Arizu alcanz6 asi Zaragoza, donde tom6 
notas de la planta de la iglesia del convent0 de San 
Francisco -suprimid0 con la? leyes desamortizado- 



Fig .  11. iMniz~rrcrrro de Anzrl. Rorrrrdor clel rcrherttric~clo de El 
Escoricil. 

ras-, de nave dnica finalizada en cabecera poligonal y 
capillas laterales sin comunicaci6n entre si, advirtien- 
do que la torre se encontraba sobre la cabecera "y no 
sobre la nave, como suponen muchos maestros" (Fig. 
9); Arizu hacia referencia igualmente al tabernBculo 
de su interior, "de piedra de Calatorao, con 8 colunas 
y sus pilastras". TambiCn visit6 el convento de Santo 
Domingo, situado at final de la calle de Predicadores 
y ante la plaza de Santo Domingo, que fue demolido 
casi en su totalidad en el siglo XIX; el maestro pam- 
plonCs dibuj6 la planta de su iglesia medieval, indi- 
cando que "tiene en todos 10s ptlares bultos de santos 
de cuerpo entero". Otro edificio que llam6 la atenci6n 
de Arizu fue la iglesia de la Compafiia de Jesus, cons- 
truida en su mayor parte entre 1570 y 1585 conforme 
a 10s usos del g6tic0 tardio. aunque su interior recibi6 
una suntuosa decoraci6n barroco-rococ6 en el segun- 
do cuarto del siglo XVIII bajo la direcci6n del herma- 
no Pablo Diego 1bBfiez'-7. Vtcente de Arizu ponia en 
relaci6n la planta de e\tas dos filtimas iglesias con la 
del convento de San Ildefonso. aunque hacia notar 
que en Csta la capilla mayor era cuadrada y en aquC- 
Ilas ochavadas. 

Precisamente la iglesia del convento de San 
Ildefonso, una de las m& representativas del barroco 
zaragozano28, mereci6 un comentario mBs amplio por 
parte de Arizu, quien llamaba la atenci6n sobre su ele- 
gante fachada de ladrillo y destacaba la calidad de las 
pinturas con la vida de San Ildefonso que decoraban las 
bdvedas del claustro: 

"LA Ylessia de San Elifonso es semejante a las 
sigientes, solo que el prespiterio es quadmdo y 
en las otras ochabadas; tiene el frontis de ladri- 
110 mu? emoso y adornado asi la portada como 
dos torres que tienen 10s dos lados. Lns claustros 
son zerrados anchos 28pies, largos I90pies. LAs 
Bovedas son de media arista y las de las esqua- 
dras son de arista, en las fomaletas esta la 
Ystoria de San Yldefonso que es muv larga y 
buena, toda de un tiempo". 

El liltimo edificio que Arizu recogia en su periplo ara- 
g o d s  era la basilica Nuestra Seiiora del Pilar, de la cual 
dibujaba la planta y el perf11 "que cae a la Plaza de 
Berdura", con sus torres y cfipulas, que se venian ejecu- 
tando desde 1725 conforme a1 proyecto de Domingo 
Yarza. Dicho proyecto contemplaba la construccidn de 
once cdpulas, la principal sobre el altar mayor, dos elip- 
ticas haciendo pareja -una sobre la santa Capilla y la otra 
sobre el coro- y las ocho restantes sobre las dos naves 
laterales. En el momento en el que Arizu llev6 a cab0 su 
visita a la basilica, dnicamente se habian erigido cinco 
de las once cfipulas, la eliptica de la Santa Capilla, y 
otras cuatro herniesfCricas emplazadas en 10s Bngulos de 
aquClla. TambiCn estaba pricticamente construida la 
torre del Bngulo suroeste, proyectada por Gaspar Serrano 
y finalizada en 1715 a excepcidn del chapitel; y se habi- 
an previsto ya 10s arranques de las tres restanteszg. Sin 
embargo, el dibujo de Arizu no se ajusta con fidelidad a1 
estado de las obras, ya que por un lado tan s610 aparecen 
representadas cuatro de las cinco cupulas existentes, que 
ademBs no ocupan su emplazamiento correct0 -quiz& 
por un problema de perspectiva-, y por otro figuran dos 
torres, las de 10s Bngulos sureste y suroeste, cuando en 
realidad s610 se habia construido esta liltima y carecia 
del chapitel de remate. No obstante, si que se aprecia en 
el borrador del maestro pamplonCs la austeridad de 10s 
muros de la fachada, ajena a las reformas del siglo XX 
que le imprimirhn mayor movimiento y decorativismo 
(Fig. 10). 

El viaje de Arizu a Zaragoza coincidi6 tambiCn con 
las tareas de redecoraci6n del interior de la basilica, eli- 
minado la mayor parte de la ornamentaci6n barroca para 
sustituirla por otra de corte clasicista, al gusto de la 
Academia: y con la construcci6n de la Santa Capilla con- 
forme a 10s planos de Ventora Rodn'guez disefiados en 



Fig. 12. Mnnr~scrito de Ariar. Alzndo 4-xterior &I Cnlrqro dc la Cot~ll~n~iirr rle Alcnlij. 

1750. De hecho, el dia 7 de noviembre de 1754 se ini- 
ciaron 10s cimientos y el 3 de diciembre se coloc6 la pri- 
mera piedra de la obra; en octubre de 1759 se habia Ile- 
gado hasta la altura de las cornisas, y en 1765 se proce- 
di6 a la inauguraci6n de la capilla-io. Sin embargo, en su 
manuscrito el mae3tro navarro silencia cualquier comen- 
tario relacionado con las obras. 

En 1760. Vicente de Arizu realiz6 el segundo de sus 
viajes, en esta ocasidn a Madrid "solo por ber las mejo- 
re5 Fabricas que se hallan en Madrid y en toda su carre- 
ra. empezando desde Almazin asta el Escurial o San 
Lorenzo el Real" (Doc. no 1). El maestro navarro debia 

de sentirse sumamente atraido por el monumental edifi- 
cio mandado por construir por Felipe 11. a1 que conside- 
raba "una de las octavas maravillas del mundo": de 
hecho es muy probable que contase en su biblioteca con 
un ejemplar del Slmlnrio breve declartlcirin cle 10,s clise- 
iios J. estclnlpas de la Frihrica rle Son Lore~lzio el Real clel 
Esc~rrial. obra de Juan de Herrera publicada en Madrid 
en 1589. por cuanto en su tratado aparecen varios borra- 
dores de grabado$ que Herrera incluia en su obra y Arizu 
supo copiar con hastante fidelidad31. ~ s t e  es el caso de la 
custodia del sayrario del altar mayor, en el que Arizu 
reproducia el dibujo undOcimo del mencionado libro de 



estampas. aunque variaba ligeramente el diseño de la lin- 
terna que remataba la cúpula y colocaba sobre ella una 
figura alegórica de la Fe (Fig. 1 1 ): acerca de la misma, el 
maestro navarro refería lac siguientes palabras: 

"Este tnherrincirlo o sagrario esr6 he.~ecirtndo 
con barios jerieros de piedra de j a v e  eri Su 
Lowriro el Re' qf. es el Escirrial. el qual. ?. toda slr 
.fabrica, a merecido el reriornbre cle la octai7a 
tnnrn~~illn del iriirndo". 

Aparte del palacio de Altamira y la basílica de Jesús 
Nazareno que se encontraban en la localidad soriana de 
Almazán. de los que dibujó sendos alzados. el primer 
apunte de Arizu una vez llegado a Madrid fue la planta 
de su Plaza Mayor. ob-1 de Juan Gómez de Mora a la 
que dio principio en 1617. que el maestro navarro pudo 
contemplar en su configuración originaria, con sus cinco 
alturas sobre pórticos adintelados. la decoración de sus 
balcones. y la Casa de la Panadería presidiendo el recin- 
to. La plaza mereció a Anzu el siguiente comentario: 

"Lcr Plrirci inriior de Mrirlrid es prolongci corno 
estcí ilotcirki eri esta fiirra. con cinco srielos de 
rilto. siis henrririos qiradrilon,~as, adoniciclns de 
prespectii.n. siis rflfecillos de cartelas en rocins 
10s ctrsns e.cei'to en la de la billa. y ésta estcí 
sohre i7rc.o~ de r~iedio piir~t(~, tiene ésta SUS c lo~  
torrc.cil1n.s v relnr". 

A continuación Arizu incluía un "borrador del frontis 
del comb'" Ympl de los P de la Compañía en Alcalá de 
Enares", del que afirmaba que "es de piedra de la orden 
conntia. como se ve en el plan y perfil siguiente" (Fig. 
13). La traza de la fachada se atribuye a Francisco de 
Mora. y el arquitecto que la ejecutó fue Bartolomé Díaz 
Arias. quien la dio por finalizada para 1635. percibiendo 
por ella la cantidad de 10.Oo ducados-?. Arizu tuvo la 
oportunidad de visitar también el Colegio Imperial de la 
Compañía de Jesús de Madrid. construido entre 1622 y 
1664 por los arquitectos jesuitas Pedro Sánchez y 
Francisco Bautista; del mismo realizó dos dibujos, un 
"borrador del Frontis del Colexio Ymperial de Madrid", y 
otro "del perfil yntenor del Colexio Ymperial de los 
Padres de la Compañía de Madrid". Este último venía 
acompañado de una interesante descripción del alzado 
interior del templo. en la que Arizu daba cuenta de los ele- 
mentos que lo configuraban. con sus pilastras, entabla- 
mento. bóvedas, capillas. tribunas y balconcillos (Fig. 13). 
El maestro navarro lo ponía en relación con otras iglesias 
conventuales madrileñas constniidas o remodeladas en el 
siglo XVIII. caso de San Hermenegildo de Carmelitas 
Descal7os en la Carrera de San Felipe.'?. y de San Felipe 
el Real de Agustino5 Calzados junto a la Puerta del Sol": 

"El Coie.no Inperial de Madnd está hexeciita- 
do conforme demuestra el perjil pnterior del otro 
lado, de suerte que entre capilla p capilla tiene 
dos pilastras parivandadas sobre ,-ocalo p la 
hassa ante ciirga; el capitel. arquitrave, frisso p 
cornisa de la orden dorica, con sirs pedrestales 
en los roncarnientos de los arcos; tiene su media 
riaranja y linterna de todo ndnbo; tiene sobre las 
capillas sirs tribirnas con sris balconzillos rotitn- 
dos miip adornados, p de /a mesma forma estrí /a 
yglessia de los camielitas descalzos en la carre- 
ra de San Pelipe; p lo mismo San Pelipe j~rnto a 
ka Puerta del Sol estrí lo mesmo". 

Otro de los apuntes tomados por Vicente de Arizu 
correspondía a un "borrador de la Yglesia de Sn Antonio 
de Ytalianos de Madrid", en la que le llamó la atención 
el frontal de madera que se disponía en el presbiterio, 
semejante a su juicio al de la iglesia de San Fermín de 
los Navarros, construida en 1746 en el Paseo del Prado. 
El siguiente dibujo de Vicente de Anzu era un "borrador 
de la C a p p  de S" Ysidro de Madrid", construida por los 
arquitectos Pedro de la Torre y José de Villarreal entre 
1657 y 1662 conforme a las trazas diseñadas por este 
último. En su rico y fastuoso interior suscitó su interés el 
baldaquino de San Isidro, ejecutado según el diseño de 
Juan de Lobera que sustituyó a un proyecto más ambi- 
cioso de Sebastián Herrera Bamuevo. 

El maestro navarro realizaba a continuación un 
"borrador de la Planta Jeográfica del Palacio nuevo del 
Rey en Madrid. en el que todavía trabajaba el arquitec- 
to italiano Juan Bautista Sacchetti en 1760. Arizu visitó 
también el convento de la Visitación de Salesas Reales, 
uno de los ejemplos más representativos del barroco cor- 
tesano en Madrid: fue construido entre 1750 y 1758 bajo 
el patrocinio de la reina doña Bárbara de Braganza por el 
aparejador Francisco de Moradillo conforme a los pla- 
nos del francés Francisco Carlier. quien había desempe- 
ñado el cargo de Arquitecto Mayor de Felipe V y era 
Director de Arquitectura y honorario de la Academia de 
San Fernando desde 17443s. Al maestro navarro, que 
dibujó la planta de su iglesia y sacristía acompañadas de 
una breve descripción, le llamó la atención la riqueza de 
las piezas que componían su exorno: 

"Ln planta de la p~lesia es como se i7e en la 
.figrrra A. trairajada por lo ynterior de la orden 
dorica con rnircl7o primor, los liinetos son rotun- 
dos asi en las boi~edas de media arista como en 
la media Naranja. úI socrisria es ochava&, su 
rcincamiento es de biielra de coche y el zentro 
rasso; estcí adornada de itna arqiiitectirra myp 
emioso p traiwjada con nirrcho primo>: En las 
Salesos se hallan cosas miip esqui.vims como el 



Fi:. 11. .Ifl~irlr.sc.rito de Ar i :~ .  Pli111t(1 L I C  SCIII .Iltlrco~ cle los 
Irnliunos. 

marco delfronral de boronce rotrrndo de brrelta 
de coche, elfrontal de diferenres piedras esquisi- 
ras q1re la maior es como rrna nluhin, tan bien 
haj~rsradas qlte parecen de su propia naturnleza; 
es dicho frontal de rrna pieza y qzre solo la provi- 
dencia divinn lo podia haver execrrtado: slt dihrr- 
jo de Jores es un hasomhro el mirarlo por la srra- 
vedad de /as sombras de qrre se conpone". 

Sin duda, Arizu hacia referencia a 10s frontales de 10s 
altares de la iglesia, formados por un embutido de mir- 
moles y bronces, entre 10s que destacaba por encima de 
10s demBs el frontal del altar mayor, compuesto por dos 
tableros de mosaicos de flores, trabajados en Roma: en 
el centro quedaban las iniciales de 10s reyes sobre lapis- 
I5zuli, rodeadas de nubes y cabezas de Bngele~3~. 

MBs adelante se disponia un "borrador de la Plaza de 
Toros junto a la Puerta de AlcalB en Madrid, de la que 
hacia la siguiente descripcibn: 

"L.a plaza de 10s toros en Madrid es redondn y 
perfects. su diamerro es de 250 pasos rnrns qrre 
seran como Itnos doscientos y cinclrentn pies; 10 

Fi:. 15. .l.ftrillc.c~.riro tie Ari:rr. Plunrn flu In srrc.ristirr (lc4 
Con\,enro de Cornendodoras. 

circrtnferencin es 785 pies de delar~tera n de/(rn- 
tern; In salidn de Ins delnnterns desde Ins prrre- 
des de 24 pies ... srr fnbricn es por lo esterior 
paredes de mnnposterin con srls hentrrnnr J nrcos 
rehestidos de Indrillo. Ilrcidns y hlonqrrecrdns. cot? 
srr rqfe de cornisns de yeso; por 10 porte de nden- 
tro es de ninnposterio nstrr el primer holcorzqie, 
sohre esta estti divididos con pies derechos con 
14nos arcos de hrrelta de cordel con rrr~os esclrdi- 
110s pintados en sus clo~vs".  

Se trata de la plaza inaugurada el 3 de j~ilio de 1749 en 
la calle de AlcalB con capacidad para doce mil especta- 
dores. que venia a sustituir a la ya existente. construida en 
madera en 1743. La nueva plaza. de piedra y paredes 
encaladas. fue obra de 10s arquitectos Ventura Rocln',ouez 
y Fernando Moradillo, y su precio de construccicin se 
cifrci en 86.000 ducados. cantidad que fue costeada inte- 
gramente por Fernando VI. Los compartimentos de la 
plaza estaban divididor en I 1  0 palcox. grada cubierta con 
tres cirdenes de asientos, las delanteras. los tendidos todos 
de sillen'a. y la contmbarrera. Contenia ademss diferentes 
departamentos. como la enfermena. habitaciones para 10s 



facultativos, dependencias para 10s ernpresarios, y corra- 
les y cuadms para el ganado. La plaza fue restaurada en 
tiernpos de Fernando VII, quedando reducida su capaci- 
dad a 9.669 espectadores 37. 

Tamhien Arizu realiz6 un borrador de la "torrecilla 
que hizo Josef Pndo frente al Retiro y Palacio del M 
Ezm@ Duq de Medinaceli". el atio de 1705. Pese a que 
existe un problema de cronologia, quizis el maestro 
navmo quisiera aludir a una torrecilla para la M6sica 
construida en 1620 a1 final de la calle de San Jer6nirn0, 
entre el Prado de igual denorninaci6n y el de Atocha, que 
fue dernolida en 1769 al llevarse a cabo la transforma- 
ci6n del Prado de San Jer6nirno prornovida por el conde 
de Aranda: su coste ascendi6 a 16.839 reales. que equi- 
valian a 1.530 ducados y 9 reales. y su tasacidn com6 a 
cargo del alarife Juan Diaz y del maestro de obras y apa- 
rqjador de las de la Real Casa Juan de Herrera38. Con 
rnotivo de la construcci6n de la Torrecilla, Juan 
Fernrindez. Regidor de la Villa y hombre de desahogada 
posicicin, fue acusado de haber hurtado parte del dinero 
destinado a la obra y haber elevado su coste total a 3.000 
ducados. tal y corno quedaba reflejado en unos versos 
atribuidos a Juan de Tassis y Peralta, segundo conde de 
Villarnediana. que decian lo siguiente: 

B~rena estci la torrecilla: / Tres mil d~rcados 
costo'. / Si Juan Fernrindez 10s hlrrt6 / i Qua cltlpa 
time la villa? 

Vicente de Arizu tambien incluia en su tratado unos 
versos clararnente inspirados en 10s anteriores, aunque 
con alg6n pequeiio carnbio en la cantidad y el autor: 

Buena estci la torrecilla /quince mil pesos 
cost6 / que culpa tiene la billa / si Josef de Prado 
ztrtci. 

Junto a la Torrecilla quedaba el palacio del duque de 
Medinaceli. que con anterioridad habia pertenecido al 
duque de Lerma. Este palacio. rodeado de bellos jardi- 
nes, contaba con una plaza interior en la que se celebra- 
ron todo tipo de festejos. desde comdas de toros hasta 
lucha de fieras39. Vicente de Arizu recogia tarnbien en su 
estancia rnadrileiia la planta del irnponente retablo 
mayor de la iglesia del Colegio de Santo Tornis de 
Aquino de dorninicos. asi como un alzado de las porta- 
das de piedra que se hallaban ejecutadas en 10s brazos 
del crucero. con su enmarque rnoldurado y su rernate 
rnixtilineo. La construcci6n del ternplo. uno de 10s rnejo- 
res ejemplares del barroco madrileiio. comb a cargo del 
arquitecto Manuel de Torija entre 1715 y 1724, atio en 
que la direccicin de las obras pas6 a Jose Benito de 
Churrieuera. con quien colaborrtron sus hijos Nicolis y 
Jercinirno. todos los cuales se hicieron cargo de la ctipu- 

la; en 1872 sufri6 un grave incendio que lo destruy6 casi 
por cornpleto y que culmin6 cuatro atios mis tarde con 
su dembo por arnenazar ruina al ser imposible su recons- 
truccibn, perdiCndose asi uno de 10s conventos mis nota- 
bles de Madrid por su arquitectura y tarnaiio. 

Arizu realizd igualrnente un borrador de la iglesia del 
convento de las Descalzas Reales, construida entre 1559 
y 1564 por Antonio Sillero y Juan Bautista de Toledo. y 
redecorada en su interior a rnediados del siglo XVIII por 
Diego de Villanueva: en ella le llarnaron la atenci6n las 
tribunas que se disponian en el irnbito del crucero, cuya 
dinirnica traza de lineas curvas les proporcionaba un 
gran efecto escen6grafico: 

"En /as descalzas Reales se hallan dos tribzc- 
nus de tal plan ta y realze qlre miradas con cuida- 
do dan cm golpe m q  gustoso y de mzlcha armo- 
nia a la vista". 

El maestro navarro rindi6 visita tambiCn a1 convento 
de Agustinos Recoletos, fundado en 1592 por Eufrasia 
de Guzrnin en el Prado de Recoletos, donde se rnaravi- 
116 al encontrar pinturas de maestros corno Rafael, 
Miguel Angel o el Greco. asi corno por la cantidad de 
piezas de rnarfil que se custodiaban en el carnarin de 
Nuestra Seiiora: 

"En 10s Agustinos Recoletos ai de Ias cosas 
mas esq~tisitas de marj?l, plata, oro, pinturas de 
10s mas ynsines pinrores qlie havido en el mztndo, 
como Zeuxis, Parrasio, Apeleo, Rafael de Urbiiio, 
Bonarrota, Cleco y otros rnuchos; en el camarin 
de Nuestra Seiiora ai lrna ynf nidad de cosas de 
marfil como es la Ystoria del Prendimro de 
Christo Nuestro bien en el Huerto, la entrada de 
Jenrsnl~n y otras muchas ystorias, pero de tal 
forma que la maior Jigura no hocltpa dos onzas 
de altura y su proportion en la grosura corres- 
pondiente, por lo qlre es preciso mirarlas con 
mlrcho cuidaclo. La plan ta qlie tiene es quadrada, 
y se redzrce a ochavo slr boveda odlavada y 
baida: y 6sta es toda de espejos enbutidos entre 
barias Jigrrras de molduras, 10s que estan trava- 
jadas con el maior primor qzre cave y se puede 
escogitar". 

Todos estos valiosos cuadros y alhajas desaparecieron 
durante la guerra de la Independencia, pues 10s franceses 
lo utilizaron corno cuartelJ0. En su solar se levant6 la 
Biblioteca Nacional en el siglo XIX. 

Un nuevo borrador de Arizu recogia la planta del 
Cuartel de Guardias de Corps, actualrnente llamado 
Cuartel de Conde Duque, destinado en su origen al regi- 
miento de protecci6n personal del rey Felipe V; el pro- 



Fig. 16. Manuscrito de Arizu. Alzado e.xterior de la Crircel de 
Corte. 

yecto fue encargado por el Corregidor de Madrid, don 
Francisco Antonio de Salcedo y Aguirre, MarquCs del 
Vadillo, al arquitecto Pedro de Ribera, quien lo ejecut6 
entre 1718 y 1722". Vicente de Arizu se interesd tambiCn 
por la iglesia de San Marcos de 10s Italianos, la primera 
obra importante de Ventura Rodriguez, ejecutada entre 
1749 y 1753 bajo el patrocinio de Fernando VI, en la que 
suprimid por completo la linea recta, formando su planta 
con cinco elipses desiguales42; el maestro navarro realizd 
un esquem5tico dibujo de la misma, centrando funda- 
mentalmente su inter& en cmcero y cabecera (Fig. 14). 

Otro de 10s edificios que tuvo oportunidad de visitar 
Arizu fue el convento de Comendadoras de Santiago, 
cuyas obras contrataron en 1667 10s hermanos Manuel y 
JosC del Olmo; en 61 le llam6 la atenci6n su sacristia, 
obra maestra del barroco clasicista previo a1 neoclasicis- 
mo, trazada y constmida a partir de 1745 en el gngulo 
nororiental del convento por el arquitecto Francisco de 
Moradillo, de la que realiz6 un borrador de su planta 
(Fig. 15) que acompaiiaba de esta explicacidn: 

"Planta de la sacristia de Ins Srus de la 
Encomienda de Santiago es la letra A, y Ia letra B 
es una pieza ochavada qe sirve para el labarorio, 
ambas piezas con sus linternas, la de la sacristia 
es quadrada por ser su planta quadrada y la del 
labatorio es ochavada por ser su plnnta lo 
mesmo. Su boveda es baida formando en cada 
pieza del ochavo sus dos pilastras, y no resaltean 
mas que en 10s dos lados y no en el medio, v de 
esta forma haze mucho mas ostentoso 10s corni- 
samentos, y esto se haze bolando la cornisa 10 
que buelan las pilastras". 

Vicente de Arizu realizd tarnbikn un diseiio de la mol- 
duraci6n de las pechinas de la capilla de la Soledad, 
constmida en 1660, cuyo interior custodiaba un retablo 
bamoco -reproducido a comienzos del siglo XVIII por el 

Fig .  17. Manuscrito de A r i x  Borrador de chapiteles 
madrilefios. 

grabador fray Matias de Irala- con la imagen de la 
Vigen de la Soledad realizada por Gaspar Becerra. La 
capilla quedaba aneja a1 convento de Nuestra Seiiora de 
la Victoria de la orden de 10s Minirnos. fundado en 156 1 
por fray Juan de Victoria bajo la protecci6n de Feiipe IT: 
el convento, que sufrid graves destrozos en la guema de 
la Independencia, fue dembado en 1836 con motivo de 
la desamortizaci6n de Mendizlbald-'. Y levant6 asimis- 
mo el perfil de la C5rcel de Corte, uno de 10s edificios 
madrileiios m5s representatives de la noble y severa 
arquitectura de 10s Austrias proyectado por Juan Gdmez 
de Mora, en cuyas obras tomaron parte 10s maestros 
Crist6bal de Aguilera y JosC de Villameal entre 1629 y 
1643 (Fig. 16). 

A continuaci6n Arizu llev6 a cabo diferentes dibujos 
de "barios zimborios y chapiteles que ai en Madrid". Le 
llamaron la atencidn fundamentalmente 10s chapiteles. 
"todos emplomados desde el fald6n. linternas y abujas, y 
las loberillas, que sirven de adomo". de manera que 
tom6 apuntes de aquCllos que le parecieron "10s mris 
airosos de Madrid (Figs. 17 y 18). Atendiendo a su 
composici6n podemos establecer dos modelos diferen- 
tes: el primero presenta estmctura troncopiramidal rema- 



tada en una lintera octogonal en la que se practican esti- 
lizados vanos de medio punto; culmina el conjunto una 
cubierta tarnbiCn troncopiramidal, con su bola. veleta y 
cruz de hierro; el maestro navarro vio representado dicho 
rnodelo en las torres laterales de la iglesia de San 
Cayetano de 10s padres teatinos yen  la torre de la iglesia 
de San Fermin de 10s Navarros. El segundo modelo de 
chapitel. de disposici6n bulbosa e igualmente culminado 
en linterna octogonal con fald6n tambiCn bulboso, lo 
tom6 Arizu del chapitel que remataba la clipula principal 
de la iglesia de San Cayetano, del cimbomo de la capi- 
Ila de San Isidro. y del chapitel del convent0 de las 
Salesas Reales. 

Vicente de Arizu reflexionaba tarnbiCn acerca de 
algunos aspectos de la arquitectura madrileiia que m6s le 
llamaron la atenci6n. clso de las fachadas. en las que 
destacaba la simetn'a de sus ventanas y el adorno de sus 
marcos, el fingimiento de pila5tras y columnas que la 
articulaban, y la disposici6n de 10s rafes y cornisas en 
que remataban (Doc. no 2). 

Durante su estancia en Madrid. Arizu tuvo ocasi6n de 
conternplar e incluso dibujar 10s arcos triunfales y otras 
arquitecturas efirneras erigidas con motivo de la entrada 
de Carlos I!J a la ciudad el I3 de julio de 1 7 6 P .  Asi, 
realiz6 un borrador del armaz6n que erigieron 10s plate- 
ros a la entrada del rey, cuya ejecuci6n com6 a cargo de 
Sebastifin de AlcBntara, quien percibid en pago a su labor 
la cantidad de 1.500 pesosl5; el dibujo venia acornpaiia- 
do de la siguiente descripci6n: 

"Las colzrnas son quadradas, de forma que 10s 
pedestrales y rlichas colunas se arman con listo- 
nes, y todos 10s entrebalos son de lienzo; lasfigu- 
ras como son Erczrles, Benus y demas son de 
pasta. y lo nzismo el /eon que esta' en medio como 
guarclnndo el mundo el qtie esta' debajo del; Las 
cornisas esthn no mas de plafon; y sombreadas 
que pareZen propiamente qrie estcin corridas 
todas sus molduras; Todo el friso y colgacfirras de 
lay pilastras estcin adomadas de plata y oro, con 
tal sinletria y rmiformidad qrre mirada qualquiera 
cosn de por si  u en un junto cazisa nsombro y 
armiracirin a1 que Ius a mirado con cuidado". 

TambiCn Ham6 la atencidn de Vicente de Arizu "la 
Maqrrirla qzte le hizo a1 Re! en sci entrada la villa de 
Madrid, en la calle de Alcala"', de la que hacia el pre- 
sente cornentario: 

"En la calle ile Alcolh se hcrlla hesecrttada la 
mncprinn presente qrre ha costado cinco trtil 
pesos, la q~rtll estci armada de madera bestida de 
1ien:o. y pintacfa con rn~cho primor. aside n~rrchi- 
sirntrs istorias qlre hni, como de /as figrrrcts de 

cuerpo enter0 hechas de pasta con mucho runbo, 
como son Diana, ercules, Benus y otras diferen- 
tes; y por todos 10s quatro Iados se halla adoma- 
da y pintada de mucho gusto y primor. como el 
presente perjil. Solo se cIiferencia en el colorido y 
sombras cZiferentes con la mayor bariedad 
armonia qlie avsol~itamente se puede dar; para mi 
gc1sto". 

Este arco triunfal a1 que alude Vicente de Arizu debe 
de ser sin duda el que estaba situado junto a la Puerta de 
Alcal6, ante el cual se habia congregado toda la villa y 
por el que efectu6 su entrada Carlos 111; su coste ascen- 
di6 a 63.000 reales (Fig. 19). 

Por riltimo, el maestro navarro incluia un "borrador de 
la Maquina que le puso al Rei quando entr6, en la Puerta 
del Sol en la fuente de Mari Blanca" (Fig. 20). Se trata- 
ba de una estructura a mod0 de rotonda que rodeaba la 
fuente construida entre 161 8 y 1630 por el escultor ita- 
liano Rutilio Gaci, cornpuesta de ocho columnas tenni- 
nadas en unas ninfas que sostenian guirnaldas de laurel, 
tal y corno la definia Arizu: 

"Dofia Blanca esta' adornada con el perf71 pre- 
sente, con 8 colrinas y encima de cada una su 
ninfa, todas en carricaranza como se ve. Doiia 
Blanca es la que esta' en medio, sobre la fiente. 
La fitente es de piedra blanca; el zerco de piedra 
berroqrieiia ". 

Conocernos la existencia de esta arquitectura efimera 
a travCs de una de las partidas de 10s gastos que tuvo la 
villa en las fiestas y decoraci6n para la entrada de Carlos 
III, que referia lo siguiente: "Enfrente de la Puerta del 
Sol rnui extraiia y de una ydea particular, a la Ungra, con 
varias ninfas del Parnaso y 10s Retratos de 10s Reyes, en 
20.000 reales". Adernis, qued6 representada en un cua- 
dro pintado por Luis Paret con rnotivo de la entrada del 
rey en Madridd6. 

Vicente de Arizu concluyd su viaje a Madrid en el 
monasterio de San Lorenzo de El Escorial, donde dibu- 
j6 el alzado de la fachada principal (Fig. 21). Pese a que 
en sus apuntes procur6 reproducir con la mayor fideli- 
dad la fachada, incum6 en algunos errores, el rn6s des- 
tacado de ellos el olvidar el cuerpo superior de la libre- 
ria escurialense al que se adosaba la portada principal, 
cuyo rernate quedaba de esta forma exento: adernis 
colocaba unas esculturas en el frontdn triangular que 
coronaba dicha portada inexistentes en la realidad, con- 
fundia el nlirnero de vanos practicados en 10s paramen- 
tos. y 10s chapiteles que rernataban las torres laterales 
son de diseiio rnucho rn6s cornplejo que el que reflejaba 
Arizu en su dibujo. 
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Fig. 20. i\fcirzirscritn tie Arizlr. Bot-rarlor tle kz ~nciq~rinn rle la 
firente rle Mcrri Bloncrr. 

cornposicibn, pues si bien Cste databa de 1778,Ios borra- 
dores fueron realizados por Arizu en 1785 a1 haberse 
quedado sin las trazas originales. 

En 1753 Arizu realiz6 un diseiio para la fachada de la 
nueva Casa Consistorial que se pretendia construir (Fig. 
74). Estaba formado por un desarrollado pedestal sobre 
el que descansaban pilastras pareadas de orden gigante, 
de fuste acanalado y capitel d6rico; Pstas articulaban el 
cuerpo principal en tres calles, en las cuales se disponi- 
an dos niveles de balcones con el marco moldurado y 
frontones alternativamente rectos y curvos. Un entabla- 
mento daba paso a1 cuerpo de remate, el cual trataba de 
enlazar con el principal mediante dos aletones laterales 
que sin embargo no lograban su objetivo unificador: 
dobles pilastras entre las que se abria una ventana, y un 
frontdn triangular en el coronamiento. componian este 
segundo cuerpo. en cuyos extremos figuraban pedestales 
con esculturas femeninas de Virtudes. La fachada de 
Arizu se caracterizaba por su excesiva sobriedad, en 
unas fechas en las que triunfaba en Pamplona la exube- 
rancia decorativa del rococ6. En consecuencia, no debe 
extraiiar que su proyecto fuese desestimado, aceptfindo- 
se finalmente 10s planos de Jose Zay y Lordal7. 

Fig. 3 1. Malnrscrito de Aricrr. Fachado principal de  San 
Lorenzo de  El Escorial. 

Aiios mfis tarde, en 1766, Vicente de Arizu realiz6 un 
proyecto para la fachada de la Catedral de Pamplona 
(Fig. 25) cuyo conocimiento, aunque no se llev6 a la 
prfictica, resulta de sumo inter& por cuanto adelanta en 
varios aiios la cronologia de 10s intentos para sustituir la 
primitiva fachada romfinica por otra mfis acorde con 10s 
gustos estCticos del momento. No en van0 fue don 
Gaspar de Miranda, obispo de la seo pamplonesa entre 
1742 y 1767, el primer0 en expresar su deseo de hacer 
una nueva fachada cuando a su muerte dej6 la mayor 
parte de sus bienes a la iglesia catedral; mas su voluntad 
no se cumpli6 inmediatamente porque habia otras obras 
mfis ugentes como el pavimento de la iglesia, el trasco- 
ro o la capilla de Caparroso48. El disefio para la fachada 
de la catedral iba acompaiiado de la siguiente leyenda: 
"Borrador qe hazia Vizente de Arizu para el frontis de La 
Cathedral de Pamplona, quando decian qe se havia de 
dar a hoposicion el afio de 1766, quando dn Juan Catalan 
hera mro de obras del Rey, y me hizo la onrra de nom- 
brarme, Su Magd, por maestro de la mesma ciudad y cas- 
tillo en tiempo del Sor Gaxes"". El proyecto de Arizu 
para la fachada catedralicia pone claramente de mani- 
fiesto el lenguaje arquitect6nico del maestro, en el que 
combina la austeridad del barroco de corte clasicista con 
la riqueza ornamental lograda sobre todo mediante la 
colocaci6n de puertas, ventanas y hornacinas, con sus 
correspondientes enmarques, frontones y esculturas; en 
definitiva, un lenguaje tardobarroco inspirado en iglesias 
romanas y francesas del siglo XVII. 

Arizu incluia ademfis una declaraci6n acerca de la 
fachada de la catedral de Pamplona cuya construcci6n se 
llevaba a cab0 bajo la direcci6n de Santos Angel de 
Ochandfitegui conforme a1 proyecto de Ventura 
Rodriguez, en la que criticaba la labor del maestro viz- 
caino (Doc. no 3). Segfin el testimonio de Vicente de 
Arizu, Ochandfitegui habia declarado que "en Navarra 
no havia en las fiibricas otra cosa que piedra, y en 10s 
retablos madera, y nada de Arquitectura formal", por lo 



Fig. 23. Vice17te ife Ari:~i. Trrrzn tlt~ ltr rorre rle S(irragltrkr. 

que el maestro navarro estaba "deseando por ystantes ber 
este Nuevo Arquitecto". Sin embargo, una vez iniciadas 
las obras de la fachada catedralicia, Arizu no ocultaba su 
decepci6n a1 no encontrar nada nuevo en su ejecuci6n, 
por cuanto a su juicio el proyecto seguia el segundo 
tom0 de Los crratro libros de Arquitectzira de Andrea 
Palladia: "allo que es muy biejo y que nada tiene de 
nuevo, pues sigue a1 parecer a1 Segundo tomo de Andrea 
Paladio, segun la basa que ha puesto ante cuga y las 
colunas sue~tas'"~. 

Arizu se mostraba sumamente critic0 con el proyecto 
de Ventura Rodriguez, ya que le parecia muy amesgada 
la colocaci6n de columnas exentas en una obra tan 
monumental, pues la experiencia demostraba que la 
mayoria de 10s edificios que se habian construido desde 
la antigiiedad con columnas exentas habian acabado 
convertidos en ruinas: 

"Yo creo qzie si biviera oi dho Paladio, y ubie- 
ra esperimentado las grandes Rriynas, no /as for- 
maria sueltas Ins colrmas de piedra en obras de 
tanta altrrra y gravedad, y tanpoco parezen Ins 
proporciones en 10s puertas ni hentanas, sin duda 

que se le qveclaron en el tintero, y lap esperien- 
cias muertas en sri cavezcr ... Y que direrno~ de (as 
fahricas qzte hii-ieron con collrnas szrelras cle pie- 
dras sueltcrs mil Rr~inas. Repcirese, ! considerese 
hien entre otras aquel grandiosisimo templo qrre 
dedicaron a1 sol 10s eficios en Palmira, J orras 
que se arruinaron y mataron a innzrmerahles efi- 
cios. porque fallaron las colunas; y 1a.fizbrica de 
la casn profesa de Madrid, que no a szrsistido 520 
aiios, se deshico el aiio cle 1782, porque ,fnllaron 
stts cohmas". 

Por contra Arizu, tras proponer a Vifiola como mode- 
lo a seguir en materia de arquitectura, consideraba que 
para asegurar la fortaleza, seguridad y hermosura del 
templo, las columnas debian ir adosadas al muro, sobre- 
saliendo del mismo dos tercios de su di6metro. Para 
dotar de mayor consistencia a su planteamiento. Vicente 
de Arizu mencionaba una serie de edificios de indiscuti- 
ble fama que se habian construido con arreglo a estos 
presupuestos, tal es el caso de la basilica de San Pedro 
del Vaticano, la iglesia catedral de San Juan de Letrrin de 
Roma, la catedral de San Pablo de Londres, o la catedral 
de Lisboa. Tncluso recum'a a su viaje a Madrid efectua- 
do en 1760 para sefialar aquellos templos que tuvo opor- 
tunidad de very cuya fachada presentaba columnns ado- 
sadas y no exentas, como la iglesia del Convento de la 
Compafiia de Jesds de AlcalB el Colegio Imperial de 
Madrid y, sobre todo. el Monasterio de San Lorenzo de 
El Escorial. Vicente de Arizu concluia su dictamen con 
una recomendaci6n a Ochandhtegui, a quien aconsejaba 
que se fijase en la propia f5brica arquitect6nica de la 
catedral: 

"Y ultin2amente para hrcirse qtmlquiera en s u ~  
obras, sign 10s autores modemos. J entre otros a 
Juan Barocio de Bigiiola, qrie es may risrrrrl y 
corriente en todo PI Universe. Y solo di<qo qlte ex 
unrr obra ,qrande, >t que lo travajado ha mui pro- 



Fi,q. 24. Mn~iii~crifo dc Aric~r. Fochorfn clr / t i  Cnsn 
Cor~sistorinl d r  Pnmplonn. 

1;-ro, pero que su planta no es cosa especial, lo 
primero que aquellas colrrnas estaban mu? juntas, 
y qlre s~is  huecos mlti estrechos y mz4i sofocados ... 
y sin In segrtridod delido, porqlie seglin scis dia- 
metros, hon de tener mlrcha elasacion segrrn Ins 
realas del arte. y nlrncci se podran abrazar tail 
bien con la .fabric0 principal. como xi fieran 
ahrazcicrdns a 10s pnredes, con dos tercios de hrrelo 
como enseiia la esperiencia, qrre es madre de la 
ciencia; y si no, hease entre otras fabricas memo- 
r~~hles.  la prinlera la de S n  Pedro de Roma, la de 
S* Jrran Laterrin, la Y<qlesia Mmor de Landres, la 
de Lisho en Port~igal. y otras nnrchas. Pero deten- 
re. Vizente, adonde bas, si tienes mris cerca posa- 
clns donde pliedes satiCfncer a todos; bamos a San 
lorenzo el Real. rrna de Ins otavas mara~~illas del 
rn~mdo. y allarernos qrte srrs colrrnas estrin ahru- 
,ado.r con su frontis. PI  Colegio Ynperial de 
Ml~cirid lo mesmo: e1.fronti.s del Cole.~io cle Alcalri 
qne fire de 10s Padres de la Compafiio: Y otras 
inrrchcrs qrre Ire risto hien di.~prresros y tra~wj~ldcis 
con primor y permarrencic~ y mlrcka ma,$ ... Y si 
trrhiera ojos parci mimr /us cosas sin ~ C I S O ) :  y 

Fig. 25. Mnnlrscrito de Aricu. Fnchtitlrr dc In cardrnl tie 
Pnmplona. 

recta ynrencion, allarci en la misma catedral 
mucho en que aprender; y mas en qlie admirar". 

Deberiamos preguntarnos el motivo por el que Arizu 
criticaba con tanta dureza a Santos Angel de 
Ochanditegui. a quien no correspondia la autoria del 
proyecto. sino a Ventura Rodriguez. A este respecto 
debemos tener en cuenta la irnportancia del papel 
desempeiiado por Ochanditepi como director de la 
obra, por cuanto el disefio de Ventura Rodriguez presen- 
taba la planta y alzado de la fachada de foma escueta, en 
el que si bien se podian captar la idea general y las pro- 
porciones que se queria dar a la misma, multitud de deta- 
lles esenciales para logar su total perfecci6n debieron 
ser interpretados por el maestro arquitecto, convirtikndo- 
se casi en coautor de la fgbrica-51. De hecho 
Ochanditegui introdujo diversas modificaciones sobre el 
proyecto inicial. siendo la mis importante la de variar la 
distancia que tenian las columnas entre si. juntandolas 
un poco para conseyuir mayor solidez: esta circunstancia 
ya fue denunciada por Vicente de Arizu a1 afirmar que 
"aquellas colunas estaban muy juntas. y sus huecos mui 
estrechos y mui sofocados". 



Vicente de Arizu no fue el dnico en disentir de la labor 
de OchandBtegui, ya en 1790 se publicaron varios escri- 
tos que atacaban directamente a1 directo~ de la obra cate- 
dralicia, firmados por JosC Pablo 016riz, maestro de 
obras de Pamplona, y Francisco Albella, uno de 10s 
escultores que trabajd en la fachada; OchandBtegui res- 
pondi6 de forma clara y concisa a todas las cn'ticas que 
se le hicieron, demostrando un profundo conocimiento 
de te6ricos como Vitmbio, Palladio, Vignola, Serlio, fray 
Lorenzo de San NicolBs, JosC Ortiz, Bails, etcsz. 

AdemBs de 10s diseiios ya mencionados para el 
Ayuntamiento y la catedral de Pamplona, Vicente de 
Arizu incluy6 en su tratado planos y dibujos de otros 
proyectos arquitect6nicos en 10s que fue solicitada su 

presencia. Es el caso de un borrador del puente de 
Murillo el Fmto, en cuya ejecuci6n actu6 como super- 
visor "para aclarar, si huviese algunas dudas, sobre su 
construcion, y otra qualquiera cosa". TambiCn incluia 
la planta con sus medidas del palacio del Marques de 
Feria de Tafalla, en cuya construccidn debid de partici- 
par, pues segdn sus palabras en 1753 se desplazaba 
desde Pamplona a Tafalla a "hazer las obras del 
Marques". Otros dibujos que aparecen en el manuscri- 
to de Arizu corresponden a 10s conventos de recoletas 
de Pamplona y Tafalla, este itltimo acompaiiado de una 
nota alusiva a su fundacidn en el siglo XVII: "se fund6 
en tiempo del Rmo Padre Samaniego el aiio de 167 1, 
haze 11 1 aiios". 

APENDICE DOCUMENTAL 

DOC. no 1. 
Apuntes de edificios que tom6 Vicente de Arizu en su viaje en 1760 "solo por ber las mejores Fabricas que se 

hallan en Madrid y en toda su carrera, empezando desde Almaza'n asta el Escurial o Sun Lorenzo el Real". 
Fuente: Barios tratados y Borradores de Barias Ciencias Reducias de Barios auts... compuesto por Vizente de 

Arizu. Aiio de 1778. 
Aiio 1760. 
Borrador del Sor Altamira en su Palacio en AlmazBn, y la Basilica de Jhs Nazareno, que estB antes de entrar en 

Almaziin. 
Borrador de la longitud y latitud de la Plaza Maior de Madrid. 
Borrador del frontis del combto Ympl de 10s Pq de la Compaiiia en AlcalB de Enares. 
Borrador del Frontis del Colexio Ymperial de Madrid. 
Borrador de la Yglesia de Sn Antonio de Ytalianos de Madrid. 
Borrador de la Cappa de Sn Ysidro de Madrid. 
Borrador de la Planta JeogrBfica del Palacio nuevo del Rey en Madrid. 
Borrador de la Plaza de Toros junto a la Puerta de AlcalB en Madrid, y la torrecilla que hizo Josef Prado frente el 

Retiro y Palacio del M Ezmo Duq de Medinaceli. 
Borrador de la Glorieta del Rei. 
Borrador de la Planta del Retablo de St0 Thomas de Madrid. 
Borradores de puertas y bentanas que empezaron adornar en Madrid. 
Borrador del hadorno que le pusieron a1 Rey, la ermandad de Plateros en su entrada Real en Madrid. 
Borrador de las Descalzas Reales, o de su Yglesia. 
Borrador de la Maquina que le hizo a1 Rey en su entrada la villa de Madrid, en la calle de AlcalA. 
Borrador del perfil ynterior del Colexio Ymperial de 10s Padres de la Compaiiia de Madrid. 
Borrador del Cuartel de Guardias de Cors, y de la Yglesia de Sn marcos en Madrid. 
Borrador de la Yglesia de las Sra~ de la Encomienda de Snthiago en Madrid. 
Borradores de barios zimborios y chapiteles que ai en Madrid. 
Borrador de la Maquina que le puso al Rei quando entrb, en la Puerta del Sol en la fuente de Mari Blanca. 
Borradores de las obras que estavan hechas hechas en lo de Fontellas para la toma de Ias Aguas de la Zequia Ynperial. 



Doc. no 2. 
Reflexiones de Vicente de Arizu sobre las fachadas de 10s edificios de Madrid. 
Fuente: Barios tratados y Borradores de Barias Ciencias... 
4fio 1760. 
En Madrid se usan ahora hazer todos 10s rafes con cornisas de yeso, recoxiendo las haguas con canales de plomo; en 

otros rafes sus medias caiias entomizadas formandole sus lunetos, y en otras se hazen llanas dichas medias cafias y des- 
pues se pintan de prespectiva. Todas las fachadas se hazen de ladrillo comendolas llanas sin pasarles paleta por nengu- 
na junta poniendo 10s marcos contra la moncheta bolbiendo sus arcos en regla y despues se ban adornando 10s marcos 
con sus molduras de yeso. Y estos y sus cornisillas repisadas sobre cartelillas quedan del mismo color del yesso, for- 
mandole sus fajas de cornisilla en todos 10s suelos aunque sean de prespectiva. Y todos 10s entrebalos u lienzos se luzen 
con yeso y enfusco sobre el se luze con cal de suerte que ha de quedar de color de leche que de esa forma queda con la 
maior ermosura y bariedad, y en otras se pintan 10s entre lienzos con ... de carmin. Ai muchisimas fachadas que son Ila- 
nas pero estan dadas de estuco, y pintadas de prespectibas al fresco, en unas partes finjen pilastras y en otras colunas; y 
lo mejor que tienen en todas las fabricas es el guardar con mucho cuidado la simetria de suerte que todas las bentanas 
de Arriba abajo son yguales en lo ancho aunque no sean ypales  en lo alto, y en cada bentana su balconcillo repisado, 
rotundo de diferentes gcneros como aqui se be. 

Doc. no 3. 
Declaraci6n de Vicente de Arizu sobre la fachada de la catedral de Pamplona. 
Fuente: Barios tratados y Borradores de Barias Ciencias ... 
Aiio 1785. 
Estando tomando yo Vizente Arizu la medida por pasos andantes de dha catedral, llegaron algunos amigos 

Arquitectos, y me preguntaron qu6 me parecia la dha Planta, y me suplicaron dixese mi sentir, y echome cargo respon- 
di  berdaderamte que no hera lo que yo aprendi, segiin aquellas bozes que hoi al principio, que dixo Ochandategui que en 
Navarra no havia en las fibricas otra cosa que piedra, y en 10s retablos madera, y nada de Arquitectura formal, por lo 
qua1 estava deseando por ystantes ber este Nuevo Arquitecto. y allo que es muy biejo y que nada tiene de nuevo, pues 
sigue al parecer a1 Segundo tomo de Andrea Paladio, segun la basa que ha puesto ante curga y las colunas sueltas. Yo 
creo que si biviera oi dho Paladio. y ubiera esperimentado las gnndes Ruynas, no las formana sueltas las colunas de pie- 
dra en obras de tanta altura y pavedad, y tanpoco parezen las proporciones en las puertas ni bentanas, sin duda que se 
le quedaron en el tintero. y las esperiencias muertas en su caveza. Y ultimamente para lucirse qualquiera en sus obras, 
siga 10s autores modernos. y entre otros a Juan Banocio de Bigiiola, que es mas usual y comente en todo el Universo. Y 
solo digo que es una obra grande, y que lo travajado ba mui prolixo, pero que su planta no es cosa especial, lo primer0 
que aquellas colunas estaban muy juntas, y que sus huecos mui estrechos y mui (roto) seguridad devida, porque segun 
sus diametros. han de tener mucha elevation segun las reglas del arte, y nunca se podran abrazar tambien con la fabrica 
principal, como si fueran abrazadas a las paredes, con dos tercios de buelo como enseiia la esperiencia, que es madre de 
la ciencia: y si no, bease entre otras fabricas memorables, la primera la de Sn Pedro de Roma, la de Sn Juan de LetrBn, 
la Yglesia Mayor de Londres, la de Lisbo en Portugal, y otras muchas. Pero detente, Vizente, adonde bas. si tienes mis 
cerca posadas donde puedes satisfacer a todos: bamos a San Lorenzo el Real, una de las otavas maravillas del mundo, y 
allaremos que sus colunas estin abrazadas con su frontis, el Colegio Ynperial de Madrid lo mesmo; el frontis del Colexio 
de Alcal5 que fue de 10s Padres de la Compaiiia; Y otras muchas que he visto bien dispuestas y travajadas con primor y 
permanencia y mucha ma@. 

Y que diremos de las fabricas que hizieron con colunas sueltas de piedras sueltas mil Ruinas. Repkese, y considere- 
se bien entre otras aquel pandiosisimo templo que dedicaron a1 sol 10s eficios en Palmira. y otras que se arminaron y 
mataron a innumerables eficios, porque fallaron las colunas: y la fabrica de la casa profesa de Madrid, que no a susisti- 
do 520 aiios, se deshizo el aiio de 1782, porque fallaron sus colunas. Y si tubiera ojos para mirar las cosas sin pasar, y 
recta yntencion, allari en la misma catedral mucho en que aprender, y mas en que admirar. Y si la mejor palabra esti por 
decir. lo mejor es el callar, asta mejor ocassion, si conbiene. 

Y segun yo entiendo. por mas que canten ya no encontraran el conclave, ni el h n t o  de la Musica Sorda, y siempre 
ser5 el Portico sofocado. 



NOTAS 

1 La cultura arquitectdnica de 10s maestros que tomaron parte en el proceso constructive del barroco navarro ha sido analizada en profundidad en 
nuesha tesis doctoral Arquitectura barroca religiosa en Navarra, sustentada en la Universidad de Navarra. 

ARRESE, J.L. de, Arte religiose en un pueblo de Espaiia. Madrid, 1963, pig. 80. 

3 A.D.P. Treviiio. CI 278 - N" 20. 

"1 termino "idiota" era empleado por el alarife madrileiio Juan de Torija. quien se lamentaba de que la ejecucidn de edificios por maestros que no 
contaban con la suficiente preparacidn te6rica ina en detriment0 de 10s mismos, "a1 entregarlos a idiotas y asi tienen tan malos fines como se ve 
cada dia en 10s edificios pfiblicos". TORUA, I. de, Tratado breve sobre [as Ordenanzas de la Villa de Madrid ?: Policia de ella. Bugos. I661 (Ed. de 
Madrid de 1728). pags. 30-31. 

5 A.G.N. Procesos, no 4781. De la cofrndia de San Jost y Santo Tombs contra elfiscal, fol. 80. 

6 En una declaracidn efectuada en 1734 por fray Jost Alberto Pina con motivo de la constmccidn de la iglesia de la Compaiiia de Maria de Tudela, 
el tracista hacia referencia a las ordenanzas de Torija y Ardemans; por su parte, fray Jose de San Juan de la CNZ citaha a Leon Bautista Alberti en 
su tasacidn del crucero y cabecera del santuaio de San Gregorio Ostiense de Sorlada Ilevada a cabo en 1764. A.G.N. Procesos. Pendientes. Fajo 
~ n i c o .  Felix Ldpez, aiio 1734, no 17, fols. 15-16. A.G.N. Prot. Not. Aguilar (Berrueza). Jose Ruiz de Ubago. 1764. doc. no 7. Esr" cle enrrega de Ins 
fdbricas de canteni y albaiiilenh. 

GARMENDIA WAGA, J., Gremios, oficios y cofradfas en el Pais Vasco, Oyarzun, 1979, pigs. 123-136. BLONDEL, J.F., De la distrihrrrion der 
maisons de plaisance et de la dtcoration des edifices en general, 2 vols., Paris, 1737-38. 

8 AZANZA LOPEZ, JJ., "La bihlioteca de Juan de Larrea, maestro de obras del siglo XVIII", Principe de Vicrna. 1997, prigs. 295-328. 

9 A.G.N. Prot. Not. Tafalla. Mateo Burgos. Afio 1790. No 15. Testamento de Vicente de Arizu, vecino de eesta ciudad. 

10 Con relacidn a esta liltima, Arizu reflejaba en su manuscrito que "en 8 de julio de 1786 pagut a la cofradia de la5 Almas 96 rr por 32 atios de retmso 
de marido y mujer". 

11 F. LORENZO DE S m  NICOLAS, Arte y rrso de la Arquitectrrra, Madnd, 1736, T. I, pig. 216. 

'2 "Barios tratados y Borradores de Barias Ciencias Red~rcias de Barios arrfs, Aside la Jeometria pmtica. como de la secterometria, o Arte de crrbicar 
todos 10s Solidos; del mod0 de medir por el aire todas /as alturas ynaccesibles, tanto por la sombra del sol, como por la >nfTe.rion ?: rqflerion cle 
rtn espexo, como por la agzm, con el mod0 de trasladarlas a1 papel y medirlas: de las Prespectivas de Euclides; de la Hidrardica o Hidrotechina: 
De la Arqlrirecttcra cibil, ?: ornamentaria; De barias fabricas de Roma, y firera de ella; De la Geografia: De la Astmnomia; Del modo de cnnocer 
10s Reloxes de Faldriquera, si son buenos o defectuosos, con sus tablas correspondientes para srr perfecta jntelijencia: Con otras mrrchas 
crtriosidades sobre varios hasrintos conbenientes a la sociedad, y bien priblico. comprresto por k e n t e  de Arizri. Afio de 1778". Nuestro mis sincero 
a,pdecimiento a su propietario por habemos permitido la consulta del mismo. 

13 Tenemos constancia de que el Compendio Mathemdtico de Tomis Vicente Tosca era conocido en el imbito pamplonks de mediados del siglo XVIII, 
por cuanto figuraba en algunos inventarios de bienes, como el del mtdico Jose Joaquin de A0iz realizado en 1753: -'nuebe tomos en Octabo Tosca 

Compendio mathematico", tasados en 72 reales. A.G.N. Prot. Not. Pamplona. Fermin Ishiriz. 9-4-1753, doc. no 6 1.  Ymbenrario de rienes echr~ pr 
Dm Joseph Juachin de Aoir: de 10s qrte tiene en srr casa. 

l4 Tosca incluia en el primer grupo a la Geometria, Aritmttica, Algebra, Trigonometn'a y Logaritmica: y en el segundo a la Mfisica. Mecbica, Estitica. 
Hisdrostitica, Arquitectura Civil, Montea. Arquitectura Militar. Artillena, Optica, Geografia, Astronomia, Gn6mica y Cronografia. LEON ELLO. F.J. 

y SANZ SmZ, M.v., Estgtica y reoria de la nrquitect~rra en 10s tratados espafioles del siglo XVIII, Madrid, 1991. pigs. 52-53. 

15 Juan Gdmez de Mora seiialaba lo siguiente: "El favor que 10s seiiores Reyes antiguos hizieron en tiempos pasados al oficio de Architecto o Tra~ador. 
como tan importante en la Repfiblica, dio muy bien a entender lo que refiere la Antigiiedad de Dinocrater Architecto, a quien Alexandro Rey de 
Macedonia mando anduviese siempre cerca de su Real Casa. y 10s seiiores Reyes de Espaiia an ohservado lo propio dando entrada y hora en su 
cimara a 10s que a tenido el oficio de Traqador y encargindose de las Traqas ...". TOVAR MARTIN, V., Arquitectrtra madrileria del ri,qlo XE711. Madrid. 
1983, pig. 470. 

16 La pnmera haducc~dn en castellano de 10s Elementos de Eucl~des fue publlcada en 1576 en Sev~lla por Rodngo Zamorano. aunque s6lo 1ncluy6 
10s sets pnmeros llbros "por ser estos mas necesanos que 10s otros" Una nueva traducc~dn tuvo lugar en 1637 por L u ~ s  Cdrducho, y en 1663. tray 
Lorenzo de San N~colis lo 1ncluy6 en su Segrrnda parte del Arre T Uso de Aqrirtecnrra Tambltn er c~tado en numerosas ocaclones por el arqultecto 
y tratad~sta salmantlno S~mdn Gm'a en su Conzpendro de Archrtectrrra > Srmetni de lor Templos corrfi~me a la medrda del Crrerpn Hrrmano con 
algunas demostracrones de Geornetria. obra que compuso entre 1681 y 1683 

17 E~ efecto, en este apartado. ~ r i z u  evidencia el conocimiento del Tratado XXVI del Compendio Mathematico de Tosca. t~tulado De /a Gn4rmrctr. tr 

de la Teorin y Prdctica de 10s Relores de Sol. 

18 A f m a  Arizu en su mtado que "El Padre Tosca en su Compendio Mathematico tomo 5 tratado X Libro 1 de la Arq'" Militar Fol. 255 trata robre 
las fortificaciones". A pesar de que Tosca carecia de la prictica Mlica que tenian otros matemiticos que le precedieron en el estudio de la 
arquitectura milit=. con su talent0 y domini0 de 10s conocimientos matematicos y filos6ficos. sistematizd con acierto la doctrina de lor principalec 
tratadistas europeos sobre arquitectura militar, por lo que su doctrina sobre fortificaciones alcanzci una nmplia difusi6n en el siglo Xk111. 

l 9  Tosca incluy6 en su Compendia Mathemdtico una exposicidn de la teorfa fisica del movimiento del agua. que fieura en el tomo cuarto. cuyos 
tratados once, doce y trece versan sobre la hidrostitica, hidrotecnia e hidrometria. La primera era definida como "ciencia ficico-matemitica que 
examina la mvedad momento de 10s cuerpos s6lidos en 10s liquidos o fluidos". Denomina hidrotecnia 0 de los artiftcios y maquinas hidr5ulica.s 



al "arte que enseiia la fibrica de varios artiticios pan  mover y levantar el agua. comunicindole con ellos la agilidad que le neg6 la naturaleza". Por 
dltimo. la hidromem'a era el "movimiento, conduccidn y repartici6n de las aguas", la parte que mis interesaba a 10s ingenieros y a 10s encargados 
de ohras de urbanismo. LEOV TELLO, F.J. y S.437 SASZ. M.V.. Op. cit.. pig. 1.185. 

2" Tratnclo breve. Declaration y errerrsion sohre Ias hordenanzas de Yeseria, Q riene este Reino de Navarra. formadas el oiio de 1570. y /as qrte form6 
Jrian rle Trrrrirn mro Arqrtirecro y Alarife qrre fue de la Villa cle Madrid el aiio rle 1640. y ramhiin de /as de D Theodom Ardemans. jormadas el 
nrio cle 1719. Jrmtamente con Ins de Toledo. todns dirixidas a el buen modo de herecuror Ins Fahricns de canreria, albariilerin .y cnrpinteria. 
Dedicadas a la M.?V. y M . L  Cirtdad de Pamplona. cam*e:n y Comnn del Reyno de Navarra. por sit mrir hrrmilde hixo ncrhlral. Vicente de Arizrt. 
Coleccidn Particular. 

B O ~ T  CORREA. A., Figrtms, morielos e imeenes en 10s rratadisras espaiioles, Madrid, 1993, pigs. 25-26. 

'2 Entre los monumentos romanos que recogia el tratado de Vicente de Arizu se encontraban 10s templos de Quirino. de la Fortuna, de Saturno, de Apolo, 
de la Fede. del monte Janicolo. la basilica de Paolo Emilio. el Palacio de Numa Pornpilo, las casas de Fulvio Sabino. de Pomponio Atico, de Escipidn 
Africano. de Pompeo. de Virgilio. de Giacondo, la terma y casa del Empendor %to, la Domus Aurea de Nerdn en Roma. y la Secretaria del Popolo 
Romano. Por cilrimo aparecia un "horrador de la zelebnda fachada o pe61l de el templo de Jesus en Roma, de los Padres de la Compaiiia de Jesus". 

'-' MARTIWLLI. F.. Roma di nlmvo esarrnmenre ricercara nel srro siro con hrm cib di curioso in esso si rirmva si anhco. come modemo, cioP. Chiese. 
Moncr.sreri. 0.spednli. Colle~i .  Se~ninari. Tempi, Teatri. Anfireorri. Cerchi. Fori. Cririe. Palazri jrrrrrte. Librarie. Mltsei, Pirrure. Scultrtre, er i nomi 
de 91';Zrt~fiei. Di Fiornvanre Marfinelli. Di nuom90 con ogni dili,yen;n correna, er occrescircrn, con I~ellefigrrre. In Roma. per gl'Eredi del Corb., A 
spese de Giusseppe San Germano Coruo. Libnro a Pasquino. 1702. 

'J En el caso de Jean Mariene. quizis pudiera tntarse de L'arclrirechrrefmn~oDe, oft recrceil des plans. elevations, cortpes etprofils des Pglises, palais. 
hiirels & mai.eonc particrclieres de Paris. publicado en Paris en 1727. 

25 En relacidn a los dibujos que reali76 Arizu en sus viajes. debemos hacer constar la rapidez en su ejecuci6n. por cuanto muchos de ellos resultan 
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sándose por el desarrollo de los trabajos. en definitiva. 
contagiando su entusiasmo a cuantos participaban en el 
proyecto, ahora, cuando habían pasado sólo unos meses 
de la muerte de su joven esposa, cuando su nuevo matri- 
monio obedecía únicamente a motivos políticos, como él 
mismo manifestó en el escrito dirigido al Ayuntamiento. 
en el que les comunicaba su nuevo enlace matrimonial, 
su actitud fue también decisiva para que la entrada de 
Mana Ana de Neoburgo resultase inferior a la anterior. 

Entre los adornos costeados por el Ayuntamiento se 
incluyó el de la Plazuela de San Salvador o de la Villa 
(Fig. 1 ). Aunque en un primer momento no se pensó rea- 
lizar ningún adorno en este lugar por falta de medios eco- 
nómicos. posteriormente, la Junta extraordinaria, que 
como era habitual se formó para organizar todos los feste- 
jos relacionados con la ooda real, decidió levantar una 
decoración alrededor de la fuente situada en la calle 
Mayor. delante de la iglesia del San Salvador, por consi- 
derar que en las entradas anteriores de reinas se había 
adornado y. sobre todo. por la proximidad de la Casa de la 
Villa. lo que les obligaba a hacer "un adorno dezente"'. En 
esta plaza. además del Ayuntamiento, estaban situados 
los juzgados, las audiencias y los escribanos de número, 
que trabajaban principalmente en el ensanchamiento que 
formaba la calle Mayor delante de la iglesia de San 
Salvador, circunstancia por la cual, en otras entradas y 
fiestas públicas, este gremio se había encargado de la 
decoración de la plaza. 

La fuente. conocida también comofuente de la Villa 
ofirente de los leones, había sido construida, como la de 
la Puerta del Sol, por Antonio de Riera y Francisco del 
Río. según traza de Rutilio Gaci. en 1620. Estaba reali- 
zada con mármoles blancos y negros, piedra berroqueña 
y bronce. constaba de 16 caños y se decoraba con bichas, 
mascarones. leones. bolas, las Armas reales y las de la 
Villa de Madrid. y una estatua de alabastro en su coro- 
namiento. realizada por Ludovico Turquii (Fig. 2) 

Entre las plantas y diseños presentados por diferentes 
artistas para el ornato de la plazuela, la Junta eligió la 
presentada por Antonio Palomino, quien se había ofreci- 
do a realizarla en unión de Francisco Ignacio Ruiz de la 
Iglesia por 18.000 reales de vellón. incluido "el scriuir 
las empresas. bersos latinos y castellanos"?. El 10 de 
abril. la Junta acordó dejarles el salón del Ayuntamiento, 
que estaba vacío. como obrador. para que ambos artistas 
comenzaran a traba-jar lo antes posible, dado el poco 
tiempo con el que contaban. Al día siguiente, 11 de abril, 
Palomino y Ruiz de la Iglesia firmaron el correspon- 
diente contrato con la Junta en los términos acordados 
con anterioridad. De los 1 8 . 0  reales recibirían 6.000 
reales 31 contado para comenzar el trabajo: otros 6 .00 ,  
a los 12 días. y el resto, acabada la obra. cantidades que 
cobraron puntualmente (Dcto.) Posteriormente, el 16 de 
mayo. fecha en la que recibieron el último pago con la 

obra ya terminada, la Junta decidió que todos los ador- 
nos que imitaban bronce se dorasen, a fin de dar mayor 
realce a la decoración, pagando aparte a los artistas lo 
que importase4. Más tarde, acordaron también que se 
añadiese, al principio y al final de la arquitectura, un 
arco de medio punto. adornado con las Armas de la Villa 
-en  uno, las antiguas; en el otro, las modernas-, arcos 
que construyeron igualmente Palomino y Ruiz de la 
Iglesia, quienes recibieron 2.000 reales por los dos tra- 
bajoss. 

n. PROYECTO PARA PUBLICAR EL LBRO DE LA 
ENTRADA 

Sobre esta entrada, el impresor del rey, Antonio de 
Bedmar y Baldivia, publicó un folleto, en el que, a pesar 
de su ambicioso título, La Real Entrada en esta Corte, y 
Magnifico Triirnfo de la Reyna nuestra Señora, Doña 
Mariana Sophia de Bahiera y Neohzirgo [1690], descri- 
be de una forma bastante somera y, sobre todo, confusa, 
la ceremonia de la entrada de la nueva reina. En lo rela- 
tivo a este adorno de San Salvador, después de elogiar de 
forma especial su pintura, "tan prima, valiente y exqui- 
sita, que en dulce suspension los sentidos, se pasaron a 
elevadosW6, describe únicamente algunos de los jeroglí- 
ficos y transcribe sus versos; es decir, como suele ocumr 
con casi todas las publicaciones conservadas de estos 
eventos, son descripciones incompletas, superficiales, en 
las que lo que importa es la floritura del lenguaje, la fina- 
lidad panegírica, más que el rigor de lo que, aparente- 
mente, se está describiendo. Bien es verdad que que esto 
era únicamente lo que se pretendía en estos folletos de 
escasas páginas, que se publicaban para el día de la fies- 
ta con una finalidad divulgativa, a modo de crónica 
periodística de la época'. De ahí que siempre existiera el 
propósito de publicar más tarde, con menos premura de 
tiempo, un libro con una descripción amplia y detallada 
de todas las decoraciones o arquitecturas efímeras, con 
las transcripción de versos, motes, inscripciones en latín 
y castellano, etcétera, ilustrados con grabados de arcos y 
demás decoraciones, pero que, en la mayoría de las oca- 
siones. no pasó de un atractivo proyectos. 

En el caso de la entrada de María Ana de Neoburgo 
también se acarició ese proyecto, para lo cual la Junta, 
una vez pasada la fiesta, solicitó a los diferentes gremios 
que habían adornado sus tramos correspondientes de la 
calle Mayor por donde pasaba la comitiva real. a donde 
se abrían sus tiendas o comercios. y que por haber sido 
costeado por ellos, tanto la invención como la construc- 
ción había quedado fuera del programa de la Junta, que 
les enviasen una descripción de sus respectivos adornos, 
destinada al libro que se pensaba publicar. En el caso de 
la plaza de San Salvador, aunque costeado por la Junta, 



Fig. 1. Texeiro, Plnr~ir?letrfn cic, Madrid (1656) Defalle de 10 plnzueln rle 10 Ulln. 

habia sido ideado por Palomino y, por tanto. habia que- enviara una descripci6n del mismo para incluirla en el 
dado tambien a1 margen del programa iconogrifico ela- libro. 
borado por la persona o personas encargadas para tal fin Aunque en el Archivo de la Villa de Madrid no se 
por la Junta, seguramente porque, como he indicado, en conserva el manuscrito de Palomino -si estgn en cambio 
un primer momento no se pens6 llevarlo a cabo. En con- 10s manuscritos con las descripciones correspondientes a 
secuencia, la Junta solicit6 tambikn a Palomino que les 10s adornos de 10s gremios-, conocemos esa descripci6n 

Fi?. 7 .  ;\r~tininro rntrtlrilerin. ~l~lilagro rfe In lriy?en de Atochn en Ins ohms rk~ 10 consmtcc.irjr~ rle Irr C ~ I . Y ~ I  d~ 10 
Villa. Modrid Museo M~tnicipnl. 



porque el propio autor la incluyó en su célebre libro, El 
Miiseo picttjrico y escala óptica. Es bastante probable 
que Palomino publicara el mismo texto que redactó para 
el Ayuntamiento. Seguramente, cuando por motivos eco- 
nómicos la corporación renunció a la publicación del 
libro. Palomino recuperó su manuscrito que, más tarde. 
incluyó en el tomo segundo de su obra, publicado en 
17349. En e1 texto impreso, Palomino diferencia clara- 
mente lo que es la descripción del adorno de lo que son 
las advertencias, que añade al final del mismo. y que van 
impresas en letra cursiva. Como los textos de los gre- 
mios, consta de un encabezamiento. igualmente en un 
tipo de letra diferente del resto. que en este caso es el 
siguiente: Idea para el ornato de la plarirela yfiiente de 
esta Imperial. Coronada i,illa de Madrid, en Ia entrada 
de la Serenísirna R e y a  nirestra Señora Doña María Ana 
de Neohiirg. para las felices nupcias del Rey nirestro 
Señor Don Carlos 11. año de 1690. Por último. el propio 
autor nos explica el estilo en que, según indicaciones de 
la Villa. debían redactarse estas descripciones, de forma 
que. una vez publicadas en su conjunto, diesen la impre- 
sión de haber sido escritas por una misma mano o, al 
menos, que la persona que, sin duda, estaría encargada 
de la redacción final. tuviese que realizar los menos 
cambios posibles. Así. nos dice Palomino que recibió la 
indicación de realizarla "elogiandola, no como que el 
autor habla en ella. sino como que hablan los señores 
capitulares a quienes la Villa cometió esta diligenciao'lO:. 

Palomino. además de la traza e iconografía del orna- 
to, fue igualmente el inventor de los jeroglíficos, motes, 
estrofas e inscripciones que acompañaban a pinturas y 
estatuas. algo poco frecuente en esta clase de trabajos. en 
lo que lo acostumbrado era que el máximo responsable 
de la fiesta, el Superintendente, una persona directarnen- 
te relacionada con el poder real. en muchas ocasiones, un 
miembro del Consejo Real. responsable del programa 
iconográfico. encargase ese trabajo a hombres de letras, 
poetas. dramaturgos de reconocido prestigio, supervisa- 
dos en todo momento por él] l. Al concurrir en Palomino 
la triple condición de artista, erudito y ostentar un cargo 
en palacio. el de pintor del rey, determinó que se le con- 
fiara también el contenido ideológico de la decoración. 

La descripción de la decoración que a continuación se 
ofrece está basada fundamentalmente en el texto publi- 
cado por Palomino. el cual tiene además el enorme inte- 
rés de indicar la\ fuentes clásicas en las que su autor se 
inspiró para repreientar las diferentes alegorías y jero- 
glíficos que la adornaban. 

La arquitectura. levantada alrededor de la magnífica 
fuente. situada. como he indicado. enfrente de la iglesia 
de San Salvador. restaurada para la ocasiónll. formaba 

un medio decágono de 210 pies lineales (50 m. aprox.), 
elevada sobre un zócalo. Esta estructura, realizada en 
madera pintada imitando mármoles y jaspes de diferen- 
tes colores, estaba formada por un tramo central above- 
dado o de 60 pies de alto (17 m. aprox.) y ocho tramos 
menores arquitrabados, cuatro a cada lado, de planta 
semicircular, de 30 pies de altura (8,5 m. aprox.), limita- 
dos por pilastras con sus correspondientes capiteles. 
Tanto el tramo central como los laterales estaban cerra- 
dos por detrás con lienzo. 

El cuerpo central estaba formado por un arco sosteni- 
do por dos columnas, pintadas imitando el lapislázuli, 
cuyo primer tercio era estriado y el resto estaba revesti- 
do de festoncillos de frutas doradas, igual que las basas 
y capiteles. Sobre la clave del arco se situó un retrato de 
María Ana, "que estaba Magestuosissimo y admira- 
ble"", dentro de una tarjeta que imitaba el mármol blan- 
co y que sostenían dos cupidillos. Un águila real con 
corona de laurel en el pico. cetro en una garra, un globo 
terráqueo en la otra y nueve estrellas repartidas por el 
cuerpo, coronaba el retrato, a modo de dosel. Debajo del 
arco se formó un pabellón de tafetán encarnado, que se 
sujetaba a la cimbra y al intradós del mismo con tachue- 
las doradas, que servía a su vez de dosel a otra tarjeta que 
imitaba el pórfido. rodeada de roleos, cortezas, festones 
y flores naturales, en la que estaban pintadas las Armas 
reales del principado de Neobugo, rematadas por la 
corona real española. De la tarjeta pendían festones 
dorados y más flores naturales que, en forma de roleos, 
bajaban hasta una gran repisa donde se situaba una esta- 
tua de Himeneo sentado, con una guirnalda de flores 
ciñendo sus sienes, cornucopia dorada con frutos en la 
mano izquierda y un velo y teas nupciales, en la derecha. 
A sus pies. en el zócalo, figuraba otra tarjeta, imitando 
oro y lapislázuli, con la siguiente inscripción en latín: 

Secundus Hymen 
Carolo potentissimo Hispanianim Monarchae Secundo. 

Mariae Annae Serenissimae Hispaniarum Reginae Secundae. 
Secundis Taedis 

Thalamos Ostendo Faecundos. 
Quia Secundosi-' 

A la izquierda de Himeneo se situaba otra estatua que 
personificaba a la Monarq~iía de España, "representada 
en una gallarda figura, rica y garbosamente vestida con 
recamados de oro bordados de castillos, y leones"l5. En 
la mano derecha sostenía una corona real y en la izquier- 
da. el escudo con las Armas de León y Castilla -león 
rojo en campo de plata y castillo de oro en campo roj*. 
A la derecha de Himeneo estaba Alemania, "no menos 
festivamente vestida, y sembrada la tela de las águilas 
imperiales"1ó. Sostenía igualmente una corona en su 
mano derecha y el escudo con sus Armas -banda de 
plata en campo rojo- en la izquierda. Aunque ni el texto 
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reinos. con manto. corona y el escudo con sus Armas. 
Cabe sin embargo destacar c6mo Palomino ha identifi- 
cado el reino de Castilla y Le6n. al que pertenecia 
Madrid. con Espaiia, cuya iconografia mris frecuente 
durante el siglo XVlI era la de una mujer vestida de gue- 
rrera, con espigas en una mano y un manojo de flechas y 
un escudo en la otra. iconoyrafia tomada de las medallas 
antiguas, que Horozco y Covarrubias incluy6 en sus 
Ernhlernns rnor~les'~. 

El 5guila que coronaba el retrato de Maria Ana 
representaba la Constelaci6n 16, "Aquila volens", for- 
mada por un total de nueve estrellas, que Palomino 
distribuy6 por el cuerpo del ave siguiendo al celebre 
astrblogo Ioannis de Sacro Bosco. como CI mismo 
indica: una. en la cabeza: otra. en el cuello; cuatro. en 
el cuerpo: una. en cada aia, y otra. en la cola. Sacro 
Bosco en su obra Sphera. y dentro de la tabla de cons- 
telaciones que forman el Zodiaco. denomina a la 
Constelacicin 16. "Aquila. sev vultur volans". formada 
por nueve estrellas: una, de la segunda magnitud; cua- 
tro. de la tercera: una. de la cuarta. y tres, de la quinta. 
distribuidas de la forma indicada por Palomino". En 
esta decoracicin. el riguila. como es evidente. simboli- 
zaba a la reina. "que como Bguila real. y celeste cons- 
telacihn. viene a ilustrar estos reinos con sus benignos 
y favorables influjosVz2. 

En relacidn con el retrato de Maria Ana, voy a seiialar 
un grabado de la Biblioteca Nacional de Madrid23 (Fig. 
4). que representa a la reina de busto dentro de un marco 
ovalado. a modo de cartela con p n d e s  roleos, sobre el 
que se apoyan dos niiios. que con una mano sostienen una 
corona y con la otra. los extremos de una cinta rizada. En 
la parte inferior, guimaldas de flores y frutos completan la 
decoraci6n de este retrato. Aunque atribuido a Jose Garcia 
Hidalgo, creo que estB muy pr6ximo a1 estilo de Ruiz de 
la Iplesia. en particular los niiios, que recuerdan mucho a 
los utilizados por este artista en otras obras. como en los 
dos dibujos de cabezas de niiios que se conservan de su 
mano en el Museo del PraddJ. En general, este retrato se 
podria relacionar con el retrato que este artista realiz6 de 
Maria Luisa de Orleans para el grabado de la portada del 
libro de Vera Tassis y Villarroel. Noricias hi.storiales de la 
E?~femedad Muene J Exeqlrias de Doria Marfa Lziisa de 
Orleans ... (Madrid. 1690). Sin poder afirmar que sea de 
Ruiz de la Iglesia. por su caricter de retrato aleg6rico y 
por la edad que representa la retratada, pr6xima a la que 
tenia en la fecha de su llegada a la Corte -72 aiios-. puede 
d'unos una idea bz$tante aproximada del retrato pintado 
por Palomino y Ruiz de la Izlesia para este adomo, ambos 
pintores del rey y. por tanto, plenamente capacitados y 
autorizados para plasmar la imagen de la soberana en un 
retrato oticial. 

Cada uno de lo.; ocho tramos menores. distribuidoq a 
uno y otro lado del central. se adornaban con una meda- 

Fig .  5.  Ingenio (Ripti .  160.:) 

lla ovalada de 4 pies de digmetro (1 m. aprox.), situadas 
sobre 10s capiteles de las pilastras, "guamecidas de guir- 
naldas de hermosos cupidillos, sentados sobre las volu- 
tas, que abrazaban las cornisaswz5, en las que se repre- 
sentaba una virtud o cualidad de la reina. pintadas al 
temple. Debajo, sobre la pilastra. se situ6 otra medalla de 
menor tamaiio, en la que estaba escrita una estrofa alusi- 
va a la virtud correspondiente. El orden en que Palomino 
describe estas ocho figuras es el que vamos a seguir 
aqui. aunque es dificil precisar su situaci6n exacta en la 
decoraci6n. Parece 16gico pensar que el pintor haya 
comenzado a enumerarlas desde el principio del adorno 
-por el tramo mis pr6ximo a Platerias- y haya conti- 
nuado por orden hasta el liltimo tramo, aunque tambikn 
podria haber comenzado a partir del pabelldn central, 
alternando las de uno y otro lado. Por otra parte. el texto 
de Bedmar y Baldivia tampoco ayuda mucho. porque las 
describe en un orden totalmente diferente. mezclando las 
estrofas de las alegorias con las que acompaiiaban a los 
jeroglificos que completaban la decoraci6n de estos tra- 
mos, que describiremos mBs adelante, por lo que resulta 
dificil encontrar alguna relaci6n entre ambos textos para 
poder establecer su orden de colocaci6n. Siguiendo pues 
a Palomino. el orden de las alegorias sen'a el siguiente: 



Fig. 6. Antonio Palomino (?), Pnnznso con nlegtiricas de la Poesia, el Ir~gt,nio ?. el Aue. ~Cfnrlricl. Rihlioteca Nncionnl 

Primera medaliu La iconografia de esta alegoria corresponde a la indi- 
cada por Cesar Ripa en su Iconologin para la Belle,-a 

La Bellezn, personificada como una ninfa coronada femeninalh. Aunque en este caso Palomino no cita la fuen- 
de ligustros y azucenas, sosteniendo un espejo con el 

te, las explicaciones que da sobre el significado de sus 
cristal vuelto hacia fuera. En la medalla de debajo esta- 

atributos estsn tomadas de este autor y si bien. a1 referirse 
ban escritos 10s siguientes versos. 

a las cualidades de la azucena -blancura, morbidez y sua- 
Reyne en 10s dos emisferios 
Su siempre augusta Belleza. 
Porque a la naturaleza 
Deba mayores imperios. 

vidad- cita a "Pier. Valer. Pulchritudo"~7, la fuente la reco- 
ge tarnbiCn Ripa. Efectivarnente, Piero \'aleriano, en w 
obra Hierogl~phica, habla del lirio o azucena como sim- 
bolo de la Belleza: "eqt pulchritudinis signum lilium ..."2s. 



Fig. 8. Abltridr~t~cin (Ripa. 1611) 

Fig. 7.  Constrincin (Rip(1. 1625) 

Esta obra, al i_mal que la de Ripa. tuvo una gran influen- 
cia en nuestro pais en 10s siglos XVI y XVII, y Palomino 
se refiere a ella con frecuencia. El espejo es otro de sus 
simbolos prque. seghn Ripa, "viCndose cada uno a si 
mismo reflejado en la Belleza. pero con mayor perfecci6n 
por el amor a su propia especie. se incita a amarse en 
aquel objeto en el que se ha visto mBs hermoso"z9. 

El Zngenio, representado como un joven desnudo con 
alas de varios colores. un Bguila sobre la cabeza y un 
arco con una flecha de tres puntas. En la tajeta, estos 
versos: 

El Ingenio ennoblecido 
Blasone sin competencia. 
Pues une con eminencia 
A lo hermoso lo entendido. 

La iconografia de esta cualidad est5 tomada tambiCn 
de Ripa, como indica el propio Palomino, del que toma 
las explicaciones de sus atributos. Seglin ese autor, a1 
Ingenio (Fig. 5) se le representa joven para mostrar que 
la potencia intelectiva no envejece nunca: el Bguila posa- 
da sobre su cabeza signif ca la vivacidad y la agudeza, 
siguiendo a Pindaro, quien comparaba a 10s hombres de 
ingenio con el riguila. animal de vista agudisima y de 
vuelo superior al de las demBs aves: las alas cle varios 
colores simbolizan la velocidad y la variedad de las 
inventivas; el arco y la flecha. la perspicacia y la agude- 

za3o. A estos atributos de Ripa aiiade Palomino tres pun- 
tas a la flecha, "por la triplicidad de su especulaci6n, 
investigando las cosas divinas, naturales, y matemati- 
cas", simbolo y explicacidn tornados de Piero Valeriano, 
como nos indica, asimismo, Palomino31. 

En la Biblioteca Nacional de Madrid se conserva un 
dibujo titulado, El Parnaso con alegonas de la Poesia, el 
Zngenio v el Arre, como an6nimo espaiiol del siglo XVII32 
(Fig. 7). Como podemos apreciar, la imagen del Lngenio, 
situada en la parte inferior izquierda, est5 tomada del gra- 
bad0 del libro de Ripa. Esta figura, asi como el estilo en 
general del dibujo, se aproxima bastante a otros dibujos 
de Palomino (Figs. 13 y 14), a 10s que me referirk mBs 
adelante. El dibujo de la Biblioteca Nacional podria 
corresponder a una cortina para alguna representaci6n 
palaciega o. tal vez, y teniendo en cuenta que en su parte 
superior se representan las alegorias de la Poesia pasto- 
ril, &pica, descriptiva y satirica. inspiradas basicamente 
en Ripa, a la portada de algdn libro de certjmenes pdti-  
cos, muy frecuentes durante ese siglo. En ambos casos, 
estan'a destinado a festejar al&n cumpleaiios regio, segu- 
ramente de Carlos I1 o de Felipe V, como parece indicar 
la letra de la cartela situada a1 pie del dibujo: 

CELEBRE A LA EDAD 
EL DIA DEL REG10 ALCIDES DE 
ESPANA PARA OTRA ASANA 
CON VNA Y OTRA POESIA31 

Tercera medalla 

La Magnanimidad, representada como una mujer 
armada con una testa de le6n sobre su cabeza. Sus ver- 
sos decian: 



L A  PROSPERITA' DELLE COSE. 

Fig. 9. Libe)~~li ( l (~~l  (Ripa, 1603) 

Con su Magnanimidad. 
Que burlo del mar la safia. 
Asegura a si, y a Espaiia 
Perpetua serenidad. 

Como indica Palomino. su iconografia estaba tam- 
biCn inspirada en Ripa, quien, ademis de 10s atributos 
empleados por Palomino. seiiala que su tlinica debe ser 
de color turquesa y que sus pies deberin ir calzados con 
borceguies dorados. El traje de guerrera indica su for- 
taleza para resistir; la cabeza de le6n. su valor. ya que 
este animal no teme a otros animales de mayor tama- 
iio34. El mote que la acompaiiaba hacia referencia a la 
entereza y a1 valor demostrado por la reina ante las 
numerosas vicisitudes acaecidas durante su travesia por 
mar hasta llegar a las costas de El Ferrol, relatadas con 
todo detalle en una sene de noticias, publicadas en 
Madrid por el impresor Armendariz, dando cuenta del 
viaje por mar de la reina, que sirvieron de fuente de ins- 
piraci6n para alegorias, jeroglificos y versos utilizados 
en esta entrada. 

La Clernencia, personificada en una ninfa con un 
ramo de oliva en la mano y el brazo apoyado en un tron- 

Fig. 10. Aprila arrehatn'ndole el sombrero a Tarqtrino Prisco 
(Valeriano. 1625) 

co del mismo Brbol, de donde colgaban las insignias de 
10s ccinsules romanos. En su tarjeta se leian estos versos: 

Porque de 10s espaiioles 
Pechos a ser iris viene, 
Colocado el solio tiene 
La Clemencia en sus dos soles. 

Como la anterior. Palomino ha tomado de la 
Iconologia de Ripa 10s atributos para representar a esta 
cuarta virtud. Seglin este autor, la rama de olivo simbo- 
liza la paz: el representarla apoyada en el tronco de un 
olivo significa que la clemencia es la inclinacicin del 
espiritu hacia la misericordia: la5 insignias de los c6nsu- 
les romanos que penden del Brbol indican que es la vir- 
tud que modera la justicia35. 

Qltinta medalla 

La Constnncia, personificada bajo el aspect0 de una 
matrona, con el brazo derecho abrazado a una columna, 
mientras que con la mano izquierda empuiiaba una espa- 
da "en act0 de abrasarsela voluntariamente en un brase- 
ro ardiendo-36. En la tarjeta estaba escrita esta estrofa: 

Su Constancia. que declina 
Peregrinas impresiones, 
En colmo de perfecciones 
La hara siempre peregrina. 

Aparecia asimismo representada por Palomino segdn 
lo indicado por Ripa37. quien, a su vez, se habia inspira- 



do en el episodio de la vida de Mucio Escévola, perso- 
na-je romano que en su juventud había intentado matar a 
Porsenna, rey de Clusium. Al ser descubierto, puso la 
mano que sostenía el puñal en un brasero ardiendo, para 
castigarse por haber fallado en el intento. En la edición 
de Padua. de 1634-1625. Della noi.issima iconologia di 
Cesare Ripa. se incluye un grabado de esta virtud38 (Fig. 
7).  personificada de la forma que lo hizo Palomino. 

La Afilhilidrid, bajo la apariencia de una doncella ves- 
tida de blanco, con corona de flores en la cabeza y una 
rosa en una mano. Sus versos decían: 

La Afabilidad sus bellas 
Flores consagra a su oriente. 
Porque puedan en su frente 
Competir con las estrellas. 

Su iconografía procede igualmente de Ripa, como 
señala el propio Palomin03~. Para Ripa, el velo blanco 
significa que el hombre y la mujer afables son siempre 
'desnudos' en palabras y obras. La rosa simboliza esa 
gracia por la que uno busca la compañía del hombre afa- 
ble y su agradable conversaciónA0. 

Séptima tnerlnlla 

La Proiridencia. bajo el aspecto de una ninfa. con un 
manojo de espigas en la mano derecha y una cornucopia 
de fnitos en la izquierda. Debajo. en la tarjeta, se leía: 

En su cielo está constante 
De la Providencia el zelo. 
Porque es Atlante del cielo 
Y cielo de nuestro Atlante. 

Representada de la misma forma en que aparecía gra- 
bada en la medalla de Alejandro Severo, según indica 
Ripa". de quien Palomino ha tomado esta iconografía. 
Añade Ripa que se asemeja mucho a la personificación 
de la Ahrtndaczcia. cuyo gabado se incluye en su libro 
(Fig. 8). 

La Liberalidad, representada como una matrona ves- 
tida de blanco. que sostiene una cornucopia, de la que 
caían joyas y otros oh-jetos de valor. y un compás en una 
mano. Sobre su cabeza, un águila. En la tarjeta estaban 
escritos los siguientes versos: 

Con regia liberal mano. 
Distribuyendo sus dones, 
Vinciila sus corazones 
Un dominio sobecino. 

Como señala Prilomino. su fuente de inspiración ha 
sido. una vez más. Ripa. Este autor. sin emhar~o. le 

añade otra cornucopia con flores y frutos en la otra 
mano, tal y como aparece en el grabado incluido en su 
libro (Fig. 9). Explica RipaJ2 que los dos cuernos, colo- 
cados en posiciones opuestas, significan que la abundan- 
cia de riquezas. cuando se acompaña de la nobleza de 
espíritu, produce la liberalidad. El compás significa que 
la liberalidad debe medirse con la riqueza que se posee y 
con el mérito de la persona con la que se ejercita esa vir- 
tud. El águila sobre la cabeza quiere decir que esta vir- 
tud no consiste en dar a los demás las cosas propias, sino 
que debe ser un hábito e intención manifestados por la 
mente. A este respecto, cita Ripa a Plinio. quien, en su 
Historia nanrral, dice que el águila es de naturaleza tan 
liberal que deja parte de sus presas para que se alimen- 
ten lai otras aves, argumento incluido así mismo por 
Palomino. 

En el centro de dos de los cuatro tramos de cada lado, 
entre las medallas con la virtudes que acabo de describir, 
se colocó otra tarjeta xuatro en total-, cada una de ellas 
sostenida por dos bichas que imitaban ser de mármol 
blanco, en las que se pintaron otros tantos jeroglíficos. 
En esta ocasión. las fuentes utilizadas por Palomino han 
sido diferentes textos clásicos. que él mismo indica, 
como veremos a continuación. 

Primer jeroglrjPico 

El Viento Austro, personificado en un joven volando 
y soplando contra una nube, de la que brotaba la lluvia, 
con la que se fecundaba un jardín. En la parte superior 
estaba escrita esta cita latina: "Ut quondam sylvis 
immurmurat Auster", que los versos en castellanos 
explicaban así: 

Del Austro apacible el aura 
Aspira, porque se vuelva 
A fecundar nuestra selva. 

La cita está tomada del Libro IV de las Georgicas de 
Virgiliojl. exactamente del verso 261, que dice así: 
"Firgidus ut quondam silvis inmurmurat auster"4. 

En cuanto a la iconografía del Austro, es bastante pro- 
bable que el pintor se haya inspirado una vez más en 
Ripa, quien personifica a los cuatro vientos más impor- 
tantes -E~rro. Céfiro, Boreas ?.Austro- bajo la apariencia 
de figuras masculinas, provistas de alas en los hombros 
y con las mejillas infladas'. Airsrro o Noto es el dios del 
viento del sur, cálido y cargado de humedad. Ripa, al 
referirse a este viento en concreto, cita los versos que 
Ovidio. en su Metamorfosi.~ (Libro 1). le dedica, en los 
que le describe con alas y derramando abundante lluvia. 
Menciona también este autor a Bocaccio, quien en el 
Libro IV de su Genealogio de /OS dioses dice que aunque 
su naturaleza es fría y seca. mientras llega hasta nosotros 
se va cargando con el calor y el volumen de las aguas 
existentes en la región del mediodía. por lo cual nos trae 



nubes y lluvias en abundancia. Debido a estas caracte- 
n'sticas, este viento es simbolo de fertilidad y como tal 
aparece con frecuencia en 10s jeroglificos de las entradas 
de las reinas. Con este significado lo ha utilizado 
Palomino en este jeroglifico, expres5ndolo de una forma 
clara con la nube de la que brotaba el agua que fecunda- 
ba un jardin, alusidn a la deseada descendencia real, a la 
que se refiere asimismo en 10s versos en castellano, 
seglin 10s cuales el Austro simboliza a1 rey; el Aura -0 

Ckfiro, viento apacible-, a la reina. y la selva o jardin, a 
la monarquia. 

Segundo jeroglij7co 

Estaba formado por un ciguila, quitindole el sombre- 
ro a Tarquino Prisco, acompaiiada del lema latino: 
"Maiori tibi", y de estos versos en castellano: 

El aguila-que a el gran Carlos 
A descubrirle se inclina, 
Imperios le vaticiana. 

Este episodio lo recoge Tito Livio en su obra Ad lrrbe 
condira, de quien lo tom6 Palomino". El autor latino 
explica que Tanaquil. la mujer de Tarquino, lo interpret6 
como presagio de futuras felicidades, lo que, efectiva- 
mente, fue asi. ya que Tarquino llegd a ser rey de Roma 
durante bastantes aiios, en 10s que consiguid grandes Cxi- 
tosj7. Palomino, por su parte, aiiade que Tanaquil tenia el 
don de vaticinar, como se indica en el Libro I de la citada 
obra de Tito Livio, con estas palabras: "Nam ea mulier 
fatidica erat, nomine Tanaquil"l8. No he localizado la cita 
exacta, aunque si la alusi6n a 10s poderes de Tanaquil: 
"Accepiesse id augurium laeta dicitur Tanaquil perita ut 
vulgo Etrusci, caelestium prodigiorum mulief'-'9. Piero 
Valeriano recoge tambiCn este episodio de la vida de 
Tarquino Prisco y la interpretacidn que de 61 hizo su espo- 
sa, acompaiiado del lema, La Prosperidad de Ias cosafio 
y de un grabado con un iguila arrebatando el sombrero de 
la cabeza de un caminante (Fig. lo), en el que pudo ins- 
pirarse Palomino para pintar este jeroglifico. El significa- 
do que su autor quiso darle era el de que la llegada de 
Maria Ana, iguila alemana ante la cual el rey se quitaba 
el sombrero. era presagio de felices acontecimientos, lo 
que se expresaba claramente en 10s versos en castellano 
que acompaiiaban a la imagen. Seiiala tambiCn Palomino 
la fCliz coincidencia de que el nombre de la reina, Ana, 
estuviera incluido en el de Tanaquil (T ana quil), augurio 
de futura felicidad para la monarquia espaiiola. 

Tercer jerogl!'fico 

Situado al otro lado del pabelldn central. estaba for- 
mado por la diosa Juno, sentada en su carro tirado por 
dos pavos reales. coronada como reina y rodeada del 
Arco Iris. En latin se leia: "Divum incedo Regina", y en 
castellano: 

Fig. 1 I .  A. Polo~~~i t io ,  El .4irc. 1~1~1~1rr~I.  .W11~eo del Pr~r(10, 

De Jove. hermana. y consorte. 
Serenando tempestades. 
Entr6 reyna de deidndes. 

Como indica Palomino, la diosa estaba representada 
como diosa de la Serenidad, aludiendo con ello. "no solo 
a el inseparable epicteto de nuestra serenisirna reyna. 
sino a la circunstancia de haber serenado con la vista de 
su deseada real persona nuestra impaciente esperanza en 
las prolixas dilaciones de su feliz ambo"s1. La cita lati- 
na estaba tomada del Libro I de la Eneida. como indica 
Palomino, concretamente del verso 46 que dice: "At ego, 
quae divum incedo regina Iov isque". y que contintia en 
el verso siguiente: "Et soror et coniuns, una cum gente 
toto annos"s2, cuya primera parte cita tambiCn Palomino 
para aludir a1 parentesco que unia a Carlos y Maria Ana. 
todo lo cual utiliza para componer los versos en castella- 
no que acompaiiaban a la pintura. 

En el Museo del Prado se conserva un cuadro de 
Palomino titulado Alegoria del Kerrro. de la serie de 10s 
Elernentoss?, en el que aparece Jltno sentada en su carro 
tirado por dos pavos reales, acompaiiada de Iris, que 



extiende su arco a su alrededor (Fig. 11). Como podemos 
apreciar, el tema del cuadro est5 intimamente relacionado 
con el del jeroglifico, aunque en el cuadro la diosa est6 
representada como diosa del Aire y en el jeroglifico. como 
diosa de la Serenidacl. La fuente literaria usada por 
Palomino para identificar a la esposa de JEipiter con el 
aire, como ha seiialado Rosa L6pez Tonijos54. la indica el 
propio autor al referirse a las alegorias empleadas en la 
decoracidn de un calesin: "A el lado de la diosa Juno asis- 
tia tambien la ninfa Iris, que es su mensajera, corno lo dice 
Natal Comite, lib. 8 Mythol. cap. 20 y por se Juno diosa 
del aire, y a quien se le consagraba el arco iris, tambien 
simbolo de la paz en todas letras"55. En cuanto a1 simbo- 
lismo de Juno como diosa de la Sereniciad, en realidad se 
trata de un simbolismo aplicado a1 Arco Iris. Asi, 
Menestrier, en su obra L'Ar: des Embl.?mes, dice que el 
arco iris es el simbolo de la imagen de la Serenidad, la 
cual irk vestida de azul celeste, el color del cielo56. Por 
otra pnrte, la personificaci6n del arco iris era Iris, mensa- 
jera de Juno, la cual. seglin P6rez de Moya, nace del agua . 
y de la serenidad (su padre fue Taumas, hijo del oceano= 
agua; su madre fue Electra, nombre compuesto de 
Ilios=sol y de etrius=sereno)57. Es decir, Jtino, simbolo de 
Maria Ana acompaiiada de Iris. es para Palomino, en esta 
ocasi6n, la imagen del viento en calma, de la serenidad, de 
la paz. que su llegada iba a proporcionar a su nuevo reino. 

A continuaci6n del anterior, estaba formado por 
Jripirer: ofreciendo sacrificios al cielo para que le ayuda- 
se a vencer a 10s Titones, y un n'guila, en la parte supe- 
rior, volando por 10s aires. En latin estaban escritas estas 
dos palabras: "Auspicium faelix", y, en castellano, esta 
letra: 

Contra el Titan africano 
Vera el Jdpiter de Espaiia 
Laureada su campaiia. 

El asunto de este cuarto y dltimo jeroglifico est5 
tomado de Piero Valeriano, como indica el propio 
 palomino^^. Refiere Valeriano al hablar del 5guila que 
Anacreonte habia escrito que, teniendo Jlipiter que ven- 
cer a 10s Titanes, ofreci6 un sacrificio al cielo, momento 
en el que se le apareci6 un Bguila que el dios interpret6 
corno augurio de victoria, por lo que, cuando finalmente 
Jlipiter 10s venci6, adopt6 corno insignia de guerra un 
ziguila de or059. Nos cuenta Palomino que con este jero- 
glifico lo que queria expresar era el asedio de 10s musul- 
manes al presidio de Larache. que se estaba defendiendo 
por esas fechas. Los Titanes simbolizaban a 10s musul- 
manes y Jripiter a Carlos 11, quien al pedir al cielo la vic- 
toria vi6 aparecer a Maria Ana -5puila alemana-, presa- 
gio de su victoriaM1. Asi lo explican la frase latina y los 
versos en castellano. 

Completaba el adomo de 10s ocho tramos menores 
unos ccipidillos sobre repisas, situadas en el centro de 
cada tramo, cuyos arcos y flechas eran de laurel, acom- 
paiiados de este mote latino: "Per hos ad Excelsa"61. 

Continda Palomino la descripci6n de su obra dicien- 
do que "de un tramo a otro de estas porciones, termina- 
das con arbotantes, y festones pendientes de oro, que 
encrespaban hermosarnente sus lineas, habia unos cala- 
dos, por donde se descubria un agradable jardin, cuya 
frescura, y amenidad en lo frondoso de 10s &boles, y 
variedad de las flores, acreditaba 10s freqiientes, y copio- 
sos raudales de la fuente-62. Aunque por estas palabras 
podria pensarse que se trataba de una decoracidn vegetal 
natural, es bastante mis probable que se tratase de una 
decoraci6n pintada sobre 10s lienzos que cerran'an por 
detr5s estos tramos intercalados entre 10s ocho tramos 
principales, con 10s que se completan'a el perimetro de la 
arquitectura, recurso muy empleado en la decoraci6n de 
estas arquitecturas efimeras. 

El adomo terminaba en ambos extremos con otro 
tramo m5s de 18 pies de digmetro (4,30 m. aprox.), sin 
fondo, para facilitar el paso de camajes y gente, com- 
puesto por un arco escatzano con un escudo sobre su 
clave. uno, con las Annas antiguas de Madrid -sierpe de 
oro en campo azul-: el otro, con las Armas modemas 
-osa con el madroiio en campo de plata63-. Sobre el ori- 
gen de las m a s  antiguas de Madrid, 10s historiadores de 
la Villa y Corte sostienen que esas m a s  se las dieron 
10s griegos, sus primeros fundadores, por ser el drag611 
su antigua divisa, usada en todos sus estandartes y escu- 
dos, leyenda basada en la noticia recogida por L6pez de 
Hoyos, segin la cual, en 1569, a1 dembar Puerra Cerra- 
da para ensancharla, se encontraron en la parte m5s alta 
de la muralla un espantoso y fiero drag6n labrado en pie- 
dra berroqueiia, noticia a la que ese autor aiiadi6: "el 
cual traian 10s griegos por m a s  y las usaban en sus ban- 
deras"@. En cuanto a las m a s  modernas, seglin unos 
autores, la presencia de la osa en el escudo de Madrid se 
debe a su abundancia en la comarca; seglin otros, a que 
la legibn romana, que amplid la poblaci6n de Madrid, 
traia este animal por insignia y seiial, de donde lo tom6 
la villa. Alvarez de Baena dice que las milicias de 
Madrid que acudieron a la batalla de las Navas de Tolosa 
llevaban este animal en su estandarte como divisa65. El 
madroiio -&bol abundante en la regi6n- se aiiadi6 a par- 
tir de 1222, cuando, terminado el litigio entre el concejo 
y el clero sobre el derecho a ciertos montes y pastos, se 
acord6 que a la Villa le corresponderian 10s &boles que 
hubieran en las tierras y a1 cabildo 10s pastos. Es cuando 
se empieza a denominar a Madrid, Villa del oso y el 
mndroiio. si bien, el cambio de g6nero del animal no est6 
lo suficientemente claro. Estos dos escudos solian colo- 
cane con frecuencia en estas decoraciones efimeras cos- 
teadas por el Ayuntamiento. con preferencia en el deno- 
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Fig. 12. El .  Ruiz de la I~lesia. Cortina para Hipodamia y PPlope. Madrid, Archirzo General 
de Palacio. 

Fig. 13. A. Palomino. Cortina para Tndn lo rence el Amo,: M~idrid. Archi1.o G ~ n e m l  d~ 
Polacio. 



minado Arco del Pmcio. el m6s emblemfitico, por ser 
donde. una vez atravesado por la reina, tenia lugar el 
recibimiento oficial por parte de 10s rniembros de la cor- 
poraci6n. con la entrega de las llaves de la ciudad. 

El simbolismo global de esta decoracidn giraba alre- 
dedor de la figura de la nueva soberana, cuyo retrato ale- 
g6rico lo presidia. coronado por el 6guila imperial, su 
emblema. Debajo, el tema central de la entrada, el matri- 
monio de Carlos I1 y Maria Ana -Hirnenec-, mediante el 
cual se unirian las dos monarquias -Espafia y Alema- 
nia-. A uno y otro lado se enumeraban las virtudes y 
cualidades de la reina -Belle:a. Ingenio. Magnanimidad, 
Clernencia, Afabilidad. Providencia y Liberalidad-. En 
10s jeroglificos. referencias a 10s beneficios que su Ilega- 
da iba a proporcionar a la monarquia -Tarqlrino Prisco-; 
a la entereza demostrada en !.u accidentado viaje por mar 
-June conlo diosa de la Serenidad-: a la ansiada descen- 
dencia -Alrstm-, y a las 'victorias' militares de Carlos I1 
-Jlipirer y 10.7 Titanes-. 

IV. PALOMINO Y RUIZ DE LA IGLESIA 

Los autores de esta decoraci6n efimera. Antonio 
Palomino y Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia, eran en 
estas fechas dos artistas consagrados dentro del panora- 
ma artisticos madrilefio. Ruiz de la Iglesia. nacido en 
Madrid en 1@9, nabia desarrollado prgcticamente toda 
su actividad artistica en la Corte. Palomino, nacido en 
Bujalance (C6rdoba). en 1655. habia llegado a Madrid 
en 1678. trabando amistad con Carrefio, por cuya media- 
ci6n conoci6 a otros pintores de su edad. entre ellos a 
Francisco Ignacio. su discipulo. con quien Ile,' 00 a man- 
tener una estrecha amistad. que dur6 hasta la muerte de 
Cste. en 1703. Tal vez el hecho de que la madre de Ruiz 
de la Iglesia fiiese cordobesa contribuy6 a aumentar esa 
relaci6n. aparte de existir entre ellos afinidades estilisti- 
cas. Los dos artistas. avalados por un trabajo de calidad, 
consiguieron el titulo de pintores del Rey: Palomino, en 
agosto de 1688: Ruiz de la Iglesia. en diciembre de 
168966. 

En cuanto a la experiencia de estos dos artistas en 
obras de caracter efimero, con anterioridad a esta deco- 
raci6n de la fuente de San Salvador no se conoce. hasta 
ahora, ninguna en la que participara Palomino. Si sabe- 
mos. en cambio, de su experiencia en pinturas mitol6gi- 
cas o aleg6ricas. faceta que ha sido resaltada por Perez 
S6nchez. bas6ndose. no solamente en el nlimero de estas 
pinturas relacionadas en los inventarios reales como de 
su mano. sino en el hecho de que su condici6n de hom- 
bre de letras y h6bil fresquixta le convertin en uno de los 
pintores m6s capacitados para ocupar un puesto impor- 
tante dentro de la pintura profanah7. De Ruiz de la 
Iglesia. por el contrario. aunque hasta la fecha no se 

conoce ninguna pintura de tipo mitol6gico o aleg6rico. si 
tenemos noticias de su participaci6n en trabajos efime- 
ros. La primera en su participacibn, con Antonio Van de 
Pere, Juan Fernandez de Laredo y Francisco de Lizona, 
en la pintura de 10s jeroglificos, escudos de Armas, epi- 
tafios y esqueletos para las exequias de la emperatriz 
Margarita de Austria, hija de Felipe IV y Mariana de 
Austria, celebradas en la capilla del Palacio Real, 10s 
dias 5 y 6 de mayo de 167368. En 1679, participa en la 
entrada de Mm'a Luisa de Orleans, colaborando con 
Jose Donoso en 10s cuadros que adomaban el arc0 cono- 
cido como arco de 10s Italianos69, encargandosele, en 
fecha posterior. algunos de 10s grabados que debian ilus- 
trar el libro que sobre esta entrada pensaba publicar el 
Ayuntamiento madrileiio70. Por ultimo, en 1689, pintari, 
con Juan Fernandez de Laredo, BartolomC PCrez, 
Vicente Ramirez y otros, 10s 46 jeroglificos y 10s 25 
escudos de Armas que adomaban las paredes y p6rtico 
de la iglesia del convent0 madrileiio de la Encarnacibn, 
para las exequias de Maria Luisa de Orleans, celebradas 
por la Casa Real 10s dias 22 y 23 de rnarzo de ese afio71. 
Francisco Ignacio, ademgs, grab6 12 laminas para el 
libro que sobre estas exequias public6 Vera Tassis, a1 que 
me he referido anteriormente: la portada, el himulo, 
diseiiado y realizado por JosC de Churriguera, y diez 
laminas con 10s jeroglificos de las paredes del interior de 
la iglesia7z. 

Aunque es indudable que Palomino poseia una for- 
macidn humanistica superior a la de Ruiz de la Iglesia. 
Cste, como acabamos de ver, poseia una experiencia 
mayor en esta clase de trabajos festivos, para cuya rea- 
lizaci6n 10s artistas estaban acostumbrados a manejar 
libros de emblemas, empresas, repertories iconogrh- 
ficos y mitolbgicos, etcCtera, por lo que hay que pensar 
que su participaci6n en la decoraci6n de la plazuela de 
San Salvador no se limitaria a la ejecuci6n material de 
la misma, sino tambiCn a su aspecto simb6lico o aleg6- 
rico. 

DespuCs de este trabajo, ambos artistas debieron de 
seguir realizando para el palacio trabajos de esta natu- 
raleza, que entraban dentro de las obligaciones que el 
cargo de pintor del rey llevaba aparejado. Prueba de ello 
son 10s dos dibujos para cortinas o telones que de estos 
pintores se conservan en el Archivo General de Palacio, 
publicados por J. Varey73. El primer0 (Fig. 12) lo reali- 
z6 Francisco Ignacio para la comedia inCdita de 
Sebastiin Rej6n. Hipodantia Phlope, representada en 
el Coliseo del Buen Retiro el 30 de julio de 1698. El 
segundo (Fig. 13) es el de Palomino, para la fiesta tea- 
tral celebrada con motivo del nacimiento del hijo de 
Felipe V y Maria Luica Gabriela de Saboya, celebrada 
tambiCn en el Buen Retiro el 17 de noviembre de 1701. 
Su iconografia esti basada, no en la comedia represen- 
tada. Todo lo vence el Amor; de Antonio de Zamora, sino 



Fig. 14. A. Palomirio. C'cit~ifiilco part7 ~ r r r c ~ ,  r~.rcc/lrici.s reales. Madrid Bihlioteca IVacio~ml. 

en la loa que la precedia. una especie de hor6scopo del Pamaso con alegorias-. hay que situar en 10s primer0 
futuro rey, Luis 174. Por liltimo. de Palomino se conser- aiios del XVTI. cuando en la Corte se celebraron nume- 
va un dibujo de un catafalco para unas exequias sin rosas exequias por diferentes miembros de la familia de 
identificat-75 (Fig. 14), pero que por la utilizacicin de Felipe V (dos de estas figuras simbolizan a Francia y a 
figuras femeninas -muy pr6ximas a las del dibujo del Espaiia). 



V. CONCLUSIONES 

Aunque en esta ocasión nos encontramos, como en 
otras muchas, con el grave problema de la carencia de 
algún dibu-jo o grabado del ornato. la descripción tan 
detallada que nos proporciona su autor -con la ayuda 
de nuestra imaginación- nos permite hacemos una idea 
bastante aproximada del mismo, característico de esta 
clase de trabajos efímeros. en la que la arquitectura no 
deja de ser un mero soporte para cuadros, estatuas, 
jeroglíficos. escudos. versos y gran profusión de ele- 
mentos ornamentales, que acababan por ocultarla, lo 
que explicaría la importancia que en estos trabajos 
adquieren los pintores decoradores. Incluso cuando la 
arquitectura requiera una mayor pericia constructiva. 
serán ensambladores. más que arquitectos, los que 
intervengan en su construcción. Creo que se podría 
decir incluso que. debido. por una parte. a que se trata 
de un arte que tiene unas características propias y, por 
otra, a su abundancia en la Corte durante el siglo XVll 
-no sólo las arquitecturas para las entradas. sino túmu- 
los. altares. carros. decorados teatrdes, etcétera-. debe- 
mos considerarlo como un género que unos artistas cul- 
tivan y otros no. Por ello, al lado de artistas más cono- 
cidos van a colaborar otros no tanto. pero que eran los 
especialistas en esta clase de obras. En esta ocasión, 
aunque no podemos descartar la participación de otros 
artistas. Palomino y Ruiz de la Iglesia reunían entre los 
dos habilidades más que suficientes para encargase 
absolutamente de todo x o m o  así fue-, incluida la parte 
creativa. 

Este aspecto es quizá uno de los más interesante, ya 
que no era nada habitual que los artistas encargados 
de fabricar las decoraciones fueran también los inven- 
tores o creadores de la iconografía. Curiosamente, el 
propio Palomino. en otra parte de su libro, lo recono- 
ce así: "Las especies del argumento metafórico, que 
se ofrecen en la Pintura, y rigurosamente pertenecen a 
los humanistas. son: emblema, jero,ql!'fico y empresa. 
Supongo. que si el pintor fuere humanista, no habrá 
menester mendigar de otros ingenios."76. Esto era 
exactamente lo que ocurrió en esta ocasión: el bagaje 
humanístico de Palomino estaba suficientemente 
reconocido como para que no hubiera habido necesi- 
dad de encargar a otras personas las letras de los jero- 
glíficos -el alma del jeroglífico-. sobre las que. más 
tarde. el pintor componía la parte pintada - e l  cuerpo 
del jeroylífico-. En esta ocasión, además. conocemos 
las fuentes utilizadas por el autor tanto para las alego- 
rías como para los jeroglíficos, nada frecuente tampo- 
co. y si bien In mayoría de ellas están dentro de las 
obras que sabemos como más utilizadas tanto por los 
artistas como por los eruditos del siglo XVll -Ripa. 
Valeriano, Virgilio. Tito Livio- no cabe duda de que 

su conocimiento exacto facilita el estudio de 
grafía. 

En cuanto al aspecto simbólico y alegórico de esta 
decoración, Palomino ha utilizado asimismo 1 
recurrentes en las entradas de las reinas durante el 
siglo XVII, en las que la simbología global se centra- 
ba en la nueva soberana y en el matrimonio real, temas 
que, a su vez, servían de soporte para glorificar a la 
monarquía de los Austriai y a la ciudad que ofrecía el 
homenaje. Nada mejor para exaltar a María Ana que 
enumerar sus virtudes, sus cualidades, su belleza, su 
amor hacia Carlos 11, los beneficios que de e>a i i u c v a  

unión se esperaban, como prosperidad, paz, felicidad 
y, muy especialmente, la llegada de un heredero, como 
se ponía de manifiesto en esta decoración. Al lado de 
este simbolimo de carácter más general se utilizaba 
otro que hacía referencia a las circunstancias concretas 
de cada entrada, tanto de tipo político, como histórico, 
religioso o. simplemente. anecdótico. De esta forma, 
en esta entrada son reiteradas las referencias al viaje 
por mar de la reina, plagado de peripecias e, incluso, 
de peligros: a las victorias del Imperio austriaco y sus 
aliados contra los turcos, así como al tema crucial de 
la sucesión, asuntos de los que Palomino se ha servido 
también para la 'idea' de esta decoración, como he 
señalado. La presencia del dios del matrimonio, 
Himeneo, de España y Alemania, de los escudos con 
las Armas de Madrid, no ofrece tampoco ninguna 
novedad. 

Por último, otro asunto que cabe señalar es lo rela- 
tivo al procedimiento empleado por la Junta del Ayun- 
tamiento para escribir el libro que sobre la entrada se 
pensaba publicar más. tarde, y que consistía, como 
hemos visto, en que las personas que habían ideado 
cada arco o adorno se encargasen también de redactar 
la parte correspondiente al mismo, aunque, al final, el 
responsable de la entrada le diera los últimos retoques 
e, incluso, figurase como su único autor. Esto aclara- 
ría algunos problemas suscitados en otras entradas, 
como la de Mariana de Austria (1649), en la que el 
libro que la describe, Noticia del recibimiento i entra- 
da de la Runa nirestra Señora Doña Maria-Ana de 
Austria ... -en  esta ocasión si se llegó a publicar, aun- 
que sin los grabados que se pensaban incluir- está, 
según unas noticias. escrito por el célebre Lorenzo 
Ramírez de Prado, el Superintendente de la fiesta y 
autor del programa iconográfico, y según datos de 
archivo, se debe en buena parte a Juan Alonso de 
Calderón. creador. asimismo, de parte de la iconogra- 
f ía77. 



Archivo de la Villa, A.S.A., 2-63-18. 

Contrato entre Antonio Palomino y Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia, y la Junta del Ayuntamiento para la 
decoracidn de la plazuela de San Salvador. 

"En la villa de Madrid, a 11 dias del mes de abril aiio 1790, ante mi el escriuano y testigos parecieron don 
Antonio Palomino y don Francisco Ygnacio Ruiz de la Yglesia, profesores del Arte de la pintura, vecinos desta dicha 
uilla, juntos y de rnancornun, y a boz de uno y cada uno ... Dijeron que el dicho don Antonio ajusto con 10s seiiores de la 
Junta de disposiciones de la entrada de la Reyna nuestra seiiora a su real Palacio, conforme a una planta que dicho don 
Antonio dio por precio de 18.000 resles de vellon. por madera. pintado y demas cosas que demuestra la dicha planta. 
pagados 10s 6.000 de contado; otros 6.000 dentro de 12 dias y el resto en estando acabada dicha obra. 

Y aceptando como aceptan el dicho ajuste para guardarle y cumplir con su tenor. Otorgan que se obligan en 
fauor de 10s seiiores de dicha Junta a que por su quenta aran y ejecutaran el dicho adorno, costeandole asi por lo que toca 
a madera corno pintura y dernas cosas como demuestra dicha planta a satisfaction del Maestro maior de las obras de 
Madrid, dandolo acauado para el dia 15 de mayo prosimo por precio de 10s 18.000 reales y papados en la forma que ba 
dicho. 

"Y no cumpliendo con ejecutar dicho adorno para el plaqo referido quieren y consienten que por lo que mas 
costare de la cantidad referida y por no cumplir con lo que aqui ban obligados se busquen artifices maestros y materia- 
les y demas personas que sea necesario y por el mas coste que como dicho tubiere dicho adomo quieren y consienten 
ser ejecutados y sus bienes solo en virtud desta scriptura y declaration de la persona que entendiere en el cumplimiento 
de lo en ella contenido ... 

"En cuyo testimono lo otogaron asi ante mi el infraescrito scriuano y testigos ... Alonso Abad, Diego Joquero y 
Juan de Valderas. Y 10s otorgantes, a quienes yo doy fe conozco, lo furnaron.-Antonio Palomino y Ve1asco.-Francisco 
Ygnacio Ruiz de la 1glesia.-Ante mi: Eugenio de Paz. 
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La otra cara de la Ilustraci6n. 
La formaci6n artistica y la cultura del 
grabador Manuel Salvador Carmona a 
travCs del inventario de sus bienes (1778). 

Juan Luis Blanco Mozo 

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte 
(U.A.M.). Vols. IX-X. 1997-1998 

A travks del inventario de bienes que Manuel Sah~ador 
Carmona (1  734-1820) poseia en 1778 se ha estudiado la 
formacidn artistica y la cultura de este grab ado^ Su 
estancia francesa marcd profirndamente su camera 
artistica. En Pan's aprendio' de 10s grandes grabadores 
de la escuela francesa del siglo XVIIy de 10s artistas que 
dominaron las Bellas Artes en la de'cada de 10s aiios 50, 
con Cochin hijo a la cabeza. 

En lo ideoldgico recibid las injluencias del 
librepensamiento francks. La posesidn de libros 
prohibidos, su amistad con el grabador francks Chofard 
y su pertenencia a la Real Sociedad Bascongada de 10s 
Amigos del Pais lo sitzian en una posicidn incdmoda 
dentro del fendmeno ilrrstrado, en lo que hemos 
denominado, la otra cara de la Ilustracidn, junto con 
otms artistas como Ventura Rodriguez, su sobrino 
Manuel Martin Rodrjguez, Luis Paret o Benito Bails. 

SUMMARY 

We have been able to study the artistical edrrcation 
and culture of the engraver Manuel Salt-ador Carmona 
through his patrimonial goods at 1778. His French 
county house marked deeply his artistic careel: In Paris 
he learned from the main engravers of the French school 
of the XVIIth Centttn and from the artists who led the 
Fine Arts in the 1750 k, with Cochin junior at the head. 

On an ideological sphere he received the 
influences o f  the French freethinking. The possession of 
prohibited books, his friendship rvith the French 
engraver Choffird and his membership to the "Real 
Sociedari Bascongada de 10s Amigos del Pais" placed 
him in a diflcult position within the Engli~htenment 
context --of what rt3e understand to be the other side of 
the Englightenment- together rc-ith some other am'sts 
such as Ventura Rodriguez. his nephew Manuel Martin 
Rodriguez, Luis Paret or Benito Bails. 

E n  10s dltirnos tiempos se han incrernentado 10s estudios 
referentes a la formaci6n y cultura de nuestros artistas 
gracias a1 an6lisis de los elernentos materiales contenidos 
en 10s inventarios de bienes que conservaron en rnornen- 
tos mu! concretes de sus biografiasl. Conocer c6mo era 
la casa donde habitaban, c6rno era su distribuci6n en fun- 
ci6n de su oficio, que rnobiliario profesional poseian. en 
quC libros ocupaban su tiernpo de ocio y de actividad 
artistica, de d6nde provenfan las estampas que guarda- 
ban, cuftles eran sus instrumentos y dtiles de trabajo, quC 

tip0 de relaciones se podn'an entablar con 10s deudores y 
acreedores, y en definitiva, cud era el status econ6rnico 
y social que les proporcionaba la prjctica de su arte. per- 
mite enriquecer el conocirniento de la posici6n del artis- 
ta en el rnundo que le ha tocado vivir. En este aspect0 las 
relaciones de bienes que fueron registradas en las escri- 
banias notariales son 10s instmmentos que m b  dato5 
ofrecen al investigador actual. Y sin duda alpuna son 10s 
inventarios post mortem, en cuanto que culminan una tra- 
yectoria vital. 10s miis ricos en datos para cifrar el balan- 



ce personal y profesional de un individuo. En 10s liltimos 
afios se han incorporado al estudio de la cultura material 
de nuestros artistas, en su mayoria del foco cortesano, 10s 
inventarios de bienes protocolizados en el momento de 
contraer matrimonio. Los capitales de dote de 10s mari- 
dos, y las cartas de pago y recibos de dote con que las 
mujeres aseguraban un patrimonio vinculado de por vida 
a su persona y a sus herederos tras la muerte, nunca al 
esposo, nos est5n proporcionando buenos resultados en la 
investigaci6n cientifica de 10s artistas del siglo XVIII, y 
mis a h ,  cuando estos documentos se redactan en la 
madurez profesional del contrayente. 

La metodologia que ha de aplicarse al estudio de estos 
documentos no esti exenta de dificultades. En algunos 
casos, rnarcada por la carencia de otras fuentes comple- 
mentarias, el anrilisis del documento queda mimetizado 
en el desarrollo del discurso formando un todo inamovi- 
ble, con 10s problemas que puede acarrear el siempre 
interesado protocolo notarial, necesitado de un cruce de 
informaci6n procedente de otras fuentes contrastadas. 
En otros, lisa y llanamente no se emplea pues parece que 
la propia transcripcidn del descubrimiento colma la sig- 
niticaci6n y contenido del mismo. Pocas veces la infor- 
maci6n extractada del legajo notarial puede ser cotejada 
y encastrada con unas fuentes irnpresas y manuscritas 
paralelas y de origen diverso. 

El ejemplo que nos ocupari en las piginas sipientes 
se puede catalogar dentro del liltimo grupo. La vida y 
obra del grabador Manuel Salvador Carmona (fig. 1) se 
conocen con bastante precisi6n gracias a 10s estudios de 
10s liltimos afios. Se trata de uno de 10s artistas mis lau- 
reados en su larga vida, precursor y renovador del gra- 
bad0 modern0 en Espafia. y con una larga obra cuyo cor- 
pus estri bastante avanzado. A la vez sus expedientes 
administrativos en la Academia de San Fernando, 
Palacio Real, etc ... y la documentaci6n epistolar publi- 
cada en 10s dltimos afios avalan un profundo conoci- 
miento de esta importante figura del siglo XVIII. Con 
10s nuevos datos de la documentaci6n notarial inCdita 
que desvelamos, nuestra intenci6n es dar a conocer m& 
informaci6n sobre la trayectoria de Carmona y comple- 
tar algunos aspectos de su formaci6n que permanecian 
sin resolver. Como el lector podri apreciar a lo largo de 
este estudio, a lpnos  de 10s interrogantes que nos plan- 
teamos han quedado sin responder de manera convin- 
cente. Cuando asi ha sucedido referimos 10s pasos que 
hemos seguido y hasta donde hemos llegado. para que 
asi en un futuro. quien encare de nuevo el estudio de esta 
figura pueda continuar desde donde nos hemos detenido. 
o bien rectificar nuestros planteamientos previos. 

El nlicleo de este estudio es el inventario de bienes 
protocolizado por Manuel Salvador Carmona (1734- 
1820) dias antes de marchar a Roma para casarse con 
Ana Maria Mengs. Cuando el 15 de juIio de 1778 

Carmona se encamin6 hacia la escribania de Mipel  
Antonio Paris contaba con 44 afios, se habia formado 
con su tio Luis, habia permanecido m b  de una dCcada 
en Paris, habia enviudado de su primera mujer y se habia 
hecho un nombre y una reputaci6n ante el Rey y la 
Academia de San Fernando, es decir, se encontraba en 
plena madurez profesional. No podria imaginar que alin 
le restaban 42 aiios de vida, que le quedaba por conocer 
Roma, que alcanzan'a 10s m b  altos honores que pudiera 
esperar un artista europeo de su tiempo, que veria el des- 
pertar del movimiento anticuario en Espafia y que seria 
testigo de una cruenta guerra cuyas secuelas padecen'a 
amargamente. Esta fecha bisagra cerraba una etapa CN- 

cial de su vida a la vez que abria otra llena de esperanza 
e ilusi6n que pronto veria truncarse. Las estampas, limi- 
nas, pinturas, dibujos, libros e instrumentos de trabajo 
que conservaba nos ayudarin a conocer mejor, en una 
mirada retrospectiva, la trayectoria profesional del gra- 
bador hasta 1778, y cuil era su posici6n material para 
encarar el reto de 10s nuevos tiempos que le tocarian 
vivir en la Academia de San Fernando. 

El repaso de su biografia hasta aquel a50 comenzaria 
con la llegada a la Corte de Manuel despuCs de una infan- 
cia andnima en Nava del Rey (Vallado1id)z. Con apenas 
trece 6 0 s  se enrolaba en el taller de su tio el escultor y 
acadkmico Luis Salvador Carmona. Bajo su tutela, apren- 
di6 el arte de la escultura y del dibujo asistiendo a 10s 
estudios de la Academia de San Fernando3. Su elevado 
dominio del dibujo y la buena posicidn de su tio en la 
Academia facilitaron su elecci6n como pensionado por el 
rey para aprender el arte del grabado en Pan's. 

Con la creacidn en 1752 de la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando, una vez superada su pri- 
mera fase como asamblea preparatoria desde 1744, 
comenz6 de forma oficial la ensefianza del grabado 
encomendada a Juan BernabC Palomino y Tomis 
Francisco Prietd. El arte del grabado en Espaiia sufria 
un importante retraso respecto del resto de Europa, y en 
especial con la vecina Francia. Pan's se perfilaba como el 
centro mis sobresaliente del continente en lo que res- 
pecta a la formaci6n y actividad de 10s profesionales del 
_pbado. Esta supremacia era reconocida desde las ins- 
tancias mis elevadas de la Academia de San Fernando. 
En el Discurso sobre el principio y progresos del 
Grabado pronunciado en la institucibn madrilefia el 4 de 
agosto de 1790 por el marino y erudito JosC de V q a s  y 
Ponce definia el ,gabado como un arte litil cuya mkima 
virtud estribaba en su ayuda a la difusi6n casi ilimitada 
de 10s temas que recogia, actuando como una ciencia 
auxiliar de las ciencias positivas. En su alocucidn admi- 
tia la hegemonia del ,nabado francCs con estas palabras: 

Asi en Francia todo se graha: sus ricas y copiosas 
galenbs, las vistas del Reyno y sus paises, sus puertos, 
la sene de Filbsofos, de Pn'ncipes, de Generales y de 



Eruditos y Poetas: se han formado colecciones de 
estampas de todas clases: por ellas se enseiia a' la 
Jirventud la Religion, las Historias y 10s elementos de 
muchas Ciencias. No solo en el Gabinete Real, donde 
son casi innumerables, y en la Biblioreca pu'blica; per0 
aun en las particulares han crecido a' un n~imero extra- 
ordinario. Y se debe hacer jusricia a' esta Maestra de 
Espaiia en el Grabado, que la primacia que obnrvo la 
conserva5. 

De la rnisma manera, se expresaba el grabador fran- 
cCs Pierre Philippe Choffard en 1804 respecto a la valo- 
racidn positiva de la aportacidn del grabado a1 desarrollo 
de las ciencias. 

La moindre connoissance des arts du dessin fait sen- 
tir le prix et l'utilith de la Gravure. Le service que rend 
I'imprimerie ir la poesie, ir E'histoire, h la litthrature, elle 
ne peur le rendre seule, ni d la peinrure, ci la sculpture, b 
I'architecture, ni a ['Histoire naturelle, ci la mhcanique, 
a la geographie et aux autres sciences, 02 les figures 
sont n6cessaires pour la parfait intelligence d~r texte6. 

Y aiiadia sobre el segundo aspecto. 
On sair que I'ltalie, I'Allemagne, la Prusie, la Russie, 

la Sutde, le Danemarck et I'Espagne ont envoy6 ici, 
depuis soixante ans, une foule d'hltves pour s'instruire 
duns les grands genres de la Gravure, l'histoire et le 
portrait; et les htudes de ces ktrangersfitrent si habile- 
ment dirighes, que Ieltr patrie s'en glorifie7. 

Queda claro, pues, que cuando la Academia de San 
Fernando barajd la posibilidad de pensionar a varios 
alumnos para perfeccionarse en el arte del grabado pen- 
sara en enviarlos a la capital francesa. Los motivos fun- 
damentales, como apunta Claude BCdat, fueron de orden 
econdmico y de orgullo nacional. La compra en Espaiia 
de multitud de estampas extranjeras privaba a1 pais de 
inmensas sumas que podrian invertirse en la formacidn 
de profesionales y en la produccidn de estampas propias. 
Y por si fuera poco ensalzaban la geografia y las obras 
de arte forheas en detriment0 de 10s parajes y monu- 
mentos espaiioles que permanecian siendo unos desco- 
nocidos para 10s estudiosos y dilenanti extranjeros. El 
viceprotector de la Academia Tiburcio Aguirre hacia 
suyas estas motivaciones en una carta diigida a Ricardo 
Wall en 1754, en la que pedia promover vocaciones de 
grabadores con la creaci6n de becas y estancias para la 
mcis fa'cil propagacidn de nuestras insignes produccio- 
nes en ciencias y artes J. el desagravio de la Nacidna. 

De este modo el 13 de mayo de 1752, un mes despuCs 
de la creaci6n de la Academia de San Fernando, partieron 
de Madrid ~ m b 0  a Park 10s 4 primeros pensionados por 
el rey para el aprendizaje del grabado. Juan de la Cmz 
Cano Olmedilla y Tomas Ldpez lo fueron para aprender 
el grabado de arquitectura, cartas geoef icas  y adornos; 
Alfonso Cruzado para el de sellos en piedras finas, y 
Manuel Salvador Carmona para perfeccionarse en 10s 

gCneros m5s notables de este arte, el p b a d o  de retratos 
y de historia. El encargado de su control en la capital 
francesa, Luis Ferrari, en una carta fechada el 23 de abril 
de 1752 dirigida a don Agustin de Ordeiiana, secretario y 
persona de confianza del marquCs de la Ensenada, expo- 
nia en un somero plan sus precauciones para evitar que 
esra jmrentud pudiera perderse en un Irrgar ral en que a1 
paso queflorecen las ciencias reinan ?amhi@n 10s vicios. 
Ferrari recomendaba enviar a 10s pensionados no todos a 
la vez, sino muy separados, y controlar sus actividades 
con un funcionario de la Corona. En una anotacidn a1 
margen de la citada carta el cClebre marino don Antonio 
de Ulloa. ademb de corroborar las apreciaciones de 
Ferrari, se mostraba muy precavido respecto a la acogida 
que iban a encontrar 10s pensionados en Paris: 

No me parece conveniente, no ohstante, qtre por el 
pronto se envien otros ma's qlre 10s cuatro destinados 
para grabal; porque el mayor numero pudiera hacer 
algzin nrido en aquellas gentesg. 

Centrgndome ya en la trayectoria de Manuel Salvador 
Carmona puede decirse que presenta el balance mris 
positivo de todos 10s pensionados en Parislo. Aprendi6 el 
oficio en el taller de Nicol5s Gabriel Dupuis (1696- 
1771), un discreto grabador (fig. 2) de segundo rango. 
Sus primeras obras le granjearon una cierta popularidad 
que culmind con su aceptacidn en la Academia Real de 
Pintura y Escultura de Pans. Previamente y como primer 
paso fue admitido el 28 de julio de 1759 como Agregado 
de la Academia tras la presentacidn de un elenco de gra- 
bados que demostraban su habilidad tCcnica. El titulo de 
A ~ e g a d o  implicaba a su vez el de grabador del Rey. 
abrikndose un period0 maxim0 de 3 aiios para presentar 
10s morceaux de rhception que debenan ser dos retratos 
de acadCmicos. Asi h e ,  y despuCs de exponer 10s p b a -  
dos de 10s retratos de 10s pintores Fran~ois Boucher y de 
Hyacinthe Collin de Vermont, copiados de 10s originales 
de Roslin Suedois, fue nombrado acadCmico el 3 de 
octubre de 1761 1 1 .  

El regreso a Madrid de Tomb Gpez y Juan de la Cruz, 
una vez cumplimentado su aprendizaje. debid de producir- 
se en 1760. Como recuerdo de 10s aiios pasados en Francia, 
Carmona grab6 a modo de despedida y en serial de arnis- 
tad el retrato de 10s 4 pensionados (fig. 3)'2, se@n la moda 
de 10s pequeiios retratos a la Cochinl-'. Tomiis Gpez y 
Alfonso Cruzado se casaron en Francia con Maria Luisa 
Gosseaume y Mania Magdalena de Lorrain respectivamen- 
te14. Carmona contrajo matrimonio en 1762 con Margarita 
Leeorand, natural de Dijon, hi.ja de Alejandro Leeorand con- 
trolador de la Contaduna General de Tabaco de Chalons- 
sur-Saone y de Juana Du Thu, sin ninpna relaci6n cono- 
cida con la profesidn de grabadoris. Su Ilegada a Madrid 
debid de producirse en 10s primeros meses de 1763. cuan- 
do se le detecta otorgando un poder para testar en compa- 
iiia de su mujerls. En 10s primeros dias de 1765 rectifica- 



Fig. I .  Ann .Morirr Jfet~gr. Rerrrrro rie i,Clanrrc,l Srrh.rrdor 
Cr~mnno  iAclrtlemin tic Son Femonrlo). 

ban este poder con un testamento en toda reglal'. 
Entretanto su trayectoria profesional fue ascendiendo 

poco a poco. ReciCn Ilegado de Pan's solicita la plaza de 
director honornrio de la Academia de San Fernando. Su 
desproporcionada petici6n caus6 malestar entre los aca- 
dCmicos por lo alto de sus pretensiones, concediCndose- 
le el titulo de acadCmico de merit0 por el grabado en 
dulce el 15 de enero de 1764. A este titulo afiadin'a el de 
asociado artista honorario extranjero de la Academia de 
Toulouse el I3 de noviembre de 1768, y el de director de 
~ rabado  de la Academia de San Fernando por muerte de 
Juan Bemabe Palomino el 9 de marzo de 1777. No pudo 
ocupar la plaza de grabador de Cimara dejada vacante 
por este hasta la Nochebuena de 1783. a pesar de que su 
peticicin del puesto data de marzo de 1777. Entre sus 
mCritos destaca el de socio profesor de la Real Sociedad 
Bascongada de los Amigos del Pais. instituci6n ilustrada 
nacida en 1765 de la msno de Xavier Man'a de Munibe. 
conde de Peiiaflorida. Carmona grab6 el logotipo de las 
tres mano5 de la Sociedad y el retrato del conde sobre 
dibujo de Luis Paret (fig. 4). Pero lo m5s llamativo resul- 
ta que los 4 pensionado5 en Pan's formaron parte tambiEn 
de este primer impulso ilustrado organizado que se dio 

Fig. 2. Manuci Sol~ndor Carmona, Retrato de Nicolcis Dlrpuis 
(Museo del Prado). 

en EspaAa. Tomhs L6pez ingres6 en 1772, Juan de la 
Cmz Cano Olmedilla en 1774. y, Cruzado y Carmona en 
1775, 10s cuatro como socios profesores. categoria que 
la Bascongada habia creado para captar colaboradores 
de prestigio y docentes para el Real Seminario de 
Bergara. La presencia en la RSBAP de grabadores de 
primer orden se veria reforzada con Tomhs Francisco 
Prieto socio desde 1776. Ger6nimo Antonio Gil bene- 
merit0 desde 1793 en Mexico y Francisco Assensio y 
Mejorada socio profesor desde 1776 y abridor de lhmi- 
nas del Arte de escribir de Francisco Javier de Santiago 
Palomares. Tengamos en cuenta esta filiaci6n a la 
Bascongada sobre la que volveremos mhs adelante. 

Su vida privada qued6 trastocada a consecuencia del 
fallecimiento el 1 l de septiembre de 1776 de Margarita 
Legrandl8 en Segovia. adonde habia acudido a tomar 
airesls. La iinica descendencia del matrimonio fue Maria 
Josefa ( I771 - l796)10. Nueve meses despuCs de la muer- 
te de su mujer. hallfindose gravemente enfermo. 
Carmona dictaba su testament$'. Estos avatares perso- 
nales justifican la escasa producci6n artistica del graba- 
dor durante los aiios 1776-77. 

Una vez superada esta mala racha personal Carmona 



Fig. 3. Manzrel Salrudor Carrrronrr. Los cltnrro nmigos 
(Bihlioteca Nacional de Madrid). 

decidi6 casarse con Ana Maria, hija mayor del celebre 
pintor y te6rico el arte AntBn Rafael Mengszz. La prepa- 
raci6n y proceso de esta boda se conocen perfectamente 
a traves de la correspondencia mantenida entre el preten- 
diente y el pintor bohemioz-'. La relaci6n entre ambos 
artistas venia de tiempo atris, por lo menos desde un aiio 
antes, cuando quizis el propio pintor encomend6 a 
Carmona que grabase su autorretrato conservado en casa 
de Bernardo de Iriarte, y que en 1780 encabezaria sus 
Obras @sturnas. A esta circunstancia se referia Carmona 
en una cliusula del testamento de 1777, que encwaba a 
su hermano Juan Antonio finalizara con Mengs el nsztn- 
to que sabe en razdn de una obra qlte ejecutP por comi- 
sion de dlzo. D.n RqfaeP4. 

Carmona solicit6 la mano de Ana Man'a en carta de 3 1 
de marzo de 1778 a instancias de su favorecedor 
Bemardo de Iriarte y de Baltasar de la Puente biblioteca- 
rio del duque de Medinaceli's. A travCs de la intermedia- 
ci6n del primero, Mengs exponia 10s problemas econci- 
micos que padecia para dotar de forma apropiada a su 
hija. y exhortaba a Iriarte a que interviniese ante el 
monarca para que favoreciera al grabador con una pen- 

Fig .  4. ibtnnrrel Salrndor Camzono. Rerrnrn rle Xnvier Mnricr 
de Munihe, conde rle Peflafloridn, sohre dihlrjo de Luis Purer 
(Bihliorecn Nrrcionnl de Madrid). 

si6n de viudedad. Mengs aprob6 el enlace con la precau- 
ci6n de que Carmona viajase a Roma para evitar la des- 
gracia. qlie seria el qlie no le gusfase lo personal, porqlre 
gracias a Dios para mi puecle ester se,quro de sus blrenas 
costumbres, bien qlre a rnis ojos no me pnrece desprecia- 
ble, solamente un poco cl~ica de esrarlrra2fj. La respuesta 
de Manuel Salvador Carmona de 18 de mayo expone sin 
rodeos la situacicin de su hacienda. Los sueldos fijos 
alcanzan 10s 7.500 reales. 6.000 de la pensidn otorgada 
por Carlos 111 a su llegada de Paris y 1 .SO0 de la plaza de 
director de grabado de la Academia de San Fernando. El 
valor de sus bienes se elevaba a 10s 80-90.000 rs., de 10s 
que 19.000 eran en efectivo. 5.000 en plata y alhajas. y el 
resto era el valor de 10s cuadros, estampas. libros. trastos 
de casa, etc ... Puntualiza que de todo ello habn'a que des- 
contar la dote de su primera mujer. que trajo al matrimo- 
nio 8.000 rs. mis 10s 4.000 de aumento del grabador. 
Justifica su limitado caudal que proviene de kc1 des,qraria 
que tlrlle, en la continurr ?. clilatncln enfenned(~d (le mi 
djfirnta esposn. plres plredn ose,qltrar qlre hrrante nltestro 
mntrimnnio, en 14 arios estrr~o quasi sienzpre nmlrl. con 
asistencia de mPiros. y la precisirin de enriarla a1 R e ~ n o  



de Francia a tomar los aires natales, y a otros pueblos de 
este reyno lo que me ocasiono un continuo y extraordi- 
nario gasto, y me dejo a su fallecimiento empefiado. 
Termina asegurando que pasaria a' hacer inventario judi- 
cial de rnis averes. a$n de que con mas fonnalidad cons- 
te, y siwa a Iosfines que convenga". 

Y asi fue. El 15 de julio de 1778, unos dias antes de 
partir mmbo a Roma, Manuel Salvador Carmona otor- 
gaba las capitulaciones matrimoniales y el inventario de 
sus bienes'g. El documento inCdito expone las condicio- 
nes del matrimonio que iba a contraerse en la capital ita- 
liana. La parte del pintor bohemio fue representada por 
don Antonio de la Quadra, caballero de la Orden de 
Santiago, del Consejo de S.M. en el Real de Hacienda, 
Director General de Correos y Postas'g, seglin reza un 
poder otorgado por el caballero Mengs el 11 de junio de 
177830. El vizcaino era, desde la partida del pintor de 
Aiissig a Roina. su hombre de confianza y el encargado 
de cobrar el sueldo de primer pintor de Cimara y las 5 
pensiones que disfrutaban sus hijas31. En una carta tam- 
biCn inCdita fechada en Roma el 11 de junio le transmi- 
tia las instrucciones oportunas para capitular el matri- 
monio. Como buen padre, el objetivo de Mengs era ase- 
gurar el futuro econdmico de su hija. Su intencidn era 
dotarla con 20.000 rs., mis 10s 4.000 rs. anuales que Ana 
Maria disfmtaba por una pensidn del rey, y solicitaba a 
Carmona que la sobredotase con 20.000 rs. mis. Estas 
cantidades quedarian vinculadas a1 caudal de la novia, y 
en el caso de que el grabador falleciese sin sucesidn 
deberian ser restituidas a su viuda. El pintor reclamaba 
una declaracidn de 10s bienes que pertenecian a la toda- 
via niiia Maria Josefa Salvador Legrand por su le,' uitlma ' 

materna, y que Manuel Salvador Carmona otorgase el 
capital de dote ante un notario pliblico. La misiva se 
hace eco de la situacidn familiar del novio que, aunque 
no vivia con sus padressz, ayudaba a su subsistencia 
como corresponde a ombre de vien y buen hijo33. 

Lo mis importante para nuestro estudio es que tras las 
capitulaciones matrimoniales acordadas entre Antonio de 
la Quadra y Manuel Salvador Carrnona se describieron, 
inventariaron y tasaron 10s bienes que conse~aba  el gra- 
bador en 177834. El montante total es de 109.664 rs. y 9 
mrs., m5s una acciones valoradas en 450 libras francesas 
a cobrar hasta 1785. Carmona declaraba que la difunta 
Margarita Legrand, seglin la escritura levantada el 3 de 
agosto de 1762 ante 10s notarios Legrand y Demarand, 
habia llevado al matrimonio en concept0 de dote 2.000 
libras torneras, que con las 1.000 aportadas por el graba- 
dor, alcanzaron las 3.000 libras (12.000 rs.); cantidad que 
debia ser restituida a su hija cuando alcanzase la mayoria 
de edad. Por su parte Carmona habia otogado un capital 
de dote de 4.000 libras torneras (16.000 rs.)35. 

La partida que mis nos interesa es la que concierne a 
su oficio de grabador. Las herramientas, utensilios, mate- 

riales, estampas, IAminas, dibujos, pinturas y libros mon- 
taban 62.276 rs., esto es, el 56,78 % del total de sus bie- 
nes36. 

Manuel Salvador Carmona trabajaba las Iiminas en el 
Gauinete del Estudio. En una mesa grande de cedro 
forrada de paiio verde modelada 10s cobres. Atriles, espe- 
jos, tablas para dibujar y secar las estarnpas completaban 
el mobiliario profesionai. Las nueve silletas de paja indi- 
can que en esta habitacidn se reunia con sus discipulos 
para enseiiar el arte del grabado37. Entre las herramientas 
de su oficio se contaban 275 buriles, 8 puntas de mango 
de corcho, 32 puntas para grabar a1 aguafuerte, 4 bruiii- 
dores, rascadores de 3 y 4 filos, etc ... Ademhs guardaba 
otros utensilios como reglas, escuadras, marcos para 10s 
encerados, una cuadricula de cedro, un espejo grande 
para grabar, un pantdgrafo para reducir escalas, una 
c h a r a  oscura, un tas, Iimparas para trabajar de noche, 
martillos, compases, piedras de d ia r ,  Iipices de plomo, 
Iipices encarnados de Francia, barnices, aguafuertes, 
planchas de cobre, resmas de papel para estampar y pol- 
vos de Francfort38. El tdrculo se hallaba en una estancia 
independiente del gabinete de estudio. 

Sus dtiles y materiales de trabajo denotan que 
Carmona utilizd indistintamente las tCcnicas mis comu- 
nes del grabado calcogrifico; la accidn directa en la 
plancha metilica con el buril y el grabado indirect0 con 
mordiente o aguafuerte. Estas tCcnicas fueron aprendi- 
das por Carmona durante su estancia en Paris. De 
hecho, la propia eleccidn del taller de Dupuis vendria 
dada por la fama que tenia este artifice de gran domi- 
nador de ambas especialidades. Nicolis Gabriel Dupuis 
(1696-1771), forrnado junto con su hermano Charles 
(1685-1742) en el taller de Gaspard Duchange (1662- 
1757), comenzd su camera como aguafortista, tCcnica 
que tuvo que abandonar por 10s problemas de salud 
derivados de 10s vapores emanados de 10s 5cidos. 
Dupuis era mhs conocido en Par's por el intento realiza- 
do a instancias de la Academia francesa en 1737 de imi- 
tar con el buril el gusto y toque pintoresco del agua- 
fuerte. Resultado del mismo fue la estampa En6e sau- 
vant son pPre Anchise. A pesar de estos intentos, su buril 
nunca pudo suplantar la frescura del aguafuerte. 
Carrnona se aplicd en la prictica mhs generalizada, el 
grabado a buril, que combinaba la precisidn del trabajo 
a buril con la libertad de la punta de aguafuerte. Sirva 
como ejemplo la estampa de 1759 Le jlrge arbitre, 
I'hospitalier et le solitaire, fhbula CCXLV de La 
Fontaine, en la que a partir del dibujo inventado por 
Jean Baptiste Oudry. Carmona se ocup6 de preparar la 
plancha a1 aguafuerte para despuCs dar paso a1 buril de 
su maestro Nicolhs Dupuis. La misma evolucidn tCcni- 
ca era defendida por la tratadistica del momento. Si en 
la primera y segunda edicidn del libro del Trait6 des 
manikres de graver en faille doltce Abraham Bosse dis- 



criminaba claramente el trabajo del burilista y del agua- 
fortista, en beneficio del primero, adecuándolos a los 
diferentes géneros, la edición aumentada por Cochin 
hijo editada en 1745 y 1758 abogaba por la integración 
de las técnicas directas e indirectas en la obra de arte39. 
Cochin recomendaba el buril para los detalles del retra- 
to y el aguafuerte para fondos y paisajes en beneficio de 
la obra de arte en general. En un memorial de 23 de 
marzo de 1778, contestando una misiva anterior de 
Antonio Ponz, Carmona opinaba sobre algunos tratados 
de grabado, y en concreto, sobre la edición de 1758 del 
Bosse aumentada con un estudio sobre el grabado que 
imitaba los dibujos y aguadas. 
La mayor utilidad de este genero de grabado, es el 

perpetuar dibujos originales de los autores mas cele- 
bres, ya sean de aguada 6 ya de lapiz, para que estos sir- 
van de estudio y que los alumnos tengan principios de 
que copiar con mayor proporcion y menos dispendio. 

Devo exponer d Vm. nobstante lo dicho, mi sentir; y es 
que el verdadero Arte del grabado es el que siguieron el 
sabio Audran, como se vé en las Batallas de Alexandro; 
por la inteligencia y travesura con que esta echo, tanto 
por la parte del Buril como la del Aguafuerte; Y Edelink, 
por la valentia y dulzura del Burilm. 

El elevado concepto de las técnicas del grabado puede 
explicar que Carmona se enrolase en el taller de un gra- 
bador de segunda fila teniendo en cuenta el momento en 
que llegó a París. Hacia 1750 florecían en París dos talle- 
res que copaban la enseñanza del grabado: el de Le Bas 
(1707-1783) en la calle de la Harpe y el del grabador ale- 
mán Jean George Wille (1715-1807) en la calle de los 
Grands-Augustins. Aquél de carácter popular ofrecía una 
clara división del trabajo en especialidades, según el 
gusto, en aguafortistas y burilistas. Wille regentaba un 
taller internacional más aburguesado donde se forman'an 
importantes burilistas41. En buena manera es posible 
pensar que Carmona tras un primer aprendizaje en casa 
Dupuis se relacionara con otros talleres que le sirviesen 
para completar su formación de grabador. 

Con el análisis del cuerpo formado por las estampas, 
dibujos, láminas y pinturas que atesoraba, tasadas por 
Francisco Bayeu pintor de cámara de Carlos LII, pode- 
mos observar las influencias y gustos adquiridos en s~ 
estancia parisina. En el primer bloque denominado 
Estampas sueltas C m o n a  almacenaba un total de 538 
obras, de las que conocemos la autona del 45 %. De este 
porcentaje, más del 82 % son obra de grabadores france- 
ses o de extranjeros que se formaron en P d s ,  y el resto 
de artistas españoles contemporáneos. Junto a las obras 
de los grabadores franceses de su siglo, hay una buena 
representación de la escuela clásica francesa del siglo 
XVII tan alabada por Carmona. 

Me parece seria de mucha utilidad que en la 
Academia se destinase alguna pieza en donde pudieran 

Fig. 5.  Charles Nicolás Cochin hijo, Retrato del conde Caylus 
(Biblioteca Nacional de Madrid). 

colocarse las obras más importantes de los mejores 
Grabadores, quales son Edelink, Drevet, Nanteuile, 
Audran, Mason y otros, que tanto por el dibuxo, quanto 
por la valentia y dulzura de sus buriles y siima inteli- 
gencia en la direccion p travado de sus lineas4'. 

De Gérard Audran (1640-1703) acaparaba las 4 
estampas de Les Batailles d'Alexandre y 2 de 
Constantino pintadas por Charles Le Brun, además de 
otras difíciles de precisar reproducidas de obras de 
Poussin, Mignard y Le Soeur. Más fácil de seguir en el 
inventario de Carmona es la estela del retrato francés de 
gran formato. A los ongenes representados por las 
estampas de Gérard Edelinck (1640-1707) y Robert 
Nanteuil (1630-1678), les secundan las generaciones 
siguientes con Pierre Drevet (1663-1738). y sobre todo 
su hijo Pierre Imbert Drevet (1697-1739), autor del 
retrato de Bossuet tan estimado en su tiempo; con 
Laurent Cars (1699-1771). gran intérprete de Francois 
Lemoyne y fiel continuador de la línea de Audran: con 
Jean Daullé (1703-1763) soberbio retratista al servicio 
de Hyacinthe Rigaud; hasta llegar a la ruptura que supu- 
so para el retrato la obra de Charles Nicolas Cochin hijo 
(1725-1790). Pero la tradición clásica del gran Gérard 



Audran tambiCn se transmitid a (raves de su maestro 
Nicolis Dupuis formado en el taller de su suegro 
Gaspard Duchange (1662-1757). discipulo a su vez de 
Jean Audran, hermano y colaborador de GCrardlj. 
Colecciond un buen ndmero de estampas de 
Duchange. y sus segi~idores Bernard LepiciC (1698- 
1755 ), Nicolis Beauvais i 1687- 1763) y 10s hermanos 
Dupuis traductores del arte de Van Loo, Colson y 
Coypel. Varias mds de otros discipulos de 10s Dupuis 
que pudieron ser compaiieros de aprendizaje de 
Carmona como las 30 estampas de Louis Michel 
Halbou (nacido en 1730). 10s 4 de Jacques Firmin 
Beauvarlet ( 173 1 - 1797) y 1 del parisino Benoit-Louis 
Henriquez (1 732-1 806). 

Mencidn aparte merece el caso de Charles Nicolas 
Cochin hijo. del que Carmona poseia una docena de estam- 
pas de las ceremonias celebradas por la corte francesa en 
10s aiios 40 y 5C. Cochin ,gab6 al aguafue~te las fiestas del 
matrimonio entre el delfin de Fnncia y Maria Teresa infan- 
ta de Espaiia ( 1745) y las deconciones efimeras de 10s her- 
manos Slodtz en las pompas ffinebres de la malograda 
infanta y de Felipe V de Espaiia (1746). Fue tambiCn el res- 
ponsable de la brusca aparicidn en la segunda mitad del 
siglo XVIII de los pequeiios retratos que llevaron su nom- 
bre, forma de expresicin que utilizd Carmona en 10s retra- 
tos de Los 4 amigos. Todo ello, ademris de su entrada en la 
Academia francesa sin ning6n voto en contra cuando era 
su secretario Cochin, coloca a nuestro ,gabador dentro de 
la tendencia que dorninaba en aquellos tiempos el gusto 
franc&. Madame Pompadour pn protectora de artistas y 
escritores. adem5s de amateur del ,mbado, por un l a d e ,  
a c w a  coleccidn pertenecian 10s cuadros de Van Loo ,ga- 
bados por Carmona en 176 1, la Comkclie y la Tragkdie: su 
hermano el marquCs de Maripy como Superintendente de 
Bellas Artes desde 175 I. por otro: y finalmente el ,mbador 
y tedrico Cochin hijo marcaron la pauta artistica de la 
decada de 10s aiios 50 y 60 en Fnncials. Cochin desde la 
secretan'a administrativa de la Academia Real (1755-1770) 
decant6 el gusto franc& en un momento de indefinicidn. 
Encabez6 una campaiia antirrococd a la vez que consiguib 
frenar la irmpcidn del movimiento anticuario que le barre- 
n'a aiios despues poniendo la primen piedn del estilo 
denominado por la historiografia modema como neoclasi- 
cismo. Cochin y otros acadCmicos como Buchardon. 
Slodtz, Chardin, Soufflot. Bachelier y Boucher criticaron 
la visidn arqueoldgica que el anticuario conde de Caylus 
(fig. 5) queria incorpom al arte franc& de su tiempo. Sus 
escritos teciricos defienden la pintura basada en el color de 
la escuela veneciana frente a la imitacidn de 10s ,gandes 
artistas de la escuela romana que anteponian el dibujo. 
Hasta pudo evistir una relacidn personal entre Cochin y 
Carmona. que se mantuvo despu6s del reyeso de este a 
Madrid. En 178 1 Carmona grahaba el tema de Clelia sobre 
dibujo de Cochin dentro de las Opere de Metastasio". 

Otro jaldn importante de la estancia de Carmona en 
Paris supuso, a tenor de 10s datos del inventario que esta- 
mos analizando, la relacidn que mantuvo con Pierre 
Philippe Choffard (1730- 1809), maestro omamentista 
por excelencia. Ademds de una decena de estampas suel- 
tas, Carmona colecciond dos voldmenes de la Collection 
de C~rls de Lampes et FIeurons dibujados por Bachelier 
y grabados por Choffard (C7 y 8), repertorios decorati- 
vos muy codiciados por 10s grabadores de su Cpoca47. 

El que hemos denominado corno Cuerpo B en el 
inventario de 10s bienes del artista de Nava del Rey esta- 
ba dedicado a las Estampas para vender. Casi todos sus 
asientos recogen las obras grabadas por Carmona, sin 
que sepamos si en su casa existia un dmbito dedicado 
exclusivamente a la venta de su produccibn. Su oferta 
quedaba limitaba a 7 obras propias en tres precios dife- 
rentes. El Carlos I11 con el hdbito y mnnto de srr Orden 
(B 1 y B 1 I) y el Felipe "el Blreno ", IIIduqtre de Borgoiia 
(B2 y B12), obras de 1778 que superaban 10s 300 mm. 
de altura, se vendian a 8 reales. A 6 rs. las estampas que 
no pasaban 10s 300 mm. en su lado mis largo corno la 
Virgen cle Mrrrillo (B4 y B10) y 10s medallones de 
Carlos III y 10s pn'ncipes de Asturias (B3 y B9). Y tan 
s610 a 2 rs. la pequeiia estampa inferior a 10s 250 mm. 
Asombra las tiradas tan amplias de las mds recientes, 
que se sittian m5s alld de 10s 300 ejemplares. 

La vivienda de Carmona estaba decorada con estam- 
pas enmarcadas, que en su mayorfa habian salido de su 
buril. Alcanzan el centenar conformando 10s Cuerpos E 
y F del inventario. Como persona mettdica y ordenada, 
conservaba tambien un Libro de la Coleccin'n de 
Estampas (A172) que habia gabado hasta la fecha a 
modo de currictrlum profesional. 

Especial inter& revisten 10s Cuerpos I y J dedicados 
a las liminas de cobre todavia sin concluir y a las ya 
finalizadas respectivamente.   st as no Ilegan a la docena 
con una valoracidn proportional al desgaste de las mis- 
mas. Aquellas son 4, tres sobre lienzos de su futuro sue- 
gro (11-3), y una m6s, posiblemente Don Q~rijote duran- 
te la batnlla contra 10s pellejos de vino (14). Las estam- 
pas que salieron de las liminas de la Magdalena y el San 
Juan Balrtista sobre cuadros de Mengs, conservados en 
el Wellington Museum de Londres, son de 1784. Mds 
problemas entraiia el autorretrato del pintor. Sin duda 
alguna se trata de la misma lamina que tenia casi finali- 
zada en 1780. segdn la carta conocida de Carmona a 
Llaguno fechada el 26 de mayo de ese aiio. En esta misi- 
va explicaba Carmona que ya antes del viaje a Roma 
habia grabado una prueba. con 10s atributos que le habia 
mandado colocar Bemardo de Iriarte poseedor del auto- 
rretrato de Mengs, que a buen seguro obsequid al pin- 
to+g. Con algunos retoques la estampa se utilizd como 
contraportada de las Ohrns de D. Antonio Rqfnel Mengs 
editadas por Azara y Llagunolg. 



Fig. 6. Pierre Phili~~pe Chofarcl. Patente rlr la logirl de In 
Amistnd de Burdens, sobre dihujo de Fran~ois Bortcher 
(Biblioreca Nncional de Madrid). 

La coleccidn de pinturas y bocetos propiedad de 
Carmona no era rnuy irnportante. Dos cuadros de 
Murillo, otros tantos de Jordan, una rniniatura de Jean- 
Baptiste MassC, un boceto de Charles de la Traverse y 
varias copias. Sobre dibujos de este pintor franc& 
g a b 6  hasta 5 estarnpas: el Pasaporte de Jean Baptiste 
Frangois de Clermont D'Arnhoise (1763). un Esczido de 
armas de Luis XV ( 1763). la Alegoria del nacirniento de 
un infante (1764). un Retrato de Maria Lzrisa de 
Borbon (1765) y la portada de las Er6ticas de Villegas 
(1774). Corno en el caso de Luis Paret se puede hablar 
de una relacidn cuando rnenos profesional con un artis- 
ta formado en el rnisrno rnedio artistic0 que nuestro 
grabadorso. 

La biblioteca de Manuel Salvador Carmona estaba 
cornpuesta por 95 titulos en 208 volurnenes, con un valor 
total de 5.084 rs., esto es. una media de 53 rs. por titulo. 
Su nlirnero es discreto si lo cornpararnos con otras libre- 
rfas de artistas conternporaneo5. Muy lqjana de la de 
Felipe de Castro con 775 titulos, sin contar 4 cajas de 
libros que seglin BCdat podrfan alcanzar los 1.500. de las 
de Francisco Sabatini y Tornas Ldpez con rn8s de 600. y 

Fig. 7 .  Pierre Pllilippe Choffard, Rolrrseclu n~rrdan~e 11e 
Ho~tdetot. sohre rlihlrjo de Monria~t IRihlic>tecn R'ncinnal rle 
Madrid). 

de Manuel Martin Rodriguez con 286. Se encuentn en 
la linea de las bibliotecas del arquitecto Francisco 
Eugenio de Moradillo, del grabador Tomas Francisco 
Prieto, de Ventura Rodriguez en 1765 y de Mariano 
Salvatierra. con 139. 120, 102 y 86 titulos respectiva- 
rnentesl. La propia distribuci6n de 10s lotes de libros 
refleja la tendencia de la biblioteca. Por un lado los 
Lihros de estarnpns con 15 titulos: un se-gundo cuerpo 
rnuy genCrico formado por 17 impresos espaiioles y el 
liltirno de Lihms franceses en pasfa con 33. De esta 
rnanera el 57 % de los libros que poseia Carmona esta- 
ban escritos en francCs. incluida la grarnitica francesa de 
Pierre Restout. y el resto en castellano. por lo que 
Carmona no tenia ninglin irnpreso en lengua italiana. La 
distribuci6n de matmias puede resultar engafiosa por lo 
que seri necesario analizar con cautela los resultados. 
Asi 3 1 titulos son de ternas religiosos y piadosos (31  r~ ). 

26 libros de estarnpas. Anatomfa. Geornetria. Gmbado. 
Pintura. Arquitectura y Bella5 Artes. que le sewinan 
directamente para su prrictica artistica (27 3;): 17 libros 
de Historia Antigua. Historia de Espaiia, Historia 
Natural, Poesia. Literatura. Biografias y Filosofiil. que 



podriamos denominar como lecturas de entretenimiento 
(17 %); y un varios heterogCneo de Educaci6n, Mlisica, 
Cocina. Geografia, Caligrafia, Fisica Natural, etc ... que 
cubria el porcentaje total. 

Sin duda alguna Carmona era un hombre piadoso y 
temeroso de Dios. Lector asiduo de las obras de fray 
Luis de Granada y San Francisco de Sales. acumulaba 
hasta cuatro titulos sobre oraciones, meditaciones y ejer- 
cicios espirituales de aquCl (K21, K29, K34 y K36), y el 
clisico Trait6 de l'amour de Dieu 6 3 )  o la Cond~rite de 
la Confessiorr et de la Communion (L17) del santo fran- 
c&, y su biografia (L27) y la de la madre Chantal (L28) 
escritas por Jacques Marsollier. No faltan obras muy 
divulgadas corno el CatPchisme historique de Fleury 
(L6). la Imitacio'n de Cristo de Kempis (K25), las 
Oeuvres del padre Luis Bordaloue (L33). el inevitable 
Nos sanctorum de Ribadeneyra (K2), obra de referencia 
iconogrifica por excelencia. y las PriPres dzr marin et du 
soir pour tous les jours de la semaine (K9) ilustrado con 
estampas de su mano. 

Los libros relacionados con su profesi6n poblaban la 
papelem de clos clrerpos para Biblioteca con las ptrertas 
de red de Alamhre situada en el Gauinete del Estudio5'. 
La ubicacidn de 10s mismos marca su propia finalidad y 
uso pr5ctico. Junto a1 libro citado de Abraham Bosse 
(L14), el Vignola (C4), el Coltrs d'architecture de 
D' Aviler (L12) y el Cours de peinture de Roger de Piles 
(L23) demuestran la dependencia del grabado respecto a 
la prictica del dibujo, lenguaje comlin de todas las artes. 
Otras ciencias auxiliares que tanto apoyo proporciona- 
ban a la prictica artistica estin representadas por la geo- 
metn'a de Sebastien Le Clerc (L36), el Juan de Arfe 
(K7). el AbrggP d'anatomie de Fran~ois Tortebat (C9) y 
el Dictionnaire Iconologique de Lacombe de Prezel 
(L20). Las mismas tendencias obsewadas en las estam- 
pas se mantienen en 10s libros ilustrados inventariados 
en su colecci6n. La sene de reproducciones de las obras 
de Rubens de la Gallerie du Palais du Luxembourg (C2) 
-grabadas por 10s Duchange. Audran, Edelinck. 
Simoneau (1639-1728). etc ...- se mezclan con 10s reper- 
torios decorativos de Choffard y Cochin y obras mis cer- 
canas como la ColecciBn de Trages de Espaiia de su 
compaiiero Juan de la Cruz (B14), y el Arte nuevo de 
escrihir de Palomares (ClO), obra encargada por la Real 
Sociedad Bascongada de 10s Amigos del Pais. 

Las lecturas de entretenimiento ocupaban el tiempo 
libre de nuestro personaje. Libros como el Salustio tra- 
ducido por el infante don Gabriel (Kl), considerado 
durante mucho tiempo la obra mejor impresa en Espaiia, 
las Erdticas de Ville_gas (K14). el Parnaso Espaiiol 
(K15). la Araucana de Alonso de Ercilla (K16), o la 
Gmmdtica de Juan de Iriarte (K24) estaban decorados 
con estampas abiertas por la mano de Carmona. En 
otros. ademis de la lectura. buscaba modelos iconop8- 

ficos (el Telemaqzte de F6nClon [L25] o las Fables de La 
Fontaine [L19]). Sus ps tos  se dirigian tambiCn a1 gCnero 
biogrifico (Palomino [K6], Dictionnaire des graveurs de 
Basan [L30], AbrkgP de la vie des peintres de Roger de 
Piles &21] o la biogafia de Cervantes de Mayfins [K32]) 
e histdrico (Los discursos de la religidn de Guillermo de 
Choul [K8], la Histoire ancienne de Charles Rollin [L42], 
las historias de Espaiia de Mariana [K4] y JosC Francisco 
Isla mil]). El carficter casi enciclop6dico de su libreria 
abarcaba otros titulos como la Histoire Naturelle de 
Buffon (L18), las Zqons de physique exp6rimentale del 
abate Nollet (L29), Le Paradis perdu de Milton (L34), el 
Kage alrededor del Mundo de Byron (K26) o las Oeuvres 
philosophiques de Fendon (L16). 

Para acabar con este repaso descriptive de la bibliote- 
ca de Manuel Salvador Carmona toca el turno de las lec- 
turas que podriamos denominar comprometidas. Cuatro 
titulos llaman la atenci6n en el documento notarial que 
paso a transcribir: la Historia unibersal por Bosztet en 
dos tomos (L2), el Cathecismo de Colvert tres tomos 
(L4), el Aiio Christiano doze tomos octauo (L13) y la 
Historia de la Biblia por royemont (L9) que forman 
parte del Cuerpo L de Libros franceses en pasta. El 
nlimero de volfimenes de la primera obra no deja lugar a 
la duda. Se refiere a1 Discours sur l'histoire universelle 
de Jacques BCnigne Bossuet que Ilega hasta el aiio 800 y 
su segunda parte hasta 1700 de Jean de La BarreS3. La 
Iglesia prohibid la continuaci6n por ap6crifa y antijesui- 
tica en el edicto de abril de 1739, siendo incorporada a1 
Index de 1747 por la Inquisici6n, que incluso negaba su 
lectura a las personas que tenian licencia54. El caso del 
mal llamado catecismo de Colbert o de Montpellier 
pasaria por ser un pecado menor. La obra publicada bajo 
el nombre del obispo de Montpellier Colbert, cabeza 
visible del jansenismo franc&, se prohibid en el expur- 
gatorio de 1747 en todos 10s idiomas55. Sin embargo se 
comprobd que el catecismo era obra de Fran~ois-Aim6 
Pouget por lo que se suspendi6 la prohibici6n en el edic- 
to de 20 de diciembre de 1782 y se recogi6 la rectifica- 
ci6n en el fndice de 179056. A pesar de las dificultades de 
identificacidn del Aiio Christiano nos decantamos por 
L'AnnPe ChrPtienne del predicador y te6logo franc& 
Nicol5.s Le Tourneaux (1640-1686)s'. Inocencio XI la 
conden6 en 169 1 como literatura jansenista manteniCn- 
dose su prohibici6n en el listado de 174758. En la misma 
linea se explica la llamada Biblia de Royaumont escrita 
por Nicolis Fontaine (1625-1709) con la colaboracidn 
de Louis Isaac Lemaistre de Sacy (1613-1684) durante 
su cautiverio en la circel de la Bastilla. Como solitaries 
de Port-Royal, esto es, corno autores jansenistas, fueron 
prohibidas todas sus obras en el apt5ndice sobre libros de 
esta na'-~raleza del Index59. La linica justificaci6n que 
podriamos encontrar es que Carmona. como Prietom, 
buscase inspiracidn en las numerosas estampas que 



decoran la Biblia. Sea como here  la posesi6n de 4 libros 
prohibidos en 18 voliimenes nunca ficiles de ocultar, a 
todas luces adquiridos en Francia, delata a un personaje 
cuando menos con un espiritu inquieto que no desapro- 
vech6 la larga estancia en Paris para colmar su curiosi- 
dad sobre 10s debates religiosos de su tiempo. 

Entre 10s artistas de su tiempo existen tambiCn lecto- 
res de impresos prohibidos. El caso de la biblioteca de 
Manuel Martin Rodriguez, heredada en parte de su tio 
Ventura Rodriguez. se presenta como el m5s complejo. a 
la vez que confluyen otros factores en cierto modo cer- 
canos a la bioLmfia de Salvador Carmona. Manuel 
Martin en 1787 poseia la Historia de las variaciones de 
las Iglesias protestantes de Bossuet, obra vetada hasta 
para aquCllos que gozaban de licencia para leer libros 
prohibidos, y las Reyexiones sobre las calisas de la 
grandeza de 10s Romanos de Montesquieu. Demasiada 
curiosidad acaban'a topando con 10s recelos del Santo 
Ofici061, aunque con mejor fortuna que otros de sus con- 
temporineos que por Cstos u otros motivos pagarfan 
caras sus inquietudes. Porque la posesicin de estos libroc 
no era cosa baladi. ni siquiera el hecho de hablar en 
piiblico sobre sus contenidos. El no muy conocido caso 
de Luis Paret refleja con mayor nitidez 10s fantasmas que 
revoloteaban sobre la curiosidad acompaiiada de impru- 
dencia. La denuncia que sufri6 Paret en 1791 por poseer 
la Tragicomedia de la Celestina, obra por cierto que no 
estaba prohibida en su totalidad, raya en el paroxismo de 
10s delatores y calificadores posiblemente influenciadoc 
por la sucesi6n de acontecimientos que se desarrollaban 
en el pais vecino62. En una declaraci6n hecha en Bilbao 
en 3 de marzo del citado aiio el presbitero Cristbbal de 
Cotarro denunciaba a Paret por tener libros prohibidos. 

Tambiin hace memoria de haberle hablado (Paret) de 
cierta obra, q.e Cree era una Tragi Comedia llamada la 
Celestina, q.e presume tenia en su podes y no esta' segu- 
ro si la vio, d la tub0 en sus manos; J~ si o m ,  sino era la 
misma Celestina, q.e se inclina haber visto, d manejado. 
en la qua1 eran actores Calixto, y Melihea". 

Aiiadia en su delaci6n que D.n Josef de Lllxuringa 
medico titular de esta dha. villa (Bilbao) habia sido tes- 
tigo del hecho en casa del propio Paret. Luzuriaga con- 
firmaba tal extremo en su declaraci6n de 5 de abril argu- 
mentando que la obra habia sido corregida por un 
Sabio, quien le dixo se podia leer par lo 9.e no tubo 
reparo de darle c i  su Hija maiofl. Quede claro, a pesar 
de 10s aiios que separan ambos documentos y que en el 
caso de Paret llovia sobre mojado, que la pocesi6n de 
libros prohibidos podria haber causado a Carmona 
serios inconvenientes con las autoridades del Santo 
Oficio y que esta prictica era comlin entre las mentes 
inquietas que abrazaban el ideal ilustrado. Sin ir mic 
lejos ahi estaba el caso Bailc. 

Don Benito Bails (1731-1797). como buena Parte de 

Fig. 8. Manrrel Snl18ndor Cnnnona, h g o t i p o  de la RSB.4P 

la ciencia europea de su tiempo, rezumaba heterodoxia. 
Su formacidn tCcnica, iniciada en la Universidad france- 
sa de Tolosa. se completd en Pans ( 1  755- 1761) donde 
fue secretario del embajador Jaime Masones y entab16 
amistad con Dalambert y Condorcet. en la misma Cpoca 
en que Carmona abria sus primeros cobres franceses. 
Los problemas con la Inquisici6n habian comenzado al 
poco de volver a Espaiia. Desde 1765 habia acumulado 
en un expediente inquisitorial varias denuncias, hasta 
que, en 1791, cuando 10s acontecimientos se precipita- 
ban en Francia. era detenido bajo la acusaci6n de propo- 
siciones. lectura de libros prohibidos. en concreto de la 
Enciclopedia, e inobservancia de 10s preceptos religio- 
SO+. Al parecer Bails no era ajeno a 10s peligros que le 
acechaban. El 3 de abril de 1789 habia donado la mitad 
de su libreria a Fernanda Martin de Balmaseda qrtc se 
halla en mi Compaiiia por otros j~1sro.v motivos q.e para 
ello tengo resenfandome como me resen7o srr uso duron- 
re mi viduM. A pesar de su quebrantada salud y el reco- 
nocimiento de sus desviaciones ideol6gicas sufri6 las 
incomodidades de las circeles inquisitoriales. Tuvo 
tiempo para pensar y atar cabos. A finales de 1794, des- 
puCs de un breve des t i e~o  en Granada, revocaba la 
donaci6n de 10s libros sospechando que la Balmaseda le 
habia denunciado a la Inquisici6n67, para un aiio mis 
tarde, en su testamento68, reconocer que era padre de una 
hija natural de la delatora. El apego del matemitico a sus 
libros demuestra hasta quC punto le habian servido de 
instrumento para adquirir sus conocimientos y moldear 
su ideologia ilustrada. En el mismo documento declara- 
ba que no tenia suyo otra cosa mas q.< la libreria, sien- 
do todo lo demas de dha slr hija69. 

[, 
Pen, no acaban aqui 10s problemas con Carmona. 

Entre sus bienes hemos detectado tres ejemplares de una 
estampa grabada por Choffard sobre dibujo del pintor 



Franqois Boucher (A8. 10 y 28) de un bello diploma de 
franc-mas6n de la Loge de ['Amitit? de Burdeos (fig. 6) 
fechado en 17667". Todo parece indicar que entre el gra- 
bador franc& y Carmona existid una estrecha amistad y 
colaboraci6n profesional desde la estancia de Cste en 
Pan's. Ambos habian colaborado en las ilustraciones del 
Arte plrtttrlal e.rplicacidn del modo de tocar el violin de 
Jose Herrando (1756) dedicado al duque de Arcos. 
Carmona grab6 el retrato del autor segdn dibujo de Luis 
Gonzjlez Veliizquez7~, mientras que Choffard se ocup6 
del Titre de Musiqrre en colaboraci6n de Juan de la Cruz 
Cano Olmedilla'z. A pesar del regreso a Espaiia de 
Carmona. la relaci6n continu6 con 10s aiios. El 9 de 
marzo de 1777 Choffard fue nombrado AcadCmico de 
merit0 de San Fernando. despuCs de remitir un memorial 
con catorce estampas de varios asuntos, presentado por 
Manuel Salvador Carmona. Previamente habia solicits- 
do la admisicin el 21 de julio del aiio 1776 acompaiiada 
de una certificacidn notarial, refrendada por el conde de 
Aranda, de Jean Jacques Flipart y el pensionado Pedro 
Pascual Moles, residentes en Paris, que conocen a Pierre 
Philippe Clzqffard dessinater~r et graveur de S.M. qu'il 
est natif cle cette ville, et de In Religion Cnrholique, 
apo.stoliqrte et Romnine7" Aiios despuCs Choffard rega- 
16 a Carmona una comprometida estampa (fig. 7) dedi- 
cada que se conserva en 10s fondos de la Biblioteca 
Nacional de Madrid71. 

Pierre Philippe Choffard particip6 de una de las 
empresas culturales mds fascinantes de su tiempo. la 
Loge des Nerf Soeurs. La logia masdnica se fund6 en 
1776 con 9 miembros presididos por el Venerable 
Lalande. que cumplia de esta manera 10s deseos de 
Helvetius. bajo la invocaci6n de las nueve musas del 
Parnaso y a1 amparo del reciCn creado Gran Oriente de 
Francia. La agmpaci6n mds conocida e international de 
Francia conto entre sus miembros con una Clite de per- 
sonajes de las Artes. Letras y Ciencias de claros tintes 
acadCmicos7~. En el listado de miembros de 1783 
Choffard figura como oficier arquitecto. tituldndose 
dessitzaterrr et graveur des acadkmies de Rome et de 
Madrid, formando parte del Lgupo de artistas integrado 
por 10s pintores Charles Monnet. Claude-Jacques NottC. 
Greuze, Vernet. Jean-Pierre Houel, JCrBme 
Prud'homme: el escultor Jean-Antoine Houdon76; 10s 
arquitectos Jean-Baptiste de Saint-Far. Charles Axel 
Guillaumont. Alexis Franqois Bonnet y Bernard Poyet; y 
10s tambiCn grabadores Fmnqois Bernier, Moreau el 
joven. Gaucher y Godefroy. La aportaci6n de Choffard 
se concretd con la estampa del diploma de la logia gra- 
bada en 1777 sobre dibujo de Monnet". La logia atrajo 
a buen nirmero de personajes extranjeros. algunos espa- 
iioles, destacando la nutrida representaci6n de miembros 
de la Real Sociedad Basconyada de 10s Amiyos del 
Pais7" La pertenencia de Carmona, como la de Ventura 

Rodriguez y Felipe de Castro79, a algirn t i p  de sociedad 
secreta de caricter mas6nico parece tan improbable 
como dificil de demostrar. El linico caso documentado se 
refiere a1 grabador Mariano Gonzdez de Sepirlveda, 
pensionado por el rey en Pan's desde 1797 a 18038" cuyo 
nombre figura en 10s listados de masones bonapartistas 
que serian depurados con la Ilegada al trono de Fernando 
VII8l. Sea como here  poco puede importar esta partici- 
paci6n para la historia del arte, sin duda m6s relevante 
para comprender la historia de las mentalidades de la 
segunda mitad del siglo XVIII. 

El devenir bio_&fico de Manuel Salvador Carmona 
hasta el aiio 1778 corrobora que la estancia francesa marc6 
profundarnente su carrera artistica y personal. Su aprendi- 
zaje de 10s p d e s  ,mbadores de la escuela francesa del 
siglo XVII se vio complementado con el estudio de 10s 
artistas que dorninaron las Bellas Artes francesas durante 
la dCcada de 10s arios 50. El afrancesamiento profesional 
se hace m& patente ante la ausencia total de referencias 
italianas entre sus bienes inventariados, y por extensi6n 
demuestra el desinterks que tuvo Carmona por el movi- 
rniento anticuario procedente de Italia, protagonizado por 
el que seria su suego Ant6n Rafael Mengs. Lo mis p r e  
bable es que esta paradoja empezara a corregirse durante 
la segunda estancia de Mengs en Espaia y culrninara con 
el proyecto de grabar las obras del pintor despuCs de su 
muerte con la ayuda de Nicolds de Azara. Los vinculos 
con Francia analizados por BCdat fueron ciertamente her- 
tes en el caso de 10s _mbadores, como lo fueron para 10s 
pintores y arquitectos 10s lazos artisticos con Roma. 

En lo ideol6gico recibi6 la impronta de la capital 
europea del librepensamiento. Su inter& por el conoci- 
miento le convirti6 en lector y poseedor de libros prohi- 
bidos que transgredian las normas dictadas por la 
Iglesia espaiiola y que le hubieran podido comprometer 
seriamente. La arnistad cultivada durante largos aiios 
con Choffard, ap6stol de la masoneria y de la revolu- 
ci6n francesa. le sittian al borde de la incomprensi6n. 
en una posici6n inc6moda dentro el rnovimiento ilus- 
trado de su tiempo. La filiaci6n a la Bascongada, acorn- 
paiiada por la del resto de pensionados, demuestra que 
el baiio ideoldgico francCs le permiti6 comprender y 
asumir el proyecto de innovaci6n y modernidad de 10s 
caballeros vascos, con toda la problemdtica aiiadida a 
esta Sociedad (fig. 8). Los tres fen6menos que hemos 
tratado de destacar confluyen en la misma direcci6n. 
La pertenencia a sociedades ilustradas, la lectura de 
libros prohibidos, y el flirteo con la masoneria france- 
sa de alguno de 10s pensionados colocan a este colecti- 
vo profesional en la primera linea de la Ilustracibn. Las 
idas y venidas de 10s j6venes alumnos a Paris durante 
la segunda mitad del siglo XVIII abrieron una brecha 
mds dentro del edificio de la sociedad del Antiguo 
RCgimen por donde penetraron 10s rayos de luz del 



El recorrido biogr5fico de Manuel Salvador Carmona vida como el. A sus titulos de academic0 de San 
continud en direccibn a Italias'. De Roma no trajo sola- Fernando, de Pan's y de Toulouse. se le unin'a el de 
mente una esposa sino unas nuevas ideas que a buen Grabador del Rey y en 1783, acadkmico por la de San 
seguro marcaron 10s 6ltimos aiios de su quehacer artis- Luis de Zaragoza (1796), por la de San Carlos de 
tico. Pocos artistas han recibido tanto reconocimiento en Valencia ( 18 15) y la de San Lucas de Roma ( 18 18). 

APENDICE DOCUMENTAL 
En este apartado hemos incluido solamente 10s bienes de Manuel Salvador Carmona que nos han facilitado el 

estudio de su trayectoria artistica, es decir. las estampas, libros, herramientas y litiles de trabajo numerados y divididos 
en varios cuerpos dfabetizados. En el caso de las estampas hemos tratado de conocer el grabador. el titulo y el dibujan- 
te o pintor que realizb la obra reproducida, con 10s datos proporcionados por el inventario. Sin duda alguna. el Cuerpo 
A, conformado en su mayor parte por estampas francesas, ha entraiiado las mayores dificultades por la falta de catdlo- 
gos razonados de algunos artistas. En otros casos, la escasez de datos aportados ha hecho imposible la discriminacidn 
del tema de la estampa, e incluso su identificacibn. 

Los libros de la biblioteca se han identificado bajo unos criterios prricticos que no incluye una descripcidn 
bibliogr6fica pormenorizada de cada titulo. Se ha intentado identificar el autor, titulo, lugar y aiio de ediciitn. Como es 
habitual en este tipo de trabajos. las dificultades se han centrado en la mencidn de edici6n. En algunos impresos reedi- 
tados varias veces hemos adelantado la primera edicibn, aunque en la mayoria de 10s casos, tan s61o hemos seiialado la 
incidencia. 

De la misma manera que las estampas, la transcripci6n completa del texto posibilitari a1 investigador corregir 
todos 10s errores que sin duda hemos cometido. Finalmente indicar que 10s textos entre parentesis corresponden a nues- 
tras propuestas de identificacibn. 

* Carta de Ant6n Rafael Mengs a Antonio de la Quadra, en AHPM, pr. 19.494. fs. 68-69 v. 
Mui Seiior mio y mi Drreiio: Le remito a VS. el Poder necesario para estahlecer 10s articr~los de Matrimonio entre 

el S.or d." Man.! Salvador Carmona, ?. mi hija maior Ana Maria Theresa, en mi nomhre. Mis intenciones serian cIe ricrr 
veinte mil r s  en montante a dha mi hi$ ademas de la Pension de glra fro mil R.\ a1 atio q.r hsrn tiene por la piedad del Rey 
Por la otra parte desearia q.e el S.or Carmona la Sohre dotase de otros veinte mil R.c ?. qrre ademas. qrteclnsetr consiclercr- 
do.$ 10s quarro mil ss como dote efecrivo, 10s qrrales se dehern'n contar en todos 10s casos en 10s qrre se pone In ohli~ncior~ 
de resrihicion de Dote: de modo, q: si por desc?racia q.e Dios no qrriera.fi1ltase el S.tlr Cctrmona sir1 dejar srtcesion pm- 
creada con mi hija se debuelva a' In dira mi hija el dote de 10s veitrte mil s . ~  y de la ccrr~tidad q.r el S: Carmoncr rripa per- 
civido de la anual pension. Assi mismo 10s veinre mil ss de Sobre Dote sir? perjrtizio ~i otru parte de heretrcia q.r segrtn Ins 
lqes  de 10s rqnos de Espaiia y de Madrid podrian pertenecerla; pero, en caso q.c faltase mi hija .sin dcjnr srtcesion pro- 
creada con el S."r Carmona, debern' el mismo bolber 10s 17eitzte mil ci d~ Dote con lo percivido de su Pension a mi srt Pucire 
o ~nis  Izerederos, no haciendo quenta de 10s otros veinte mil R.3 de q.e el S.nr Carmoncr la hahrri dotado. 

Para evitar qualquier desorden e irre~ltlaridad me parece q.e comherldria q . ~  el S..r Carmona estahleciese y 
declarase en el mismo Contrato legalmenre lo qrte pertenece n' su hija. cr fin qrte en caso q.P esta setioritc~ lrrthiese cle 
casarse, sepa lo q: puede llevarse ?. pretendec sin hacer perjrtizio ci mi hi& ?. srts herederos. bien entendiclo en 10s ter- 
minos q.e en todo responden n' la equidad y jrrstizia. En lo demas suplico ti VS tomarse el rral.ajo de arreglar el toiio 
como mejor le pareciere y mas equitable para una parte y otra. en consecrrencia podra VS. atiadir aqr4ellas Clarrsrrlcrs 
que juqarci cornbenientes en vista que el QQ Carmona tiene sus Padres !7 hermanos a.r o?. no vil'en con el. nero avrtdcr 
a 10s vrimeros como corresoonde a ombre de vien v buen hcio. 

Con el Correo de oy he recivido la firvorecida C.lfl de VS. con In letra de doscientos y [fie: escuc1o.s dirigiclci a1 
s."' Beloni jcmtam.re con la c.1~ p . ~  el mismo. 

Suplico a VS. ponerme 10s p.s de sn Setiora parienta y a la ohediencia de todos 10s amigos q.' se rrcrrerden de 
mi. Espero que VS. sopomra' con paciencia la molesria de 10s encargos de q.? le suplico. ?. estimare infinito me de oco- 
sion de mostrar mi gratifud a VS. interin quedo rogando a Dios Rue src vida 10s m.. a.. q.. deseo. en comp.<I de srr esti- 
mada S.ra P a ~ f o  y familia. Roma 11 de Jrrnio de 1778. 

B. L. M.de VS. Slr mas 
hlrmilde Sentidor 

[firmado] Antonio Rafuele 
Men,q.s 



* AHPM, pr. 19.494, fs. 60-101 v. (15-VII-1778). 
Description. Imbentario y Valltacion de 10s vienes qzte quedaron existentes qz~ando murio d: Margarita Salbador 
Legrand, que en conformidnd de lo permitido por dro, e.recuto yo el infrascripto d.n Manuel Salbador Carmona, hanien- 
dome valido para la val~racion de personas inzparciales e Inteligentes, cuios vienes, creditos y efectos son a sauer = 
(. ..) 
Mztebles de la misma especie que se hallan en el Ga~inete del Estudio 
Unn Mesa prande de Cedro qrte sirve para gravar forrada en paiio verde con sus tres cajones, Cerradziras, y llaves 
correspondientes qlre vale ciento. y ochenta rS... 180 
Un Atril dado Re verde qlie ig~ralmente sinve para el gravado con su espejo en sesenta y seis I?... 66 
Una Papelera de dos Cuerpos para Biblioteca con Ins Puertas de red de Alambye dorado con s~ts  Cerraduras, llaues y 
herraje correspondiente Pintada de color de cedro en trescientos y veinte s f  ... 320 
(...) 
Una vara de rnedir de cnova en seis rs... 6 
Una Quadricztla de cedro en die: rs... 10 
Dos tnhlas para secnr las estamnpas en catorce r8...  14 
Dos tablas para diblrjrtr en veinte r. P... 20 
(...I 
En el Desban y Clteva 
(...) 
Un torczrlo o Prensa con tomillos y tabla y demas qtte corresponde en ... 100 
(...) 
Otra [caja] de caoba mas pequeiia para esfiamino., lapices y lapiceros, a cuio fin tiene sus divisiones en.. . 12 

(Cuerpo A)  Estampas sueltas imitando el Lapiz encamado 
(A I) Clnco ojas de Principios en cinco rP... 5 
(A2) Idem veinte, y nuelre ojas de dlzos principios en veinte y nzteue rs... 29 
(A3) Id veinte, ?. ocho en veinre y ocho rc...  28 
(A4) Id treinta maiores qlre Ins antecedentes de Cauezas pies, y manos a tres rs  cada, importan noventa rs... 90 
(AS) Id treinta, J qllatrofigztras Academicas y caltezas grandes a quatro sS cada una importan ciento y veinte rs... 120 
(A6) Dos Vistas de Ins Agrtas de Brunoy por Gralcelot, y gravado por chofard a cinco rs  cada zma, importan ... 10 

(Pierre Philippe CHOFFARD. Vzce des Eaux de Bruno?, de H. GRAVELOT). 
(A7) Doze estampita~ peqlreiias gravadas por Albzr a real, doze r5... 12 

(QuizBs se trate de 10s grabados de Louis Michel HALBOU para el libro de Baculard D'ARNAUD, Les ~ ~ r e u -  
ves drr sentiment, Paris, 1775- 1778). 
(A8) Umza Alegoria a la Architectltra por Bzrchee, y gravada por Chofard en cinco rs...  5 

(Pierre Philippe CHOFFARD, DiplBme des Francs-Macons de Bordeaux, de Franqois BOUCHER. La 
Biblioteca Nacional de Madrid consenra dos ejemplares que pudieron pertenecer a Manuel Salvador Carmona, uno de 
ellos sin texto. Ver A10 y A28). 
(A9) D m  estamnpas por Buss y gravadas por Choffard a seis rs  cada una, doze rr... 12 

(&Pierre Philippe CHOFFARD, Reclreil des plus belles ruines de Lisbonne, Jacques Ph. LE BAS?). 
(A10) Otra por Buchee, y gravada por Choffard en cinco rs... 5 

(Ver A8 y A28). 
(A1 I) Otrn por tnrmitllas, y gravada por Moles en dos rr...  2 

(Pedro Pascual MOLES, La D: Pastora de Ins Almas Maria Ss.0 Patrona de /as Misiones de 10s PI? Capuchinos 
de Catahmiin; Santa Tecla, de Francisco TRAMULLAS) 
(A1 2) Dos por Jordan y gravadns por Selma a seis rs  cada una en... 12 

(Fernando SELMA, Los israeliras &ndo gracias pasado el mar Rojo, y Jacob y su familia, de Lucas 
JORDAN). 
(Al3) S e i ~  de diferentes alrtores d salter Briar Robert! Locher a dos s s  cada ztna en doze rr...  12 

(Gotfried LOCHER, Hubert ROBERT) 
(A14) treimlta y m a  esrampas de omaros yjgzrras de varios Autores a' real cada una treinta y tin rS... 31 
(A 1.5) rtn tlrrnztlo de eslor ?. gravndo por Cochin en doze rr ... 12 

(Charles Nicolas COCHIN grab6 4 Iiminas de 10s h5mulos levantados por 10s herrnanos SLODTZ. Las pompas 
fiinehres celebradas en Notre Dame de Pans por la Reina de Cerdefia (1741), por Felipe V de Espatia (1746) y por la 
delfina Maria Teresa de E5pafia (1746): y las que re celebraron en Saint Denis por Csta liltima. Ver A58, A60 y A128). 



(A16) Un Cntcifijo grande con los Angeles por el Bnrn y gravado por Edelink en... 60 
(Gérard EDELINCK, Le Chrisr en croir. de Charles LE BRUN). 

(A171 Una figura Eqlrestre de Luis quinze por Moine y gravada por Deplris en veinte y quatro rs ... 24 
(Nicolas Gabriel DUPUIS, Erection d ~ f  monument de Louis XVpar J.-B. Lemoyne ¿i Rennes, de VEN). 

(Al8) Una fiesta de chinos gravada por Choffard que vale quince rs ... 15 
(Dentro del Recueil des Conqitetes de I'Empereur de la Chine, Pierre Philippe CHOFFARD grabó la estampa 

XI Tchao-Hoei occupe les troupes ¿i des e-xercices militaires, y XIII, Tchao-Hoei regoit dans son camp soirs les murs de 
Yerechim, ambas de Juan DAMASCENO. Ver A19 y A20). 
(A 19) El Aguafuerte de la misma en ocho rS... 8 

(Ver Al 8 y A20). 
(A20) Un Am3cio de Poluora por Choffar gravada en veinte K S  ... 20 

(VerA18 y A19). 
(A21) Otra al Dominiquino, y gravada por Audran en... 12 

(Gérard AUDRAN grabó el Mawre de SS. Agries y 4 láminas más de diferentes escenas del Antiguo 
Testamento del DOMINIQUINO. Ver A70). 
(A22) Otra de Boneball gravada por Cochin en quince rs... 15 

(COCHIN hijo grabó según el equívoco De Bonneval int~el Dessein de I'llhrmination et dit fe11 d'am'frce donné 
6 Monseigneur le Dauphin 6 Meirdon (1735); Veiie perspective de la décoration élevée sztr la terrasse dir chateait de 
Versailles del matrimonio entre el infante Felipe de España y Luisa Isabel de Francia (1739); y la Pompefrrnehre de 
Catherine Opalinska Reine de Pologne (1747). Ver A36 y A147). 
(A23) Otra por Carnicero y gravada por Montaner en seis rr... 6 

(Francisco MUNTANER grabó de CARNICERO una estampa de Monedas para la Conjttración de Catalina J 

la Guerra de lugurta en 1772 y algunas estampas para el Quijote de la Academia en 1777). 
(A24) Un Libro de seis ojos por el Parte y gravado por Blond en ... 6 

(LE BLOND, LHistoire de MoiSe?, Jean LEPAUTRE). 
(A25) Otra de Locherd, y gravada por Hubner en seis rs... 6 
(A26) Una duplicada por Rigo y gravada por Carmona en ... 4 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Luis XV, de Hyacinthe RIGAUD). 
(A27) Otra por Bianchi, y gravada por Martiné en... 6 

(Marie-Thérkse MARTINET, La Mort d'Adonis, R. BIANCHI). 
(A28) Otra por Buchée y gravada por Chofard en cinco rs... 5 

(Ver A8 y AIO). 
(A29) Nueue de varios Autores gravadas por J.A.Cannona en... 24 
(A30) Otra de Salvador Rosa en ocho rS... 8 
(A3 1 ) Otra de Pani, y grmada por Cochin en quince z T... 15 

(Charles Nicolas COCHIN hijo, Préparatifs du grand Feu d'art$ce. J. P. PANINI). 
(A32) Otra de Branquembul; y gravada por Mire en seis P... 6 

(N&l LE MIRE, La Curiosité o la Lanterne rnagiqire, de R. BRAKEMBOURG). 
(A33) Otra de Joubenet, y gravada por Desplazes en doce rs... 12 

(Louis DESPLACES grabó un San Bruno, tres escenas de la vida de Jesucristo y un par de temas mitoló,' 01~0s 
de JOUVENET. Ver A69). 
(A34) Otra por Sireur, y gravada por Audran en dore r5... 12 

(Gérard AUDRAN grabó varias estampas de E. LE SOEUR). 
(A35) Un Libro de cinco ojos por Jatrrat, y gravado por Duchange en... 15 

(Gaspard DUCHANGE, Les Trois Mysteres, de JEAURAT). 
(A36) Otra por Boneval y gravada por Cochin en doze r3... 12 

(Ver A22 y A147). 
(A37) Otra por Mohiné, y gravada por Cars en ocho rs... 8 

(Laurent CARS fue el mejor de los intérpretes de la pintura de Franqois Lemoyne. Los grabados más repre- 
sentativos son Hercule assommant Cacus y su "pendant" Le Sacrifice d'Iphigénie: Hercule et Omphale: Persée deliirrant 
Andromede; L'Annonciation; Louis XV donnant la pai.~ ¿i 1 'Europe. etc. Ver A52. A62, A63, A64, A 139. A 130. A 13 1. 
A132 y A148). 
(A38) Otra por cheno, y gravada por AIhu en seis zT.-. 6 

(Además de la pareja de láminas de A87, Louis Michel HALBOU grabó del pintor SCHENAU, Lo M~riicienne 
des Alpes, L'Airentllre f r&quen  y el retrato de Joieph Coirturier de Fournolie. Ver A85 y A86). 



(A39) Otra por Jarrrat, y gravada por Bovarle en seis rS... 6 
(Jacques Firmin BEAUVARLET, Les Savoyardes; o L'Eplucheuse de salade, de ~t ienne JEAURAT). 

(A40) Otra por Murillo ?. ~ravada por Halbu en cinco rs... 5 
(Louis Michel HALBOU, La Toillete de Savovard, de MURKLO). 

(A41) Otra por Hutin, y gravada por Tztrnay en cinco r v... 5 
(Elisabeth-Claire TOURNAY, La Marchande de moutarde, de Ch. HUTIN). 

(A42) Otra por Helbnin, y gravada por Simono en ochenta rs... 80 
(Charles SIMONNEAU reprodujo varios cuadros de LE BRUN). 

(A43) Otra por Colson y gravada por Dlrpuis en seis rs... 6 
(Nicolas Gabriel DUPUIS, Le Repos. de COLSON. Ver A138). 

(A44) Otra por Pierre, ?. gravada por Lernpereur en ocho rS...  8 
(Varias obras de J.B.M. PIERRE fueron grabadas por Louis-Simon LEMPEREUR. Ver A45). 

(A45) Otra por Pierre, y gravada por Lempereur en ocho K ~ . . .  8 
(Ver AM). 

(A46) Quatm Compafieras de Coipel y gravadas por Dupuis a' ocho rS  cada una en treinta y dos rs... 32 
(Gaspard DUCHANGE y Charles DUPUIS grabaron una serie de cuatro estampas de 10s cuadros pintados por 

Nod COYPEL para el castillo de Versalles. El primer0 se encarg6 del Solon qui sorrtient I'e'quite' des lois quil avait don- 
ne'e ar4.x Ath~niens. Charles DUPUIS por su parte reprodujo el de Trajan recevant les placers des dzfe'rents nations; 
Alexandre Se'vPre faisant distribrier du blP au peuple de Rome; y Ptole'me'e Philadelphe donnant la libertc! arur juifs). 
(A47) Otra por ban lo?^, y gra~ada por Drlpuis en ocho rs... 8 

(Los hermanos DUPUIS grabaron varios cuadros de VANLOO. Charles reprodujo Le manage de la Vierge y el 
retrato de Anne Antoin.'e Christ.e Somis, esposa de Carlo Vanloo. Nicolas Gabriel realiz6 el retrato de Gaspard 
Drrchange. Ver A72 y A1 27). 
(A48) Otra por Chardin, gravada por Chars en diez rv... 10 

(Laurent CARS, La Serinene, de Jean Baptiste Sim6on CHARDIN). 
(A49) Orra por Banloy, y gravada por Chrs en ocho rs ... 8 

(Laurent CARS -grab6 10s retratos de Mane Leczinska. Stanilas Leczinski y Luis XV; y La Fuite en Empte y 
L'Adorc?tion des Beyqers, de Carlos VANLOO. Ver A50). 
(A50) Otra por Banloy y gravada por Chrs en ocho rs... 8 

(Ver A49). 
(A5 1) Otra por Buche, y gravadn por Lampereur en quatro rs... 4 

(Varios cuadros de F. BOUCHER fueron grabados por Louis-Simon LEMPEREUR). 
(A52) Otra por Moine gravada por el Cars en ocho rr...  8 

(ver A37). 
(A53) Otra por Natoire. y grmada porjlipart en ocho rs... 8 

(Jean Jacques FLIPART, iAdam et ~ v e  aprks Ieur pe'che', o,Ve'nus et Ene'e?, de Charles NATOIRE). 
(A54) Quatro Compafieras por Bicher gravadas por Dancher a doze r v  cada m a  importan quarenta y ocho rs... 48 

cJ6r6me DANZEL. Vulcain remettant L? Venrrs les armes d'Ene'e, Neptune et Aminome, de Franqois BOU- 
CHER). 
(ASS) Otra por Mifiac y gravada por Audran en.. . 16 

(Ver A7 1 ). 
(A56) Qlratm de Banloy, y gravadas por tessar d qtratro r s  cada una en diez y seis rs ... 16 

(Pierre-Joseph TASSAERT grab6 varias obras de VAN LOO). 
(A57) Otra de Cochin y gravada por su Padre en treinta rs ... 30 

(Charles Nicolas COCHTN padre, De'coration dti bal masque' donne' par le roi dans la Grande Galene de 
Versalles, Charles Nicolas COCHIN hijo). 
(A58) Otra por Slod. y gravada por Cochin en... 30 

(Ver A15. Ademas de 10s citados t~mulos Charles Nicolas COCHTN hijo grab6 la Vue perspective de 
I'llumination de la nre de la Ferronerie por el matrimonio del infante Felipe de EspaAa y la infanta de Francia (1739) 
de 10s hermanos Slodtz. Ver A60 y A 128). 
(A59) Otrn por Cochin, y gravada por el mismo en... 30 

(Charles Nicolas COCHIN hijo, Ce're'monie ifu Manage de Lortis Dauphin de France allec Mane Therese 
Infante d'Espa,qne dons la Chapelle drr Chdtea~r de Ver.sailles. de Charles Nicolas COCHIN). 
(A60) Otra por Eslot y gravada por Cochin en... 30 

(VerAIS,A58 y A128). 



(A611 Dos Compafieras de Aubin. j1 gravadas por Corotois a mes c y  en seis KF.. .  6 
(Pierre Franqois COURTOIS, Tableau des Portraits ri la Mode y su "pendant" La Promenade des Remparts de 

Paris, de Augustin de SAINT AUBIN). 
(A62) Otra de Moine, y gravada por Cars en ... 7 

(Ver A37). 
(A63) Otra de 10s mismos en ... 7 

(Ver A37). 
(AM) Otra por 10s mismos en ... 7 

(Ver A37). 
(A65) Otra de Solimena y gravada por Bafier en.. . 5 

(Joseph WFGNER grab5 de F. SOLIMENA dos estampas de la Virgen y el Niiio y Un soldat atlec une femme 
et un enfant). 
(A66) Dos Compafieras de Choffard, y gravadas por el mismo a cinco cs cada lrna en ... I0 
(A67) Dos por Buche, y gravadas por Gaillar y Rilan d ocho c v  cada una en. .. 16 

(Willian-Wynne RYLAND, alumno de Franqois BOUCHER. y Rent5 GAILLARD fueron dos de 10s intkrpretes 
m5s afortunados del pintor). 
(A68) Otra por Pusino, y gravada por Audran en doze c5... I2 

(Gerard AUDRAN grab6 varias estampas de Nicolas POUSSIN). 
(A69) Otra por Joubenet, y gravada por Desplares en doze cr ... 12 

(Ver A33). 
(A70) Otra por el Dominiquino, y gravada por Audran en ... 8 

(Ver A2 1). 
(A71) Tres por Mifian, y gravadas por Audran a do:e c F  cada una en... 32 

(De las varias obras grabadas por Gerard AUDRAN quiz5s se trate de la serie de tre laminas de 10s Plufind~ de 
la galerie drc petit appartement de Roi d Versailles, de MIGNARD. Ver A55). 
(A72) Tres por Banlo? y Pierre gravadas por Dupuis a' ocho cs coda una importan treinta y dos cr ... 32. 

(Nicolas Gabriel DUPUIS, Saint Nicolas: y Saint Frangois, de M. PIERRE. Sobre VAN LOO ver A47). 
(A73) Otra por Greus, y gravada por Cars en.. . 9 

(Hemos localizado dos estampas gabadas por Laurent CARS del pintor GREUZE: L'A~leugle tromp6 y LP 
Silence ou la Bonne Mere). 
(A74) Otra por Halle y gravada por Moles en. .. 6 

(Pedro Pascual MOLES, Alegoria del nacimiento del infante Carlos Clemente, hijo de Carl07 /I! en 1771, de 
N&l HALLE). 
(A75) Otra por Paret y gravada por J.A. Carmona en quah-o cs... 4 

(Juan Antonio SALVADOR CARMONA, Alegori'a del nacimiento del infante Carlos Clemente, primo~hzito frl 
pn'ncipe de Asturias Carlos, afio 1771, de Luis PARET). 
(A76) Dos gravadas por Moles, una en cinco ? la otra en tres importon ocho cs... 8 

(Pedro Pascual MOLES, La pesca del cocodrilo, de Franqois BOUCHER; y el Retrato de la Reina Man0a Luis 
de Borbdn, mujer de Carlos N, de Mariano SALVADOR MAELLA). 
(A77) Otra de Greus, y gravada por Moles en ... 6 

(Pedro Pascual MOLES, Ln priPre d I'amour. de J.B. GREUZE). 
(A78) Otra de Guido, j~ gravada por Moles en... 8 

(Pedro Pascual MOLES, San Juan Bautista, de Guido RENI). 
(A79) Otra por onduis, y gravada por Bas en... 6 

(Pierre Philippe LE BAS, Le Paradis Terrestre o la estampa\del Orphke, de Abraham HONDUIS). 
(A80) Otra por Retout, gravada por Debret en veinte y quatro y qr~atro I?... 24 

(Pierre-Imbret DREVET, JPsus-Christ atc jardin des Oliviers, ae RETOUT). 
6481) Otra por Boullone, y gravada por Debret en sesenta cS... 60 

(Pierre-Imbret DREVET, Prksentation de I'Enfant Jksus au temple, L. de BOULLONGNE). 
(A82) Otra de tencia, y gravada por Bas en quinze c 5  ... 15 

(Jacques Philippe LE BAS con la colaboraci6n de su taller grab6 mas de 100 obrac de TENIERS). 
(A83) Otra de Rafael y gra~ada por Edelic en quarenta cF... 40 

(Gerard EDELINCK, Sainte Famille de Francois fer, de RAFAEL). 
(A84) Orra de Vicherpor el mismo en veinte y quatro ex... 24 
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(A1 10) Otra por Raul, y gravada por Chevillet en... 8 
(Juste CHEVLLET, La Jeune Coquetre, de RAOUX). 

(A1 11) Otra por Degriiion y gravada por el mismo en sesenta K S  ... 60 
(Resulta imposibie saber la lamina de Charles GRIGNION que poseia Carmona). 

(A1 12) Otra por Nonote y gravada por Tardieu en... 12 
(Jacques-Nicolas TARDIEU, Robert le Lorrain, de NONOTIE). 

(A1 13) Otra por Dietrici, y gravada por Dolle en... 10 
(Jean DAULLE, Paysannes au bord d'une RiviEre, de Dietricy). 

(A1 14) Dos Compaiieras de Teniel; y gravadas por Surugue y Lepisie d ocho I? cada una importan diez y seis K~... 16 
(Bernard LEPIC@ y Pierre-Louis SURUGUE grabaron varias obras de David TENIERS). 

(A 1 15) Otra por Vanloo, y gravada por Lepicie en. .. 15 
(Bernard LEPIC@, iLe contrat de Mariage?, Charles-Antoine VANLOO). 

(A1 16) Otra por Santerre y gravada por Chevillet en seis K~... 6 
(Juste CHEVILLET, La Beaut6 dangereuse, de SANTERRE). 

(A1 17) Dos Compaiieras de Netchel; y Dauv y gravadas por Ville a ocho zs cada crna importan die= seis ... 16 
(Jean George WILLE, La Mort de Cl6opciti-e. de G. NETSCHER. Para GCrard DOW ver A90). 

(A1 18) Otra de Pablo Verones, y gravada por Duchange en diez s7... 10 
(Gaspard DUCHANGE, Christ au Tombeau, de Paul VERONESE). 

(A1 19) Cinco Compaiieras de teniers, y gravadas por Bas li real, cinco K~... 5 
(Ver A82). 

(A120) Otra de Cochin, y gravada por Floding en ... 8 
(Pierre FLODING, Le Roi de Suede comme protecteur de la Religion, des Loix, de.7 Arts & des Sciences, 

Charles Nicolas COCHIN). 
(A121) Otra de Tenier y gravada por Vovarlet en. .. 6 

(Jacques Firmin BEAUVARLET grab6 varios cuadros de David TENIERS. Ver A 137). 
(A122) Otra por Teniel; y gravada por Mire en... 7 

(Varios cuadros de TENIERS fueron grabados por Noel LE MIRE). 
(A123) Otra por Vanden, y gravada por Fen en... 3 

( i  Hieronimus van der FINCK?). 
(A124) Otra por Dumeni, y gravada por Tume en ... 4 

(Ver A96). 
(A125) Dos de Pater gravadas por Albu d tres I: cada una seis K~... 66 

(iJ.B. PATER y Louis Michel HALBOU?). 
(A126) Otra de Vanloo, y gravada por Vove ... 10 

(Nicolas-Dauphin de BEAUVAIS, Le Christ en Croix; o Saint-Jean-Baptiste cur dksert, de Carlos VANLOO). 
(A127) Otra de Vanloo, y gravada por Dupuis en... 6 

(Ver A47). 
(A128) Otra por Slodet, y gravada por Cochin en. .. 20 

(Ver A15, A58 y A60). 
(A129) Otra por Moingne y gravada por Car.s en... 15 

(Ver A37). 
(A130) Otra por Moingne, y gravada por Cams en... 10 

(Ver A37). 
(A1 3 1) Otra por Moingne, y gravada por Cars en... 10 

(Ver A37). 
(A 132) Otra por Moingne y gravada por Cars en... 8 

(Ver A37). 
(A133) El Juego Complete de [as Batallas de Alejandro originales en seisciento7 I?... 600 

(GCrard AUDRAN, Les Batailles d'Ale.randre, de Charle4 LE BRUN). 
(A134) Triunfo y Batalla de Constantino por el mismo autor de /as Batallas de Alexcindro que es el Brun 14 Audran son 

dos en Ciento y beinte zs... 120 
(GCrard AUDRAN, Triomphe de Constantin, de Charles LE BRUN). 

(A135) Otra de Amiconi, y gravada pnr Flipart en Winze Fly...  15 
(Carlos JosC =PART, Retrato de Fernando VI y Bdrbara de Braganza con su corte, de Giacomo AMICONI). 



(A 136) Otra por Chale y gravada por Enrique en... 6 
(Benoit Louis HENRIQUEZ, Mort de Lucrkce, de Michel-Ange CHALLE). 

(A137) Otra de Tenier por Bobarlet en... 3 
(Ver A121). 

(A138) Otra por Colson, ?) gravada por Dupuis en... 6 
(Nicolas Gabriel DUPUIS, L'Action, de COLSON. Ver A43). 

(A139) Otra por Buclze~ y gravada por Rilan en ocho xS... 8 
(Ver A67). 

(A140) Cinco de varios Azttores como son Vandic, Corezo, Moni, Buche y Cochin y gravada por Pontuis, Turne, Albu, a 
dos r 5  son diez rs... I0  
(A141) Otra de Vobermas y gravadas por Bas en... 8 

(Jacques Philippe LE BAS). 
(A 142) Otra por Joli y gravada por Brunet en ... 3 

(EmClie BRUNET, Jean Denis Cochin docteur de la Sorbonne, de JOLY). 
(A143) Otra de Berchen y gravada por el mismo en... 4 

(~Claes BERGHEM?). 
(A144) Otra por Ostcrde, y gravada por Bovarle en. .. 3 

(Una de las dos estampas grabadas por Jacques Firmin BEAUVARLET de Adrien OSTADE: Le Cafe' 
Hollandois o Le Bozrrg-Mestre). 
(A 145) Otrtr por Eldere ?. gravada por Jora en ... 3 

(Edme JEAURAT). 
(A 146) Orra por Minderhurt v gravarltl por el Mire en ... 8 

(Noel LE MIRE, Bruges, o, La grande Rade hollandaise, de Hendrik MINDERHOUT). 
(A147) OWCI por de Boneval y gravada por Cochin en... 4 

(Ver A22 y A36). 
(A148) Otra por Moingne y gravada por Cars en.. . 20 

(Ver A37). 
(A1 49) Otro de Grrido Reno y gravada por Poylli en ... 20 

(Franqois de POILLY, L'Adoration des Bergers, o, La Fuite en Eg-yypte avec des anges, de Guido RENI). 
(A150) Otra por Esrella y gravada por Edelink en ... 8 

(GCrad EDELMCK grab6 varias obras de J. STELLA). 
(A15 1) Otra de Cinls, ?. gravada por Rullet en. .. 24 

(Jean-Louis ROULLET fue uno de 10s m8s prolificos traductores de la obra de Ciro FERRI). 
(A152) Otra por el Br~lnc, y gravada por Edelink en ... 60 

(De las varias obras de Charles LE BRUN grabadas por GCrard EDELINCK, Carmona pudo tener La Madeleine 
que 61 tambiCn graban'a en su etapa parisina. Ver A16, A153 y A156). 
(A1.53) Otra por el Brrrnc y gravada por Edelink en... 80 

(VerA16, A152 y A156). 
(A154) Otra de Bttcke, y gravada por Cars ... 15 

(Como en el caso de Vanloo, Laurent CARS grab6 varios temas de BOUCHER). 
(A155) Otra gravada por Poilli qzre es media conclusion en quinze r8...  15 

(Ver A159). 
(A156) Otra por el Brrmc, y gravadapor Edelink en ... 12 

(Ver A16, A152 y A153). 
(A157) Las die: Vistas de Aranjue; dos pequeiias, y ocho grnndes en ciento treinta v seis v... 136 

(Jer6nimo Antonio GIL, Juan MINGUET, Jose Joaquin FABREGAT, Juan MORENO DE TEJADA, Juan BAR- 
CELON, Joaquin BALLESTER. Fernando SELMA y el propio Manuel SALVADOR CARMONA grabaron las 8 estam- 
pas grandes de las Vistas de Aranjue:. Fernando MUNTANER y Fernando SELMA se ocuparon de las menores). 
(A158) Dos Planos de Aranjue; de a diez, y seis ojas, cada uno n' cienro y veinte r r  y 10s dos doscientos quarenta ... 
240 

(Se trata de 15 estampas de Juan Antonio SALVADOR CARMONA y lde su hemano Manuel grabadas sobre 
dibujos de Domingo de AGUIRRE del PIano de Aranjue:). 
(A 159) La otro media Concllrsion cle Mifiar y gravada por Poilli en qttinze rs... 15 

(Nicola.; de POTLLY y su hijo Jean Baptiste grabaron varias eqtampas de las obras de MIGNARD. Ver A15.5). 



(A160) Cinco Paises por Patel; y gravados por WI-ares a' ocho a r  cada rrno qztarenta r.s... 40 
(Franqois W A R E S ,  Paysage avec Vhnus pare'e par les Grcices. Paysape avec lcne colonnade. Paysa,pes 

rochelix ..., de B. PATEL). 
(A161) Otro Compaiiero de 10s anteriores, y de 10s mismos autores en ocho as... 8 

(Ver A 160). 
(A162) Doze Paises de diferentes autores. Perella. Salbator Rosa. Berroteir a' tres a C  cada rmo, impomn treir~ra y dos 
as... 32 
(A163) tres Paises por el Eciano, y gravadospor Denion n' qliatro as cada uno en... 12 

(Dorninique Vivant DENON, Saint Je'rome dans le desert, pavsage; L'amortr; Femme et enfant & chevak ScPne 
pr?s d'un pont rompu, de TIZIANO. Ver A165). 
(A164) Seis Paises quatro de Grimaldi y gra~rados por el rnismo, 10s dos se ignoran s~rs arrtores a real cada lmo en ... 6 

(Giovan-Francesco GRIMALDI). 
(A165) Otm de Demon Compaiiero de 10s rres anteriores en ... 4 

(Ver A 163). 
(A166) Cinquenta, y siete Agus Fuertes que ~ ~ a l e n  ciento y sesenta y ocho as... 168 
(A167) Seis Cartas de Geograjia en... 17 
(A168) Una estampa de Rembran en. .. I5 
(A169) Quarenta y quatro esrampas de diferentes Alrtores qrre valen ciento y tres as... 103 
(A170) Nueue de Melan que valen quarenta as... 40 

(Claude MELLAN). 
(A171) tres Aglras fuertes valen ... 12 
(A172) El Libro de la Coleccion de Estampas que lleva gravadas ltasta el dia 25 de J~rnio de 1778 dm Mcrnlrel Salbador 
Carmona, vale con /as estampas que contiene, papel y enquadernacion setecientos y die2 a<. .. 710 

(Cuerpo B )  Estampas para vender 
(B 1 )  Mas ciento. y setenta, y ocho estampas o exemplares de Carlos Tercero que a ocho as coda rrno Importclr1 mil qrm- 
trocientos veinte y quarro as... 1424 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Carlos Ill fundadol; gefe v soberano de la distingrtida orden. de Antonio 
GONZALEZ VEL~ZQUEZ). 
(B2) Otros ciento, y setenta, y ocho exemplares de Felipe Drique de Borgoiia qzre a lor dhos ocho a' cada lrno impor- 
tan ... 1424 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Felipe el Brteno driqrte de Borgorici, de Antonio GONZALEZ 
VELAZQUEZ). 
(B3) Mas ciento, y cinco e-xemplares de 10s Medallones de Carlos Tercero, y Principe de Asturias que a seis as coda rrna 
importan seiscientos, y treinta as... 630 

(Manuel SALVADOR CARMONA, h s  dos medallones clel Rey y pn'ncipes de Astrtrias, por &I rnisrno). 
(B4) Iden ciento, y un exemplar de la Krgen de M~rrillo que a seis as calla lcno importcm seircientos seic a'... 606 

(Manuel SALVADOR CARMONA. Virgen Maria, de Bartolorn6 Esteban MURILLO). 
(B5) Idem quarenta. y cinco exemplares de Santa Rita qrre a dos r.(  cad(^ rrno importan novenra, quatro a\ ... 94 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Sanm Rita de Casia, por si rnlsmo de la escultura de Juan de Mena. Otra 
estampa con el rnisrno terna sobre dibujo de Antonio GONZALEZ V E L ~ Q C ' E Z .  Ver B8). 
(B6) Idem ciento, y die: y siete Rerratos del l?~ Florez qlre a dor a .  coda uno importcm dorcientor treirlta ?. qlratro as ... 
234 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Enriqrre Fldrei de Setihn y Huidobro, por 61 rnisrno). 
(B7) Idem sesenta del Marrueco qrre a dos c S  cad0 uno importan ... 120 

(Manuel SALVADOR CARMONA, El embajador de Marrlrecos, de Antonio GONZALEZ V E L ~ Q U E Z ) .  
(B8) Idem otros cinquenta, dos de la referida Santa Rita a dos a\ importan ciento y qrtntro as... 104 

(Ver B5). 
(B9) Idem treinta y un Medallones mas de dho.7 Carlos Tercero y Principe de A srrtriar a seis a $  cad0 rmo ... 186 

(Ver B3). 
(B10) Idem orros serenra y nueve mar de la dha Virgen de M~rrillo qlre a l o ~  dhor reic K. importan ... 474 

(Ver B4). 
(B 11) Idem otms ciento y cinquenta del dho Carlos Tercero qlte a or110 a' cad0 ltno importon ... 1200 

(Ver Bl) .  



(B 12) Iden otros ciento y cinquenta de Felipe el B~teno a ocho rs  cada uno importan ... 1200 
(Ver B2). 

(B 13) Serenta pliegos de Olanda en hlnnco a dos r s  cada uno importa ciento g qlrarenta rS... 140 
(B 14) Die: y seis estampas de trages de Espaiia a dos r S  cada uno importan ... 32 

(Juan de la CRUZ CAN0 OLMEDILLA, Coleccidn de Trages de Espaiia, primer cuaderno sobre dibujos de 
Manuel de la CRUZ). 
(B 15) Ciento y die: pliegos de papel pardo de Paris a medio real cada uno ... 105 

(Cuerpo C) Libros de estampas 
(CI) Libro de Ins tapicen'ns cle Goblins en ... 200 

(Explication historiqrte des tapisseries ouvrages de la Couronne qui semnt e-xposkes le jeltdi I0 juin 1773, jour de 
la FPte-Dierr et le jelrdi suimnt. jorrr de /'Octave, duns les corrrs de la mnnllfacture rovale des Gobelins, Paris, 1773 6 1774). 
(C2) Otro de la Galeria de Llt.rembur en ... 300 

(Gnllerie du Palais du Lrr.xembourg peinte per Rubens et dessinke par Nattier, Paris, 1710). 
(C3) Otro de ornatos de la Fose en ... 300 

(Jean Charles DELAFOSSE, Livre de Gafnes dons le golit antique). 
(C4) Otro de Ins Cinco Reglas de Arquitectura de Kiiola en... 15 

(VIGNOLA, R?gles des cinq ordres dlArchitechtre, varias ediciones de Jean y Pierre Jean Mariette). 
(C5) Ofro de 10s Vistas de Rems en.. . 280 

(LE GENDRE, Description de la Plaza de Louis XV que I'on construit ci Reims, Pan's, 1765). 
(C6) Otro cle 1as.fiinciones en Barcelona dadas a Carlos tercero en... 80 

(Mriscara Real executada por 10s Colegios v Gremios de la ciudad de Barcelona para festejar el feliz dessea- 
do arriho de nuestros arrgu~tos soheranos D.n Carlos tercero y D: Maria Amalia de Samnia, con el Real Pn'ncipe e 
Itlfantes. Barcelona, 1764). 
(C7) Otro de Ins Obras de Sophart en.. . I20 

(Collection de Crtl de Lclmpes et Fle~rons Invente's et Dessink.7 par M.r Bacheliel; Peintre du Roy Ere'e de la 
grande Edition in-folio des Fables de la Fontaine, et Gravkspar PP. Choffard, Pan's, [1760]). 
(C8) Otro del misnlo en.. . 100 

(2.nlu Suitre de Cttls de L.umpe.7 et Fleurons Inventks et Dessinks par M.r Bachelier P.fe dr~ Roy Erge de la gran- 
de Ldition i m p  des Fables de la Fontaine et Grave's par RP. Chofard. Paris, [1762]). 
(C9) Un qrmdemo de die: Anathomias por torthevart y Pilles en ... 30 

(Franqois TORTEBAT, Ahrkgk d'anatomie, accommode' aux arts de peinture et de sculphdre ... par M. de Piles, 
Park. 1733 6 1765). 
(C 10) Orro Arte de escrivir por Palomares y gravadas por Asensio en cinqlrenta rs... 50 

(Francisco Xavier de Santiago PALOMARES, Arte nuavo de escribir inventada por el insigne maestro Pedro 
Dia: Moratzte: ilrtstrada con nuestras originales y varios discrrrsos conducentes a1 verdadero Magisterio de Primeras 
[erras, Madrid, 1776). 
(C 1 1 ) Otm. Garlinere de vellas artes por Bruno en... 40 
(C 12) Otro ohras de Perrie de las estampas o estatuas ~nti~g~uas de Ronza en ... 200 

(Franqois PERRIER. Les Statues antiques de Rome. 1638). 
(C13) Otro para aprender a diblijar de varios autores en ... 100 

(Charles-Antoine JOMBERT, Me'thode pour apprendre le desiin ... enrichie de 100 planches reprksentant diffk- 
rentes parties drr corps kumain d'apr6.7 Raphael et les azttres grands maitres, Pan's, 1755). 
(C 14) Un quaderno de varias cosas de Caies y gravada por Cochin en. .. 40 
(C 15) Varios papeles de mmltsica en... 60 

(Cuerpo D) Dibujos de Lapi: de principios hasta$guras exclusive 
(Dl) Son en todos trescie?itos ~~alrtados unos con otros a dos r . s  qrre inportan seiscientos ... 600 
(D7) Idem defiguras Acndenticns setenta v cinco que ~~ahradas rinas con orras a quatro x S  importan ... 260 
(D3) Doscientas sesenta y siete Contrapnrevas de 10s dibujos arriva dhos vallrados en... 133 
(D4) Varios PapeIe.7 dibrtjahs lie Pastel rasgrtnos y estampas sireltas y 1ihrito.v de vistas valrtado en... 250 
(DS) Dihrtjos de Agrradas y otms ~ra l~ados  en todos ochenra y siete a real ... 87 
(D6) Papel harnecido quin:e plie'qos en... I5 



(Cuerpo E) Estampas puestas en sus marcos con christ.~ 
(El )  Vista de Aranjclez en. .. 160 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Vista del palacio de Aranjuez, por dibujo de Domingo de AGUIRRE). 
(E2) S." Juan y la Magdalena Compaiieras ... 154 

(Todo hace pensar que se trate de una primera tirada de esta pareja de estampas de sendos cuadros de MENGS 
que vieron la luz en 1784. Ver I1 y 12). 
(E3) El San Bruno en... 60 

(Manuel SALVADOR CARMONA, San Bnmo, de la escultura de Manuel PEREIRA dibujada por Mariano 
SALVADOR MAELLA). 
(E4) El Marrueco en. .. I0  

(Ver B7). 
(E5) La Alegoria grande de Carlos 3" en... 200 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Alegonh de Carlos III, por Francisco SOLIMENA). 
(E6) Sun Pedro Alcantara en ... 120 

(Manuel SALVADOR CARMONA, San Pedro Alca'nrara, por la escultura de Francisco GUTIERREZ dibuja- 
da por Fernando SELMA). 
(E7) Los medallones del Rev y Principes en ... 60 

(Ver B3). 
(E8) La Patente de la Academia en ... 60 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Patente de la Real Academia de San Fernando, por dibujo de Antonio 
G O N Z ~ E Z  VELAZQUEZ). 
(E9) San Antonio de 10s Alemanes en... 40 

(Manuel SALVADOR CARMONA, San Antonio de Pad~ta. por dibujo de Mariano SALVADOR MAELLA). 
(E10) Nuestra seiiora de la Correa en.. . 40 
(El 1) Darrid y la Iglesia src compaiiera ... 30 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Alegoria de la Iglesia, y, El r q  David, por dibujo de Mariano SALVADOR 
MAELLA). 
(E12) Nuestra Sefiora de Mexico y Im Christo compaiieras en ... 20 

(Manuel SALVADOR CARMONA, E v e n  de Guadal~ipe, por pintura de Miguel CABRERA. Del Cristo en In 
Cru: grab6 tres versiones, dos de Diego V E L ~ Q U E Z  y una de Alonso CANO). 
(E13) La Princesa e Iriarte compafieras en. .. 40 

(Manuel SALVADOR CARMONA, M." Luisa de Borbbn, segiin dibujo de Genaro de BOLTRI: Jrtarr de Iriarre. 
por invenci6n de Mariano SALVADOR MAELLA). 
(E14) S.'fl Jlrana Fremiot y s." Fran.c* de Asis ... 20 

(Manuel SALVADOR CARMONA, San Francisco). 
(E15) Los quatro retratos de 10s compaiieros que fueron a Paris en ... 12 

(Manuel SALVADOR CARMONA. Toma's Lhpez, Alfonso Cr~rzado, Juan de la Cni: Monlrel So11,ador 
Carmona). 

(Cuerpo F) Estampas puestas en Marcos negros con filetes dorados y sin christ.~ 
(Fl )  El Niiio de Ruhens en ... 24 

(Manuel SALVADOR CARMONA, El hijo de Rubens, de P.P. RUBENS). 
(F2) La Magdalena con 10s A ngeles en.. . 20 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Santa Marfa Magdalena en el sepulcro, de F. BARBERIUS). 
(F3) Otra Magdalena del Ortolano en.. . 20 

(Manuel SALVADOR CARMONA. Apancidn de Cristo a Maria Ma~dalenn, de Carlo VAN LOO). 
(F4) La Virgen de Vandic en ... 34 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Virgen con el Nifio. de Ant6n Van Dick). 
(F5) La Magdalena compaiiera en.. . 34 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Santa Maria Magdalena despoja'ndose de Ins ,qalas. de Charles LE BRUN. 
Ver A152). 
(F6) Un Chrisro Cnicificado en... I5 

(Ver El  2). 
(F7) La Virgen de Mrtrillo en... 15 

(Ver B4). 
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anuel SALVADOR CARMONA, Fran~ois Boucher, y, Hyacinthe Collin de Vennont, por pinturas de {L.'l, 
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(Cuerpo G )  Pinturas a1 Oleo 
(GI) Una Nuestra Seiiora con el Niiio en 10s Brazos por Murillo de dos baras de largo con marco dorado, en dos mil 
rs... 2000 
(G2) Una Concepcion de dho Murillo sin marco en ochocientos rs ... 800 
(G3) Un Sun Joaquin y la Virgen por Jordan con marco negro y perjfZes dorados en ciento y cinqzrenta rS... 150 
(G4) Un Sun Pedro Compaiiero del mismo Autor con igual marco en.. . 150 
(G5) Nuestra seiiora San Josef y Niiio copias por Murillo en... 400 
(G6) Un charlatan sacamuelas copias por Roelan Flam.co en... 400 
(G7) Un retrato de Carlos Tercero copiado par el de Mens en... 500 
(G8) Un Bozeto de Carlos de la Trabersa en trescientos rs... 300 
(G9) Una miniatura de Mase en ... 300 

(Jean-Baptiste MASSE) 
(G10) Dos Paises con marcos dorados a ochenta rs  cada uno en ciento y sesenta ... 160 
(GI 1) Un retrato pequeiio a1 o'leo vestido de golilla con marco dorado en cien zF... 100 

(Cuerpo H) Erramientas Utensilios y materiales pertenecientes a1 arte del Gravado 
(Hl) Doscientos y setenta y cinco Buriles a dos reales cada uno en. .. 550 
(H2) Ocho Puntas con sus mangos de corcho a quatro rs  cada una en ... 32 
(H3) Quatro bruiiidores con sus mangos en ochenta rs ... 80 
(H4) Rascadores de tresfilos y de quatro en treinta y quatro r~ ... 34 
(H5) Treinta y dos puntas para gravar a1 Agua fuerte en... 8 
(H6) Diez mangos de Buriles y diez de puntas en ochenta rs... 80 
(H7) Tres reglas Paralelas en. .. 150 
(H8) Dos reglas simples una grande y otra pequeiia en... 30 
(H9) Dos esquadras de madera en ... 8 
(H10) Un estuche con tres compases y demas cosas en ... 75 
(H 1 1) Tres compases sueltos en ... 50 
(H12) Una Piedra grarzrie para afilar 10s Buriles en ... 300 
(H13) Otra mediana en ... I20 
(H14) Otra usada en... 40 
(H15) Otra pequeiia en ... I0  
(H16) Un Panto-Grafo o m o m  en espresion bulgar para reduzir en ... 600 
(H17) Una Camara obscura en. .. 150 
(H18) Una lampara para gravar de noche en sesenta rF... 60 
(H19) Tres lapizeros y quinze lapizes Plomo ordinarios en sus Palos en ... 15 
(H20) Ocho Lapices Plomofinos en sus Palos en doze rs... 12 
(H21) Una Porcion de Lapiz encarnado de francia en Cien rs ... 100 
(H22) Otros blancos y de composicion en treinta rs... 30 
(H23) Un tas con su compas corvo y martillo en... 150 
(H24) Varias otras cosas de varnices Aguajkerte, Botellas V a  en cien rs... 100 
(H25) Cobre dispuesto para gravar en diferentes Planchas qzte todas importan mil novecientos ocho rs...  1908 
(H26) Ocho resmas de Papel de a catorce para estampar en mil y quinientos rs... 1500 
(H27) Medio Cajon de Polvos para estampar de Francfo rt... 1000 

(Cuerpo I) Laminas que estan sin concluir y su valor segun el estado en q.e se hallan 
(11) Son Juan por el Cavallero Mengs en seis mil xS.. .  6000 

(Manuel SALVADOR CARMONA, San Juan Bautista, de Anton Rafael MENGS). 
(12) La Magdalena por el mismo en seis mil zs... 6000 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Santa M." Magdalena, de Anton Rafael MENGS). 
(13) El Retrato de dho Cavallero Mengs en mil y doscientos rs... 1200 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Anton Rafael Mengs, por si mismo). 
(14) Una del Quijote en dos mil zT... 2000 

(Manuel SALVADOR CARMONA, Don Quijore durante la hatalla contra 10s pellejos de vino, por dibujo de 
Antonio CARNICERO). 
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(K10) Florez, Claue Historial en ... 14 
(Fr. Enrique FLOREZ DE SETIEN, Clave historial con que se abre la puerta a la Historia eclesin'stica y poli- 

tics, chronologia de 10s Papas y Emperadores. Rqes  de Espafia. Italia y francia. con el origen de todar /as Monarqrtias. 
Madrid, varias ediciones) 
(K11) Compendio de espafia en dor tomos tradtrcido por el Padre Ysla, octauo en marquilla ... 24 

(JosC Francisco de ISLA. Compendio de la historia de E.rpafia, Madrid. 177 1 6 1776). 
(K12) Obras de Queuedo dos tomos octauo en marq~tilla en. .. 30 

(Francisco de QUEVEDO y VILLEGAS, Obras escogidas, Amberes y Paris. 1757). 
(K13) Viage de espaiia en ocho tomos por d.n Antonio Pons, octauo de marquilla en... 112 

(Antonio PONZ. Viage de Espaiia, Madrid, 1772-1778). 
(K14) Las eroticas de Villegas dos tornos, octalro en marq~tilla en ... 30 

(Estevan Manuel de VILLEGAS, Lns Erciticas y traduccidn de Boecio, Madrid. 1774). 
(K15) Parnaso espafiol en ocho tomos octavo en marq~illa en... 104 

(Parnaso Espafiol. Coleccidn de poesias escogidas de 10s mn's cPlehres poetar castellanos. Madrid, 1768-1 778). 
(K16) Arauca de erilla dos tomos en octatro de marquilla en ... 32 

(Alonso de ERCILLA y ZUNIGA, La Araucana. prirnem. segunda y tercera pnrte. Madrid, 1776). 
(K17) D.n Quijote de la Manchu dos tomos en octazto de marqlrilla en... 26 

(M~guel de CERVANTES, El h~genioso Hidalgo Don Qui.rote de 1 ~ 1  Manclza. Posiblemente cualquiera de la\ 
ediciones que contaba con grabados de Boutatts, o tal vez, dos de 10s cuatro volilmenes de la edicicin de Joaquin de lbarra 
de 177 1, con grabados de Monfort). 
(K18) Espejo del hombre criado, christianamente Instntido un tomo en ocStauo ... 6 

(Juan de LARRAONDO, E.rpejo del hombre criado y dzrirtianarnente in~truido, Madrid, 1735). 
(K19) Instruction militar christiana traducida por d.n vicente de lor rioc un tomo en octa~lo en. .. 4 

(Instnrccidn militar christiana. Tradrrcida del frclncPs para uso de lor cahallero~ cadeter del Real Coleqro 
Militar de Segovia por D. Vicente de 10s Rios, Madrid, 1774). 
(K20) Escuela del mundo un torno en octauo en... 6 

(Eustache LENOBLE, baron de Saint Georges, Esc~tela o Ciencia del M~tndo para todos 10s estador, en que re 
ensefia el verdadero modo de saber vivir en e'l con honra, y provecho, Madrid, 1749). 
(K21) Oraciones variaspara 10s siete dins de la semana de Fr Luis de Granada un tomo en octauo en ... 4 

(Fr. Luis de GRANADA, Oraciones y e.rercicios espirituales para rodo.r lor diar de la semana. Madrid, 1771). 
(K22) Atlas Geograjico por Lopez un tomo en... 8 

(Tom& LOPEZ, Atlas geogrcifico del Rqno  de Espafia e Islas advacenter., con una bre1.e dercripcidn de .cur 
provincias, Pan's, 1756-57 6 Madrid. 1757) 
(K23) Principios de Geograjia Irn tomo en octalro enmarq~rilla por Lopez en... 10 

(Tomris LOPEZ, Principios geogrcificor aplicador a1 uso de lor Mapar, Madrid. 1775-78) 
(K24) Gramatica Latina por d.n Juan de Yriarte un tomo en Peqamino en ocra~to rle Marquilla en ... 10 

(Juan de IRIARTE, Gramn'tica latina escrita con nuevo rnPtodo J nuewr nhren,acrones en rerro cartellono con 
su explicacio'n en prosa, Madrid, 1771 ). 
(K25) Imiracion de Christo por Kempis [in tomo en ... 3 

(Tomris de KEMPIS, Los Iibms de la imitacio'n de Nrlestro seiior Jeru Chrirro, Madnd, 1775) 
(K26) Viage del Cornandante Vimn por Horte,qa un torno en quarto en... 14 

(John BYRON, Viage alrededor del Mundo. Trad de1 ingIPs P illr~trado con notaf. por Carimiro [Gcimez] 
Ortega, Madrid. 1769). 
(K27) Dos tomos de Comedias de varios Autores en quarto en Pergamino en veinre rS.. .  20 
(K28) Vida del B. FK Thomas de la virgen un tomo en Pergamino ... 6 

(Fr. Eusebio del SANT~SIMO SACRAMENTO, Vida del venercthle Padre FK Torna'r de la Virgen re1i~ioc.o de 
la orden de descalzos de la Santisrrna Trinidad, Madrid. 1717). 
(K29) Tratado de la oracion por .ran Pedro Alcantara un romo en Pergamino ... 3 

(Fr. Luis de GRmADA, Tractado de Oracidn mental, J erercicior spiritltales). 
(K30) Ramillere deflores un tomo en Pergamino en... 3 
(K31) Seglmda parte de la Diana de Geoyqe por Alonso Perez rm tomo en oct(~luo, y Perpamino en ... 18 

(Jorge de MONTEMAYOR, Se,?lmda parte de /a Diana de Georqe de Monte M a ~ o r  par Alotzvo Pfre:. Madrid. 
1586). 
(K32) Vida de d.n Mipe l  de Zerbnntes por Maianz en octarro y Perqamino... 3 

(Gregorio M A Y ~ S  y SISCAR. Kda de Miquel de Cenwztes, Valencia. 1737: Madrid. 1750 6 1777). 
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Institrtcior; rttos de la Real Orden de San Genaro establecidos por la Magestad de Carlos Borbdn Rqv 
Sicilias.. . 3 del mes de julio del aiio 1738, NBpoles, 1740 6 1764). 
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(Fr. Luis de GRANADA, Guia de Pecadores, Lisboa, 1556, varias ediciones). 
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(Fr. Andres Jerbnimo de MORALES. Escarmiento de la alma y guia a In union con Dios, Zaragoza, 1665 6 
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(L14) Modo de gravar un tomo, octairo en morqirillcl en ... 30 
(Abraham BOSSE. De lo mani>re de gralur ri I'ecti~~fort et arr hrrrin. et de la gralvrtre en rnarriPre noire. Pan's. 1745). 

(L15) Diccionario de la Vellas Artes un tomo en octcrlro en mcrrqrrilla en ... 18 
(Dictionnoire portatif des beaiix Arts, on ahrPg6 de ce qrri concerne I'Ar~hitect~rre. 10 Scirlptrrrc~. la peintrrre, la 

gravure, la po6.sie et In musiqite, Panls. 1709. varias ediciones). 
(L16) Obras de Phelemon im tomo err ocmrro, y mcrrquilla en... 12 

(Fran~ois &&LON, Oerrvres philosophiques. Pan's. 17 18). 
(L17) Grria para In Confesion y Cornunion por Sntr Fr(1n.m de Sales. rin tomo en octclrro y rnarqrlilln en ... 6 

(Sari Francisco de SALES, Condrrite de In Confession et de la Conrmrrniorr porrr 1e.v nnles soi,qnerrses cle leirr 
salut, Pan's, 17 12). 
(L18) Historia Natural de Bufbn doze tomos en octa~ro en... 120 

(George-Louis LECLERC. conde de BUFFON. Histoire natrtrelle. gkn6rale etpnticuliPre. Pan's. varias ediciones). 
(L19) Fabirlas de la Fonrarza urr tonlo en octnrco ... 12 

(Jean de LA FONTAINE. Fables, multitud de ediciones desde la primera de 1668). 
(L20) Diccionario Yconologico un tomo en octarro ... I0 

(Honor6 LACOMBE DE PREZEL. Dictionnaire Iconolo,qiqrre. orr Inrrodrrction ir 10 connnis.snr~ce cles 
Peintures. Sculptures. MPrinilles, Esrampes. Paris, 1756 6 1758). 
(L2 1 ) Vida de pintores iin tomo en octalro ... 12 

(Roger de PILES. Ahr6g6 de la lie des peintres. avec des r(f7e.rion.v srrr 1errr.s orn3ra,qe.s. Paris. I699 6 17 15; 
Amsterdam, 1767). 
(L22) Curso de Pinrura un tomo en octarro ... 12 

(Roger de PILES. Colrrs de Peitrture par principes. Pan's, 1766 6 1767). 
(L23) Viage de 10s Contornos de Pnris rm tonio en octcirto en ... I0 

(Antoine Nicolas DEZALLIER D'ARGENVILLE. Voyage pittoresqrre des environs cle Pcrri.~. nu 
Description des mnisons roycrles, chriteairx & arrtres 1ierl.r cle plaisance, sitrr6.s ir qlrin-e lieires a1r.r etn~iroii.r cle cette 
ville, 1755). 
(L24) Viage de Paris iin tomo en octauo ... 16 

(Antoine Nicolas DEZALLIER D'ARGENVILLE, Vc)ya,qe pittoresqire de Paris: ort Iridiccrtion de tout ce qrr 'il 
y a de plris beair h n s  cette grande ~ville en peintrrre. sculptlrre & architect~rre. 1749). 
(L25) Abenturas de telemaco dos tomos en octarro en ... 24 

(Fran~ois F~NELON, Les Aventures de Telemnqrre, fils d'lllysse, varias ediciones). 
(L26) Secreros cle Artes y oficios dos tomos err octarto en ... 20 

(Secrets concernant les arts et metiers. Nouvelle ed.. revrre. corri,qe' et corrsid~rnhlen~erlt arr~nrentge. Nancy. 
[1721]; Bruselas, 1758, 1762 6 1766). 
(L27) Vida de San Franc(> de Sales dos tomos en octalro en ... 20 

(Jacques MARSOLLIER, La Vie de St. Frangois de Sales. Pan's. 1700-0 1 ). 
(L28) V i h  de In Venerable Ci~antal irrz tomo en octarro en... 6 

(Jacques MARSOLLIER, Vie ahrhg6e de la biei~herrreuse M6re de Ciinrltal, Pan$. 17 15). 
(L29) Phi.sica &/Abate Nolee seis ronros err octatro de Mnrqrtilla err i~~l'f?!tcr L*.. .  90 

(Jean-Antoine NOLLET. Legons de physiqrre e.t-pPrimenmle. Pan's. 1743-18). 
(L30) Diccionario de Gra~ado tres rornos err octauo en ... 30 

(Fr. BASAN, Dictionnaire cles grarecrr.s ccrrciens et nrocipr~res, deprris I'ori~ine cfe In ,qrcr\*rrre. Pan's. 1767). 
(L31) Dialogos entre maestro y Disciprrla de Markzma Boomont clns tornos err ocmrro en... 20 

(Marie LEpRINCE DE BEAUMONT. Magositr des er!farrts. orr Dialo~ires d'urre sa,qe ,qorr1'PnrrrntcJ (r1.c~ ses PI?- 
ves & /a premiPre djstjnction dons Ieque1.s on fair perrser: parler; crgir /esjeirr?es gens .srri~-ant /e g6nie. /e te?npc;rcrnrer?t e 
/es inclinations d'im chaclm, Li6n. 1758. Tambi6n puede ser Magasin des ndolescentes). 
(L32) Geografia manrral por el abate E.rpilli rm rnnro en... 6 

(Jean Joseph EXpELY, Le Reogr[rphe manire/, conterlarrt /a description de torrs /ex pcry.7 drr rnonde ... /es chcrrr- 

ges & les monnies des principaIe.s places de /'Errrope, Paris. 1747. 1757 6 1758). 
(L33) Obras del Padre Brrrdalir qrrirr;e tornos en octaiin y marqrtillci en... 150 

(Louis BOURDALOUE, Oeuvres. Pan's. 1707- 1734). 
(L34) Paraiso perdido de Militon qirntro tomos en octflllo en... 30 

(John MILTON. Le pflrodis percIi,, poi;nle he'roQrte. tradrrir cle /'arr,q/oi,s: nrec /es rerncrrc/rte.v rle A{. Arkli,s.sorr. 
Pan's, 1765). 
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OTAS 

I Algunos aspectos de este trabajo fueron expuestos en mi cornunicacicin "Manuel Salvador Carmona en Paris: Su aportacicin a la RSBAP. en "LA 
RSBAP?. Errmpa" VSeminario de Historia de la R.S.B.A.F! celebrado en San Sebastiin los dias 2-1. 25 y 26 de crtubre de 1996. 

Los estudios biogriticos fundamentales s ipen  siendo, conde de la VINAZA. Adiciorre.~ a1 Diccionario hi.rrririco de 10s mdr ilrrsrres prqfesorev de Ins 
Bellas Artes en Esparia de D. Agrrstin Cedrr Bermlide:. Madrid, 1889, t. 11, pp. 103-1 11; V. CARDERERA, "Manuel Salvador Carmona". en El Ane en 
Espaiia, 1,1861. pp. 58-68. reeditado en Valencia 1950 con pr6logo de A. Rodriguez Moiiino; E. SHERMN FOVT. "A biography of Manuel Salvador 
Carmona in The Hispanic Society of America", en Homenaje a1 Prqf: Rodrjqrrez Mofiino. Madrid. 1966. t. 11. pp.1-13: J. C.4RRm 'ARROVDO. El 
grahado calcogrbjico en la Espaiia Ilustrada. Madrid. 1978. El catdlogo de su o b n  en Idem. El grahado a htrril en la E.rparin Ilrrrfrada, Madrid. 
1989. Ce6n Bermlidez no incluy6 en su Diccionario de anistas la biografia de Manuel Salvador Carmona cuya ficha preparatoria se concena en el 
manuscrito 21.455-8 de la (Bjiblioteca (N)acional de (M)adrid. en J. MART~N ABAD, "Ohras manuscritas y papeles de Cedn Bermlidez en la 
Biblioteca Nacional", en Boletin del Cenrro de Estrrdios del siglo XVIII, 1991. p. 4: "Ydiorna rtni~~ersal" Go!a m la Bihlioteca Nacional. Madrid, 
1996, pp. 94-95. n." 46. 

C. BEDAT, La Real Academia de Bellar Arres de San Fernando (1743-1808). (ed. espaiiola). Madrid. 1989. p. 273 

El discuso h e  publicado en la Distrihucidn de 10s premios concedidos por el R e  N. S. ri lor di.rciprrlos de Ins Nobler Aries, hetka por la Real 
Academia de Sun Fernando en la Junta prihlica el 4 tie cr,qosto de 1790. Madrid. [17901. Citamos de la introduccicin y edicicin de J. C A R R ~ E  
PARRONDO, " J O S ~  de Vargas Ponce: Discuso histcirico sobre el principio y progresos del gnhado". en Revista de Irlcas E.rrtricas, 133. Madrid 1 1976). 
pp. 61-90. 

P. P. CHOFFARD. Notice historiqrte srtr I'an de la grasrrre en France. Pan's. 1804. pp. 1-11, 

Ibidem, p. 59. 

8 BEDAT, op. cit.. pp. 273-274. 

9 La carta de Luis Ferrari y las anotaciones de Ulloa de 4 de mayo son previas al viaje de Ins pensionados. en A. Roonlcr'w VII.I.A. Don Cerrrin dc 
Somodmilla, marqrrb de la Ensenada. Madrid. 1878, pp. 365-368. 

10 El inventario de su produccicin parisina en BEDAT. op. cit.. pp. 274-275: J. CAR RE^ P~RRo\K). "Grahados de Manuel Salvador Csrmona realizados 
en Pm's (1752-1762)". en Academia. 59. Madrid ( 1980). pp. 125-157. 

Sobre el proceso de recepcicin en la AradPmie Ro?.rrle de Peinhrre et de Scrtlpt~tre ver F. COVRBOIV. LPstampe franqaire. Gram~errrr et Mrrrchand,~. 
Pan's y Bruselas. 1914, pp. 151-153. 

12 E. P&z RfOS. Iconografia hispana. Madrid. 1966, t. 111. p. 36. n." 8133-2: CARRETE. El ~rabndo a blrril op. cir.. p. 62. n." 33. La alegoria de la 
amistad es representada en la emblemitica como una mujer que muestra su corazcin donde tiene escritas las palabns h n g e  & Prnpe. en H. F. 
BOLTRGLIIGNON "Gnvelot", Iconologie pcrr.figures o f f  Traitc; complet desAIIP,qories. Paris. 1791. t. I. p. 23. 

I ?  Nicolis Cochin hijo populariz6 este tipo de retratos que tuvieron tanto ixito en la dicada de 1750 y primeros aiios de la siguiente. Los llamados 
Cochins m6s conocidos fueron 10s retratos del conde Caylus, de Bouchardon y del marques de Marigny por dibujo y grabado del propio Cochin. 
Laurent Cars. Lempereur, Watelet, Augustin de Saint-Aubin y J. M. Moreau tambien realizaron estos retratos. Sohre el gCnero del retrato en general 
y de 10s Cochins en particular, ver 1. D~'~orrr.4~. La grasure de ponraih er de pa?..ra,?e.r. Pans y Bruselas. 1926. pp. 3-1 8. 

IJ  F. P A ~ ,  la bihliofeca de Tomas Ljpe: seguida de la relacidn de lor mapas impreror, con rrtr cobrev. ?. de Ins lihrnr del carrrlol de vents que 
quedamn a su fallecimiento en Madrid m 1802, Madrid. 1992. p. 14. Alfonso Cruzado en la cana de dote de su segunda mujer Brirhara Jadraque 
se declaraba viudo de su primera mujer francesa. en (A)rchivo (H)ist6rico de (P)rotocolos de (M)adrid, pr. 18.892. fr. 337-33s v. (28-111-1767). 

1s No hemos encontrado ninguna relacicin con la saga de grabadores franceses del micmo apellido. Ademds de Louis Legrand (Paris 1723-1807). el 
artista mds destacado, ejerciemn el grabado su hijo Augustin Claude Simon nacido en 1766: Hyacinthe Legrand nacido en 1755 en Lorraine: el 
arquitecto y grabador Jacques Guillaume Lepnd (1743-1807): y Pierre Fmnqois nacido en 17-13 en Poiteau y mueno despukc de 1824. en Y, 
SJOBERG, Imzentaire drr fonds franfais Rralvltrs dff  XVl/le siPcle. Pans. 1971. t. >ilIl, pp. 557-M5: R. PORT~LIS y H. B~RAI.DI.  LPY R ~ ( I I ' E I I ~ C  if11 di.r- 
hrcitiPme siPcle, Nueva York, 1970 (ed. facsimil). t. 11. pp. 619-623. 

16 Nombraron como herederos a sus respectivos padres ante la falta de descendencia. Sus compafieros Alfonw Cruzado. Tomds I.cipez y Juan de In 
Cruz. ademds de Antonio Sancha y Francisco Alonso fueron 10s testigos del documento, en AHPM. pr. 18.625. fs. 137- 139 (3 1 -V- 1763). 

17 Se nombmron herederos mutuamente por lo que tenian que deshacer lo hecho en el poder pan testar anterior. El testamento estri acompniiado de 
dos copias de sendos documentos escriturados en Nava del Rey y Chalons-rur-Saone por 10s que sus recpectivos padres ce apartahan del derecho 
de ser herederos de sus hijos que hahian alcanzado en el documento de 1763. Como te\tieor repiten sus cnmpaiiemc de Pans y Francisco Alonso. 
en AHPM, pr. 18625, fs. 366-377 (23-1-1765). 

18 El 7 de octubre de 1770 Margarita Legrand otorgaba su poder a Joannon vecino de Chalons para que le representare en la tramitacicin de los bienes 
dejados a la muerte de su padre Alejandro Legrand en la citada localidad francesa. en Auxonne (Borgofia) y en Ponte (Normandid). en AHPXI, pr. 
18.985. f. 45 1. Otro mis a un tal Delaquaire para gobemar 10s bienes de su padre en Normandirt en AHPX4. pr. 18.985. f. 56 l (8-VI- 177 I ). Y el 
liltimo poder en favor de su hermana para cohrar 10s sueldos atnsados de Alqjandro Legrand. en AHPXI. pr. 18.986. f. 40 (23-I\'- 1772). 

19 Su partida de defunci6n en (A)rchivo de la (P)arroquia de (S)an (S)ebastiin. Lib. 33 Dif. f. 110 v. Fue enterrada en la parroquia de Santa Coloma 
extramuros de Segovia. 

W La partida de nacimiento en APSS. Lib. 44 Baut. f. 190 v. (4-11-1771 ). Diferentes poderes de Manuel Salvador Carmona como tutor de su hija para 
cobrar y adminis- las posesiones heredadas de su madre. en AHPM. pr. 18989. f. 204 (25-11-1783): pr. 20968. f. X7 (6-Il-17861: pr. 20.212. f. I I6 
(7.11-1793). Gravemente enfermadio poderpan testaren favorde cu padre el 12 de fehrero de 1796. en AHPV. pr. 21515. fs. IF-lh. Fallecii, scilrera 
el 1 / ae manode ese mismo ano. en APSS. Lib. 38 Dif. f. 26. Manuel Salvador Carmona otorgti el teeramento de su hija hlana Jnrefa el 16 de ahril 
de 1796, en AHPM, pr. 21515. fs. 29-33 V. 



" Nombraba tutores de su hija de 6 aRos a su padre y sus hermanos Josd y Juan Antonio vecinos todos de Madrid. En caso de surgir algdn problema 
con la tutela de su hija nombraba consultor a lsidro de la Granja oficial mayor de la secretm'a de Estado y del Despacho Universal de Marina por 
10 grande inrimidad. sari.?furci6n xconfionzo qrre [le] rengo. Su hija quedaba como su linica y universal heredera y como sus testamentarios su padre. 
sus hermanos, su primo Bruno Salvador Carmona. JozC Manuel Moreno (jel matemitico de la Academia?). lsidro de la Granja. Bartolome de 
Urbina. Francisco Alonso y sus 3 compaiieros de Pan's, en AHPM. pr. 18973, fs. 154-157 (8-VI-1777). 

" Sohre la camera artistica de Ana Man'a Mengs como pintora pastelista y de miniaturas, ver J. A. CEAN BERMLDEZ. Diccionario histdrico de 10s mcis 
ilusrres prqfesores de las Bellas Arres en Espniia. Madrid. 1800, t. 111, pp. 1 19-1 20: P. QUINIERO ATAURI, Mttjeres ilustres. Aprinres biogrtificos sohre 
/as pintorus Teresa Nicolau Par04 Ana Man'a Mengs. Madrid. 1907: J .  de E ~ A M B A S A G U A S .  "Partidas de defunci6n de Manuel Salvador 
C m o n a " .  en Miscelinea enidira. Tercera Sene, Marid. 195 1: P. de MIFUEL ECEA, "Breve semblanza de Ana Maria Mengs". en n' Jornadas de 
arre "El arte en riempos de Carlos 111': Madrid. 1988. pp. 387-393. 

27 J. C A R R ~  PARRONDO. "Encuentro de dos artistas: Manuel Salvador Carmona y Antonio Rafael Mengs (Correspondencia, 1778-1779)", en Boleth 
del Mriseo e Insrirrtro "Camdn Aznar", 4, Zaragoza ( 1  98 I), pp. XLI-LXXTI. 

24 AHPM. pr. 18.973. f. 156. 
2s Ibidem. p. XLII. 
26 Ibidem. p. XLIII. 
27 Ibidem. pp. VL-XLVII. 
zX AHPM. pr. 19.494. fs. 60-101 v. 
29 J .  L. GARC~A BROCARA, La Real Sociedad Econdmica Marrirense de Amigos del Pais. Pciginas de una glorioso historia con aprtntes hiogreficos de 

srts presidenres. Madrid. 199 1, p. 5 1. 

To El poder pas6 :.ate el notario pliblico de Roma y del Real Palacio de Espaiia Felipe Marioti. La copia del documento fue refrendada por Manuel de 
MendizAbal oficial mayor de la secretaria de la embajada. en AHPM. pr. 19.494. fs. 66-67 v. 

31 El poder de Mengs en favor de Quadra pas6 por la escribania de Jose Payo Sanz el 25 de enero de 1777. El bohemio alegaba el cobro de las pensiones 
de sus hijas por otro poder que dstas habian otorgado a su favor en Roma. LOS testigos de la escritura fueron nada mAs ni nada menos que Pedro 
Rodriguez de Campomanes. Antonio Ponz y su discipulo el pintor Carlos Espinosa. en AHPM. pr. 19.162. fs. 203-204. En otra carta de Mengs a 
Carmona de noviemhre de 1778 aludia al vizcaino Quadra, en M. HERRERO, "Una carta de Mengs", enArchi1.o Espaiiol de Arre. 71, Madrid (1945). 
pp. 309-3 10. 

3. En I I de enem de 1778 sus padres Pedro Salvador C m o n a  y Maria Garcia otoryaron en Madrid una declaraci6n de pobre en la que nombraban 
herederos de 10s bienes que pudieran tener a su muerte a sus hijm Jose. Manuel. Juan Antonio y Jacinta, en AHPM. pr. 18.339. fs. 555-556. 

73 Ver apdndice documental. Carmona cornpartid las responsabilidades familiares propias de su tiempo. Su hermana Jacinta Salvador Carmona cas6 
en 1757 con Bernardo Antonio Lezcano y Baeza procurador del Tribunal de la Nunciatura. La intenci6n de Manuel era de sobredotar a su hermana 
con 6.000 rs.. pem ante su ausencia en Par's su tio Luis Salvador Carmona adelant6 de dicha dote 2.328 rs. y 17 mrs. Ya en Madrid Manuel restituia 
la cantidad a su tio y completaba la dote de su hermana, en AHPM. pr.19.868, fs. 380-381 v. (1 1-11-1765). 

34 Aunque el encahezamiento del inventario lo fecha a la muerte de Margarita Legrand (1776) todo hace pensar que se realizd pocos dias antes de 
partir hacia Roma ( 1778). Resumen del inventario: 

- Estampas. liminas, libros y herramientas 
- Muehles 
- Cosas de cocina 
- Ropm. vestidos. colchones 
- Alhajas de oro y plata 
- Dinero en efectivo 

TOTAL: 109.664 rs. y 9 mrs. 
- Acciones a cobrar en aitos sucesivos. 
- Dote de Margarita Legrand 

35 La evoluci6n econ6mica de Carmona es francamente positiva. Si en 1762 contaba con unos bienes que Ilegaban hasta 10s 16.000 reales, 14 aiios 
despuds habia multiplicado casi por 7 el valor de sus propiedades. 

7h Desglosamoc esta partida en 10s cuerpos y epigrafes que recoge el inventario. Nckese que la propia disposici6n de estos bienes delata la estructura 
del taller. tienda y casa del grabador. Las cantidades entre corchetes han sido contabilizadas por nosotros: 

- 15381 Estampas srieltas imitando el lkpi: encarnodo 4.928 
- [I ,2621 Esmnzpas para rander 7.973 
- [ 151 Lihros de errampas 1.915 
- 1375 dibrijos, 267 conrrapnrehas. 87 a,quadas v rtn n~imem 

impreciso de pasteles] Dibrljos de Lopi: de principios hosrafigums exclusi1.e 1.345 
- [20] Errampas puesras en srrs rnarcos con chrisr..~ 1.026 
- 1831 Esmmpcr.~ piiestar en marcos nepns con.fileres dorados v sin chrisr.~ 1.918 
- [ I  21 Pintriruc a1 61eo 5.260 
- Errirmienrrr~, rtren.silios ? morerinler pertenecientes a1 ane del ,gravodo 8.092 
- [1] Limincrs qrte esmn sin ronclrrir y sri t,alnr se~grtn el ermtio en q.< se hallnn 15.100 
- [ 151 Conrluidas 1 1.450 
- 137 titulo.; en 71 voldmenecj Lihm de qrre se compone la hihliorera 1.789 
- 143 tirulos en 122 voldmenes~ I,ibrnsfranceses en pci.ctn I .?KO 

TOTAL 62.276 rs. 



37 Ya habian pasado por su taller discipulos como su hermano Juan Antonio. Fernando Selma y Jose Gdmez Navia. en BEDAT. Ln Retrl Acodemio. 
op. cir.. pp. 197-298: CARREIF. El grahndo a hrtril. c~p. cir.. pp. 40-41. 

Los utensilios, herramientas y matenales estdn recogidos en el Cuerpo H del inventario que aponamos en el apcindice documental. 

39 Por la descripcidn del ejemplar Carmona poseia la edici6n de 1745 del tratado de Bosse, en AHPM. pr. 19.494, f. 89 r. En una cana de Carmona a 
Llaguno de 5 de febrero de 178 1. en relacidn a la estampa de Clelia sobre dibujo de Cochin que le hahian mandado ~ a b a r  desde Paris. afiadia sohre 
su ejecucicin: 
Panicipcd a K ccdmo al.fin me han remitido de Park un dibrrw echo por el cPlehre Cochin, secrerario de aqrrella Academia Real. para qrre ?.o lo 
,qrm7e ?. sin" para la hello ympresio'n qrte se esrri haciendo en aqrtella Cone de /as Ohras de Merasmsio, tliri,?ida por el Ahore Pe:;onas: In qrtal 
ldmina rengo e n m  mtrnos ?. ox mismo 10 Ite echado el a,qrmfrcene, qzredando hosqrtejoda, para J r  rmhajarrdo lo restante a1 brtril. 
En J. I. TELLECHEA ID~GORAS, "Cmas ineditas de Manuel Salvador Carmona a Eugenio Llaguno Amfrola ( I  780-178 1 Y. en Acadernicr. 28, Madrid 
(1969). p. 67. 

(A)rchi\,o de la (Akademia de (S)an (F)ernando 36-1 112. citado por B b . 4 ~ .  Op. cir.. pp. 280-28 1. 

Sobre estos talleres un acertado resumen en COLWOIN, Op. cir., pp. 13-21. 

42 AASF 36-1 112 (25-1X-1792). citado por BEDAT. Op. cir.. p. 219. 

PORTALIS y B ~ A L D I .  Op. cif.. t. 11, pp. 27-36: M. ROL'X. Imenraire drt fond.r.franqais grnverrrs drr XVllP s ik le .  Pm'r. 1955, t. Vnl, pp. 382-405. 

SUS intereses de amareirr y el catillogo de la obra yrabada por la Pompadour. en E. y J. de GONCOLIRT. Madame de Pompudolrr. Paris. 1910, pp. 334- 
335 y 455-484. 

" Su papel en el arte frances en S. R ~ ~ L A V E ,  Charles-Nicolas Cochin gmveur er dessi~rarezrr 11715-1790). Paris y Bmselas. 1927. pp. 4244 y 63-67. 

" TELLECHEA, Op. cif., pp. 67-68. La estampa en C A R R ~ . .  El grabado ti hrtril. op. cir.. p. 126. n.O 187. 

" El grabador Pedro Gonzdlez de Sepdlveda recoge en su diario la siguiente noticia: 
ComprPen la almonedn de Moreno el secrerario [de la Academia de San Fernando fallecido en enero de 17921 Ins vifieras de chnfor a 4 r.s. cocltr 

irna estahan tasadas ?. emn  31 hajamn 311 p.. 

En BNM, Mss.20.121, f. 121. 

$8 TELLECHEA. Op. cir.. p. 58. El autorretrato de Mengs se hallaba en casa del grabador. Bernardo de lriane le pedia en unn cana fechada en Araniue7 
el 28 de junio de 1778 que se lo devolviese ya que el conde de Floridablanca ih:~ a contemplar su colecciAn arti\tica. en CARRETK. Encrrenrm tlc (111s 
nnisros, op. cir., p. IL. 

a9 No contento con la estampa Bemardo de lriarte concenud sus cmeles criticas contra su autor m una carta dirigida a Nicolis de Azara de 15 de enero 
de 1781: 

Y re asegirrn que el mismo Carmona esrci com'do de haher estmpeado let .setnejan:a. y (lado rtna idea ran irtfelir del excrcr<simo clihrrjo, .v delicadc~s 
perfeccio~res del origir~al. Conozco qire 11(1y manejo m el brrril, qzte es el iinico recurso qrre Ira qrredndo a Ctimtona, por esctr.searlc ya In ~,i.sm. 
En J. I. TELLECHEA ID~CBR/\S, "Azara y la edicidn de las Ohms de A. R. Mengs. Interpolaciones de Llaguno y Amfrola". en Ac(tdentio. 35. Madrid 
(1972), pp. 45-68. 

so CE&N BERMI?DEZ. Op. cir.. 1. V. pp. 74-77: A. RoDRiGL'EZ MO~MO. "Charles de la Traverse, pintor franc& en EspaRa. Noticias sohre su vida y sue 
obras", en Academia. 4. Madrid. (1954). pp. 379-395. Sohre su relacidn con Paret un enfoque acenado en J. I. Lc~N. "Luis Pwet y Alcizar", en 
VeintitrPs Biogrqfins depinrores. Madrid. 1992. pp. 417438. 

51 C. BEDAT, "La bibliotheque du sculpteur Felipe de Castro". en MPlanges de la Casa 1'elelrizque;. V, Paris (1969). pp. 363-410: A. Rulz HERN,ANDO. 
"La testamentaria de Francisco Sabatini", en Saharini 1721-1797: la arqzritectura como metdfom de poder. Madrid, 1993. pp. 98-99: PATIER. Op. 
cit., pp. 51-193; J. L. BUNCO Mozo, "La cultura de Ventura Rodriguez. La hiblioteca de su sobrino Manuel Manin Rndri~uez". en Anrrario tk.1 
Deponarnenro de Hisroria ?; Teoria del A m  (LrA.M.), 7-8. Madrid (1995-96). pig.;. 181-221: V. TOUR. "Una fdmilia madrileiia de arquitectos: loc 
Moradillo", en Wlla de Madrid. 57, Madrid ( 1977). pp. 23-36: BEDT. El gmhaclor general Tomas Francirco Prierr~, op. crr.. pp. 107-1 36; J. N1cor..41! 
CASTRO. "Inventario del escultor Mariano Salvatiena ( 1752-1804)". en Accrdemio. 7 I.  Madrid (19901. pp. 343-366. 

-52 AHPM. pr. 19.494. f. 71. 

53 J. B. Bossurn, Discortrs sur /'Iristoire universelle ir Monsei,qneur k Dartphin portr e.rpliqrrer la srrire de la relipion er Ies chon,eemerrr tles empires. 
PremiPre partie, deprris le commencemenr drr monde jusqa'h /'empire de Charlemagne, Paris. 16x1. Todas las ediciones en un linico volumen. A 
partir de [a incorporacibn de la Conrinrmriorl de /'Hisloire univer.selle depttis Ihn ROOjrrsclrrij /'on I700pnr Jecrrr dr la Rorre la ohra conocerh variac 
ediciones en 2 voldmenes, las mds cercanas a nuestro personaje editadas en Paris. 1730. 1744. 1752. 1765 y 1771. 

5.1 Inde.r /ihmnrm pmhihjronrm. erpztryandorum novirimus prn uniizmis hi.ipaniarum rypnis rereni.icimi Ferdinandi 17 rqir  c a f l ~ ~ l i c i  hac rtltimcr 
editionen Madrid. 1747. t. 11. p. 253. Se cita la conhnuacicin editada en Amsterdam. 172 I.  que entendemoc se refiere a la o b n  no a la edicihn en concrete. 
Asi 10 entiende tamhien M. DEH)LIR~E~~'X.  Inquisicicdn ?. censzrra de lihms en la E . ~ a f i a  del si?/o XVIII ledicihn npafiola), Madrid. 1973. p. 35. 

55 Index libmrum, op. cir., t. I. p. 250: D E F O L ' R ~ ~ L ' X .  Op. cir., p. 45 y 194. 

" "dice ziltimo de los libms prnhihidos ?, mnndudos e.rpirplraarpara todos 10,s r q n m  ?. seiiorios del carolico Re? de 11,s E.ip~finr, el serior c111n Car1o.s 
N Madrid, 1790. p. 57: DEFOURNEALX. Op. cit.. p. 15 1.  

7 Hemos descartado el A,io Crisriflno de Juan Croiset editado en Madrid. 1753-73 en I2 voldmenes sqdn  la tnducci6n de J o e  Francisco Ida por wtarse 
de un formato diferente. en 4". y la obra que buscamos esti dentro de 10s librm en fnncf.5. La edicicin fnnceca de Croiset se public6 con el tRulo 
, F ~ ~ ~ ; ~ ~ ~  de p ; ~ r ~ p o l r r  rorrre /'annPe. La otra posibilidad descartada es L'mnPe drt crkrien de Henri Griffet editnda en Paris. 1747. en I R voldmene\. 

8 ~ ~ d ~ . ~  [;hrnnlm, c;t,, t, n, p, 1098. en el anex0 de libros jansenistas franceses. Se trata del Carhalogo de 10s 1ihmrjansmi.rras qzrr m idir~mrr 

ban /legado a rlzresrra noticia redactado por los jesuitas Jose Carracco y Jose Casani. El listado ern una mera copia de 13 Rihlir~rlrrt~rrc 
jansgn;.r,e del tamhien jesuita padre Colonia en el que re habian insertado titulos que nada tenian qlle vrr con el tema. Prro quiz65 el prnhlem;~ m5c 
gnve fue que nin_guno de egos tjtulos hahia sido sometido a la censura y a una calificacicin previa. Sohre el polemico listado hemoc ceruitlo a 
DEFOL'RNEACX. OI). cit.. pp. 45-46. 

59 /hidem, t. 11. p. 1112. En 1790 se mantenian como autores cuya* obras estahan tnda\ prohihida\, en inrlice riltimo. op. cit.. pp. 106 y 238: 
DEFOL~R~TALX. op. cir.. pp. 46. 122 y 177. 





Beaumont. Romain de Skze, Chabanneau, J. E. Montgolfier, Louis %bastien Mercier. Franqois Turpin. J. D. Cant: despuCs de la Revolucicin gentes 
como Sieyks, Danton. Brissot y Camille Desmoulins. La logia alcanzci gran popularidad gracias a la iniciacihn de Voltaire en 1778, y por la gr:ln 
apoteosis masdnica que le glorific6 dias despues de su muerte. solo comparable a su coronation en el teatro franc&. El mejor esrudio sobre esra 
logia de L. AX~IABLE, Une loge mafonniqrre dbvanr 1789. k t  Loge der .Ver!fSoerrr.r, Patis, 1897. Citamos de In edicit5n faccirnil aurnentada y anotada 
por Charles Porset editada en Pm's, 1989. A~adecemos encarecidamente al padre Pedro ilvare7 de la lrniversidad Pontificia de Cornillas el 
habernos facilitado la consulta de esta obra. 

76 NO nos resistimos a reproducir la curiosa pregunta que se hizo Louis Reau sobre el caso de Houdon: 
On peut se demander si la loge de.r Ner!f Soeurs, acade'mie clande.stine, n b  p0.r .sen9i plrrr rrrilement la carriPm rle Hot~don m France et 6 

1'6tranger: que I'ilcademie mvale de peinture et de scrrlprrtre. 
En L. REAU, Houdon, sa vie, son oeuvre. Orivrage sui~ri d'tm catalogrie syr6matique. Paris, 1964. t. I. p. 15 1. 
Un estudio sobre las formas espaciales de la masoneria con datos de arquitectos franceses afiliados a ella. en A. Vrn1.E~. El c,.rpacio rlc la 
Ilustracidn. La teoria arqrritectdnica en Francia afinalc,.r del siglo XVIII. Madrid. 1997, pigs. 127- 156. 

Al parecer grabado como miembro de la logia. lo que adelantaria varios aiios la fecha de su ingreso. siempre despues de marzo de 1777 ~o de su 
nombramiento como acadtmico de merit0 de San Fernando. La ficha de la estampa, en Roux, op. ci t .  t. TV. pp. 13  1-43?; PORTALIS y B~RALDI.  op. 
cit., t. n, p. 433. 

7R Ferrer Benimeli localiz6 entre los inte,pntes de la logia parisina a varios miembros de la Real Socirdad Bascongada de 10s Arnigos del Pais. Lo.; 
socios extranjeros Lalande. venerable de la logia y adem6s el autor del articulo .franc-maron de la Encyclopedic aparecido en 1777, el ahad du 
Rouzeau. uno de 10s dos vigilantes. y el que seria profesor de fisica experimental y lengua francesa en el Real Seminario de Bergara. Franqois 
Chavaneaux. La n6miDa se completaba con el joven Antonio de Munibe. hijo del conde de Peiiaflorida fundador de la RSBAP. que desde 1776 e.;taha 
realizando un viaje cientifico por Eumpd; Xabier de Eguia. su acompaiiante e hijo a su ve7 del secretario de la RSBAP Joaquin de Eguia: VicuRa. 
criado de Munibe. y el preceptor de Ins j6venes el inclito Eugenio Izquierdo hecario de Carlos I11 por el gahinete de Hi.;toria Natural s t ~ i o  profewr 
de la RSBAP y miembro de la Econcimica Maaitense. en J. A. FERRER BENIMELI. La nmsoneri(1 e.spaAolrt en el riirlo XI'III. Madrid. 1973. p. 2x5; 
Idem. Masoneria, iglesia e ilnstrocir;n, tin conflicro i~leolri~ico-po1itic.o-reIi,qios~~. Madrid, 1977. t .  Ill. p. 280: Idem. J. A. G.a~ci.a-D1ec;o. "El 
masonismo de Fausto de Elhuyar y de algunos socios de la Bascongada". en Br11eti11 de Irt RSRAR 3-3. San Sehastirin ( 19x5). pp. 170- 190: IDEM. 
"Un p n  cientifico que fue mas6n: Fausto de Elhuyar". en Inr Masonerirt m Itr Erpnritr tlel .ri,eIr? XIX. I1 Syn~posirml dc Mer(~rlolo,q;lt Aplico(1~r I r  In 
Historia de lo Masorleria Espaiiola, Valladolid, 1987. t. 11. pp. 657-667; F. RODR~CI'EZ DE CORO. "Los prirneros vestigio.; ma\i,nico\ por Euslial 
Hema", en La masoneria por Eriskal Herria 172R19-79, Vitoria, 1990. pp. 74-76; Idem. Lac mo.rnnec 1728-1935. Inmxlrtrririrr cr In Hirrorirr (I(, I N  
Masonenh en Ertskal Herria. V~toria. 1992. pp. 60-79. 

Las primeras acusaciones de masone6a vertidas contra la Sociedad Bascongada en su conjunto y en particular contra su divisa fileron realirada\ por 
Vtcente de la Fuente y aireadas por Menendez Pelayo. en V. de la FVEYIE. Hirrorirr Oe 10s socie~lrrclt~v seererris anti,qrros ?. mrxl(~rnltr en Erprtfio y 
espcialmente de lafronc-masonenh. Lugo. 1871. t. I. pp. 123-1 24: M. MN~'DFs :  El-AYO. Hi.~toricr rle Ir~r Hercmd(~.ror espariolr.~, led. prepandn por 
E. SAnchez Reyesl. Madrid. 1947. t. V. pp. 260-268. Julio de Urquijo nego con brillantez que la Bascongada como entidad fuera una lopia m~.;i,nica. en 
J. de URQLIIJO e IBARR~. Menhde: Pelayo y 10s cahalleritoc de A.-coitio. San Sebastilin. 1925. pp. 81 ).. Algunos matices interesante\ en \I. X i - i r .  nr 
A R ~ A S .  "Un prohlema hist6rico. La hetemdoxia de los caballeros vawos". en Bolerin rle la Rihlroteca Mengnde: Pclay~>. 8. Santander ( 1926). pp. 16.7- 
184. La acusacion general contra la Sociedad ha sido calificada como de autentico delirio por M. de la PI\TI LLORE\TE, LIT ~ ( t l ~ ~ l l r n t o ~  cle .4.-coiti~r: 1111 

problemn histbrim. Madrid 1973. p. 126. Un planteamiento distanciado. rigumso y sin apasionamientos en J. S-ARR~ILH. La Esparicr ilrtrrr(rr1a rIr lo 
segimda mitad del sigloXVIII, Madrid. 1957. pp. 230-25 1. Un estudio equilibndo. que ha incorporado los nuevos datos sohre la rn~rsoneria. califica c m  
matizaciones que las Sociedades Econ6rnicas eran unas sociedades rnatrJni.-~nre.s co/atera/es, en J. VELARDE FLZRTF-5. "La francmasoneria espafiola en 
el siglo XVITI: una interpretaci6n en el centenario de Carlos Ill". en Carlos Illy la Ntt.stracirin. Madrid, 1988. t. I, pp. 153-184. 

79 La precisa acusaci6n de pertenencia a la masoneria de personajes como Antonio de la Quadra. Campomanes, Jovellanos, el marques de Valdelirios. 
Ventura Rodriguez y Felipe de Castro como miembros de la Real Sociedad Econcimica Matritense en M. TIRADO y ROJ~S.  IA m<rrot~eri(i en Espafi(i. 
Ensayo histcirico, Madrid, 1892, t. I. p. 365; N. Dikz y EREZ, La Frctnrma.roneria Esparioliz. Enrct?.r~ hi.~rhrico-critiro de 111 orden clr /(J.s 

francmasones en Espaiia desde sir origen hasta nrtestrns flias. Madrid. 1894. pp. 140. 199-201. Una brillante respuesta negando cunlquier ati.;h) de 
masoneria en estos personajes. en J. A. FERRER BENIMELI. "La masoneria en el Madrid de Carlos 111: un intento de revisi6n hictrirics". en Crrrlr~r 111 
Alcalde de Madrid. Madrid. 1988, p. 571. 

80 B ~ A T  recoge una carts de su padre. Pedm Gonzilez de Septilveda grabador general de todas las Casas de Moneda. en la que le indicah lo\ 
problemas ttcnicos que debia de solucionar con los conocirnientos adquiridos en Paris y con lo< con.;ejos de Ingouf el menor y Pierre Philipp 
Choffard. a m h s  academicos de mtrito de San Fernando desde 1791 y 1777 respectivamente. La pregunta que cahe hacene es si In entrada de e\to.; 
dos pbadores franceses en la Academia tenia also que ver con la tutela profesional que q~erciernn cohre lo\ pensionado\ espaiioles en Paris. Br-na~. 
La Real Academia, op. cit.. pp. 290-191. 

81 Su nombre aparece como gravador gral. de monedas: Gr. I8 hasta en tres ocasiones en diferentes listas rueltas que recopkin lo\ integrantes de la 
Lo@, de Sari Juan de Escocia bajo el titulo de la Estrella de Napolecin y la de Santa Julia sin que podamor preclwr a cucil tfe 13s dos pcrtenecia. 
Llama la atenci6n queen pocos aRos de ocupacicin francesa alcanzara un grado tan elevado. solamente explicable s i  anteriomlente huhiera profesndo 
durwte su estancia como pensionado en Paris, en AHN. Inquisici6n leg. 3592-24. Cln resumen de su trayectoria arti\tica en R. Dr.niv y 37. L ~ I . E Z  
DE ARRIBA, "Carlos m y la Casa de la Moneda". en Carlos Illy In Casrr de la Mone(1a. Madrid. 1989. pp. 1 16-1 18. Mucho mi.; clara es la liliaci6n 
masdnica desde 181 1 del pintor valenciano Jose Ribelles en la logia de la Beneficencia de Josefina donlie acepti, hacer la decoracitin de \us muros. 
Su descripcidn es un documento rinico para comprender la iconografia criptica de estas sociedades secretas, en AHN. Inquiricicin leg. 3399-1 y M. 
M. J ~ ~ B E Z  C A ~ p o s  y H. PIZ~RRO LLOREYTE. "Masoneria honapartista en Madrid ( 1812- 1820) a traves de 10s papelei inquicitoriales". en ".b!u.sonerio. 
rel,ollrc;dn macc;rjnvn/~ympo.sirrm /rltemocionnl dc Historia de la Masonericr E.spaiioln. Alicante. 1990. 1. 1. pp. 71-78. 

82 ~~t~~ de partir ~~~~~l Salvador Carmona otorg6 un poder general a Franciwo Alonso para cohrar el zueldo de la Academia y 13 pen.;icin real. en 

AHpM. pr, 20199, fs. 369-370 (22-VII- 1778). Por cu pane. Juan Antonio Salvador Carmona dejaha un pnder pan  restar en fnvor de .;us padre\. en 
AHPM. pr. 18339. fs. 64-645 v. (24-VI1-1778). 
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y el aprecio por las composiciones de 10s pintores espa- 
Roles del siglo XVII, lo mismo de la escuela madrileiia: 
Carreiio, Solis, Antolinez, Cerezo, Palomino, Maella, ..., 
como de la escuela sevillana, especialmente Murillo. A 
la vez, desde el punto de vista tCcnico, se percibe el 
gusto de la Corte en la segunda rnitad del siglo XVIII, en 
especial de 10s decoradores italianos como Amiconi o 
TiCpolo. 

Tres tipos de datos nos penniten ahora proponer la 
identificaci6n de este Acevedo con un pintor de la segun- 
da mitad del siglo XVIII. En primer lugar, la biografia de 
"Manoel Acevedo" que fue incorporada por Cedn 
Bermlidez en el Ap6ndice de su Diccionario, incluido en 
el tomo VI y por ello fuera de la ordenaci6n alfaEtica 
general de la obra7, lo que sin duda pudo ser la causa de 
su no localizaci6n por Perez Sinchez. 

En segundr, lugar, una brevisima nota de SBnchez 
Cant6n al hilo de la condicidn de pintor de Cdmara de 
Vicente G6mez Alfonso (Arganda del Rey, 1739 -San 
Lorenzo del Escorial, 1792). donde insert6 otras infor- 
maciones sobre Manuel Fernindez Acevedo, quien habia 
colaborado con G6mez en todas cuantas empresas habia 
realizado para el Principe de Asturias y fuhlro rey Carlos 
IV, en las Casitas del Escorial y del Pardo, y en la del 
Labrador de Aranjuez" Fue S5nchez Cantdn quien des- 
velb la existencia de un expediente personal de Acevedo, 
consentado en el Archivo General de Palacio, con la 
documentaci6n generada por su viuda Maria Asensio, en 
demnnda de alguna pensibn. 

Ni que decir tiene que para nosotros el Azevedo que 
f m a  algunos lienzos. el Manuel Acevedo de Cejn 
Bermitdez y el Manuel Ferndndez Acevedo del Archivo 
General del Palacio Real de Madrid son una linica per- 
sona. Y es el mismo que Junquera Mato public6 con el 
nombre de Manuel de Acebedo o Aceredo en 10s docu- 
mentos y facturas presentados por el pintor Manuel 
PCrez Tejero entre 10s aiios 1792 y 1800 a prop6sito de 
sus decoraciones en la Casa del Labrador de AranJuez, 
mezclado entre otros oficiales de menor estima, a juzgar 
por las diferencias entre los salarios de unos y otros-5. 

El 9 de agosto de 1807 Maria Asensio, viuda de 
Acevedo, dirisia al rey un memorial en el que hacia 
constar que llevaba siete aiios viuda y "que su difunto 
marido tuvo el honor de servir a V. M. el espacio de 30 
aiios en la clase de pintor eqtatuario, habiendo trabajado 
en las Casas de Campo de San Lorenzo y la del Pardo, 
continuando despues con las mismas obras que V. M. se 
d i g 6  confiarle, tal como en las del Labrador de 
Aranjuez. San Lorenzo. Palacio de San Ildefonso, 
Oratorio de V. M.. Retrete de la Reyna Ntra. Sra. y otras 
que han merecido ru Real Aprobaci6n por su esmero y 
naturalidad". La instanc~a fue favorablemente informada 
el dia 17 de septiembre en San Ildefonso por D. Felipe 
Martinez de Viergol. quien no obstante hizo constar que 

Manuel Fernbndez Acevedo "nunca fue pintor de 
Cimara, ni tubo (sic) otro nombramiento y s610 trabaj6 
como compafiero de D. Manuel Perez, que fue pintor de 
CBmara Adornista". Por tanto, la situaci6n administrati- 
va del pintor no estaba clara , pero la situaci6n familiar 
de la viuda habia quedado expresada con el suficiente 
patetismo como para conmover la piedad regia: tenia 
que mendigar para mantenerse ella y sus dos hijas enfer- 
mas. El rey Carlos IV le concedi6 300 reales "por una 
vez" el dia 7 de octubre6. 

En 10s aiios siguientes, muerta su viuda, probable- 
mente en el transcurso de la Guerra de la Independencia, 
fueron las dos hijas Man'a de Acevedo y Sor Mariana de 
San Juan Evangelists, Concepcionista Franciscana, quie- 
nes el 9 de enero de 181 5 solicitaron otra ayuda regia, 
anotando dentro de las rutinarias instancias otros datos 
interesantes: insistian en que su padre habia sido "pintor 
honorario de Cbmara" y que "sirvib por 12 aiios en la 
clase de oficial a D. Vicente G6mez y 10s restantes hasta 
37 por st1 cuenta en union de D. Manuel PCrez, y siem- 
pre para la figura, a satisfacci6n general". A1 parecer, al 
fallecer el pintor el rey Carlos IV habia asignado a la 
viuda 5 reales diarios de pensi6n. Sin embargo, 10s 
esfuerzos de 10s funcionarios y de la administraci6n de 
Palacio por fundamentar mas  y otras aseveraciones no 
produjeron 10s resultados deseados, seglin se deduce del 
informe negativo del29 de marzo7. 

El 16 de abril de 18 18 Maria de Acevedo, con un cer- 
tificado de la parroquia de San Andr6s de Madrid que la 
declaraba "pobre, vergonzante y viuda", adujo nuevos 
argumentos, entre ellos que su padre no jur6 la plaza de 
pintor "por no haber dado (tiempo) su enfermedad, pero 
que el Principe de Asturias (Carlos IV) le habia seiialado 
pensi6n del Bolsillo Secreto, que ces6 por escasez del 
Real Herario. Gracias a este documento, el 4 de mayo 
Maria de Acevedo obtuvo una ayuda de cuatro duros, 
que no paliaron sustancialmente su situacibn, pues vol- 
vi6 a recurrir a la piedad regia el 8 de junio de 1820 con 
una exposici6n a6n mds penosa . pues solicitaba la ayuda 
para medicinas y alimentos, argumentando que la nega- 
tiva la llevar'a a la turnbas. 

En tercer lugar, otros datos para el conocimiento de la 
obra y el estilo de Acevedo como pintor han sido las con- 
comitancias estilisticas de las Inmaculadas 
Concepciones de Inin y de la colecci6n Bertrbn de 
Barcelona. con las figuras que decoran los techos de 
algunas habitaciones de la Casita del Principe del 
Escorial (sala I), especialmente la Alegorfa de Espafia 
protegierrdo a las Artes, contratadas o dirigidas por 
Vicente G6mez9, pero ejecutadas con colaboraci6n 
declarada, lo que abre paso al anilisis formal de la parte 
de cada uno: V. G6mez, Manuel Perez y Manuel 
Fernjndez Acevedo en el resto de los palacetes neoclisi- 
cos patrocinados pot Carlos IV, con la advertencia meto- 



dol6gica de que 10s documentos destacan a Acevedo 
como "pintor estatuario" y pintor "siempre para la figu- 
ram, rnientras que a Vicente G6mez se le seiiala en un 
informe del marques de Valdecorzana como "un exce- 
lente pintor de ornato"cuando solicit6 en titulo de pintor 
de Cimara en 178910 y a Manuel Perez como un "pintor 
adornista"l1. 

La biografia de Cein Bermddez es breve y escueta, 
pero tiene sobre otras la ventaja de recoger datos pr6xi- 
mos sobre un pintor contemporineo, cuya semblanza 
incorpor6 en el ApCndice, por haber muerto en 1800, el 
mismo aiio de la edici6n de la obra. El texto integro de 
esta biografia dice: "Nacib en Madrid el aiio 1744, y fue 
discipulo de D. JosC L6pez. mas copiando por buenos 
originales se aventaj6 al maestro. Pint6 muchas obras 
para fuera de Madrid y para particulares, y s610 conoce- 
mos de su mano un S. Juan Bautista y un S. Francisco, 
colocados en 10s retablos, cerca del coro , en las monjas 
de la Latina. Fallecid en su patria a 10s 56 afios de edad, 
y se enterr6 en la parroquia de San Millin". De lo mani- 
festado por C e h  Bermddez, quiz6 lo rnis interesante sea 
el hecho de seiialar a su maestro directo, un tal JosC 
Lbpez, que lo mismo podria ser el escultor tambien bio- 
grafiado por Ceinlz, como un discipulo de Murillo, 
igualmente recogido por el autor del Diccionario13, 
sobre todo si tenemos en cuenta el eco de las composi- 
ciones del maestro sevillano en la obra de Acevedo. Sea 
como fuere, el hecho es que se le pierde la pista en la 
documentaci6n publicada sobre pintores madrileiios. No 
sabemos que relaci6n pueda tener con un JosC Fernindez 
de Acevedo, hijo de Manuel y de Josefa Dorado que, con 
13 aiios, ingresaba en noviembre de 1755 en 10s estudios 
de la Academia de San Fernandol4. 

No parece que haya correspondencia entre 10s 30 aiios 
de servicio al Rey que la viuda del pintor cita en el 
Memorial de 1807, lo que situa el comienzo de esta dedi- 
cacidn en 1770, y 10s 37 que la hija cita en 1815. 
Aquellos coinciden grosso modo con 10s de Vicente 
Gdmez que, seg6n 10s documentos de su expediente per- 
sonal se inici6 en el servicio regio en 17721-5. Estos habri 
que entenderlos como 10s de duraci6n total de su carrera 
como pintor, iniciada aproximadamente a 10s 19 afios, 
hacia 1763, y desarrollada primer0 de modo indepen- 
diente, luego en colaboraci6n con G6mez y finalmente 
como oficial de Manuel Perez. El informe de las hijas 
dice expresamente que estuvo 12 afios como oficial de 
Vicente G6mez, a la sazdn s610 cinco aiios mayor que 
Acevedo y por tanto casi coetineo. Podriamos pensar 
que estos 12 aiios ocuparon el period0 inicial de la carre- 
ra de Acevedo, lo que fijm'a la colaboracicin entre 1763 
y 1775, ocupando 10s aiios iniciales de las decoraciones 
del Principe de Asturias. TambiCn indica el mismo infor- 
me que otros 25 aiios restantes, hasta la muerte de 
Femindez Acevedo, "estuvo por su cuenta en unidn de 

Fis. I . l~irru~ciilu(!ii Con( i>pri(jn. lrlitz, 
propiedrid prirudn. 

D. Manuel Perez", por lo que cabria suponer que la com- 
paiiia con Perez fue mucho rnis duradera y estable entre 
10s afios 1775 y 1800. Y efectivamente entre 1792 y 
1800 los documentos demuestran que Fernindez 
Acevedo estuvo trabajando como oficial de Manuel 
PCrez Tejero en El Escorial y Aranjuez. 

Cuando Manuel Perez sucedi6 a Jacinto G6mez en las 
decoraciones de 10s Reales Sitios a partir de 1792th. 
Acevedo volvi6 a ser el oficial hiibil y experimentado en 
sembrar con pequeiias figurillas 10s techos de paneles, 
franjas, roleos y todo el repertorio decorativo del estilo 
Carlos IV. 0 su mayor edad. o su dedicacidn especifica 
a las figuras harian que su trabajo se apreciara econdmi- 
camente rnis que el del resto de los pintores de la cua- 
drilla y muy poco por debajo deI director de la obra. Asi, 
en una factura del5 de julio de 1795 "a cuenta de jorna- 
les y gastos invertidos en 10s tres techos que ha pintado 
al temple en la Casa del Labrador", comenzados a pri- 
meros de abril y acabados el 37 de junio. Acevedo cobra- 
ba 60 reales diarios, s61o superado por los 75 de Manuel 
Perez Tejero, y por encima de Ins jomales de Miguel 
Diaz (45 realesldia), Manuel Castaiio 30 realesldia) o 
Francisco Miguel ( I0 realesldia)l?. 

A partir del 13 de enero de 1799 la cuadrilla se habia 
dedicado a la pintura a1 61eo de "tres techos en la Casa 
de Campo de El escorial". presentando Manuel Perez la 
factura el 15 de noviembre. Durante 365 dias Acevedo 
percibid un jomal de 60 reales diarios. s61o 5 menos que 
Perez Tejero y aproximada mente el doble que 10s demis 
pintores 18. 

A finales de 1799 Manuel Perez asumici otros traba.jos 
en una de las casas de campo del Escorial, en la Casa del 
Labrador y en el Palacio de Aranjuez. Es probable que 
Acevedo muriera en el transcurso de estas obras, pues 
sdio trabaj6 92 dias a 50 reafes diarios. frente a In media 
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de 269 dias que trabajaron Manuel Castafio y Juan 
Manuel de ias Heras's. 

Las referencias cronol6gicas publicadas por Ce5n 
coinciden con las fechas expresadas en 10s memoriales 
enviados al Rey por la viuda e hijas del pintor. En todo 
caso sorprende que Ce5n Bermridez, buen conocedor de 
los arnbientes artisticos acadkmicos y cortesanos, no 
recordase esta larguisima ocupaci6n de Acevedo al ser- 
vicio del Pnncipe de Asturias (desde 1772) y luego Rey 
Carlos IV (desde 1788). S610 la mayor importancia de 
G6mez -cinco aiios mayor que Aceved* y el caricter 
colectivo de las decoraciones de las Casitas del Escorial, 
El Pardo y Aranjuez podrian explicar el olvido de Ce5n 
de mod0 satisfactorio. A pesar de no haberle sido expe- 
dido titulo de Pintor del Rey y de no haber jurado su 
cargo. tal y como seiialan 10s memoriales de las hijas de 
Acevedo. tanto su viuda, como las referidas hijas fueron 
soconidas por el Rey Carlos N en sus demandas. Sin 
duda alsuna, y mis all5 de la piedad regia. el gesto supo- 
ne el reconocimiento profesional a 10s servicios y cusli- 
dades artisticas del pintor. 

EL ESTILO Y LA OBRA 

Los memoriales que componen el expediente perso- 
nal de Manuel Fernsndez Acevedo, escritos por su viuda 

Fig. 3.  Itittzc~c~rlnil~r Cor~cc~pcicir~. Mtrr11-iti. l~l-opieiltrrl pl-il~ai11. 

e hijas, resaltan en dos momentos un rasgo estilistico de 
la obra de nuestro pintor. En un momento se refieren a su 
condici6n de "pintor estatuario" y en otro a su ocupacidn 
"siempre para la figura". Ambas etiquetas, aunque Sean 
aisladas . dicen mucho sobre las cualidades de Acevedo 
como pintor, per0 en comparaci6n con la de "pintor de 
c5mara adornista" que se le atribuye en el memorial de 
18 18 a Manuel PCrez revelan el especifico lugar de nues- 
tro pintor en las empresas decorativas, de car5cter colec- 
tivo. que conhibuyeron a modificar el car5cter de la pin- 
tura mural cortesana en el riltimo tercio del siglo XVnI, 
dando paso a las decoraciones de estilo pompeyano. ins- 
piradas en 10s hallazgos arqueoldgicos de la Roma clisi- 
ca (Pompeya y Herculano) y en las decoraciones rena- 
centistas de la escuela de Rafael Sanzio (Logias del 
Vaticano ,...). Ambas etiquetas deben ser entendidas en el 
context0 de las decoraciones promovidas por el Principe 
de Asturias, futuro Carlos N. y tambikn en el de la doc- 
trina acadkmica relativa a 10s diversos "gkneros de la 
pintura" que. si bien no lleg6 a tener entre nosotros una 
formulaci6n tedrica riguroca. si es f5cil rastrear y perci- 
bir en las respuestas a las muchas peticiones de honores 
acadkmicos. asentadas en las Actas de la Academia de 
San Fernando. No ofrece ninguna duda a que se refiere 
la condici6n de pintor "de figura": son figuras humanas 
empleadas en compociciones aleg6ricas. mitol6gicas o 
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hist6ricas, o tambien aisladas. con un fin moral que no 
pueden transmitir ni 10s animales. ni las plantas, que en 
el orden de la creaci6n divina pertenecen a un reino infe- 
rior. Desde mi punto de vista la etiqueta de "pintor esta- 
tuario" debe ser explicada corno un complemento a la de 
"pintor de figura", mis si se tiene en cuenta el crecido 
n6mero de figuras de porte cllisico pintadas a la gisalla 
en las decoraciones de estilo pornpeyano. 

Siwe el plirrafo anterior para plantear que en la rn6s o 
rnenos larga colaboraci6n de Acevedo con Vicente 
GBmez y con Manuel PCrez. desarrollada en la Casita de 
Abajo del Escorial. en la Casita del Principe del Pardo, 
en la Casa del Labrador de Aranjuez. amen de otros 
recintos de los palacios Real de Madrid, de Aranjuez y 
del Escorial, las salas encargadas por lo general a 
Vicente GBrnez o a Manuel Perez contaron con la inesti- 
mable colaboracidn de Acevedo, pintando "estatuas" a la 
grisalla de niiios desnudos, frligiles rnatronas romanas o 
recuadros y cartelas con exquisitas figuras del mlis deli- 
cad0 gusto rococ6, componiendo escenas alegbricas o 
mitol6,oicas. Una Fan parte de estas decoracionec. las 
que las justifican desde el punto de vista temlitico y argu- 
mental. fueron pintadas por este pintor que quedd ocul- 
tad0 por el peso de la burocracia. El estilo repetitive y 
minucioso de este tipo de trabajos dificulta extnordina- 

riarnente la diseccicin de la parte que correcponde a cada 
uno de los pintores. pero la tarea mris personal es sin 
duda la de quien concibici las decoraciones corno con- 
juntos -Vicente G6mez y Manuel Pkrez- y la de quien 
vivific6 con cornposiciones tigurativas las superficies 
-Manuel Fernindez Acevedo-. La mayor parte de estas 
decoraciones carece de un esti~dio sisternlitico2fl. 

Adernis de las numerosisirnas figurac incluidas en los 
techos contratados hien por Vicente Gtirnez. bien por 
Manuel Perez. para la decoracidn de los palacios de 
Carlos 1V. existen numerosac obras atrihuihlee a Acevedo 
realizadas al61eo. Tienen la particularidad de ser ohras de 
temlitica reli~iosa y mayoritariamente representaciones 
de la Intnnc~t lod~~ Conccpciciri. Su tarnaiin es en general 
reducido, salvo excepciones, lo que se adapta bien a loc 
fines de la devociitn privada. A ello contrihuye ademlis el 
coloricio claro, de tonos apasteladoc. asi corno las atrn6s- 
feras doradas de Ins celajec. que algunas veces adquieren 
un tono m5s fn'o en la palna de loc grises, azule y ver- 
des. tan caractenctica del gusto neocllisico. Desde el 
punto de vista tkcnico. In hechura pictdrica de Acevedo 
parte de la preparaci6n terroca de Ins lien7oc. una base 
fuerte qile pnsteriorrnente apro\-echa cornn fondn de 
alzunas ti,ourac. especialmente las cabezas de los ringeles 
que se funden con lor celajes dorados. Sohre eqta prepa- 



raci6n el pintor aplica sus colores muy fluidos, con una 
pincelada redonda que produce en las telas y paiios una 
sensaci6n algodonosa y mullida, sin aristas ni pliegues 
bruscos. Las figuras principales siempre quedan perfecta- 
mente definidas. especialmente 10s rostros, las manos y 
10s plie_mes que delimitan 10s vollimenes fundamentales 
de cada obra. entre 10s cuales no obstante es frecuente 
que se manifieste la imprimacidn rojiza de la tela. Las 
numerosas cabezas de querubes con las que skembra las 
glorias celestiales suelen quedar fundidas con 10s fondos, 
aprovechando la entonaci6n dorada y rojiza. En 10s ras- 
gos fison6micos de estas figuras es donde se revela con 
m6s fuerza la personalidad de Acevedo. hasta el extremo 
de que estas cabezas son equivalentes a su firma y alin 
mis importantes que ella como factor de atribuci6n de 
pinturas. Con estos rasgos estilisticos, manejados con una 
envidiable tecnica y soltura, Acevedo reinterpret6 en la 
segunda mitad del siglo XVIII numerosos modelos de la 
Inmaculada Concepci6n. sirviendose de 10s creados en el 
XVIl por Carreiio de Miranda. JosC Antolinez, Murillo o 
Antonio Palomino, unas veces simplificandolos y otras 
enriqueciendolos con masas de ingeles. aunque siempre 
aportrindoles un tratamiento tCcnico propio, en consonan- 
cia con su epoca y con el gusto dominante de 10s colores 
claros apastelados: azules. rosas pilidos. verdes manza- 
na. amarillos o azules. ademis de 10s blancos nacarados 
de las carnaciones. Las tiguns de las virgenes adquieren 
en su obra un aspecto dulce, infantil y amuiiecado, en 
perfecta correspondencia con el destino devotional que 
debieron tener muchas de estas obras. 

IV. CATALOG0 PROVISIONAL DE OBRAS 

Por el caricter fundamentalmente religioso y temiti- 
camente reiterative que ofrece nuestro conocimiento 
actual de la obra de Acevedo hemos optado por estable- 
cer un ca t i lo~~o  provisional en dos apartados de A) lien- 
zos y B ) pinturas murales. 

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

En el apartado B) s61o se recoge lo mis evidente den- 
tro de las obras encargadas a Vicente Gdmez, pues las 
decoraciones y sus temas requieren un estudio pormeno- 
rizado. Es probable que muchas de ias figuras e historias 
sean suyas. especialmente en la Casita del Principe (o de 
Abajo) de El Escorial y en algunas de las decoraciones 
de la Casa del Labrador de Aranjuez. 

Uno de los problemas que plantea por el momento 
este minimo cat5lofo es la imposibilidad de establecer 
trna cronologia dentro de su obra. algo que s61o es par- 
cialmente posihle en las decoraciones murales y en el 

caso de la Inrnaculada Concepcidn (Madrid, propiedad 
privada), que es copia del modelo contemporineo que 
Maella pint6 para el retablo mayor de la Capilla Real del 
Palacio de Aranjuez hacia 1788-1789. 

A) Lienzos. 

San Jltan Bazitista. 
Madrid. Convento de la Latina. 
Citado por Cein Bermtidez, junto con su compaiiero 

San Francisco, en 10s retablos cerca del coro de la igle- 
sia conventual de las monjas de la Latina. 

Actualmente en paradero ignorado o quiz5 desapare- 
cidos. 

Bibliografia: CEAN BERMUDEZ, op. cit. 1800, VI, 
p. 55. 

San Francisco. 
Madrid Convento de la Latina. 

Pareja del anterior. Ed. supra. 

Inrnaclllada Concepcidn (Fig. 1) 
oleo sobre lienzo, 124 x 93 cms. 
Firmado: "Azevedo F.". 
Inin. Propiedad privada. 

Dado a conocer en una escueta noticia por H.V.B. 
Seglin Perez SQnchez muestra una directa derivacidn de 
10s "modos y modelos de Palomino, y que sin duda (su 
autor) hubo de ser un discipulo con mis evidencia que 
algunos citados por tales ..." 

Esta pintura y la perteneciente a la coleccidn Bertrin 
de Barcelona (vid. infra) derivan de modelos como la 
Inrnnclilada Concepcicin del Museo del Prado, deposita- 
da en el Museo de Bellas Artes de Granada, con la 
misma actitud de la cabeza baja y la mirada ladeada, que 
recuerdan a Jose Antolinez. 

Bibliogafia: H.V.B. "Un cuadro de Acevedo en Inin". 
en Boletin de la Sociedad Vascongada de Arnigos del 
Pais. 1967, p. 11 1. A.E. PEREZ SANCHEZ, "Notas 
sobre Palomino pintor", en Archivo Espafiol de Arte, 
XLV. 1972, pp. 266-267. 1im. Xn. 

Inrnaculada Concepci611 (Fig. 2). 
oleo sobre lienzo. No constan las medidas. 
Firmado: "Azevedo F." en el ingulo inferior izquierdo. 
Barcelona. Coleccidn Bertrin. 



Fig. 6.  Inmacul(zda Concepcitin. Si,?iierl;cr, mcrcritlo t l ~  Fif. 7. Ir~rt~trc~rltitltr C'otlc.cyx.irirr. Mor~ti.~lc.r-io Stir1 
arte. Lr~ret~:o (/el Evc.oriril. Prrlticio tlc loc Ror/>otle.\.. 

Versi6n pricticamente sin variantes de la anterior. fue te la firma. extremo no tenido en cuenta por Perez 
dada a conocer por Perez Sinchez. probablemente a tra- Sjnchez. quien la adjudica a "un discipulo (de 
vCs de la fotografia del Archivo Mas de Barcelona que Palomino) por ahora no identificado" y la estlma como 
data de 1954 (qerie G/n034051). En ella se lee claramen- "de calidad mBs debil" que la de Inin. 

Fip. 8. It~inocrrlo~la Concepciritr. X.lorlrrsterio clt~ Strrl k . 1 ~ .  '). I r ~ r r ~ t i c  rrlctltr Co~rc.(,/>c,i,in. .\!(itlritl. ptrr.rt,t,rricc 

b renro  del Escorinl. Clartstms men ore.^. Srinrrr Cnr: 
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Fig. 1 1 .  I~zmac~lndn Concepcirin. Madrid, propiedad pr-i17ncin. 

Bibliogafia: PEREZ SkNCHEZ, 1972. p. 267, 1Bm. 
XII. 

Inrnaczilada Concepcidn (Fig. 3). 
oleo sobre lienzo. 
Madrid. Propiedad privada. 

En lo esencial sigue el mismo modelo de Palomino 
de las dos versiones anteriormente reseiiadas en la 
colecci6n BertrBn de Barcelona y en propiedad privada 
de Inin, asi como en la que se conserva en el convent0 
de Santa Teresa de Avila. Sus rasgos diferenciadores 
estriban en primer lugar en la colocacidn lateral de la 
paloma del Espiritu Santo, en la reduccidn de cabezas 
de quembines alrededor de la cabeza de la Virgen y tam- 
biCn en la simplificaci6n de 10s Bngeles de la peana 
reducidos a tres: uno con la palrna hacia abajo atizando 
la cola de la serpiente, otro portando el espejo y uno ter- 
cero, de media figura cortada en el borde inferior, que 
agarra por la cabeza a la serpiente con la manzana en la 
boca. 

Es obra inCdita. 

I~zmaculada Concepcidn (Fig. 4). 
61eo sobre lienzo. 190 x 138 cms. 
Avila. Convento de Santa Teresa de Jesds. (PP. 

Carmelitas). 

Situado en la iglesia conventual, a 10s pies de la nave 
de la Epistola. 

Sigue 10s modelos de Palomino y es similar a la de 
Inin, manteniendo el Bngel de la peana con la palma 
hacia el suelo en actitud de atizarle a la serpiente. A la 
vez, presenta respecto a esa versidn algunas leves dife- 
rencias que se concretan en detalles secundarios como 
pueden ser el agmpamiento de cabecitas de quembines 
en la zona central del lateral derecho, detalle Cste en el 
que se asemeja m5s a otra versi6n de propiedad privada 
madrilefa respecto a la cual introduce un inpel con vara 
de azucenas en el lado izquierdo de la peana. El colori- 
do es rnuy caracteristico: la figura de la Virpen se dispo- 
ne sobre un fondo dorado con su sdlido perfil revestido 
de un manto azulado sobre una tdnica blanca. Los anpe- 
litos ponen una nota complementaria con sus carnacio- 
nes nacaradas y sus cendales blancos y carmines. 

Es obra inCdita. 

Inrnacularin Concepcio'n (Fig. 5). 
oleo sobre lienzo. 
Letrero apdcrifo. sirnulando una firma: "Fco. Pz. de 

Pineda Ft. 16651 Do de E. Murillo" 

Conocida a travCs de un positivo por contact0 del 
Archivo Moreno de Madrid (no 11469-1 7). con posterio- 



Fig. 13. It~r~roc~llodo Cotlc~r,pcrtit~. Propiedad pri~.rrrln. Fig. 11. lr~rrrtrcrrltriltr Co~lc.rpcicir~. Propirrlclrl prit.ntlo. 

ridad se realizaron otra fotografias de este lienzo que 
constan en el lnstituto Amatller de Barcelona con 10s 
ndmeros (3-46578. 46579 y 46580. El estilo general 
revela que se trata de una obra de Acevedo y de las m6s 
complejas, siguiendo a Jose Antolinez. El negativo 
muestra un marco de cadenetas planas, muy caracteristi- 
co del reinado de Carlos IV e i,oual que el que acompa- 
fia a otros lienzos del pintor. 

El letrero en el centro del borde inferior es claramente 
un aiiadido posterior. que indica hacia un pintor sevillano 
de la segunda mitad del siglo XVII y seiiala de modo 
totalmente increible su condici6n de discipulo de Murillo. 

Es obra inedita. 

Inmcrctrlrdci Concepcitin (Fig. 6 ) .  
oleo sobre lienzo. 120 x 80 aproximadamente. 
Sigiienza. Mercado de arte. 

Marco original de Cpoca. tallado con cadenetas planas 
y dorado. El modelo de esta Concepci6n interpreta com- 
pocicione\ de Carreiio de Miranda. imprimiCndole a la 
figura un tono grandioco y solemne. le\emente contra- 
rrectado por la caheza inclinada, 10s picos del manto 
recogidm en el hrazo y la\ manos no abiertac. sino jun- 
tas a lo Antolinez. 



Fig. 16. I~zrn(icirlniln Concepcirin. Propictiril pri\,trtltr. 

Vista por vez prirnera en agosto de 1988. acn perte- 
necia al rnisrno propietario en 1997. 

Es obra inkdita. 

Inmnc~rlada Concepcio'n (Fig. 7 ) .  
61eo sobre lienzo. 
Monasterio de San Lorenzo del Escorial. Palacio de 

10s Borbones. 

Segrin las referencias fotogrlificas del Patrirnonio 
Nacional estuvo hasta 1989 en el antedespacho del 
Delegado del Real Sitio y desde 1990 en la segunda sala 
del Palacio de 10s Borbones. con una atribucibn a 
Bayeu. 

La figura de la Virgen presenta un esquerna fi~erte- 
rnente aplornado. con perfil fusiforme. lnclina la cabe- 
za corno 10s modelos de JosC Antolinez y junta las 
rnanos en el frente a la altura de la cintura. Destaca 
sobre un fondo azulado recubierto por resplandores 
dorados y se eleva sobre una peana integrada por el 
globo terriqueo rodeado de nubes, la serpiente y tres 
ingeles, dos de 10s cuales llevan dobles atributos: 
palma y espejo uno de ellos y el otro la azucena y la 
rosa. 

Esta pintura puede considerarse corno una versi6n 
enriquecida del ejernplar consenado en Sigiienza (pro- 

Fig. 17. Irimncirlndn Concepcirirr. Propiedird pri~.c~(I(~.  

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

Es obra inCdita. 

Innrocrrlodo Concepcitin (Fig. 8). 
61eo sobre lienzo. 136 x 104 crns. 
Monasterio de San Lorenzo del Escorial. Claustros 

Menores del Convento. 

Se trata de otra versi6n diferente del terna de la 
Concepci6n conservado en el Monasterio (No. inv. 
35.302). identificable con la referencia fotogrlifica 190 C 
40048135302. 

Desde el punto de vista icono~8fico deriva de la 
I~zmac~rlorlcr Concepcio'n de la Fundacicin Oscar 
Cintias de Nueva York, atribuida a Murillo. Con ella 
presenta notables concornitancias corno el esquema 
general del perfil y 10s ropajes lateralizados hacia la 
izquierda de la composicibn. aunque Acevedo dispuso 
en su pintura la cabeza inclinada hacia abajo. reforz6 
la corona de cabezas de querubes fundidos en el cela- 
je dorado y aliger6 la c a r p  de figura.; de la peana. 
reduciendo 10s linpeles a dos y aiiadiendo varios que- 
rubes. Las puntas de la luna adoptan tamhien la misma 
inclinaci6n que en el referente rnurillesco. En lo que 



Fig. 1 8. Itiinac~rltlrln Concepcio'rz. Madrid propiednd 
privada. 

Fig.  19. Inmr~cirlnrln Concepcio'n. Toledo, Senlintlrio Concilirir: 

respecta al colorido, la gama es muy reducida: azules 
y blancos, con carmines para las carnaciones. ocres 
amarillos y alglin toque carminoso en los ropajes de 
10s ingeles. 

Es obra in6dita. 

Ii~macrrlada Concepcidn (Fig. 9). 
61eo sobre lienzo, 180 x 125 cms. 
Madrid. Parroquia de Santa Cruz. Museo. 

De modelo similar a la anterior. aunque con un ros- 
tro mis anifiado y un mayor movimiento al acentuar el 
contraposo y el avance de la pierna izquierda. Un 
grupo de tres Bngeles con espejo, rosa y palma, y lirio 
componen la peana sobre la que se yergue la 
Concepci6n. De todos 10s ejemplares conocidos quiz6 
sea 6ste el que muestra un colorido mB9 denso, con 
colores negos  m8s profundos, aunque 10s modelos 
femeninos y de ingeles no dejan lugar a dudas sobre la 
autona. 

Sin bibliografia conocida. 

Inmncr4lndn Concepcirin (Fig. 10). 
61eo sobre lienzo. 177 x 124 cms. 
Madrid. Propiedad privada. 

Vista en marzo de 1993. 
Sigue un modelo de BartolomC Esteban Murillo, 

conocido como lninacalladn del Espejo o "de 10s 
Cairnelitas", por haberse conservado durante el siglo 
XVIII en el convento de San Hermenegildo de la calle de 
AlcalB de Madrid, siendo hoy una de las joyas del Museo 
FerrC de Ponce (Puerto Rico). 

La composicidn resulta extremadamente sencilla, con 
la figura de la Virgen erguida sobre el globo terrBqueo, 
rodeado de Bngeles con la palma y el espejo. Resulta 
muy caracteristico del pintor la aureola dorada tachona- 
da de cabezas de que~b ines  que tra? lavrgen forma una 
especie de hornacina cdncava. 

Salvo variaciones en 10s plegados y en 10s Bngeles de 
la peana es muy similar a la que luce el letrero de 
Francisco PCrez de Pineda. 

Es obra inkdita. 

Inmnc~rlnda Concepcidn (Fig. 11). 
dleo sobre lienzo, 146 x 100 cms. 
Madrid. Propiedad privada. 

Vista en noviembre de 199 1.  
Para la ejecucidn de este lienzo Acevedo sigui6 el 

modelo de la "Concepcin'n Grmde" de Murillo, conser- 
vada en la sacristia de la catedral de Sevilla, depurando 



Fig. 20. Cir~cr7 Do1on)sn. Mrrtlrici, propirclrrci pri~.crrltr. Fig. 2 1. W/ir:$e17 Dolorosci. A%forlrid, pr-r)pic,c/(rd privrrckr. 

su cornplejo acornpaiiarniento y variando las rnanos jun- 
tas hasta hacerlas posar en el pecho. El excelente estado 
de conservaci6n rnuestra en toda su pureza el estilo deli- 
cado de Acevedo, utilizando 10s rnodelos seiscentistas 
mas afines y del gusto de la sociedad del siglo XVIII, 
interpredndolos con una pincelada mullida y con un 
colorido claro y lurninoso de entonaciones plateadas. 

Es obra inCdita. 

Inrnnculada Concepcio'n (Fig. 12). 
61eo sobre lienzo, 145 x 1 15 crns. 
Madrid. Propiedad privada. 

Acevedo copia un rnodelo rnadrileiio de la segunda 
mitad del siglo XVII que. por lo quebrado de sus paiios, 
suele atribuirse a Francisco Solis. aunque por el momen- 
to no haya sido localizado ninglin ejemplar firrnado. De 
dicho original se conservan rnuchas versiones de 10s 
siglos XVII y XVIII. corno la que decora la clave del 
arco triunfal del presbiterio de la iglesia de Monserrat de 
Madrid, la de la antigua coleccidn Casa Torres o la de la 
parroquia de la Asunci6n de Ezcaray, (La Rioja). 

La aportaci6n de nuestro pintor se lirnita a los sngeles 
del lado derecho que. casi fundidos con las nubes. 
extienden sus brazos para alcanzar la estrella. 

Es obra inedita. 

Ininac~tlncla Corlcepcidn (Fig. 13). 
oleo sobre lienzo. 130 x 120 crns. (sic) 
Pmpiedad privada. 

Considerada corno de escuela espaiiola del siglo XIX, 
fue puesta a la venta en la sala de subastas Santiago 
DurSn de Madrid en diciernbre de 1993. haciendo el lote 
no 73 1. Su estado de conservaci6n era excelente. sin 
forrar y con su rnarco original de cadenetas planas de 
estilo Carlos n! Sigue el modelo de Francisco Solis 
anteriormente citado y prscticarnente no presenta ningu- 
na variaci6n respecto a el. 

Bibliografia. Snntio,qo D~rrrin. S~rhrrsras de Artc. 
Subasta n0283. 72 J: 33 de Diciernhre de 1993. lote 
731. 

Inrnnc~rloda Cr~tlcepcicin (Fig. 14) 
cjleo sobre lienzo. 146 x I l O crns. 
Propiedad privada. 

En excelente estado de consen~acicin. sigue el mismo 
rnodelo de la I~~mac~tl~zrla anteriormente catalogada, aun- 
que con leves variantes en las cabezas de qilenlhines del 
ringulo superior izquierdo. 

Fue puesta a la venta en Ansnrencl. Sl11~astcr.v rle A m .  de 
Madrid. el 76 de rnayo de 1993. haciendo el lore 120.4 del 



Fig. 7 7 .  \/ir;een ~ i e  Atocfzn con Snr~ Agltrrt'rl ?- Scrnto Fig .  7 3 .  Ern JLILIII E\.nngeli.stcr. Matlrid, propieclc~d pi-i~~nclcr. 
Dominqn d e  Grtzrn~in. Propieclnd privndu. 

F I ~  7 3 .  S(III JII(III  E\.~r~iqelI'~t(~ en P a h n o ~ .  Mnclricl. Fig. 25. Snn Jucln Et,angrlirm en PNII?IO\. Hlre1t.a. Mltreo. 
propi~(!od prii'odo. 



Fig. 26. E.\ptrritr p,r)re:irrrtfo rr l r r r  i\~.res. Strrr 1~1rr11:o clrl Escorirrl. Ctrvitrr tirl 
Principe, Solo I del pohellrin dereciln 

Fizs. 27 y 28. .Tun h)ren:o riel E.~c(v-icrI, C(r\irti drl Pr{rl~.ipr. .Yol(r I clrl / ~ ~ r l ~ ~ ~ I l , ~ r r  
derechn: datollrs. 



catrilogo, donde se incluia su reproduccidn y se conside- 
raba certeramente como de escuela madrileiia del siglo 
XVIII. 

Bibliografia: Slthastas Ansorena, CLXVIII, 26-27 
rnayo de 1993, lote 120 A. 

Irzrnaculada Concepcio'n (Fig. 15). 
61eo sobre lienzo. 
Firmado. 
Propiedad privada. 

Al parecer firmada en el hgulo  inferior izquierdo y 
vendida en Ansorena en fecha desconocida, sin que haya 
sido posible hallar su referencia en el catdogo corres- 
pondiente. A trav&s de la fotografia proporcionada por el 
vendedor. la composici6n sigue genkricarnente rnodelos 
de Antolinez y de Carreiio de Miranda. En ella destaca su 
perfilamiento de la cabeza y del nirnbo circular rodeado 
de estrellas. con la paloma del Espiritu Santo lateralizada 
en el 5ngulo superior izquierdo. En la peana 10s Qngeles 
se caracterizan por portar dobles atributos marianos: el 
espejo y la rosa el de la derecha y la palma y las azuce- 
nas el de la izquierda. Por lo dern5s. las cabezas de 10s 
quembes son las habitudes de mofletes hinchados y lar- 
gos. trazados con un certero brochazo curvilineo. 

Inmacrrlacin Concepcio'n (Fig. 16) 
61eo sobre lienzo. 105 x 81 cms. 
Propiedad privada. 

Fue puesta a la venta en la subasta de la sala Fernando 
Dur5n el 17 de octubre de 1989, lote no 48. En el rever- 
so llevaba una etiqueta de la Junta de Incautacicin con el 
no 191 06 de 10s Duques de Alba. 

Aunque el caricter general de la composicidn se aleja 
algo de 10s rnodelos rn5s comunes de Acevedo. a lpnas  
cabezas de querubines situadas en la peana de la figura 
mostraban 10s rasgos estilisticos de nuestro pintor. Lo 
m5s destacable de esta composici6n quiz5 fuera el gesto 
de la cabeza welta hacia lo alto, unida a un perfil fusi- 
forme y compact0 de tipo traditional madrileiio, como si 
el pintor hubiera incorporado el conocimiento de algu- 
nos rnodelos de Mariano Salvador Maella. 

Bibliografia. Fernando Dltrrin. Sltbasras de Arte. 
Madrid 17.18 y 19 de octubre de 1989, no 48, ilustraci6n. 

Inrnaculada Concepcio'n (Fig. 17) 
61eo sobre lienzo. 102 x 75 cms. 
Propiedad privada. 

Puesta en subasta por Ansorena en Madrid el dia 15 
de junio de 1994, con el no 32. siendo considerada como 
obra de escuela sevillana del siglo XVLII. Se trata de una 
versi6n de la Concepci6n que enriquece el repertorio de 
Acevedo rnediante la incorporaci6n de un rnodelo de 
Mariano Salvador Maella. En concreto Acevedo debi6 
valerse de su estancia en Aranjuez decorando la Casita 
del Labrador para copiar la Concepcidn de Maella que 
ocupa el retablo mayor de la Capilla Real del Palacio, 
pintada hacia 1778-1 779, fecha ante quern para la pintu- 
ra de Acevedo. Respecto al original nuestro pintor intro- 
dujo algunas variaciones, corno suprimir la corona de 
estrellas sobre la cabeza de la Virgen o reducir la p a n  
peana sobre la que se eleva su figura. asi corno algunos 
ingeles. 

Con una diferencia de un centimetro en el alto y otro 
en el ancho Morales y Mann reproduce una pintura simi- 
lar a la de Acevedo. La cornparaci6n entre las dos foto- 
grafias no ofrece ninguna diferencia. Creo que se trata de 
la misrna obra y que no puede ser considerada, como 



hace el citado autor, boceto del gran lienzo de Aranjuez. 
La fisonomia de 10s 5ngeles y querubines delata clara- 
mente la personalidad artistica de Acevedo y la blandura 
de la pincelada es totalmente ajena a1 abocetamiento cor- 
tante y anguloso de Maella. 

Bibliografia. Ansorenn, Subastas de Arte. Madrid, 15 
y 16 de junio de 1994, lote no 32. Morales y Man'n, JosC 
Luis. Mariano Salvador Maella. Vida y Ohra (Zaragoza, 
1996), p.117. 

Inmaculada Concepcidn (Fig. 18). 
61eo sobre lienzo. 145 x 100 cms. 
Madrid. Propiedad privada. 

Visto el 5 de junio de 1997. 
Recoge el modelo concepcionista de Carreiio de 

Miranda, si bien hace que la Virgen junte las manos 
sobre el pecho, del mismo mod0 que en la versi6n de 
Sigiienza. lo que ayuda a consolidar atln m b  el efecto 
rotundo de la composicicin. Su pefil delimitado por 10s 
tonos blancos y azules de la tlinica se recorta sobre un 
fondo ocre amarillo en el que, como es habitual, se fun- 
den las cabezas de querubes, mientras que en la peana el 
detalle mBs llamativo es el Bngel que porta el cetro y la 
corona. 

Con su marco original, de estilo y Cpoca Carlos IV. 
Es obra inkdita. 

Inmaculada Concepcidn (Fig. 19). 
61eo sobre lienzo. Grande. 
Toledo. Seminario Conciliar. 

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

Carreiio de Miranda (A.E.P&rez Srinchez: Car-rc.fio, Rici y 
Herrera g la pintzrra madrilefin de slr tiempo (1650- 1700). 
p. 209, no 26). Prricticamente no existen entre modelo y 
copia variaciones notables. evidenciandose el estilo de 
Acevedo en algunas figuras de ringeles. como 10s que se 
hallan bajo la mano derecha de la Virgen. a 10s que el pin- 
tor ha prestado un dibujo mas insistente y una mayor cor- 
pulencia, junto a 10s rasgos fison6micos habituales. 

Es obra inCdita, cuyo conocimiento deb0 al Prof. 
Fernando Collar de Cgceres. 

F I ~  29. 30 y 3 1 .  Scrrr Lorc.r~:o (IeI  E5torrol C~rrrm del 
Princlpe. Sctla III del pnhell(;n c/t,ret.lro: cletnllrr 
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Krqen Dolorosn (Fig. 20). 
61eo sobre lienzo. 91- x 70.5 crns. 
Firmado: "Azebedo F'. 
Madrid. Propiedad privada. 

Gracias a la firrna que luce en el lateral inferior fue 
catalogada corno obra de "Manuel Acevedohladrid, 
1744- 1800" y corno una de las pocas obras firrnadas por 
el autor. Se trata de una dignisirna. elegante y sentida 
versibn de la Dolorosa. de larga tradici6n en la pintura y 
escultura espafiolas de 10s siglos XVII y XVIII, inspi- 
randose en ocasiones en rnodelos de Tiziano y de Ribera. 

La Virgen aparece representada dentro de un 6valo fin- 
gido, de media figun con el gesto dolorido. las manos jun- 
tas sobre el pecho y Cste atnvesado por un cuchillo. EstB en 
adernin de meditaci6n sobre la corona de espina5 y dos cla- 
vos que yacen sobre una roca. La fiura irradia luminosidad 
sobre el fondo ocre dondo en el que quedan fundidas dos 
parejas de querubes de fisonomia caracteristica en el pintor. 

Bibliografia. Finrirte Espafin. Srthastns. Subazta ES, 
23 de mayo de 1996. Lote no 23. 

l f iyen Doloroscl (Fiz. 2 I). 
6leo sobre lienzo. 101- x 88.5 crns. 
Madrid. Propiedad privada. 

Similar a la anterior, respecto a la cual presenta tres 
variantes fundamentales: introduce el pie de la cruz 
corno referencia a la pasi6n de Cristo, elirnina 10s que- 
rubes del fondo, ahora rnenos lurninoso y sirnplifica- 
do, y varia la disposici6n de 10s dos clavos sobre la 
roca. 

Es obra inCdita. 

Krqen de Atocl~cr con Scln Ag~~stin y Snnto Dontingo 
de Glrzrnlin (Fig. 22). 

61eo sobre lienzo. 66.5 x 46,s crns. en rnedio punto. 
Propiedad privada. 

Vista en noviernbre de 1990. compareci6 en Feriarte 
en 1991 en el local de D. Salvador Ribes, de Valencia, 
con la iconografia de la Virgen de 10s Desarnparados, 
totalrnente incorrecta. 

La obra es copia de estarnpas populares de devocidn 
rnadrileiias. enriquecida con 10s dos santos fundadores 
orantes a 10s pies. Presenta un agradable colorido de 
tonos apastelados y cBlidos, a la vez que una cuidada eje- 
cuci6n en las cabezas de 10s qiierubines y en 10s acceso- 
rios del tra.je de la Virgen. 

Es obra inedita. 
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En los Metnoricrles dirigidos al rey Carlos IV por la 
viuda y las hijas de Manuel Femández Acevedo se 
mencionan los trabajos del pintor en "las casas de 
campo de San Lorenzo y la del Pardo. continuando des- 
pués ... en las del Labrador de Aranjuez, San Lorenzo, 
Palacio de San Ildefonso, Oratorio de V.M., retrete de 
la Reyna Nuestra Señora y otras...". Se trata de una 
relación que coíncide con la localización de los traba- 
jos de Vicente Gómez Alfonso (Arganda del Rey, 1739- 
Madrid. 1792)1' y de Manuel Pérez Tejero (Getafe. 
1753-Madrid. 1805!=' y ciertas expresiones connotan 
un cierto sentido cronológico. Esta relación debería uti- 
lizarse para escrutar las decoraciones y intentar definir 
el estilo de unos y de otros dentro de un trabajo colec- 
tivo. 

Desde mi punto de vista. el largo cirrriczrli<m de más 
de treinta años de Manuel Fernández Acevedo al servi- 
cio de Carlos IV se halla indisolublernente unido a la 
labor de los pintores decoradores Vicente Gómez 
Alfonso y de Manuel Pérez Tejero. Podríamos decir que 
en su condición de "pintor de figuras", las composicio- 
nes contratadas por Gómez y Pérez están trufadas por 
figuras de Fernández Acevedo. aunque nunca se haya 
hecho un análisis formal pormenorizado de las mismas. 
Las decoraciones promovidas por Carlos IV, tanto en su 

condición de príncipe heredero. como en la de rey, en la 
casa de Campo de El Pardo. en las del Príncipe (Abajo) 
y del Infante (Arriba) de El Escorial, el la Casa del 
Labrador de Aranjuez y en los palacios de El Escorial, 
San Ildefonso o Madrid fueron una empresa extensa de 
grandes colaboraciones y buenos especialistas, entre los 
que destacó sin duda Femández Acevedo. 

Este análisis por hacer desborda con mucho los Iími- 
tes de este artículo y debe comenzar por fijar la topogra- 
fía de los mismos Palacios y Casas Reales, la identifica- 
ción de usos de las dependencias en el siglo XVIII, para 
verter sobre ella la información contenida en la docu- 
mentación. Para deslindar las labores de unos y otros es 
también muy importante tener en cuenta la obra de caba- 
llete. Por desgracia. tres obras de Vicente Gómez, perte- 
necientes a colecciones privadas y que Morales y Marín 
cita como firmadas y fechadas, no han sido reproduci- 
da+. privándonos de un elemento de juicio fundamen- 
tal para lo que aquí se propone. 

Sí contamos en cambio con unas cuantas obras firma- 
das por Acevedo y un nutrido grupo de atribuídas por 
razones de estilo. En base a ellas. creo que algunas ale- 
gorías. escenas y figuras insertas en decoraciones de 
Gómez pueden ser atnbuídas a Acevedo. Esto resulta 
especialmente evidente en la Alegoría de España prote- 
giendo a las Artes (Fig. 26) que centra la decoración de 
la bóveda de la Sala 1 del pabellón derecho de la Casita 
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Figs. 40 y 3 1 .  Arat!j~re;. Cnso rlel kihm(/o/ol: Srrln rle 10s Mosnico.~ (no 87): Ale<~ori'n clr, Ciheles: der~illes. 

de Abajo de El Escorial. Representa a una matrona 
sedente sobre unas rocas. con lanza en la mano izquier- 
da y escudo y banderas en la derecha; esti rodeada de 
niiios con libros, paleta de pintor y busto de escultura; 
tiene a sus pies a un hombre vencido y maniatado y en el 
fondo se ven 10s emblemas de Espaiia: las columnas de 
HCrcules, el le6n y el castillo, completadas con una ale- 
goria de la Fama. Las tisonomias de todas las figuras son 
las habituales de Acevedo tal y como quedan definidas 
en 10s mliltiples angelitos de sus Inmaculadas: y el colo- 
rido responde igualmente a1 habitual en 61. aplicado con 
su misma frescura de tonos y blandura de pincelada. Mis 
que el contrato o 10s pagos hechos a Vicente G6mez. 
estos detalles formales son la verdadera firma de 
Acevedo y la prueba de que el Memorial de su viuda. 
aun sin documentaci6n que lo acredite, se ajusta a la ver- 
dad. Acevedo queda oculto bajo la mayor importancia de 
G6rnez y posteriormente de Manuel Pkrez. En este 
mismo techo las figurillas de 10s centauros. atlantes. siiti- 
ros y niRos con penachos de plumas cabalgando a lomos 
de leones (Figs. 27 y 28) tambien me parecen parte del 
trabajo de Acevedo, mientras que las elegantes figuras de 
10s medallones azules en forma de friso clisico parecen 
de otra mano distinta. Junquera Mato fech6 esta decora- 
ci6n hacia 1789, atribuykndola en buena 16gica a Gdmez 

En la Sala H del mismo pabelldn del lado derecho el 
medal1611 de Neptuno. asi como las esculturas en grisalla 
de 10s 6ngulos de la b6veda. justifican plenamente el 
apelativo de "estatuario" que 10s documentos familiares 
dan a Acevedo, aunque en este caso su estilo. falto de 
color. no sea tan evidente. 

Algo m&s claro welve a ser el caso de las decoraciones 
de la Sala HI del rnismo ala de la Casita del Pn'ncipe. cuya 
Mveda esti pintada en el centro con una Aleqorin deI 
7iernpo y de 10 Ah~mrl(~~lciii, escerins (kc Perseo y Ari(ir61?1e~ii1 
en 10s h s  r-ec~tarlms I~terrrles. J nn,elores con mrnnn.r y 

l~rtreles Nifios jr1,qanrio a 10s bolos, nl l~nlut~ci~i ...., real iza- 
dos en grisalla en los lunetos laterales (Figs. 19, 70 y 3 1 ). 

En a planta alta de la Casita del Principe del Escorial. 
la b6veda de la habitacidn que da hacia 10s jardines del 
lado de poniente esti decorada con una bella b6veda de 
falsos casetones centrada por un tondo alegdrico en el 
cual parece que un joven rechaza una ofrenda de joyas en 
presencia de la Envidia, la Fama y unos angelotes que 
portan un pafio bordado con el anagrama de VICTOR. A 
ambos lados de este medalldn hay dos escenas en grisa- 
Ila con niiios portando pebeteros con llamas encendidas. 
Hacia 10s extrernos de los lados cortos de la estancia. 
recortados sobre 10s tingidos casetones de estuco se 
representan a JLipiter sobre el iguila y con rayos de fuego 
en la mano. y a Juno. con el pavo real: arnhos entroniza- 



dos sobre un fondo de nubes blancas. En 10s extrernos, 
sobre las cornisas, se disponen parejas de ninfas soste- 
niendo medallones rnarmdreos con escenas alusivas a 
Minerva. ceiiidos por festones vegetales de roble (Figs. 
32 a 38). Es quiz5 de entre todas las decoraciones de la 
Casita del Principe una de las bdvedas rnis pequeiias y 
la rnis poblada de figuras, que muestran un coherente 
estilo con la obra conocida de Acevedo, tanto por el 
colorido apastelado de estirpe rococ6, corno por la fres- 
ca y mullida pincelada, o corno por 10s tipos humanos, 
relacidn esta bien evidente en el joven del medall6n cen- 
tral, parangonable por su rizada cabellera cayendo sirnk- 
trica sobre 10s hombros con cualquien de las cabezas de 
Inmaculadas catalogadas. 

Los docurnentos analizados rnris aniba dernuestran la 
participaci6n de Manuel Fernindez Acevedo en la pintu- 
ra de hasta seis techos que Manuel Perez Tejero diri,' 010 ' en 
la Casa del Labrador de Aranjuez en 1795 y 179927. Si 
bien no se dicen que techos sean. desde mi punto de vista 
es evidente que las fipuras que decoran la Sala 87 o Sala 
de 10s Mosaicos de la Casa del Labrador. situada entre la 
Sala de la Reina (no 88) y la escalen. y abierta a la terra- 
za. son obra de Acevedo, y la labor decorativa de la cua- 
drilla de Manuel PCrez Tejero, si bien las guias al uso del 
palacete las atribuyen a Juan de la Mata Duquezs. El 
medall6n central de la sala represents una Alegoria de 
Ciheles. que aparece entronizada y apoyada sobre el 
globo terriqueo, con una rarno de espigas en la rnano 
izquierda. Viste una tdnica blanca y un rnanto amarillo, se 
corona con un castillo y se rodea de dos niiios desnudos 
con la hoz y un rastrillo. Ocupa el centro de una arnplia 
cornposici6n paisajistica de cielos azules, anubarrados, 
con Arboles y ernpalizadas de madera. A sus pies hay seis 
figuras de distinto caricter: una, de tono heroico, en acti- 
tud de ofrenda. coronada de laurel y portando una reja de 
arar. Las cinco restantes son de caricter esquisitarnente 
popular y parecen personificar a las estaciones producti- 
vas del aiio: las flores de la primavera en un cesto a 10s 
pies de la figura oferente. un joven en la lejania con dos 
grandes rnanojos de esp5rragos: las frutas y las rnieses del 
verano. y las uvas del otoiio (Figs. 39 a 41). 

La cornposici6n es una de las rnis cornplejas de 
Acevedo, organizada en pirirnide. con una variada dis- 
posici6n de las figuras deqde 10s prirneros planos a las 
filtirnas figuras hundidas por debajo del horizonte. Los 
tipos fisicos y el colorido son caracteristicos de lo docu- 
rnentado y definido corno original de Acevedo: figuras 
giciles, cuerpos de carnes prilidas, rnejillas sonrosadas, 
dibujo suave y color claro, texturas blandas, en definiti- 
va espiritu y estilo rococ6. Lo avanzado de la fecha de 
realizaci6n de este rnedall6n, entre 1795 y 1799, permi- 
te explicar las influencias de Maella y de Zacan'as 
Gonzilez Velizquez que se detectan en algunas figuras, 
corno.las dos del lado izquierdo, especialrnente el horn- 
bre de espaldas, rnuy relacionado con algunos rnodelos 
para tapices. 

A 10s lados de esta Alegorfa de Cibeles hay dos rneda- 
llones ovalados, pintados en monocrornia ocre, flanque- 
ados por esfinges y coronados por un jarr6n floral que se 
desparrarna por 10s lados. Representan sendas historias 
de Baco ebrio monrado en zm asno y la Fragua de 
Krlcano (Figs. 42 y 43). El estilo de las esfinges colore- 
adas es el que Junquera Mato describe en la Casita del 
Principe del Escorial corno caracteristico de Vicente 
G6rnez. Pero a la vista de la cronologia de la obra hay 
que pensar que sean obra figurativa de Acevedo, traba- 
jando en una ocasi6n para G6rnez y en otra para Pkrez 
Tejero. 

Estas identificaciones no agotan el tema de la obra y 
participaci6n de Manuel Fernrindez Acevedo en las 
decoraciones prornovidas por el rey Carlos IV en 10s 
palacios reales. Un estudio rnis profundo de estas pintu- 
ras fundamentalmente decorativas pondrin con toda 
seguridad de rnanifiesto nuevas intervenciones de 
Acevedo camuflado tras 10s encargos oficiales hechos a 
Vicente G6rnez y a Manuel Perez Tejero. Lo dernuestra 
el hecho de que algunas figurillas en 10s paneles de 10s 
z6calos de la planta segunda de la Casa del Labrador 
tambiCn presentan el estilo de Acevedo: personajes ves- 
tidos a la oriental y niiios rnkicos con violas, cello, 
trornpa, arpa, flauta, ... rodeados de delicados roleos 
sobre fondos blancos rnarfileiios. 
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iW Leticia S~SCHEZ H E R V A ~ E Z .  Consewadon de la Casa del Labrador. Madrid, 1985. p. 1 1 1. Sobre la atribuci6n de esta decoracidn a Juan Mata 
Duque y la posible colaboracidn en ella de Acevedo conviene recordar la existencia de un documento de cuentas presentadas por Mata Duque el 13 
de julio de 1799 en el que figura como aficila "Manuel Fernindez". quizi Acevedo, que habia trabajado durante 156 dias a sus ordenes en la Casa 
del Labrador. aunque tal documento no especifica las ocupaciones. (Cfr. Junquera Mato. op. cir.. 1979, documento no 68. pp. 304-305). 

i. por Paulin: . . . . .  



Algunos datos para la historia del Palacio 
de Vista AIegre en Carabanchel Bajo 

Daniel Diaz Miguez 

Anuario del Departamento de Historia y Teotia del Arte 
(U.A.M.). VOIS. IX-X, 1997-1998 

RESUMEN 
Entre las muchas posesiones de la familia real en el 

siglo XIX ha habido una que ha pasado pra'cticamente 
desapercibida: la de Vista Alegre, en Carabanchel Bajo. 

Fue una jinca de recreo, similar a la que muchas 
familias aristocra'ticas tenian en las afueras de Madrid. 
Iban alli Maria Cristina y sus hijas a descansar; a 
disfrutar de una vida bucdlica, cercana a la naturaleza. 
Cua'ndo y cdmo llegd a sus manos ml finca lo 
ignoramos, per0 aportamos unos planos ciertamente 
interesantes, pues por ellos conocemos su magnitud, 10s 
distintos tipos de construcciones campestres, 10s 
diversos juegos a1 aire libre ... y nos podemos hacer una 
idea mds clara del tip0 de vida que llevaban. 

A travks de la documentacidn aportada, entrevemos 
la autoria de Martin Ldpez Aguado, la intervencidn de 
Pascual y Colomer y las distinfas r e f o m s  que ha 
debido haber a lo largo de la historia de la jinca (sin 
metemos en la reforma de este siglo para habilitar el 
nuevo palacio en Centro de Reeducacidn de Inva'lidos). 
Conocemos mejor el funcionamiento de la Real Casa y 
del Patrimonio, y obsenlamos 10s gastos e ingresos que 
obtenian de lo cultivado en esta posesidn. 

Posteriormente, la jinca fue comprada por el 
Marqu6s de Salamanca quien, a1 morir; dejd cuantiosas 
deudas, por lo que el edificio pas6 a ser posesidn del 
Esado (actualmente de la Comzinidad de Madrid). 

SUMMARY 
Amongst the numerozis Roval Family possesions in 

the 19th century, tt~ere's one which has been mostly 
overlooked: Vista AIegre estate, at Carabanchel Bajo. 

It was a place, similar to those many aristocratic 
families owned in the surroundings o f  madrid. Manh 
Cristina and her daughters used to go there to rest and 
to enjoy a bucolic way of life near nature. We ignore how 
and when they got hold of the estate countr): but we 
contribute some really interesting maps that show its 
magnitude, the different sorts of contryside buildings, 
the diverse outside games ... and also they let us know 
better their way of life. 

From these accounts we may catch a glimpse of 
Martin U p e z  Aguado's authorship, of Pascual and 
Colomer's participation and of the different repairs in 
the estate along the years. We b e  got a better knowledge 
of the jirnctions of the Royal House, and we can get a 
close look at the incomes and exxpenses they got from 
cropping at this possession. 

Later on, the count? estate was bought by the 
Marquis of Salamanca who, when he died. left 
s~4bstantial debts that made the birilding go to public 
hands (nowadays it belongs to Comrtnidad o f  Madrid). 

1. HISTORIA DE LA FINCA DE VISTA ALEGRE ficencia de esta posesi6n revela desde luego que perte- 
nece a S.M.: se compone de 400 fanegas de terreno cer- 

En 1847 Pascual Madoz, en su Diccionario ~eogrdfi- cad0 por altas tapias, con 4 puertas de comunicaci6n, la 

co-estadistico-histo'n'co de Espafia, describe profusa- una de hierro y las demhs de madera: es la primera pose- 

mente la finca de Vista Alegre, posesi6n real: "la magni- sidn que se encuentra antes de llegar a1 pueblo. a la 



Fig. 1. Planta y al:ndo de la llamada Casa de 
Navarro, antiglco Oratorio (tinfa y color a la aguada 
sohre cartcrlina, 441 por 312 mm. Escala: grdfica en 
 pie^ castellanos). Planos le\~antados probablemente 
por Pasctcnl y Colomer: pero acctor y fecha de la 
original desconocido, nrinque por 10s datos aportados 
pridieran w r  de Martin U p e z  Aguado, como 10s 
~i~quiente.9, a no ser que se indiqcre otra cosa. Seccidn 
planos. no 3.513, A.G.P., Madrid). 

izquierda del camino de Madrid, y encierra en su vasto 
recinto innumerables &boles de todas las especies, for- 
mando calles en varias direcciones, laberintos y jardines, 
2 olivares, 4 fanegas de viiiedo en alto sobre hierro, 4 
norias, siendo las llamadas del Oratorio y la Alfarfa, de 
abundantes aguas, tanto que por mucha agua que se 
saque, no parece que se las ha tocado; y otra llamada del 
Olivar. esti situada en un cerro desde el cual se descubre 
en todo el circulo muchas leguas de terreno, distinguikn- 
dose perfectamente 10s Carabancheles, Madrid, Leganks, 
Getafe, Villaverde y otros muchos pueblos que presentan 
una vista a+mdable: 4 fuentes (...), 5 estufas (...) entre 
ellas es digna de particular atenci6n la que se halla inme- 
diata a1 palacio (...); hay un canal de 7 varas de ancho por 
lo comdn, 3 de profundidad y 700 de longitud, mis de 
260 en circulo, que forman una especie de isla frente al 
embarcadero; en su nacimiento se encuentra una cascada, 
y otra a1 extremo opuesto. en donde se halla la casa del 
embarcadero (...); se encuentran asimismo columpios y 
otros juegos; una magnifica naranjera de figura circular, 

Fig. 2 .  Altado, planta baja principal de la Casa de 
Dependientes (tinta y aguada en c o l o ~  440 por 315 
mm. Escala: grcijica en pies castellanos). Seccidn 
planos, no 3.514. A.G.P.. Madrid. 

con una pajarera en su centro de la rnisma figura (...); una 
faisanera, un palomar y varias estancias de pavos reales 
(...); una casa de vacas destinada para 10s gusanos de 
seda; otra en que se hallan 10s dtiles para poner en juego 
10s columpios ya mencionados; otra para el portero, ade- 
mis las destinadas para el jardinero mayor y el adminis- 
trador, y por dltimo, un hermoso palacio que se esti cons- 
truyendo de nueva planta, la casa llamada de Navarro, 
palacio de Bella Vista, del Sr. Duque de Rianzares [espo- 
so de la regente Maria Cristina], y el principal de Vista 
Alegre que son otros tantos puntos de recreo y diversibn, 
el dltimo que hemos nombrado es el principal de la pose- 
si6n: delante de su fachada hay una gran plazuela en cuya 
circunferencia se encuentran 16 estatuas de m h o l ;  su 
interior se compone de 36 habitaciones (...); 10s techos de 
todas las habitaciones citadas son de mCrito estraordina- 
no. pintados con mucho gusto por Ribelles, Carderera, 
Federico y Josk de Madrazo, Anselmo Alonso, Burguini, 
Tejeo, Ribera (hijo). L6pez (Vicente) y Blanchd'l. 

Como se puede apreciar por la bella descripci6n, era 
un imponente palacio de recreo de S.M., en las afueras 
de Madrid, en Carabanchel Bajo, lugar donde "habia 
igualmente otras posesiones de recreo entre las que se 
encontraban las de Jaime Ceriola, Manuel Gonzilez 



Fig.  3. Plantas y alazados de /as cn~nr cle BeIl~r Vistcr. Cnbnllerizas ?. Oficro~ (tinta china snbre cartrilrna, 510por 724 
mm. Escala: grkifica en pies castellanos). Seccirin planos, no 3.516, A.G.P., Madrid. 

Fig. 4. Plantfls y nl:ados de: naranjem, clmdrc~, cnsa de jrcegos, cociomicera, cnsa de nchlinisrracitin ?. corn clr \,oc(rs 
(rinra china sobre cartrrlina, 575 por 830 mm. Escaln: gruficn en  pie.^ cnsrel/crt~os). Seccin'n plnnos, n" 3.51 5, ,4.G.p. 
Madrid. 
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Fig. 5 y 6 .  "Proyectos para las crtadras que dehen constnrirse en la Real PosesiLin tle Ksta Alegre. en el sirio 91te oclcpa la C a ~ a  de 
Vacas" (dibujos que podnhn ser originales de Pascual y Colomer por las,fechns en que truhnja como arquirecto real, en tinra negrn 
y camin para las plantas: y acuarela para las fachadas, 446 por 345 mm. el primer proyecto y 445 por 345 mm. el segundo. Escala: 
en 200 pies castellanos). Seccidn planos. no 476 y 477. A.G.P, Madrid. 

condici6n. quela finca con sus efectos se traiga a colaci6n 
cuando ella muera, y se adjudique a sus dos hijas en pago 
de sus legitimas, por cualesquiera derechos que pudieran 
corresponderles como derivados de su padre D. Fernando 
W. Si se diera el caso de valer menos la finca que las 
legitimas, reclamadan de la Testamentm'a haqta el com- 
pleto; pero si valiera mis, devolverian el exceso. 
Y en una pmeba mis del cariiio que tiene a sus hijas, 

declara les deja 10s fmtos que la finca produzca a partir 
de ahora". 

Ripidamente se nombraron peritos que tasasen la 
Real Posesi6n. El resultado de las mismas fue de 
32.249.424 reales de vell6n y 19 maravedis, pero como 
la Reina Maria Cristina quiso quedarse con varios obje- 

s, importantes 174.022 reales, la tasaci6n se redujo a 
!.075.402 reales y 19 maravedis. 
La taqaci6n de 10s edificios y demis arquitecturas la 

hizo el Arquitecto Mayor de Palacio. Narciso Pascual y 
Colomer, que ostentaba el cargo desde 184411. Import6 
20.689.774 reales de vell6n y 8 maravedis. El desglose de 
10s edificios puede verse en el articulo de Matilla. Lo 
importante para el trabajo presente son 10s edificios que se 

san: Palacio antiguo (1.183.793 reales de vellbn), estufa 
contigua al Palacio antiguo y Baiio, Casa del Oratorio o 
Casa de Navarro (fig. I), Casa de Dependientes (fig. 2). 

Casa de Bella Vista (en fig. 3). Caqa de Caballerizas 
(idem.), Casa de Oficios (idem.). Casa de Administraci6n 
-del Administrador dice la escritura del Archivo General 
de Palacio (A.G.P. a partir de ahon)- (en fig. 4). Casa de 
Vacas (idem.) (con su cuadra, nos dice la del A.G.P. [ver 
tamhien 10s posteriores proyectos de modificacidn y con- 
versi6n en establos, figs. 5 y 6 (de autor desconocidol~)]). 
Codornicera (idem.). Naranjera (idem.). Casa de 10s 
Juegos (idem.), Tortolera. Faisanen (en fiy. 7). construc- 
ciones en el Castillo Viejo (idem.), Dique (idem.), Puerta 
Principal (idem.) -introducida aqui y como independiente 
en la del A.G.P.-. 2 estufas y 2 invernaderos, 5 norias y 5 
estanques (en fig. 8, tambiPn las siguientes construccio- 
nes), 3 puentes y diversas alcantarillas. emparrado. frutas, 
bancos y canteria suelta, cerca y puerta principal, ria, viaje 
de aguas dulces, caiierim y repartimiento de aguas, y 
Palacio nuevo (4.384.864 reales de vell6n: el edificio mis 
caro). Conjunto todo PI muy similar a1 de la Alameda de 
Osuna. de raiz clbico-romiintica, aunque construido a l p  
nos aiios despu6sl.i. 

En la Escritura leemos unas palabras de Pascual y 
Colomer: "Ademis del Palacio principal, hay en la pose- 
sidn otros muchos edificios de recreo y comodidades, de 
todos los cuales he levantado los correspondientes pla- 
nos geom6tricos"lJ. Sin duda deben ser Pstos 10s planos 



Fiz. 7 .  Plantas y a1:ados del invernciculo, Castillo viejn, faisanera. codornicera. diq~te y puerta principal (carhtlina 
a tirira china y leves toques de color a la ag~cada. 572 por 838 mm. Escala: grefica en pies castellanos). Seccidn 
planos, no3.518, A.G.R. Madrid. 

que hernos presentado (figuras 1 a 8). adernas del plano 
de la finca en el aiio de 1845 (fig. 9). donde est5n per- 
fectarnente situados cada uno de 10s edificios. dada la 
anterior afirmacidn de Colornerls. 

"La Real Posesidn de Vista Alegre tenia una exten- 
sidn de 1.289 fanegas y 224 estadales: 400 de superior 
calidad, valorados en 3.000 reales. y 889 y media a 2.000 
reales. Total valor: 2.979.000 reales. Se hallaba esta 
supeficie ocupada por las diversas edificaciones ya 
indicadas. las nueve fanegas sembradas de trigo. las dos 
de cebada, un cerro de olivos, almendros y rornero. y lo 
dedicado a huerta y jardin. 

La f i p r a  de la finca es irregular de 34 lados. .cseglin 
resulta del plano topop5fico levantado al efecto,, [pre- 
sentarnos asirnisrno. un plano levantado el I4 de julio de 
1849 por Erneterio Minguet y Francisco PCrez. donde se 
observa el trazado irregular de la finca y siete puertas de 
enh-ada con sus nornbres y localizacidn (fig. lo)]. El 
pen'rnetro esth delirnitado por una pared o cerca de exce- 
lente fhbrica de ladrillo, con su albardilla de baldosa y 
caballete de teja vidriada. No hay cerca en la parte que 
linda con una casa del pueblo. Tiene una puerta principal 
de hierr016 (figs. 1 1 y 13) que rnira al carnino de Madrid, 
y otms tres en diversas partes. sin contar dos que esthn 
rnacizadas" (Matilla). 

La escritura hace referencia a dos palacios: el antiguo 

y el nuevo. El antiguo, el de las treinta y seis habitacio- 
nes, que describia rninuciosarnente Madoz, es alargado y 
tiene contigua una estufa tarnbiCn alagada (fig. 13) - 
quiz& sea Csta la que posteriormente fue trasladada al 
Retiro y no sabernos ddnde se encuentra actualrnente-. 

Respecto al palacio antiguo, no descartarnos una pos- 
terior intewencidn de Colorner o de algln otro arquitec- 
to por las incongruencias que actualrnente (a1 rnenos 
desde 198 1, por la fotografia que se reproduce en el cat&- 
logo de 10s Jardines clrisicos mndrilefios) rnuestra la 
fachada que da al jardin respecto a la del plano que pre- 
sentarnos del palacio, que debid levantar Colorner en 
1845 con 10s derngs. Dicha fotografia rnuestra una por- 
tada principal de dos pisos colurnnados y, el resto de la 
fachada que da al jardin. tres pisos todos colurnnados. 

Lo que nos sorprende es que, en un grabado de la 
Ilu.srmcicin Espniioln v Americnnn de 1889 (fig. 14, del 
archivo del arquitecto J. Sancho), no aparezca esta 
fachada y si una que concuerda algo rnis, aunque tarn- 
biCn con diferencias corno tres pisos y sin columnas en 
la entrada -ya era un asilo-, con el plano del alzado y 
planta que debid levantar en 1845 Colorner del edificio 
de Cpoca anterior. ;De Martin L6pez Aguado el proyec- 
to original? Posiblernente, corno lueso verernos. LY las 
actuales columnas? S e r h  de una intewencidn posterior, 
sin duda. a 1889. ;De cufindo? Lo ignorarnos, asi corno 



Fig. 8. Plantas y alcados de norias, plrentes, estanqlres, alcantarilla y esrufa de lafinca (cartulinci a tinto china color 
a la aguada, 573 por 826 mnt. Escala: grcifica en pies casrellanos). Seccirin planor, no 3.51 9, A.G.P. Macin'cl. 

su autor. i Y  cuindo se hizo la tercera planta, se quitaron 
las columnas y se puso como terminaci6n una especie de 
peineta? iQuiCn lo hizo? iYa con el MarquCs de 
Salamanca? Posiblemente. pero quedan todavia muchos 
interrogantes por desvelar. 

En el palacio nuevo, de acuerdo con NavascuCs, debi6 
intewenir Colomer, ya como arquitecto del MarquCs de 
Salamanca. despuQ de 1859. y que asi describe este 
autor: "el palacio cuenta con una fachada [fig. 151 en la 
que caben distinguir varios ejes coincidiendo con 10s dis- 
tintos cuerpos de que consta. a saber: un p6rtico central. 
de orden d6rico y tetristilo, dos alas laterales con tres 
huecos adintelados cuya molduraci6n tiene analogias 
evidentes con las del palacio de Recoletos, otros dos 
cuerpos a continuaci6n, de menor altura y con arcos 
[actualmente con vanos adintelados], y finalmente dos 
pabellones extremos de flanqueo que vuelven a ganar 
altura. Si se analiza el conjunto resulta algo extraiio, 
tanto en lo referente a sus vollimenes como a la decora- 
ci6n. El mismo p6rtic0, muy profundo y pesado. sa sale 
del lenguaje habitual de Colomer. Su orden d6ric0, o 
como en aquel tiempo se decia aorden de Pesto~. esti 
mis en consonancia con la arquitectura fernandina, 
mlentras que en 10s aiios de Isabel I1 se prefiere el orden 
j6nic0, mis delicado y flexible. o el m6s elegante orden 
corintio, resewindose el de Pesto para las construccio- 
nes funerarias y religiosas. Por otra parte, es muy extra- 

iio siendo el p6rtico d6rico se vean en 10s pabellones 
extrernos pilastras j6nicas que en nada concuerdan con 
aquCI. ~ s t o s  y otros detalles, como las diferencias de 
altura o las distinta coronacidn de cada cuerpo. me hace 
pensar en la hip6tesis de que el cuerpo central con el p6r- 
tico sea la construcci6n cristina. mientras que lo demis 
corresponds a la intenci6n de Colomer, siguiendo las 
instrucciones de Salamanca quien dese6 un edificio de 
mayor apariencia. S610 asi cabe entender el conjunto. 
Desde luego. Colomer decoraria tambien la parte anti- 
p a ,  guarneciendo 10s huecos. ademis de afiadir bustos y 
copas sobre el antepecho que en alto disimulan las 
cubiertas. Muy posiblemente se deba tambiCn a este 
momento la configuraci6n del jardin que se extiende 
ante la fachada pricipal, con hermosa y antigua fuente de 
mirmol blanco en su centro, iinico testimonio de lo que 
fueron extraordinarios jardines de Vista Alegre, donde 
muy bien pudo intervenir el propio Colomer"l7. 

[Presentamos, un gmbado de La Ilustraci6n Espafiola 
y Americana de 1886 (fig. 16. nuevamente gracias a don 
J. Sancho) en que se aprecian todos 10s detalles que 
debi6 realizar Colomer, aunque con muchos destrozos. 
puesto que se grab6 la imagen para dar noticia de 10s 
desperfectos que habia producido un hurac5n.I 

La cita. aunque larza. no tiene desperdicio y es un 
ejemplo de buen anilisis. Pero, pensamos que tiene algu- 
nos errores. 



Fig. 9. Plnr~o topo,prcific.o tle / ( I  Renl Pose.sicir~ de I"i.stn Aleg~-c,. c.or7 ,fc~c.l~tr clic.ietrrhr-c c/r 18-1.i -lo crtriOrrit?7o.s n P~scrml  >J 

Colorner: corno hernor clicl~o nnrerionnentr en el texto- (color  n In ngimdo. 980 por 1-29.? mm. Escaln: grcifica en pies 
co.~tellono.s). Secci(j11 ~ I L I ~ I O .  riO 3.508. A.G.P. Mndrid 

En el plano de la finca. que se acab6 en 1845. apare- pudo intervenir posteriormente en 61 -porque sabemos 
ce ya frente al palacio nuevo o del Marques de que Colomer Ilegci incluso a fundar una escuela de jardi- 
Salamanca, como lueso se Ilamari. dibujado el jardin. a nen'alx-. Y. adem6s. en la escritura de cesi6n de Man'a 
la francesa. con parterres ... (ver fig. 9).  aunque muy bien Cristina a sus hijas. tambiCn se habla del jardin y de 

todos 10s elementos que contenia. 

Fi:. 10. Pltrtn~ (I ta /  perinit,rro du Itr Re01 Poses-irbi de /(..sit7 Ale?,~: 
jinrrnclo por ~~~~~~~~io lMin,y~ri~t .Y Fr(rricicro Pc;re: en Mrrrlrid, el 
13 (Ie jrrriio tle 1849 ((lihr!jo pn tintc~. 670 por 985 mm. Escc~ln: 
en 4(H) e.rrorlo/e.~). .Tecc~ir;r~ plrrr~os, no -178. A.G.P. M~dr-id.  

Presentamos, asimiso, un plano del A.G.P. (fig. 17), 
que bien pudiera ser el levantado por Colomer para la 
tasacicin y escritura de 1846. que creemos es la planta 
original del palacio nuevo. posiblemente de Martin 
L6pez Aguado, y que aiios mis tarde sena reformado 
por Colomer. Aparece un patio central, con una escale- 
ra de acceso que actualmente se conserva en perfecto 
estado. Asimismo. hay una ?ran habitaci6n a la izquier- 
da que se corresponde perfectamente con el oratorio que 
actualmente existe en ese lugar. Se ven dos cuerpos late- 
rales que actualmente no existen, ni en el grabado de 
1886. Los bustos y estatuas que se citan en la escritura 
de 1846 que estaban en la fachada del palacio nuevo 
(seis estatuas de m6rmol y once bustos. tambiCn de mir- 
mol: fig. 18) pueden encajar perfectamente en la planta 
que presentamos'". No obstante, debia faltar poco para 
acabarlo: 10s detalles ornamentales no se colocan sino al 
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big. 1 1 .  Puerra y verja de hierro, jde Vista Alegre? de azrtor y 
fecha desconocidos (color sepia a la aguada sohre cartulina. 
359 por 431 mm. Escala: 0.03 por metro). Seccidn planos, no 
3.977, A.G.P, Madrid. 

final de las obras, y asi lo da a entender Madoz, dos 
aiios despuCs, a1 decir que hay "un hermoso palacio que 
se esta constmyendo de nueva planta". Por ello hay que 
adelantar la fecha de NavascuCs de la decoraci6n de la 
fachada. A pesar de todo ello, del palacio nuevo no 
sabemos ni cu5ndo se comienza ni cu5ndo se concluye. 

2.1. Sobre el inicio 

Retrocedamos un poco. El 12 de Mayo de 1832, 
"queriendo el Rey N.S. poner a la Tesoreria General 
de la Real Casa en estado de poder hacer frente a sus 
urgentes y graves atenciones sin la penuria que es 
consiguiente a1 aumento de otras obligaciones que las 
que actualmente tiene que cubrir, se ha servido S.M. 
mandar entre otras cosas, que no se emprendan 
simultaneamente obras que no sean de absoluta con- 
servaci6n ni en Madrid ni en 10s Reales Sitios. De 
Real Orden lo comunico ( . . . ) " ? I .  Pero, poco mas 
tarde, el 2 de Octubre del 33, muerto ya Fernando 
VII, su esposa Maria Cristina ordena que continlien 
las obras'2. 

Parece que la economia, a pesar de todo. no acababa 
de recuperarse, por lo que el 14 de Abril de 1835, "S.M. 
la Reina Gobernadora conform5ndose con el dictamen 
de la Junta de Gobierno de la Real Casa se ha servido 
mandar que todas las obras que wurran en 10s edificios 
pertenecientes a S.M. se saquen a subasta procurando en 
ellas la mayor economia. 

De Real orden lo comunico a Ud. [Alcaide princi- 
pal del Real Palacio] para su inteligencia y efectos 
consiguientes a1 cumpllmiento de esta soberana deci- 
si(jn"?3. 

Hay varios aspectos que realmente sorprenden del 
estudio de 10s documentos y son: 

1. en las listas semanales de pago de obras reales, de 

.- 

Fig. 12. Almclo (Ie prrrrtrr dr estilo istrhrli~lo, ~ o r -  ~~~17ri l r :o  fir Grrencitr ~i t .  Lrr/>trt~ismo. 



Fig. 13. Planta baja. principal .v alzado del Palacio Wqio, y planta y alwdo de la estufa (tinta china y color a la 
agltada sobre cartulina, 569 por 839 mm. Escala: grbfica en pies casrellanos). Seccidn planos, no 3.517, A.G.P., 
Madrid. 

1835 a 1840, no aparece por nin@n lado la Real 
Posesi6n de Vista Alegre, y sf las obras que se esta- 
ban realizando en la f5brica de Gas, en el Retiro, el 
Casino y el Viaje de Amaniel. Y desde 1840 en el 
Buen Retiro, Casa de Campo y Casino, Viaje de 
Amaniel, la FBbrica de Gas, la reedificacibn de la 
Casa-Colegio de Niiios Cantores, el Cas6n del Buen 
Retiro, estafiado de la Real Cocina ...24 iQuiz6 por- 
que realmente se dejaron de realizar obras alli y no 
vuelve a aparecer nada hasta 1846? Entonces, ten- 
dria raz6n Fernjndez Girbal en su afirmacibn de 
que "qued6 asi [el Palacio] durante alpnos aiios 
hasta que la Reina doiia Maria Cristina solicit6 
autorizaci6n para cederla a sus hijasW2s. 

2. "Con fecha 30 de enero pr6ximo pasado [ I  8401 se 
sirvi6 S.M. la Reina Gobernadora dirigirme [a don 
Custodio Teodoro Moreno, Arquitecto Mayor de 
Palacio] el Real Decreto siguiente: 

En consideraci6n a las costosas obras que para su con- 
servaci6n es necesario hacer, asi en el Real Palacio y 
Casas de esta Corte, como en 10s Palacios, Casas y jardi- 
nes de 10s Sitios y de algunas otras Posesiones Reales, y a 
10s continuos gaytos que con el mismo objeto se requie- 
ren. y que no siempre pueden verifcarse en el tiempo 
oportuno, ya por la escasez de fondos de la Tesoreria 
General, ya porque 10s productos de dichos Sitios y 

Posesiones no alcanzan a sufragar el coste de las obras; lo 
que todos 10s meses principiando por el del pr6ximo 
febrero se separen de la Caja Comb de la Tesoreria 
General las cantidades, a saber: cien mil reales para las 
obras del Real Palacio de esta Corte; cien mil para las de 
las casas de la misma; cien mil para las del Sitio de 
Aranjuez; ochenta mil para las del Pardo; cien mil para las 
de San Ildefonso; veinticinco mil para las del Buen Retiro; 
y quince mil para las de la Casa de Campo y Casino; 2" 
que de el dep6sito de estas cantidades se vengan librando 
las necesarias para las obras referidas que ocurran en este 
Real Palacio y en las Casas de Madrid, asi como en 10s 
expresados Sitios y Posesiones y que no puedan costearse 
de 10s fondos de las respectivas Administraciones; y 3", 
que de las dichas cantidades que mensualmente se han de 
separar de la Tesoreria General, no se disponga en mane- 
ra alguna sino para las obras mencionadas, y a virtud de 
orden mia comunicada por la Intendencia General de la 
Real Casa y Patrimonio. Tendrkislo entendido y cuidarkis 
de su cumplimiento"26.  NO se invertia nada en Vista 
Alegre, ni siquiera para preservar las obmq? 

3. El 1 de Septiembre de 1840, el Arquitecto Mayor 
de Palacio, D. Custodio Teodoro Moreno, enume- 
ra todos 10s trabajos que estB realizando, 10s futu- 
ros proyectos, etc. y no dice absolutarnente nada 
sobre Vista Alegre27. 
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Fig. 14. Posible colocacidn de esratuas y busros en la fachadn del palacio nuaw (por gentileza del arqltitecfo C. Lera). 

4. El 5 de Marzo de 1841, D. Custodio Teodoro 
Moreno, como Arquitecto Mayor, describe el esta- 
do minoso en que se encuentran 10s palacios y 
Posesiones de S.M. y propone varios medios para 
impedir su completa destrucci6n. 

Habla de San Ildefonso, de Balsain, del Pardo, de 
Aranjuez y del viaje de Amaniel, fundamentalmente; no 
hace menci6n alguna sobre Vista Alegre. Propone varias 
soluciones, nombres de delineates, etc. Y presenta un 
agndice donde aparece un elenco de 10s arquitectos que 
tenia a su disposici6n el anterior arquitecto mayor, D. Isidro 
Gonzklez Velbquez, a la muerte de D. Fernando VII: 

Granja: Francisco Palacios 
Campo: Justo Maceta [no se entiende bien] 
S. Lorenzo: Manuel Cabrera 
S. Fernando: Francisco Rodrigo 
Pardo: Alfonso Rodriguez 
Casino: Luis L6pez 
Aranjuez: Manuel Bradizs. 
No se menciona para nada Vista Alegre. Pr6c- 

ticamente 10s linicos datos que hemos encontrado (en el 
Archivo General de Palacio) sobre Vista Alegre pertene- 
cen a 10s aiios 1846 a 1856. iPor quC no hay n ingh  
documento del period0 anterior? iSe abandon6 la cons- 
trucci6n hacia 1835? Los datos llevan a inclinarnos por 
esta suposicibn, pero, como no hay datos seguros, debe- 
mos dejarlo en suspenso. 

Pero, entonces, ipor quC hemos atribuido el plano del 
palacio nuevo a Martin L6pez Aguado? En el expedien- 

te personal del arquitecto hemos encontrado 10s siguien- 
tes documentos, entre otros: 

El 25 de Diciembre de 1833 escribe una carta a 
Maria Cristina pidiCndole "que atendiendo a lo expues- 
to por el suplicante y teniendo presentes 10s meritos y 
dilatados sewicios de su difunto padre D. Antonio 
L6pez Aguado se sirva por un efecto de su bondad 
agraciar a1 esponente con 10s honores de Arquitecto 
Mayor de S.M. la Reina IT Sa con obci6n a la bacante 
de Arquitecto Mayor de Real Palacio con cuya gracia 
tendrfi el indecible placer de titularse criado de 
VV.MM. a cuya Real servidumbre a deseado siempre 
pertenecer". Los mCritos y servicios eran ser 
"Arquitecto y AcadCmico de mCrito de la Real de San 
Fernando, y encargado por V.M. de la direcci6n de las 
obras de Arquitectura que se estan ejecutando en la 
Real Posesi6n de Vista Alegre"z9. 

A1 cab0 de poco tiempo, el 28 de Febrero del aiio 
siguiente (1834), se le contesta desde Palacio: "S.M. la 
Reina Governadora se a dignado conceder a V. 10s hono- 
res de ser Arquitecto Mayor pero sin sueldo. De Real 
Orden lo comunico a Ud. para su inteligencia y satisfac- 
ci6nV30. 

La satisfacci6n debi6 ser grande, pues llevaba varios 
aiios, y multitud de cartas e instancias a la Reina71. inten- 
tando entrar al sewicio de S.M.. No obstante, la ale-m'a 
debi6 quedar algo empaiisda cuando el Mayordomo 
Mayor de Palacio le cit6 el 18 de junio por trasladar unos 
pedazos de mfirmol a Vista Alegre sin su permiso: "E Ile- 



gado a entender que Ud. ha mandado algunos carros a 
cargar pedazos de mirmoles de 10s que hay en las inme- 
diaciones de este Real Palacio pertenecientes a S.M. 
para conducirlos a la Real Posesi6n de Vista Alegre; y no 
he podido menos de extraiiar que sin mi consentimiento 
haya Ud. tomado semejante determinaci6n porque debe 
Ud. tener en cuenta que todas las pertenencias de la Real 
Casa est6n bajo mi inmediata inspecci6n y que sin mi 
conocimiento no se deven trasladar de un punto a otro ni 
disponer de ellas; y para enterarrne de lo que haya sobre 
el particular se presentari Ud. mafiana a las once en esta 
Secretaria del Despacho suspendiendo toda operaci6n 
hasta que en vista de los antecedentes le prevenga otras 
cosas"-72. 

Parece ser que la cosa no llegd a mis. puesto que ape- 
nas una semana rnis tarde, el 26 de junio el "Arquitecto 
Mayor honorario y encargado de la direcci6n de las obras 
de Vista Alegre (...) sdicita que el sueldo de 12.000 reales 
de vell6n de que disfruta. por la direcci6n de dichas 
Reales obras. se le abonen por n6mina de Casa Real seg6n 
lo perciben 10s demiis arquitectos". Al dia si-miente, pre- 
senta otra instancia en la que "considedndose corno uno 
de 10s empleados de su Real Casa y disfmtando Cstos de 
la gacia de Medico y Botica. 

A V.M. rendidamente suplica, se sirva concederle este 
beneticio. en que recibiri una nueva prueba de su inata 
vondad. interim queda rogando al todo poderoso conser- 
ve su preciosa vida, y el de sus Augustas Hijas, dilatados 
aiios"". 

Poco rnis tarde y volviendo sobre el mismo tema de 
las columnas: "S.M. la Reina Gobemadora noticiosa de 
que hay en esa Real Posesi6n dos columnas de piedra. 
me manda preguntar a V. si tienen destino marcado; y en 
el caso de que no, si habri inconveniente en llevarlos a 
Vista Alepe donde S.M. las necesita. (...) Palacio. 26 de 
diciembre de 1834.34. 

Al poco tiempo. nos soprende la anotaci6n a la 
siguiente carta. de 2 1 de Marzo del aiio 35: "D. Martin 
L6pez Aguado. Arquitecto honorario de la Real Casa y 
Director de la Real PosesiBn de Vista Alegre 

Pide a V.M. en atenci6n a sus meritos adquiridos en el 
Real Servicio, se digne concederle la plaza de Arquitecto 
Mayor de Palacio y Sitios Reales, que se halla vacante 
por la jubilaci6n de D. Isidro Velizquez que la obtenia, 
y se ofrece a desempeiiar con 10s 12.000 reales de vell6n 
anuales que al presente disfruta como taI director de 
aquellas obras". Y anotado al margen, sin fecha y sin que 
conozcamos los motivos, se dice: "negado. y respecto a 
que desde Enero de este aiio ya no vive en Vista AIegre 
dPse orden para que no se le abone sueldo alguno en con- 
cepto de Director de las obras de aquella posesidn si 
acaso se le papha alga en estc concepto por la Tesoren;? 
General". rnuy posiblemente haciendo referencia a la 
si~uiente Real Orden de 8 de Mayo de 1835: "S.M. la 

Reina Govemadora se ha servido mandar que en el caso 
de percivir de la Tesorerfa General de la Real Casa a D. 
Martin L6pez Aguado algrin sueldo en concepto de 
Arquitecto Director de las obras de la Real Posesi6n de 
Vista Alegre, cese de abonhrsele en lo sucesivo median- 
te a que desde Enero del corriente aiio han dejado de 
estar a su cargo las referidas obras. De Real Orden lo 
comunico a Ud. para su inteligencia y efectos consi- 
guientes [Martin estaba trabajando para la Alameda de 
Osuna desde 1834, y estari alli hasta 1844]"35. 

Un aiio rnis tarde, el 18 de Enero de 1836, se confu- 
man, por lo que propone Ldpez Aguado, que no e s t h  
claros 10s motivos por 10s que dejd las obras: "D. Martin 
L6pez Aguado, Arquitecto Mayor honorario de V.M.: 

Expone, que ha tenido a su direccidn las obras de la 
Real Posesi6n de Vista Alegre hasta que se mandaron 
cesar Cstas con motivo de la invasi6n del cdlera, que con- 
tinu6 en las mismas posteriomente cuando estuvieron a1 
cargo de D. Domingo Ronchi36 sin haber percibido suel- 
do alguno en 10s 18 meses de su duraci6n ljulio del 341, 
contiindosele tambikn las del real Museo de Pinturas 
cuyo ejercicio ha prestado y sigue prestando gratuita- 
mente; en esta atencidn y a la constante adhesidn que 
tiene acreditada por 10s s a p d o s  derechos de V.M. 

Pide se digne concederle la plaza de Arquitecto 
Mayor del Real Palacio y Sitios Reales en 10s mismos 
tCrminos que le obtenia el jubilado D. Isidro 
Vel&zquez"37. 

Y nada m5s aparece en su expediente; nada tampoco 
en el de su padre Antonio38 ni en el de Custodio 
Moreno39. iSe abandon6 la construcci6n en 1835, pero 
siguieron 10s demiis puestos, como luego veremos? 

Hay tan pocos datos como sobre su comienzo. 
Veamos 10s presupuestos presentados cada aiio, desde 
1851 a 1856": 

El 1 1 de Diciembre de 185 1 en el comentario a1 pre- 
supuesto para 1852 se lee: "En cuanto a lo que el 
Administrador manifiesta relativamente a1 viaje de 
aguas y conclusidn del Palacio Nuevo tambiCn se hace 
muy necesario atender a su pronta reparacidn por el esta- 
do lastimoso en que se hallan especialmente el referido 
viaje de aguas (...)". 

El 18 de Enero de 1854: "El administrador en un oficio 
de 21 de Diciembre de 1853 remitiendo el referido presu- 
puesto dice: que s610 seiiala la corta suma de 3.000 reales 
de vell6n para la conservaci6n del Palacio Nuevo, pero 
que podria llevarse a cabo la conclusidn si el estado de la 
Real Tesorerfa lo permitiese, destinando una corta consig- 
nacidn mensual para este objeto (...)". A lo que se contes- 
ta: "No obstante esto Cree la Seccidn ya por su indole par- 
ticular como por la situacidn apurada de la Tesoreria 
General pudien limitarse 10s gastos durante este aiio a lo 



Fig. 15. Foro~rgfi'(7 rle In$~c.l~rrrIrr del pnl~rcio rlrietw (Arc.1ti1.0 Rui: l/c.r~rrrc.ci. IPHE. blini.rt(,rio 
de Educncirin Crrltirrcc). 

absolutamente indispensable a su buena conservaci6n y 
entretenirniento. Palacio a 19 de Febrero de 1854". 

De todo lo expuesto hasta ahora podernos resurnirlo en 
pocas linea?: sobre el origen de la finca apenas conocernos 
datos; cuando la reina rnadre cede la posesi6n a sus hijas, 
estaba rnuy avanzada su cornposici6n. que, por 10s datos 
aportados, debernos atribuir a Martin L6pez Aguado. 
quien conocia perfectarnente el proyecto de la Alameda de 
Osuna, pues su padre Antonio habia estado trabajando alli 
desde 1808 y 61 le acornpaiian'a; asirnisrno debi6 realizar 
10s proyectos de arnbos palacios y. suponemos que el dise- 
Ro del resto de 10s edificios de la finca y demis elernentos 
Iridico-festivos, v6ase ria, castillo artificial. codornitera ... ; 
Colorner remodelaria corno arquitecto del Marques de 
Salarnanca el palacio nuevo: alguien debi6 rernodelar 

tarnbiCn el viejo: tanto la fecha de cornienzo corno la del 
final de la constmcci6n del palacio nuevo (si es que se 
acaba antes de Ilegar Colorner) las desconocernos. asi 
corno 10s rnotivos del abandon0 de las obns por parte de 
Martin L6pez Aguado. 

3. ASPECTOS ADMINISTRATIVOS. SOCIALES 
Y ECONOMICOS EN VISTA ALEGRE. 
INTERVENCIONES EN LA FINCA. 

Volvarnos nuevarnente a 1846. despues de haber dado 
alguna luz sobre la posec;i6n, y vearnos quC se ha hecho 
con la posesi6n desde este aiio hasta 1859. fecha en que 
pasa a ser propiedad del MarquCs de Salarnanca. 

Lo primero que tuvieron que hacer Isabel I1 y Man'a 



Luisa Fernanda a1 recibir la finca, es aclarar el regimen 
econ6mico que se seguin'a. Por ello. 'biendo de la perte- 
nencia de S.M. la Reina W Sa y de la Serenisima. Sra. 
Infanta su Augusta hermana la Posesi6n de Vista Alegre 
se ha servido mandarme [va dirigida al Contador 
General de la Real Casa] S.M. espida las 6rdenes opor- 
tunas para que por su Real Tesoreria se paguen las cuen- 
tas de materiales y trabajos empleados en dicha pose- 
sibn, y al efecto las remito a V.S. para que estienda 10s 
correspondientes libramientos sin perjuicio de hacer las 
anotaciones debidas cuando se establezca la 
Administraci6n separada de dicha posesi6n por pertene- 
cer pro indiviso a S.M. Palacio 3 de Febrero de 184641. 

Una vez solucionado, a1 menos momentdneamente, Ia 
dependencia econ6mina. comienzan 10s pagos de las 
tasaciones y de las cuentas anteriores. Un ejemplo de 
cada uno de 10s casos: el 10 de marzo "S.M. la Reyna W 
Sa se ha servido mavdar se libre a favor de Don Narciso 
Pascual y Colomer Arquitecto Mayor del Real Palacio la 
cantidad de cinco mil setecientos cuarenta y seis reales 
de vellbn, importe de la adjunta cuenta de 10s gastos oca- 
sionados en la tasaci6n de la Real Posesi6n de Vista 
Alegre"l2. libramiento que se espidi6 [sic] el 12 del 
mismo. El mismo dia 10 de marzo hay una "orden de 
estensi6n de libmmiento por valor de veinte y siete mil 
reales de vell6n para pagar una obra de ebanisteria [a 
don Evaristo Bermddez]. El resto. diez mil trescientos 
ochenta y w h o  reales de vell6n queda en dep6sito hasta 
que S.M. determine la conclusidn de 10s pavimentos a 
que aquella se refiere-41. 

Luego, el 1 1 de abril de 1846, confirman 10s cargos de 
10s sirvientes: "la Reina N" Sa en su propio Real Nombre 
y como curadora que es de su augusta hermana la Sra. 
Infanta D. Luisa Fernanda se ha dignado aprobar y con- 
firmar 10s nombramientos siguientes. A Don Serafin 
Valero. administrador de la Real Posesi6n de Vista 
Alegre con el sueldo anual de quince mil reales de 
vellon: a Monsieur Gatineau. jardinero con once mil 
cuatrocientos reales tambib anuales obligdndose a ausi- 
liarle su esposa e hijo: a Victor Garcia, conserge con 
doce reales de vell6n; a Domingo Coletu. ayuda de con- 
serge con siete reales de vell6n; a Marcelino Morillas, 
Portero de la Puerta de S.M. con once reales de vell6n: a 
Antonio Vilela [no se entiende bien], Portero de la de la 
calle con 8 reales de vell6n: a Paulino Gallego. Portero 
de la de trabajadores con seis reales de ve116n; a Vicente 
Morillas, Guarda alrnacen y recibidor en tiempo de obras 
con diez reales de vell6n: a Vicente A p t ,  celador y lo 
sobrestante con nueve reales de vell6n: a Francisco 
Gailego y Facundo Guijarro, Guardas con ocho reales 
de vell6n cada uno; a Camilo Sinchez. Mayoral con 
nueve reales de vell6n: a Don Jose Cayete, Ayudante de 

Mayoral con ocho reales de vell6n; a Juan del Castillo, 
zagal con siete reales de vell6n; a Bernardo Colet45, 
capataz de jardines con nueve reales de vell6n; a Jose 
Castdn y Antonio Garcia, Ayudantes de Capataz con 
ocho reales de vell6n cada uno, y a Jesds Plaza y Manuel 
Torres, Aguadores con tres reales de vell6n cada uno. De 
Real orden lo digo a V. S. para su noticia y gobiernoW46. 

Poco mds tarde, el 28 de octubre de 1846, "S.M. la 
Reina N" Sa se ha servido mandar que el jardinero de esa 
Real Posesi611, [Fidel Amat"] Sr. Gatineau, su muger C 
hijo, pasen a desempeiiar sus respectivos cargos en el 
Real Casino con el mismo sueldo y ventajas que hoy tie- 
nen, reemplazando al primer0 en su calidad de Jardinero 
Mayor y con todos sus derechos y obligaciones el del 
referido sitio Jose Ramos, tambiCn con el propio sueldo 
y ventajas que ahora goza. 

Lo que traslado a V.S. de Real orden para su conoci- 
miento, advirtiendole que el haber que disfruta Gatineau 
es el de tres mil francos anuales sin descuento alguno 
(...)"48. 

Al morir el Capataz de Jardines D. Bernardo Colet 
(24.V.1855), por Real Orden de l4  de junio de 1855 "la 
Reina Na S" se ha servido aprobar la medida adoptada 
por V.M. de suprimir interinamente la plaza de capataz 
de 10s jardines de la Posesi6n que resulta vacante por 
fallecimiento de D. Bernardo Colet, que la desempefia- 
ba, y mandar que proponga la reforma que indica en el 
perconal de esa depencia-49. El 19 de Septiembre de 
1855. se proponen para reafirmar, 10s siguientes puestos: 

Conse j e :  Domingo Colet, 3.600 reales de vell6n 
Guarda-AlmacCn de la casa de juegos y otras depen- 

dencias: Vicente Morillas, 3.600 
Barrendero: Paulino Gallego, 2.200 
Primer Jardinero, encargado de 10s jornaleros: Jose 

Castdn, 3.300 
Otro Primero, encargado de la estufa, canariera y 

aves: Antonio Garcia, 3.300 
Portero, de la Puerta del Camino de Madrid: 

Marcelino Morillas, 4.000 
Portero. de la Puerta del Pueblo: Antonio vlilla. 

3.000 
Mayoral, encargado de las labores de campo: Camilo 

Sdnchez, 3.300 
Ayudante y Ordenanza: Cesdreo Slinchez, 3.000, 
con el siguiente informe: "( ...) a1 verificarse en el a io  

de 1846 la cesidn de la Real PosesiBn de Vista Alegre en 
favor de S.M. la Reina W Sa y augusta hermana la 
Serma. Sra. Infanta D. Luisa Femanda. constaba el per- 
sonal de esta dependencia de 19 individuos todos perte- 
necientes a la servidumbre de la Sra. Reina Madre. 

Por Real Orden de 11 de Abril de 1846 se confirma- 
ron en 10s dectinos a todoc ellos". 

Con 10s afios el personal se redujo a nueve (10s ocho 
primeros de aquella Cpoca y Ceslireo Slinchez admitido 



Fi:. 17. Poiihle plotiro del polacio t1irei.o tcror/iris en crri 
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después, al pedir la baja voluntariamente el 8 de julio del 
47 D. Francisco Gallego, guarda de la Real Posesión, 
con un sueldo de ocho reales de vellón diarios. Le susti- 
tuyó interinamente, cuando ya llevaba doce años, con el 
haber de siete reales de vellón diarios). 

El 1 de Octubre de 1855, por Real Orden. se aprueban 
las propuestas permaneciendo todos exactamente igual, 
salvo el portero Marcelino Morillas. que "deberá ir redu- 
ciendo su tiempo y su sueldo a 3.000 reales de velión. 
cobrando todos ellos por nómina de la dependencia, 
como se practica en las demás del Real Patrimonio". 

3.2. Administración de la finca 

Vista anteriormente la momentánea solución de 
pagar por medio de la Real Tesorería, con todos los 
pagos pronto llegaron los problemas pues la Real Casa 
no tenía atribución alguna sobre esta posesión. Por eso, 
ni un mes más tarde de la escritura, D. José Antonio 
Muñoz (el apoderado de la infanta María Luisa 
Femanda) dijo a la Intendencia General de la Real Casa 
el 21 de Marzo de 1846 que "para atender a los prime- 
ros y más urgentes gastos que el sostenimiento de la 
Real Posesión de Vista Alegre ocasiona. e interin no se 
arregla definitivamente el sistema de administración y 
contabilidad con que deberá seguirse, procederá esa 
contaduna a estender un libramiento a favor del actual 

rtriliricr. 650 por 1.015 rrrrti. .Aro tiene escalo). Secciriri planos, 

Administrador D. Serafín Valero por la cantidad de diez 
mil reales de vellón"5o. 

Poco más tarde, el 20 de Mayo, se comunica al 
Administrador de Vista Alegre que "S.M. me manda 
[Intendente General de la Real Caia] diga a V.S. que desde 
esta fecha se entienda en todos los negocios correspon- 
dientes a esa Administración con la Intendencia General 
de la Real Casa y, que con objeto de facilitar a V.S. el fini- 
quito correspondiente a todas lai cuentas, me pase la que 
corresponda a los siete días del presente mes"51. Al cabo 
de un año. el 29 de mayo del 47. se manda por Real Orden 
"que la Administración de la Real Posesión de Vista 
Alegre sea intervenida como lai demás que componen el 
patrimonio de S.M. por la Contaduna General del Cargo 
de S.M.. aunque por ahora no se ponga en ella Interventor 
por no aumentar empleados"-5?. 

Un día antes, pero. suponemos. que con la Real Orden 
citada ya en curso, la Reina da orden al Contador 
General de la Real Casa que "V.E. abra una cuenta par- 
ticular a su Excelsa Hermana la Serenísima Señora 
Infanta Doña Luisa Femanda anotando en el debe la 
mitad de las cantidades que se han librado y se libren con 
destino a la Real Posesión de Vista Alegre. la gratifica- 
ción que mensualmente se da a su apoderado D. José 
Antonio Muñoz y todos los demás gastos que se hayan 
pagado y se paguen por la Tesorería General de la Real 
Casa. y cuyo abono corresponde a S.A.R."-57. 



Fig. 18. Grabndo de Ln Ilusrracirin EspaAoIa Americana, de 
1889. del polncio onrigrro (Archivo J. Sancho). 

La Contadun'a General, entonces, pregunta desde 
cusndo se le debe anotar, a lo que se le responde el 1 de 
julio, que "enterada la Reina N" Sa de lo espuesto por 
V.E. en su oticio del5 del pasado Ijunio] con el fin de dar 
exacto cumplimiento a la Real orden de 28 de mayo en 
la que se manda abrir cuenta particular a S.A.R. la 
Serenisima Sra. Infanta Da Luisa Fernanda. se ha servi- 
do S.M. resolver; primero: que la mitad de 10s gastos 
ocasionados en Vista Alegre se anoten desde que esta 
Posesi6n pas6 a ser de la pertenencia de S.M.? segundo: 
que la gratiticaci6n de escritorio que se abona a D. Jose 
Antonio Muiioz y 10s demis gastos causados por S.A. se 
cuenten desde el 23 de mayo de 1845 en que se le asig- 
n6 por el citado la dotaci6n correspondiente, y tercero: 
que una vez satisfechos por S.A. 10s encargos que se 
hicieron para su boda, Gnicos que podian considerarse 
como suyos personales, no es necesario ni decoroso 
entnr en el deslinde de 10s demis, que se hallan involu- 
crados con 10s de S.M. en las cuentas mensuales dadas 
por el A1caide"s-r. 

No hemos encontrado entre las Reales 0rdenes vistas, 
ninguna que hable de la compra de unas fincas. 

No obstante, tenemos noticia de que debieron com- 
prarse dos fincas pues el 28 de junio del47 "enterada Ia 
Reina Na Sa de una esposici6n de D. Lucas de Gracia y 
GutiCrrez, apoderado de la Condesa viuda de Montijo y 
de Miranda, en que solicitaba el abono de 1.183 reales 
como precio de dos porciones de tierra incorporadas a la 
posesidn de Vista Alepe, y conforrn6ndose con el dicta- 
men del Consultor [palabras que no se entienden] de la 
Real Casa, se ha servido acceder a dicha solicitud, man- 
dando que se otorgue la opormna escritura de venta a 
favor de S.M. en 10s tCrminos en que se hicieron las 

dem6s en la 6poca en que se adquieron 10s otros terrenos. 
De Real orden lo dig0 para su conocimiento e inteligen- 
cia (...) advirtiendole que con esta fecha se manda a1 
Administrador entregar la mencionada cantidad al otor- 
garse la escrituraMss. 

Por Real Orden de 6 de septiembre, S.M. la Reina 
dice que "se le entreguen integros 10s 1.183 reales en 
que se valuaron las dos porciones (...) siendo de cuenta 
de la Real Casa 10s gastos del otorgamiento". No 
hemos podido localizar nada m5s acerca de 10s otros 
terrenos que se mencionan. Solamente decir que en el 
legajo 130615 de Isabel II del A.G.P. encontramos 
referencias de unas compras, pero a1 no estar el docu- 
mento en el lugar seiialado, no pudimos concretar nada 
mbs. 

Pocos dias antes, el 15 de Junio se declara cesante a1 
Administrador de Vista Alegre Serafin Valero56, sin que 
conozcamos muy bien 10s motivos, y tres dias m5s tarde, 
por Real Orden, se nombra en su reemplazo a1 General 
D. Juan Nepomuceno Montero. Y el 22 del mismo mes, 
se nombra al escribiente 6" de la Intendencia General de 
la Real Casa, D. Mariano Dominguez, Interventor de 
esta Real Posesibn, con el sueldo de 6.000 reales de 
vell6n anuales, que toma posesi6n de su cargo a1 dia 
siguiente. Entonces, el Administrador de la Real 
Posesi6n, comunica que "se ha presentado en este dia a 
servir su destino de Interventor D. Mariano Dominguez 
nombrado por S.M. con fecha 22 del actual, y le he dado 
posesi6n del mismo". 

Muy poco tiempo m5s tarde, el 6 de Octubre del misrno 
aiio, deja D. Juan Nepomuceno la Administraci6n y entra 
D. Antonio Michel, despuks de estar un tiempo D. Antonio 
Coll y Crespi, como acompaiiante57. Aiios mis tarde, el 7 
de Diciembre de 1850, entrar5 D. Isidro L6pez 
Fombellida, suponemos que hasta su muerte (pues en las 
cuentas todavia aparece en 1856), acaecida el 5 de Enero 
de 18568. 

Asi, esta Posesi6n quedaba asimilada a la del Retiro, 
Casa de Campo y Florida para la formaci6n y pago de 
nbminas, listas de jomales y cuentas mensuales, con lo que 
acababan 10s problemas en la administraci6n de la fincas9. 

3.3. Obras en lajnca 

Pricticamente desde el principio, el Adrninistrador de 
la posesicin, Serafin Valero en estos afios, recibir5 men- 
sualmente 10.000 reales de vellcin, para 10s gastos ordi- 
narios. 

A 10s pocos dias de haber adquirido la posesicin, la 
Reina hace una visita y obsewa la necesidad de obras 
ugentes. EI c5lculo del presupuesto de dichas obras, rea- 
lizado por el Arquitecto Mayor de Palacio, Narciso 
Pascual y Colomer, el 19 de mayo de 1846, asciende a 
84.187 reales de vell6n. 

El 29 de Mayo se le devuelve el presupuesto por "no 
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cumplir 10s articulos 589 y 590 de la Ordenanza General 
de la Real Casa". Asimismo. se pide consejo a1 
Administrador de la Real Posesi6n. A 10s pocos dias, 
Pascual y Colomer vuelve a entregar "el presupuesto, 
esta vez con una diferencia de 5.358 reales de vell6n". 
Por decreto de 1 de julio se manda proceder a la ejecu- 
cidn de estas obras60. 

Al cab0 de pocos dias se procede a pedir presupues- 
tos a diversos artistas y el 5 de septiembre. "el 
Administrador de Vista Alegre remite para 10s efectos 
oportunos tres ejemplares de contratas hechas con varios 
artistas para la conclusi6n de las obras de arreglo del 
Real Palacio (...). Las contratas que remite el 
Administrador son: una de Antonio Santiago en la cual 
se obliga a ejecutx la obra de manos de la clipula que 
cubre la alcoba de S.M. en la cantidad abrada [no se 
entiende bien] de 5.600 reales de vellbn. 

La otra es de Manuel Arreata [no se entiende bien el 
apellido], quien se obliga a reinchir y guamecer de yeso 
negro la terraza que da al lado de la Cjmara; colocar 12 
cercos en la planta baja: guarnecer esteriormente la 
cdpula de la alcoba de S.M. y hechx las camas en la 
armadura y limas que acometen con dicha clipula en 
1.600 vellones. 

Y la tercera firmada por Cesareo Martin y Lucia 

Alonso es para cubrir de plomo toda la terraza de 7 112 
vellones de pie superficial"6l. 

Para el pago de todo ello, el 14 de Septiembre de 
este primer aiio de 1846, "S.M. la Reina se ha servido 
mandar que se estienda por esa Contaduria un libra- 
miento de veinte mil reales vell6n a favor del 
Administrador de Vista alegre con destino esclusivo al 
pago de las obras mandadas ejecutar para preservar de 
daiios el Palacio nuevo de aquella Posesi6n: y que se 
libren a1 mismo Administrador con igual objeto sesen- 
ta mil reales mas en otros tres libramientos tambikn de 
a veinte mil reales, 10s cuales se estenderan en 30 del 
coniente. en 20 de Octubre y en 10 de Noviembre pr6- 
ximos"62. En otro documento se le aclara que puede 
pagarlos de otra forma, siempre que se reserve un ter- 
cio para cuando haya finalizado la obra63. "Se espidid 
[sic] el 16 de Setiembre de 1846 un libramiento a fabor 
de D. Serafin Valero. Administrador de Vista Alegre de 
20.000. El 30 del mismo se espidi6 otro de igual canti- 
dad. El 20 de Octubre sipiente otro y el 10 de 
Noviembre el filtimo". 

El 30 de Octubre de 1846, la Reina apmeba "las cuen- 
tas de 10s adomos de estuco hechos para esta Real 
Posesi6n por D. Jose Evaristo Panuchi [podria ser el 
mismo que interviene en 10s yesos de Las Calatravas de 



la calle de Alcalri ( C ~ K  Tormo, E., Lns iglesias del onti- 
gzco Modrici, Madrid. Institute de Espaiia, 1972. reedi- 
ci6n de 10s fasciculos publicados en 1927. pig. 1.52)) 
importante veinte y nueve mil nuevecientos cincuenta y 
dos reales mandando al propio tiempo S.M. que se pague 
en el momento en que dicho Panuchi entregue en la 
Administracicin de su cargo las piezas que constan de la 
adjunta nota firmada por el Arquitecto mayor D. Narciso 
Pascual y Colomer"6-2, que se le abonan el 2 de 
Noviembre (como tal gasto consta en el Expediente 1 de 
los pagos hechos por la Tesoreria General. aiiadiendo 
que es por "adomos en el Palacio nuevo"h5). 

Poco antes. el 18 de Agosto del 46, por Real Orden 
"se manda demoler el antepecho de fdbrica que existia 
sobre la terraza de la fachada del testero del Palacio 
nuevo sustituy6ndolo por una bxandilla de hierro cuyo 
dibu.jo y presupuesto presentari el Arquitecto Mayor"". 
El presupilesto de I-. barandilla es presentado por la 
Viuda de Bdrcenas e hijos ascendiendo el importe a 
26.7 19 reales de velldn con 26 maravedis (29 de Agosto 
del 46). Asimismo, el 2 de Septiembre el Arquitecto 
Mayor presenta. junto a los clibujos, el presupuesto de la 
colocacicin: 44.670 reales de vell6n. 

El I I de septiembre se da el visto bueno a los dibujos. 
haciendo alusi6n al buen precio. Ademis, se introduce 
un cambio: no se pondrin pedestales de piedra, sino de 
hierro, lo que no altera el presupuesto. 

Por Real Orden, se aprueban los dibujos. el 27 de 
octubre, diciendo que se incluyan 10s gastos en los ordi- 
narios de Vista Alegre. 

Casi un aiio m b  tarde. el 28 de Octubre del aiio 
siguiente (I 847). el Administrador de Vista Alegre remi- 
te la cuenta ori,ninal que han presentado la viuda de 
Bircenas e hijos para "herrape para puertas y ventanas 
del Palacio nuebo importante 6.424 reales de vellcin". 

Debi6 haber una reclamacicin de la familia de que se 
le pagase algo de dinero, porque el 17 de enero del 48, 
se dice que "la Contaduria se refiere en un todo en el pre- 
sente dictamen a lo consignado en fecha 8 del actual al 
tratar en espediente separado de la reclamaci6n hecha 
por esta Casa del pago de 26.719 reales de vell6n y 26 
maravedb. importe en una barandilla de hierro que 
igualmente soministra para el Palacio nuebo de Vista 
alegre": y Cree que la resoluci6n que en aquel se adopte 
pueda servir para decidir la actual solicitud de la viuda 
de Barcenas e hijos. 

Al final. se resuelve el 20 de Enero de 1848 como la 
Contaduria proponia y su importe se incluiria en la cuen- 
ta mensual de la Administraci6n. 

El 7 de Julio de 1847. el nuebo administrador D. Juan 
Nepomiiceno Montem remite "tres cuentas documenta- 
das que le entregci su antecesor D. Serafin Valero (...). 

Resumen: 
Cargo: 98.740 reales de vellAn y 12 maravedis 

Data: 95.738.. 33 
Y una existencia a favor de S.M.:3.001.. 13 
Las cuentas que acompaiia son una de las obras man- 

dadas ejecutar en el Palacio nuebo seglin lo dispuesto en 
Real Orden de 14 de setiembre de 1846, que ya hemos 
mencionado anteriormente, a saber: 

Cargo: 80.000 
Data: 78.821.. 26 
Diferencia a fabor de S.M.: 1.178..8 
Otra de la composici6n de las Norias67 de este Real 

Sitio verificada seglin lo resuelto en Real Orden de 17 de 
Marzo de 1847. 

Cargo: 10.000 
Data: 10.632 
Diferencia en contra: 632 
Tercera y dltima de los gastos mensuales de la pose- 

sidn y comprende desde el 3 1 de Mayo a123 de Junio de 
este aiio (18471 dia en que hizo entrega de la 
Administraci6n D. Serafin Valero, al Mariscal de Campo 
D. Juan de Nepomuceno Montero, nombrado para susti- 
tuirle. 

Total Cargo: 8.740.. 12 
Idem Data: 6.285..7 
Diferencia a fabor de S.M.: 2.455.S 
El resumen general quedm'a ask 
Cargo: Obra del Palacio nuebo:80.000 
Idem de las norias: 10.000 
Cuenta mensual: 8.740.. 12 ([total:] 98.740.. 12) 
Data: Obra de Palacio nuebo:78.82 1 ..26 

Idem de las norias: 10.632 
Cuenta mensual: 6.285..7 ([total:] 95.73K.33) 

Diferencia a fabor de S.M.: 3.001 .. 13"68 
La farnilia Real tendria bastantes relaciones con la alta 

nobleza que ya estaba instalada en 10s Carabancheles. Por 
eso. estm'a al tanto de todo aquello que afectase a sus 
vecinos. No es de extraiiar que. al aiio ya de instalarse, 
hubiese ciertas familiaridades entre ellos. y el 23 de abril 
del 47, "enterada la Reyna N" S" de una instancia que ha 
elevado a sus Reales Manos, la Condesa viuda de 
Montijo. el Conde de Yumuri. el Bardn Bellera, D. 
Miguel Nrigen. Don Mariano Divila. D. JosC Maria 
Nieva y D. Jayme Ceriola, manifestando que mientras el 
Gobiemo de S.M. no resuelva el espediente que se ins- 
truye para la reparacidn y conservacicin del camino que 
une la Villa de Madrid con 10s pueblos de Carabanchel 
alto y bajo: piensan componerlo a sus espensas, y supli- 
cando que por Real Pammonio se contribuya para dicho 
obgeto con alpuna cantidad. se ha servido S.M. mandar 
que por la Tesorerfa de su Real Casa se entreguen 6.000 
reales a la persona que los esponentes designen"69. 
Dinero que se libra a D. Jayme Ceriola como persona 
designada por los interesados cuatro dias mis tarde. 

Apenas unos meses despuCs. en octubre, vuelven a 
pedir 40.000 reales de vell6n. que no son concedidos. No 
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sabernos rnuy bien por quP si se le conceden 8.000 reales 
de velldn el 27 de Enero del48. que se entregan. esta vez, 
a D. Miguel Nijera. Al aiio rnenos un dia, nuevarnente "se 
concede a la Junta de Propietarios de 10s 2 Carabancheles 
4.000 reales de vell6n de donativo para la construcci6n de 
una noria y estanque que facilite el riego de 10s h i e s  
plantados a orillas del camino que conduce a esta corte", 
libramiento que se extiende cuatro dias despu6s. 

El 17 de junio de 1847, "S.M. la Reina se ha digna- 
do aprobar el adjunto presupuesto del gasto a que 
ascender6 la reparaci6n de 10s dos botes que existen en 
la Real Posesi6n de Vista Alegre, irnportante 280 rea- 
les de vellbn, rnandando que se lleve a efecto esta 
obra"70. Present6 el presupuesto D. Francisco Guerra, 
constructor de las fal6as. Graduado de Teniente de 
Fragata de la Armada National, quien dos dias antes 
las habia visto. 

Un rnes rnis tarde "la Reina N" Sa de conformidad con 
el parecer de la Contaduria se ha servido aprobar el adjun- 
to presupuesto formado por el aparejador de las Reales 
Obras [Saturnine Monasterial irnportante 1 .864 reales pan 
las reparaciones que por ser de urgente necesidad ha rnan- 
dado V.E. ejecutar en el Oratorio, C d n e r a  y habitaci6n 
destinada a las oficinas de esa Adrninistraci6n. 

Presupuesto que de absoluta necesidad debe hacerse 
en 10s puntos siguientes de dicha posesi6n: 

El tejado que cubre la Carbonera o cocina antigua de 

(Arc11ir.o Rlriz Ven~ncci. IPHE. Ministerio clr Erltrcacitin v 

10s dependientes situada debajo de la habitacicin del Sr. 
Adrninistrador anterior. se halla la armadura rnovida por 
lo cual de 10s tejados se rneten dentro de la habitaci6n las 
aguas. 

El zka lo  de la fachada de la Casa del Oratorio que 
cae a la plaza del pueblo se hallan 10s guarnecidos en 
rnuy ma1 estado por lo que es preciso recalzarlos por la 
conservaci6n del edificio y seguridad de lo interior. 
TarnbiPn hay que blanquear ligerarnente una habitaci6n 
de la Casa de Oticios y Oficina del Sr. Interventor, y para 
esto se necesitan 10s jornales y rnateriales siguientes: ofi- 
cia1 de albaiiil y tres peones para 20 dias, un oticial de 
carpintero con su ayudante para 6 dias. yeso blanco, 
negro, rnaderos. tablas ripias cuadradas y clavos"7l. 

El 8 de Marzo de 1855 dice el adrninistrador que por 
las abundantes Iluvias se han producido rnuchos des- 
perfectos "en 10s tejados y ernplornados de los palacios 
y dernis edificios de la Posesicin originando al? nunas 
soteras de consideracibn. en particular en la terraza 
emplornada del Palacio nuevo". El coste del arreglo 
seria de 1 .SO0 reales de velldn por que "siendo urgente 
la reparacicin ha dispuesto la admisicin de un Oticial de 
Alvafiil y otro de Plornero", que se debe "cargar en la 
partida de reparaci6n de edificios seiialada en el presu- 
puesto aprobado por Real Orden de 37 de Febrero 61ti- 
rno"72, 

El Adrninistrador rernite el 13 de Mayo el "presu- 



puesto importante 2.892 reales de vell6n formado para 
la composici6n de 10s tragaluces del Palacio Nuevo de 
aquella Real Posesibn, deteriorados con motivo de las 
aguas, quedando espuesto a la intemperie el maderaje". 

Asimismo, propone que "se sustituya con una red de 
alambre la de bramante que encierra el considerable 
numero de canarios que existen en la Pajarera, pues es de 
corta duraci6n y ficil que alimaiia la rompa. como acaba 
de ~uceder"7-~. 

Unos meses mtis tarde, el 16 de Octubre de 1855, el 
Administrador presenta un informe por las abundantes 
lluvias que hub0 el 25 de septiembre y 10s dias siguien- 
tes. Las p6rdidas fueron las siguientes: "224 pies linea- 
les de la cerca de la parte del Sur Camino de LeganCs, en 
que han desaparecido hasta 10s cimientos, y otro trozo de 
40 pies de linea en la parte que linda con el pueblo". 

Don Saturnine Monasterio, aparejador de las Reales 
Obras, traza Ins reparaciones de la cerca", dirige las 
obras y asiste a ellas [aunque el plano que presentamos 
lleva la firma de Blas Crespo. fig. 191. y poco mis tarde 
pedirti una ~atificaci6n (23 de Mayo del aiio siguiente) 
que le sera concedida7'. 

Pasarjn todavia unos cuantos aiios hasta que el 
Marques de Salamanca compre la finca. en 1859. Varios 
meses antes, el 19 de Noviembre de 1858, sus dueiios en 
ese momento, 10s Duques de Montpensier si hacemos 
caso a Girbal76. habian anunciado la venta de la finca en 
el peri6dico Ln Espaiia77: 

"Se vende. desde luego. la real posesi6n intega de 
Vista A l e ~ e  con todas sus dependencias, sus edificios y 
todos sus preciosos muebles, pinturas y efectos de ador- 
nos. 

Mientras no se presenta comprador de toda la posesi6n. 
se admitirin propsiciones de compra. p r  el ttrmino de 
dos meses. de cada uno de 10s once lotes. con sus edificios 
o edificio. con muebles y adornos o sin ellos: cuyos lotes, 
su comprehensiitn y tasaci6n pericial. se pondrgn de mani- 
fiesto a 10s que quieran ser compradores. 

Si pasados dos meses desde el 20 del comente no 
hubiere comprador de toda la posesi6n y de su mobilia- 
rio. tales como hoy se encuentran, se procederti a la 
venta separada de cada uno de 10s once lotes, partiendo 
de su tasaci6n pericial con muebles y adornos o sin 
ellos". 

Desde el 29 de enero de 1858. en que la Reina Madre 
la cede a Man'a Luisa Fernanda, tasada en 11.545.000 
reales. hasta el 12 de febrero de 1859, en que es vendida 
al Marques de Salamanca. por escritura pilblica. la pose- 
si6n byja en su precio a 2.500.0007: aunque realmente 
son 2.2OMMKl de la finca y 300.000 de 10s muebles y 
enseres7". Quiz5 bajara tanto porque los Duques de 

Montpensier trasladaran muchas de sus pertenencias a 
sus viviendas en Sanldcar y en Sevilla. 

Posteriormente, la posesi6n es embellecida mejoran- 
do el jardin y la huerta, y es agrandada considerable- 
mente "a1 agregarle una dehesa que al efecto compra en 
el tCrmino de Carabanchel Bajo80. Aiios mis tarde, cuan- 
do la esposa del Marques, la Sra. doiia Petronila 
Livermoore. fallece -en 1866- y se evaldan 10s bienes 
(14 de Febrero de 1868). la posesi6n de Vista Alegre 
-junto con la dehesa de Carabanchel Bajo- es tasada en 
9.200.000 reales de vell6n8l, que muestra las mejoras 
introducidas. 

Al adquirirla el Marques de Salamanca, el palacio 
nuevo estaba todavia sin terrninar, como hemos visto en 
10s presupuestos -idea que tambiCn recoge Fernindez 
Girbal8?--. En muy pocos aiios hizo fuertes inversiones 
en la decoraci6n y arreglo del jardin y de la casa. Quiz6 
hacia 1862, "habian llegado a su termino las reformas y 
ampliacios que acometi6 en %sta Alege. (...) Algo m b  
de 26 millones de reales le cost6 convertir la antigua 
posesidn real en el paraiso que soiiara. 

Los edificios que compr6, casi en ruinas, habian sido 
reconstruidos y el palacio que ideara Fernando VII, cuya 
extensi6n es de 64.000 pies, se alzaba ahora orgulloso en 
medio del soberbio parque. Aqutllos y tste 10s llen6 de 
objetos de arte. Bajo 10s policromos artesonados abun- 
daban 10s cuadros de 10s gandes maestros, 10s artisticos 
muebles del renacimiento y del Imperio, las araiias sun- 
tuosas, las ricas alfombras y un sinfin de curiosas y 
valiosisimas antigiiedades. El sal6n kabe (fig. 20), con 
sus dobles columnatas, era un dechado de fantasia, de 
gacia y de color. (...) Con destino a la capilla, y para 
separar el presbiterio del atrio de la antigua iglesia, 
adquiri6 la soberbia ve j a  procedente de San Juan de 10s 
Reyes, de Toledo, que hizo colocar sobre una base de 
mirmol blanco"83. 

Con todo ya arreglado, pudo reanudar "con lujo exor- 
bitante, sus famosas comidas de 10s jueves, que durante 
largas estancias en el extranjero declinaron y adn el 
algunos instantes Ilegaron a desaparecer. Concum'a a 
ellas lo mis florido de Madrid. Se celebraban unas 
veces en el palacio de Recoletos y otras en el de Vista 
Alegee"84. 

Pero aquello no dur6 etemamente. A1 poco de morir , 

su esposa, comenz6 el declive de Salamanca, con el fra- 
caso del bamo madrileiio que lleva su nombress. Prueba 
de ello es la primera subasta que hizo de sus enseres, en 
su hotel parisino -rue de la Victoire, 50- del lunes 6 a1 
jueves 9 de junio de 1867, tras dos dias de exposici6n 
particular, el martes y mitrcoles 28 y 29 de mayo, y de 
exposici6n pdblica el viernes y stibado 31 de mayo y 1 
de juniost Posteriormente. realizaria otra en 1875, en el 
hotel h o t " ,  ademis de realizar su segundo testamento 
( 15 de agosto)XR. y. al aiio (1 6 de febrero). venden'a el 



palacio de Recoletos a1 Banco Hipotecario de Espaiia en nes, plazas, paseos, bosques y viveros91. El activo 
2.050.000 ptasg9. ascendid a 10.449.043.905 pesetas, mientras que el 

A1 final, muere el MarquCs de Salamanca, en su pasivo fue de 12.060.178.621 pesetas. Por esta deuda, 
finca de Vista Alegrew, el 2 1 de enero de 1883, lleno el Estado adquiere el edificio, posesidn que se mantie- 
de acreedores. La tasacidn de la finca en 10s inventa- ne actualmente con la funcidn ya citada de Centro 
rios de 10s bienes ascender5 a 2.300.000 ptas, por el Pliblico de Educacidn Especial de Reeducacidn de 
palacio, trece edificios de comodidad y recreo, jardi- Invilidos. 

NOTAS 
I MAWZ. Pascual. Diccionario geogrdfico-estadi~tico-histdrico de Espaiia, t. V (Madrid. 1849, basada en la edicidn de 1847). De todo ello, apenas 

quedan cosas en pie. De 10s edificios hay muchos desaparecidos. Las pinturas de los techos de los palacios probahlemente estin bajo los actuales, 
de yeso y mh bajos debido al uso actual de los mismos. Asimismo. el saldn t a b e  se destmy6. 

2 cji. Catilogo de la Exposici6n del Museo Municipal Jardines cldsicos madrilerim (Ayuntamiento de Madrid. 198 1 ). Lo5 autores del aniculo sohre 
el palacio de =sta Alegre fueron 10s alumnos de un Gmpo Seminario sobre "lmagen Urbana" de la Cdtedra de Proyectos I1 de la Escuela Ticnica 
Superior de Arquitectura de Madrid (pigs. 169 a 174). 

3 NAVASCUES. Pedro, Un palacio romdntico (Madrid, 1983). siguiendo fielmente a Madoz. 

4 op.cit. Jardines ... (p. 174). S ipen  prichcamente a1 pie de la letra la tesis de HERNANDEZ GRBAL, Florentino. Josi de Salomuncu. El Mortrerristo 
espaiiol, p. 433 y 434 (?"Ed. Lira. Madrid. 1992, aunque la primera es de 1963). Fernindez Girhal dice. asimismo, que al morir Fernando VII, la 
finca "qued6 asi durante algunos aiios, hasta que la reina Doiia Maria Cristina solicit6 autorizacidn p a n  cederla a sus hijas.'. En el texto aportamos 
algunos datos que muestran que esta opini6n no es correcta. 

5 cfi: FERNANDEZ de 10s Rfos. A., Guia de Madrid, manrral del mudrileiio .v delforastem, (Madrid. 1876, p.746). 

6 PRAST. Antonio. "Vista Alegre. El Palacio del Marquts de Salamanca. en Carabanchel Bajo". en Cortijos .v Rascarielos (Madrid, 1933. nn. 13 y 
14). Para estos datos dice haber acudido a Madoz y a Fernindez de los Rios como complemento "de las noticias que he podido encontrar en el 
Archivo del Palacio Nacional (...)" donde tuvo a su "disposicidn once legajos de documentos referentes al Palacio de Vista Aleere, con el titulo de 
<<Expediente de Cesi6n. Tasaci6n y Ventac, que hemos consultado, pero habiindolo leido junto a los demis documentos, no podemos afirmar 
tajantemente lo de Martin Upez  Aguado. 

7 cfr. N A V A S C ~ .  Pedro, op. cit. 

8 cfr. EN Centro P~iblico de Educacicin Especial de Reeducacicin de Invcilidos (Madrid). Hace la descripci6n de Cenrro y su anilisis don Francisco 
Mmez  Sinchez. Secretario del C.P.E.E.R.I. 

9 U~TILLA TASCON, Antonio, "La Real Posesi6n de Vista Alegre, Residencia de la Reina Doiia Maria Cristina y el Duque de Riansares". en Anules 
del hstit~rto de Estirdios Madrileiios (Madrid. 1982, tomo XDO. Para todo lo referente a la tasacidn e inventarios. hacerse una idea de la rique7a de 
la finca y de su posterior venta al MarquCs de Salamanca, ver este articulo. 

lo cji. Archivo Hist6rico de Protocolos de Madrid (desde ahora A.H.P.M.): protocolo (prot.) 25.443. fols. 1271175. 1x46. matzo. 5. 

TambiCn esti la escritun en el Archivo General de Palacio (desde ahon A.G.P.) Secci6n de Tituloc de Pmpiedad. legajo (leg.) 130614. 

I I cfr. Expedientes Personales: Caja 793138 Leg.12 (A.G.P.. Madrid). Narciso Pascual y Colomer. Entra al servicio real por Real Decreto de 18 de Enero 
de 1844. Jura tidelidad a la Reina como Arquitecto Mayor el 23 de enero de 1844. Se jubila el 6 de febrero de 1854. Tres dias antes se realiza un 
informe en el que se dice "que hace largo tiempo que su salud se ha quebnntado considerablemente padeciendo una enfermedad crcinica del estci- 
mago para cuyo alivio le aconsejan 10s facultativos que abandone todo lo posible el trabajo mental. y antes que pedir una l a ~ a  licencia prefiere soli- 
citar que S.M. le conceda una jubilaci6n honrosa teniendo en cuenta los desinteresados servicios que en su profesicin tiene prestados. T a  m h i i. n 
pide que habida considenci6n de bas diferentes ohm que de propia cuenta ha hecho en la habitacidn que ocupa. por gncia de S 3 1 .  se Ie prmita con- 
tinua~ habitindola, aunque sea pagando en alquiler 4.000 reales de vell6n. que antes producia. por el tiempo que sea la voluntad de S.M.". 

A1 margen de esta solicitud hay el decreto siguiente: "S.M. le concede la jubilaci6n con el haber de doce mil reales de vell6n asi como el que con- 
tinee habitando la casa pagando en renta 4.000" (6.17.54). En su expediente, no se hacen referencias a ohras suyas en Vista Alegre. Sorprende. no 
obstante. que deje el trabajo por su mala salud y. poco despues. comience a trabaiar para Salamanca. 

D. Blac Crespo fue su arquitecto delineante en esta Cpoca. 

I ?  "Proyectos para las cuadras que deben constmirse en la Real Posesi6n de Vista Alegre en el sitio que ocupa en la actualidad la Casa de Vacas. en 
10s cuales la tinta encmada demuestra la parte que debe constmirse y la negra la que existe en la actualidad. 

En el proyecto no I se colocan las cuadras concretdndose a! terreno actual en la forma siguiente: 

a: 10 cuadras para otras tanats yepas  con sus crias 

b: 2 mis en la casa de Vacas a su dra. [en su interior, en la derecha] 

c: corralitos para cada dos cuadns 

d: cuadra principal 



e: habitacidn de dependientes 

En el proyecto no 2. regularirando el terreno con la compra de las casas inmediatas, se colocan las cuadras de este modo: 

a: cuadras para 8 yeguac en su cuerpo aiqlado 

b: corrales para cada cuadra 

c: 4 cuadras en la Casa de Vacac 

d: corrales p a n  cada dos de Cstas 

e: cuadra general 

f habitaciones de dependientes" (Seccicin planos, no 476 y 477, A.G.P.. Madrid). 

No lo dice. per0 ambos proyectos se distinguen tamhien en el segundo piso. en el alzado. El inferior corresponde a la Casa de Vacas y sobre ella se 
levanta un segundo: en el primer proyecto. encima de la puerta. habria una ventana termal y sobre ella una serliana, concluyendo el edificio a cua- 
tro aguas. El segundo proyecto no tiene la ventana termal y la pared de la Casa de Vacas quedaria lisa, mientras que en el primero iria almohadi- 
Ilada. 

En general, como se puede apreciar, 10s edificios, salvo 10s palacios -mejor construidos- son de carkter ~ s t i c o ,  como corresponde a una finca de 
recreo. Sobresale de entre estas construcciones la Casa de Bella Vista: robusta, per0 noble, con ciertos recuerdos del palacio de la Alarneda de 
Osuna: una especie de torreones entre 10s cuales se dispone una entrada con cinco arcos. a mod0 de pdrtico ciertamente ceremonioso. Precisamente, 
MAT ILL.^ TASCON dice que esta casa. de tres plantas, tenia las "dos dltimas dedicadas a biblioteca. La principal con forma ochavada". De ahi su 
carjcter mits cuidado. 

El resto de 10s edificios parecen habene constmido, por lo general, en dos o m L  fases, puesto que tienen unas terminaciones en hgu lo  un poco 
extraiias, como si se les hvbieran aiiadido algunas panes desputs de su finalizacidn; con almohadillados, muchos vanos y sin excesivas complica- 
ciones en las fachadas. 

Para la Alarneda de Osuna. cfr. N.~VASCL&S. Pedro "La Alameda de Osuna", en Jardines ... 
l4 Titulos de Propiedad, leg. 130614 (A.G.P. Madrid). No citado por Matilla Tascdn. 

15 HEKN-~NDFZ GIRBAL. Florentine. op. cit. p. 434. En una supuesta convenacidn mantenida entre Colomer y el Marquis de Salamanca, Cste le dice 
que "hice un plano de la posesidn el 27 de diciembre de 1845. en el que reseiiaba detalladamente toda la finca y confirm6 la medicidn que quince 
dias antes habia realizado Fernando Boutelou. Segdn Csta. Vista Alegre constaba de 1.289 fanegas y media de tierra de 400 estadades (...)". 

' 6  Hemos presentado ya una en la fig. 7. Presentamos dos mis como posibles: una es del A.G.P. de epoca fernandina, sobria pesada, que est6 con dis- 
tinta numeracidn que el resto de 10s planos de Vista Alegre. pero incluida en el mismo gmpo (fig. 11). La otra, pensamos que mis propia de la Cpoca 
[aunque a lo mejor se puso mLs tardel, es el alazado de una puerta m b  moderna, de 6poca isabelina, mis recargada y vistosa (fig. 12). Me prw 
porcionaron el alzado en Gerencia de Urbanismo, segdn el trozo que quedaba de la valla que, se@n entrevista oral a 10s trabajadores de la finca, 
fue "derrihadr? por un camiirn de basuras y recogida al poco tiempo por 10s gitanos". Dicen que en el machdn de la puerta habia la siguiente ins- 
cripci6n: "I 857. Sheefield". Seria posihlemente, de ser cierto, lade Bellavista o Puerta Bonita, como otros llamaban a la puerta principal y que da 
nombre a una calle adyacente. 

l7 NAVASCUES. Pedro. op. cit. 

'8 cfr. JUIIQLFRA. Antonio. "Don Narciso Pascual y Colomer", en Revista Nacional de Arqzrifectrtra, 1948. 

l9 Cfr. Titulos de Propiedad. leg. 13MN (A.G.P.. Madrid). 

' O  Cfr. MATILLA TASCCIN. op. cif. p5g. 291: "en la fachada del palacio nuevo: a) seis estatuas de m h o l ,  que representan a Endimidn, Mercurio, Jbpiter, 
Apolo. Baco y una Ninfa ([tasados en] 42.000 reales). b) once bustos de m h o l ,  mayores que el natural (5.500 reales)". 

2' Seccidn deAdministraci6n de obras, leg. 1 (.4.G.P., Madrid). 

2' cf,: idem. 

2' Idem. 

'4 cf,: idem. 

?-' HERN~IIDW. GIRBAL. F.. op. cir. 

z6 Seccidn de Administraciirn de obras. leg. 1 (A.G.P., Madrid). 

'' Idem. Ver tamhien Expedientes Personales, Caja 71611 1 D. Custodio Teodoro Moreno ( A.G.P., Madrid). 

=%:fr Secciirn de Administracidn de obras, leg. 1 (A.G.P.. Madrid). 

2' Expedientes Personales. Caja 559121 D. Martin LBpez Aguado (A.G.P., Madrid). 

30 Idem. 

3'  Cfr. Evpedientes Personales, Caja 559/21 D. Martin Upez Aguado (A.G.P.. Madrid). El 3 de julio del 31 suplica "humildemente a V.M. se dime 
reinteparle en la plaza de Teniente de Arquitecto Mayor del Real Coloseo de la Plaza de Oriente". El 31 de julio welve a suplicar lo mismo. Este 
mismo din, tamhiin su esposa. Doiia Sofia Picconi. solicita la plaza. El 3 1 de diciembre welve Martin a solicitar lo mismo. en timinos muy simi- 
lares. A 10s pocos meses. el 27 de marzo de 1832. nuevamente su esposa solicita el "destino vacante de Arquitecto Mayor honorario de S.M. el Rey 
con el cargo del Real Museo. Real Casino y Casa reservada. o con aquella que S.M. tuviese a bien conferirle, gracia que espera del mapimino 
corazrin de S.hf .". 
El ?I de Octuhre. su esposa insiste: "A.V.M. rendidamente suplica se digne agraciarle con el referido destino de Arquitecto Mayor honorario de 
S.M. en 10s tnismor tCrminos que lo tuvo su difunto Padre; pacia que espen alcanzar de la rectitud y justicia de V.M. cuya bida y la del Rey N.S. 
guarde el ciclo dilatndo.; aiios para la prosperidad de la monarquia". La illtima. la ya citada del 25 de diciembre del 33. 

32 Seccicin de Administracicin de ohr;i%. leg. I (A.G.P.. Madrid). 

3' Expedientt's Perxonales. Caja 559121 D. Martin Ldpez Aguado (A.G.P.. Madrid). 



34 Expedientes Personales, Caja 559121 D. Martin Ldpez Aguado (A.G.P., Madrid). 

35 Expedientes Personales, Caja 559121 D. Martin Ldpez Aguado ( A.G.P., Madrid). 

36 CfT. Expedientes Personales, Caja 919138.leg.49 (A.G.P.. Madrid): s61o aparece como Gentil hombre de CBmara con ejercicio. exento de pago de 
la media anata; nombrado por Real Orden el 4 de Septiembre de 1844, jurd el 3 de octubre. 

Sobre el pago de la media anata: "entre las distintas medidas propuestar por la Junta Grande y adoptadas en torno a 1630 para sacar a note y sane- 
ar la Hacienda Real, se encuentra la creacidn de la media anata o annata. Este impuesto consistia en una conmbucidn que debia pagar toda perso- 
na que fuera designada para ejercer un cargo pliblico. Todo lo recaudado por este concept0 debia aplicarse a la provisidn de la Armada Real y al 
sostenimiento de 10s diversos ejercitos espafioles. Por Real Orden de 22 de mayo de 163 1 ,  se form6 una junta particular para administrar y recau- 
dar el nuevo tributo". tomado de BALTAR RODR~GLEZ, Juan Francisco, Las Jicnras de Gobierno hajo Felipe 1' (Tesis doctoral no publicada. UCM, 
1 994). 

37 Expedientes Personales, Caja 55912 1 D. Martin L6pez Aguado (A.G.P., Madrid). Al cabo de poco tiempo, comienza otra vez a pedir la plaza de 
Arquitecto Mayor de Palacio, aunque sea sin sueldo: el 26 de Marzo de 1836, se presenta como Arquitecto Mayor honorario de SM, Director de 
las obras de 10s Cuarteles del Real Cuerpo de Guardia de la Real Persona de S.M.. y del Canal del Manzanares. Comisario de Guerra honorario de 
10s Reales Ejtrcitos. El 20 de Abril de 1836. reproduce su anteior solicitud. igual en todo. El 5 de Mayo de 1836 reitera la solicitud. con la dife- 
rencia de que se ofrece a sewir la plaza, sin sueldo, "por que s61o aspira a tener el honor de ser un criado de V.M., con empleo efectivo en la Real 
Casa". El 10 de Septiembre de 1836 "el citado Aguado insiste en la misma pretensidn de que V.M. se digne nombrarle Arquitecto Mayor de Palacio, 
sin sueldo, durante la vida del jubilado D. Isidro VelBzquez, y apoyando en un Real Decreto mandando reponer en sus destinos a 10s que 10s obte- 
n i a ~  [ostentaban] en 1823, supiica a VM se digne resolver sea repuesto en la plaza de 2" arquitecto de la obra del Teatro de Oriente. en 10s mismos 
tCnninos que lo era en el citado afio, y de lo que fue depuesto por sus ideas Iiberales". Veinte dias mBs tarde. el Contador General de la Real Casa 
informando sobre la anterior solicitud. dice: "Que en 8 de Marzo del a60 pasado prdximo [ 18351 t u b  a bien V.M. mandar quedase en clase de jubi- 
lado el Arquitecto Mayor d. Isidro Velizquez. y que respecto a las pocas obras de Palacio. no quedasen mSs empleados de ellas en activo senicio. 
que dos aparejadores y el Guarda-almacin sobrestante mayor, y que se considerasen como cesantes todos los demh. Ayudante5 de Arquitecto mayor 
(cuya plaza Cree el Contador fue la mente de V.M. se suprimiese). aparejadores, recibidores de materiales, etc. (?): pero ofreciendose Aguado a ser- 
virle sin sueldo durante la vida de Velizquez, no halla inconveniente la Contaduna en que se la confiera V.M. al recurrente, con la reqerva de seiia- 
larle sueldo luego que muera el propietario jubilado, si V.M. lo tuviese por conveniente; en atencidn a su merit0 artistico. antecedentes politicos y 
sewicios hechos particularrnente en la Real Posesi6n de Vista Alegre: Que no constan en la miqma oficina que Agundo sea lteniente) Arquitecto 
Mayor honorario de Palacio. como se titula. cuya gracia se inclina a creer el referido contador le debena en recompensa del buen desempeeo de las 
ohm de la indicada Real Posesidn de Vista Alegre: y que con respecto a la 2" parte de la solicitud del exponente. reducida a que se le reponga en 
la plaza de 2" arquitecto director de la Obra del Coliseo de Oriente. de que dice fue desposeido el afio de 1823 por sus opiniones liberales, no puede 
la Contaduria fundar su dictamen, por que en ella sdlo consta que por Real Orden de 21 de Mano de 1831 se le separ6 de dicha plaza. igualmen- 
te que al delineante D. Luis Ldpez Orche. Ademis. de que no correspondiendo dicho destino a la Real Casa. ni pagindose por su Tcsorena. e igno- 
rindose si continlia la obra y en quC terminos. no puede decir nada sobre este aprticular". Nota a dicha carta: "la Contaduria no ha tenido presen- 
te, que aunque 10s sueldos de 10s empleados principales de la obra del Teatro de Oriente, no se pagan por la Tesorena General de la Ohra, son de 
nombramiento especial de V.M. por medio de esta Secretaria. como acabn de suceder con D. Ramcin Ballone a quien V.M. ha tenido filtimamente 
a bien reponerle en el destino de sobrestante mayor pagador de que fue desposeido en el afio de 1823 por haber pertenecido a la Milicia Nacional 
de esta Corte; Aguado fue separado igualmente en esta epoca, y por identica razdn: y si en Enero de 183 1 le rehabilitd para que siguiera desempe- 
fiando su plaza, le separ6 nuevamente la misma Contaduria en el 21 de Mayo del indicado aiio. con motivo de la queja que di6 el delineante D. Luis 
Ldpez de Orche, acus5ndole de que su presencia habia alterado la tranquilidad de 10s trabajadores. casi todos voluntaries realistas. a pretext0 de 
que admitia en la citada obra individuos que habian sido nacionales. En 28 de Febrero de 1834 a,%cici VM a este interesado con 10s honores de su 
Arquitecto Mayor, sin sueldo, y la Contaduria no debia ignorarlo, puesto que se le trasladd en el mismo dia la Real Orden de su concesi6n". 

El 20 de Octubre de 1843, D. Martin Ldpez Aguado. Arquitecto Mayor honorario de V.M.; Director facultativo del Canal del Manzanares. 
Comisario honorario de Guerra de los EjCrcitos Nacionales: Academic0 de merit0 de la de San Fernando, etc. (?): Con el mis profundo respeto. 
A.L.R.P. de V.M. expone: "Que en atencidn al esmero y honradez con que desempe86 la Direccidn de las ohms de Vista Ale~re. en el tiempo en 
que la aupsta  madre de V.M. se dignd contihela. y posteriormente la de las del Real Cuerpo de Guardias de S.M. y del Canal del Manzanares: 
no haciendo merit0 de sus sewicios. ni de los 8 afios que ha pasado en el estranjero. estudiando las bellas artes, con particularidad en la Cone de 
Roma y otras ciudades de Italia asi como tampoco de los de su difunto padre: entregindose unicamente a la Real y generosa proteccidn de V.M.. 
se atreve el esponente a aspirar a la plaza vacante de Arquitecto Mayor del Real Palacio y Sitios Reales que ya fue desempeilada por su difunto 
padre y por su tio D. Isidro Velizquez, y cuyos honores, por gracia particular. de la augusta madre de VM. disfmta el esponente. 

A.V.M. rendidamente suplica, se d i ~ n e  acceder a su indicada solicitud, nombdndole Arquitecto Mayor del Real Palacio y de los Sitios Reales. 
Gracia que espera por la notoria bondad y buen corazdn de V: cuya vida guarde el Cielo muchos aiios". a lo que se le contesta tres dias mis tarde 
con un "Nse  cuenta cuando ocurn la vacante" 

38 cfr. Expedientes Personales, Caja 559119 D. Antonio Ldpez Aguado (A.G.P., Madrid). 

39 cfr. Expedientes Personales. Caja 716111 D. Custodio Teodoro Moreno (A.G.P., Madrid) 

cfr. Fernando VI1, Caja 10.999, Expediente 3: presupuestos de los afios 1851 a 1856 (A.G.P.. Madrid). 

41 Fernando VII, Caja 10.999, Expediente 4: Reales drdenes (A.G.P.. Madrid). 

42 rfT. idem. y tambitn Fernando VII. Caja 10.999. Expediente 1 : Pagos hechos por la Real Tesoreria (A.G.P.. Madrid). 

43 c f ~  idem. 

J4 Personal de Empleados Ca 243127 (A.G.P.. Madrid): nace el 9 de octubre de 181-6 y muere el 20 de diciembre del 53. poco? dins m5s tarde de curn- 
plir el primer aniversario de boda. Es ayudante de conserje desde el I I de abril dell6. El 15 de septiembre delJ8 se e n c a ~ a  de la Conseiena sin 
aumento de sueldo: el 21 de septiembre del afio 5 1 pide dicha plaza de conserje. que se le concede el I de crtuhre del 55. con un sueldo de 3.600 
reales de velldn. En la peticidn de la plaza de conserje dice que "desde su m&s tierna infancia [I8351 ha esrado constantemente trdbajando en ecta 

Js Personal de Empleados C? 243126 (A.G.P., Madrid): la dnica referencia que hay de 61 es que desde 1833 hasta su muerte acaecida el 24 de mayo 





cfr. Fernando VII. Caja 10.999. Expediente 4 y 31: Cuentas de 1846 a 1853 (A.G.P., Madrid), para 10s datos posteriores sobre este asunto. 

6' ES interesante conocer lo que ocurre con las norias y 10s estanques a lo largo de todos esos aiios, pues nos da una idea bastante acertada de lo que 
debia ser la administracidn de la finca real. Por eso, reproducimos 10s siguientes documentos morginales. Hay una Real Orden de 17 de Marzo de 
1847 por la que se autoriza "la composicidn de las norias de esta Real Posesi6n de Vista Alegre en vista del presupuesto que V.S. remiti6 el 16 de 
enero liltimo que asciende a diez mil nuevecientos reales, mandando al propio tiempo que se libren a V.S. a buena cuenta 5.000 reales de presente 
y otros 5.000 el 1" de abril pr6ximo. cuya inversi6n deberi acreditar V.S. a su tiempo procurando ejecutar la obra con el menor dispendio posible" 
( Cfr. Fernando VTI, Caja 10.999, Expediente 4: Reales h e n e s ,  del A.G.P. de Madrid. Los documentos citados en esta nota penenecen todos a 
dicha caja), lo cual queda reflejado en 10s asientos de pagos el 20 de marzo y el 1 de abril (Expediente 1). 

A1 cabo de poco tiempo. el Administrador en 7 de Julio de 1847 dice que: "a pesar de haber compuesto las norias de aquella PosesiBn, esta mejo- 
ra set5 inlitil por el estado de deterioro en que se hallan 10s estanques, pues s61o uno hay que contenga las aguas", por lo que el 24 de Julio el encar- 
gad0 de la Administraci6n remite dos presupuestos de arreglo de 10s estanques: "uno del Aparejador de las Reales Obras para la composicidn de 3 
estanques en la misma, imponantes 39.421, y otro de la Empresa de Asfalto para la composicidn sblamente del Estanque del Cerro en cantidad de 
21 302 reales de velldn y 4 maravedises". 

~ s t e  es la proposici6n de la Empresa de Asfalto:77 pies de largo por 31 de ancho por 6 de profundo, al precio de 50 reales de vell6n la vara cua- 
drada de suelo y a 60 las de pared". El asfalto del suelo tiene 265 varas cuadradas y 2 pies cuadrados. El asafalto en las paredes tiene 144 varas 
cuadradas. As;, el total serian 409 varas cuadradas y 2 pies cuadrados; por todo ello, serian 21.901 reales de velldn y 4 maravedises, con una garan- 
tia de 10 aiios. 

Se inclinan por arreglar dnicamente el estanque del Cerro con la empresa de Asfalto, porque es m k  barato, da diez aiios de garantia y set5 realizado 
en pocos dfas. Los otros estanques se verri quC se hace con el resultado de tste. De todas formas, se le pide (3 1 de julio) al Arquitecto Mayor -Narcis0 
Pascual y Colomer- que infome cuanto antes. ~ s t e  informa el 12 de agosto de 1847 diciendo que "encuentra ventajosa la proposici6n de la Empresa 
del Asfalto"; 10s efectos de que adolece el estanque son "producidos por sus fibricas que se encuentran partidas y desunidas en todas direcciones". Y 
dice que es mejor "demolerlas todas y crearlas de nuevo". Que "se marque en el contrato que se celebre el espesor de la capa o revestimiento de asfal- 
to, que no debet5 bajar de 112 pulgada castellana, asi como tambiCn de las garantias que ofrece la empresa en su citada proposici6n". 

Por Real Orden de 20 de agosto se aprueba la propuesta. El 24 de Diciembre de 1847 el representante de la Sociedad de Asfalto remite la cuenta 
importante 49.922 reales de vell6n. porque han tirado el estanque y lo han hecho de nuevo "para que la obra saliera m b  perfecta" [diferencia de 
28.020.. 301. Por Real Orden de 30 de Marzo del48 se estiende un libramiento al dia siguiente por valor de 12.500 reales de vellbn, y el I de Mayo 
el resto: otrm 12.500 (cfr. Expediente 9: Estanque del Cerro). 

Al poco de aprobarse el presupuesto, el 24 de Septiembre del47, el Administrador presenta tambiCn un infonne porque la bomba de incendios estd 
muy deteriorada. Manda, entonces, que venga "el Bombero de la Villa para reconocerla y compusiera si menester fuese". Realiza el reconocie- 
miento y da un presupuesto de 120 reales de vell6n. Por Real Orden de 28 de Septiembre de 1847 "se autoriza la compocici6n de la bomba en can- 
tidad de 120 reales de vell6n". obra que concluye el 2 de Octubre "pero no puede sewir si no se compran 2 mangas de 20 varas cada una cuyo 
importe seri de 50 reales de vell6n por vara y cuya manga en el interior seri de lienzo engomado y su total importe de 2.000 reales de vellbn". Tras 
la conveniente consulta, se apmeba.este nuevo gasto el 19 de Octubre del47 (Cfr. Expediente I I: arreglo de la bomba de incendios) 

Todo ello queda reflejado en el "estado de cuentas de las cantidades suplidas por Tesoreria General a dicha Real Posesidn desde el 9 de Marzo de 
46 en que fue cedida por S.M. la Reina Madre a sus augustas hijas hasta el 16 de Abril de 1849. 

- Por pagos hechos a diferentes artistas por obras ejecutada~ en la Posesi6n en la Cpoca de S.M. la Reina Madre cuyas cuentas se han mandado 
satisfacer posteriormente: 345.926.. 26 

- Por sueldm de empleados activos y pasivos de la Posesi6n: 36.154.. 3 

- Por gastos mensuales de la misma: 237.807.. 19 

- Por o h m  de reparaci6n y consewaci6n del Palacio nuevo: 80.000 

- Por id. en la composici6n de las norias: 10.000 

- Por listas de jornales y materials invertidos en la misma en el ramo de cultivo y obras de reparaci6n: 20.8.484.. 31 

- A la corporaci6n de propiedades en el camino de esta Corte a 10s Carabancheles: 14.000 

- A la sociedad del Asfalto por obras en el estanque grande de la Noria del Cerro: 46.901 .. 4 

- Por compra de 1.300 6rboies de sombra, para la Real Posesi6n: 8.400 

- Por cuenta de derechos en el otorgamiento de la escritura de cesi6n de la finca: 1.323.. 22 

TOTAL: 997,844.. 3" (Cfr. Expediente 31: cuentas de 1846 a 1853). 

Desputs de todos 10s gastos, sorprende que al cabo de relativamente poco tiempo, el Administrador vuelva a presentar un informe. el 19 de 
Noviembre de 1852, para arreglar las norias. porque se nota la falta de agua, "siendo indispensable la reparaci6n de las tres miquinas de las Norias 
tituladas de Navarro, del Cerro y de la Alfalfa". No obstante, el Administrador habia realizado ya una entrada en los presupuestos del aiio, presen- 
tados el 11 de diciembre, para la reparacidn de las tres norias y la consrmcci6n de una nueva, por valor de 5.000 reales de vellbn (el presupuesto 
de o b m  -cfr. Expediente 3- de conservaci6n asciende a 73.000. e incluye la "continuaci6n del reboco del Palacio de Vista Alegre -14.OO-. el 
Palacio nuevo -10.000-, 10s demb edificios - 2 0 . m .  la pajarera, faisanera y las estufas -10.000-. las dos fal6as -6.0W. ademic de las norias). 

Por Real Orden de 14 de Enero del 53 se dice que se cumpla al pie de la letra el contrato: madera de moral, aamo negro y enebro, nuevas. bien 
curad as... "para evitarque ocurran 10s desperfectos que tuvo en la liltima compostura de las mismas y especialmente en la de Navarro". Y que poste- 
riormente sean revisadas por el Arquitecto Mayor o el aparejador, lo cual realiza Narciso Pascual y Colomer el 4 de Junio del53 (Cfr. Expediente 
32: presupuestos de obras 1846 a 1853). 

68 cfr. Femando VII, Caja 10.999, Expediente 6 (A.G.P., Madrid). 

69 Fernando VII, Caja 10.999, Expedientes 4 y 5 (A.G.P., Madrid). 

70 cfr. Fernando W, Caja 10.999, Expediente 2.3 y 32 (A.G.P., Madrid). En el examen de las cuentas dede el 24 de junio a16 de octubre de 1847. encon- 
tramos una partida sobre el reconido y pintado de 10s botes: 2x0 reales de velldn. Por orden del Administrador, del 15 de Junio, acompaiia a D. 



Francisco Guerra (Teniente de fragata graduado y constructor de Reales Falbas) D. Manuel Maria Ocarol. Se reparan en la semana del 8 de Julio. 

En el presupuesto de 1852 hay un asiento para la reparacidn de las dos falbas, que asciende a 6.MX) reales de vell6n. Nuevamente Francisco Guerra 
presenta el presupuesto importante 6.260 reales de velldn, el 25 de Julio del 51. per0 noes admitido posteriormente por el Administrador D. lsidro 
Llipez Fombellida "porque no es urgente". 

Posteriorrnente, en 10s presupuestos de 1854 y de 1856 vuelven a aparecer, ascendiendo a 5.000 reales de vell6n. pero no tenemos noticias de que 
finalmente se arreglasen. 

Fernando VII. Caja 10.999, Expediente 4 (A.G.P., Madrid). 

72 Fernando VII, Caja 10.999. Expediente 27: 1855, Sobre las obras urgentes de reparaci6n en 10s palacios, en particular en el nuevo, y en el 
Expediente 17 (A.G.P., Madrid). 

73 Fernando VII, Caja 10.999, Expediente 27 (A.G.P., Madrid). 

74 cfr.Femando VII. Caja 10.999. Enpediente 30: Reparacidn del undimiento [sic] ocurrido en las tapias de dicha Posesi6n ( A.G.P., Madrid): el pre- 
supuesto de D. Saturnino Monasterio es el que sigue: 

Camino de Legants 39.070 reales de vell6n y 17 maravedis 

Trozo sobre el estanque 8472 

6% de imprevistos y gastos menores 2852 

Total: 50.394 reales de velldn y 17 maravedis 

Bajas: 

Por herramientas y materiales qoe existen en la Real Posesi6n 5.599 

Total: 45.795 reales de velldn y 17 maravedis 

En el informe se dice que las reparaciones son "necesarias por el decoro de la Real Posesi6n y el ahorro de 2 guardas temporales que ha sido nece- 
sario contratar". Pero adn asi. el administrador quiere disminuir 2 de las 6 rejas de desagiie. Es poco ahorro, no merece la pena, le dicen. Entonces, 
por Real Orden de I de Noviembre de 1855 se aprueba el presupuesto que asciende por el gasto total de la obra, trozo de la pared y del estanque a 
47.21R reales de velldn y 86 rnaravedis. 

El 23 de Mayo del 56, el administrador remite una instancia de D. Saturnino Monasterio (aparejador de las Reales Obras) en solicitud de una gra- 
tificacidn por su asistencia y direccidn en las obras: 10 reales de velldn diarios, a m 6 n  de 10s 78 que asisti6 a la citada obra: 780 reales de velldn, 
cuyo libramiento se estiende el 14 de Junio del 56. 

75 cfr. idem. 

76 cfr. HERNHDEZ GIRBAL. op. cit., en la cual. en la supuesta conversaci6n. a que antes hemos aludido, Colomer dice al Marques: "pertenece a 10s 
Duques de Montpensier. Sin duda conoce usted que el patrimonio particular de su majestad el rey don Fernando VII se ha liquidado hace unos 
tres meses. Exactamente el 29 de enero dltimo. Y en la escritura otogada al efecto &sta Alegre fue adjudicada a su alteza real doiia Maria Luisa 
Fernanda de Borb6n en parte del payo del ahber paterno. La razdn de la venta es sencilla: 10s duques no residen en Madrid, sino en Anadalucia, 
y poseen en Sevilla y en Sanlucar hermosas posesiones de igual clase. Sin estar habitada, y con el olvido que la distancia supone, iquC podia 
esperar a Vista Alegre? Quedar convertida a corto plazo en unas cuantas docenas de fanegas de tierra improductiva. No es ficil encontrar para 
ella un comprador. Por eso la han dividido en lotes. Pero d a m e  que seria una grandisima pena desmembrar tan magnifica finca. 

Y al pronunciar aquellas palabras quedd mirando insistente a Salamanca. 

- Si quiere hacer caso -sigui&, le dire que se le presenta una magnlfica ocasi6n. Puede adquirir por diez lo que muy bien vale treinta". 

Efectivarnente. la finca se habia valorado en 32.249.424 reales de velldn y 19 maravedis en 1846, como ya dijimos antes. Posteriormente, MATI- 
LLA T A S C ~ Y  fop. cir. pig. 344. en que hace referencia al A.H.P.M., prot. 26.374. fols. 116 y ss.) nos dice que "cuando el 29 de enero de 1858. 
por convenio mutuo. la Reina Madre hace entrega anticipada a sus dos hijas del valor de 10s bienes que poseia con carricter de reservabfes proce- 
dentes de la testamentan'a de Fernando VII. estirnados en 58.155.800 reales. lo hace mediante la entrega a Isabel de 29.077.900 reales en alhajas, 
y otra igual cantidad a la Infanta, ya entonces duquesa de Montpensier, pero en esta forma: 13.532.900 reales en alhajas, 4.000.000 en efectivo y 
1 1.545.000 realec que se dan de valor a la Posesilin de Vista Alegre. 

Como quedaba de manifiesto que en doce af~os la Posesi6n habia perdido dos tercios de su valor. para exculpar a las poseedoras se hace aclaraci6n 
de que el importante deterioro sufrido por la finca en ese plazo *no era imputable a dichas dos hijas, ya que no la habian mezclado en su 
i\dministraci6n.. Entonces. jen qut Administracidn permanecid? Sin duda en la del Real Patrimonio, al que en puridad ya no pertenecia; y de ahi 
tal vez el posihle descuido en su conservacidn". 

77 Tomado de HERNANDEZ GIRBAL, F.. op. cit. 

7-8 cfr. Prot. 27.153, fols. 36 a 54 (A.H.P.M.). tomado de M.ATILLA TASC~N, op. cir: "en un s61o aiio que la poseen 10s Duques de Montpensier baja a 
la cifra imsoria de 2.500.000 reales en que se la venden al Marquts de Salamanca, por escritura pbblica. el 12 de febrero de 1859". Asimismo, dice 
que la compra se hizo sin inventario. 

70 ~ f r .  M.~TILLA TASCON. Op. Cif. 

cfr. A.H.P.M.. pmt. 29.017. fols. 2.605 a 2.912 (tomado de MATILLA TASC~S, op. cit.). 

81 cfr. A.H.P.M.. prot. 29.015. folc. 267 a 473 (tomado de MATTLLA T . ~ S C ~ S .  op. cit.). POCO m& adelante, nos dice que "en una escritura de 18 de julio 
de 1868 para aclarar la cabida de 10% terrenos y fincas de la testamenm'a consta que la adquisicilin de Vista Alegre fue inscrita en el registm corrien- 
te de Carabanchel, a los folios 10 a 13. finca 794. y que iba asociada a la adquisicisn de la citada dehesa en 12 de febrero de 1867. registrada al 
tomo 5" de Carahanchel, folio.; 10. 17.27 y 27. fincas numeroc 21 a 24'' del A.H.P.M.. prot. 29.017, folc. 2.605 a 2912. 

Ademis. "otra partida nos dice que el Maquts habia comprado al Duque de Rilnsares unas heras en Madrid. lindantes al norte con vereda del cami- 
no de Alcali. al poniente con el paseo de ronda. al oriente con el camino del Arroyo. y al mediodia con la huerta de las heras. El valor de tudo ello 
e n  nada menos que 20.515.358 reales de vell6n". 
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82 cfr. HERNANDEZ GIRBAL, op. cit.. pig. 472. 

83 HERNANDEZ GIRBAL, op. cit., pigs. 498 y ss. 

84 HERNANDEZ GIRBAL, op. cit., p. 513. 
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RESUMEN 

h s  investigaciones que hlvieron Iugar en la segunda 
mitad del siglo XVIII en relacidn con la imagen impresa 
permitieron el desarrollo de tkcnicas novedosas mds 
rcipidas y baratas corno la xilografin y la litografia. En 
Espaiia se hizo un esfuerzo por introducir la novedosa 
Iitografia pero la situacidn poli'tica impidid el desarrollo 
nahfral de esta ticnica. retrasd la llegada de la 
xilografla y obstaculizd la renovacidn de la enseiicmza 
del arte del grabado. No obstante hubo momentos en 10s 
cuales todas estas ticnicas fueron introducidas por 
pioneros. Finalmente tuvo lugar el res~r~qir del arte del 
aguafuerte y con ello el nuevo concept0 de estampa 
propio de la kpoca contemporcinea. 

SUMMARY 

The research on printmaking during the second half of 
the Eighteenth century allowed the development of  new: 
cheaper and faster lvay of printing as lithography and 
xilography. In Spain there was a real effort to introduce 
the new lithography but the politicial situation prevented 
the natural development of this technique; it delayed the 
arrival of the xilography; it hindered tlze renenpal in the 
teaching of printmaking. However there were moments 
in which all these techniques were introduced by 
pioneers. Finally the etching revival tookplace anti with 
it the new concept of print characteristic of the 
contemporav age. 

L a  segunda rnitad del siglo XVIII fue de investigaci6n 
y blisqueda de nuevas tecnicas de grabado rn5s aptas y 
baratas tanto para reproducir pintura, corno para la crea- 
ci6n libre del artista. En este sentido tenernos que ver el 
desarrollo del aguafuerte y del grabado al hurno, el des- 
cubrimiento del aguatinta, el nuevo estilo de grabado a 
puntos -conocido corno grabado a la rnanera del l5piz o 
al estilo de Bartolozzi-, el grabado a buril sobre un taco 
de rnadera cortado a contrafibra y pulido o xilografia, y 
el revolucionario arte de la litografia. Esta enurneraci6n 
de las tCcnicas principales, que en mayor o rnenor rnedi- 
da se conocieron o se utilizaron en Espaiia desde finales 
del siglo XVIII y durante la siguiente centuria -no hay 

que olvidar que Goya se convirti6 en el maestro del 
aguatinta-, tiene su raz6n de ser en tanto en cuanto todas 
en su rnornento fueron de una gran modernidad aunque 
algunas terminaron a1 sewicio de la tradici6n. 

En esta ocasibn, por tanto, varnos a dar un repaso a 
las tCcnicas recogiendo tan s610 10s mornentos en 10s 
cuales fueron consideradas novedosas para posterior- 
rnente conseguir afianzarse entre 10s sectores cultos de 
la sociedad, o popularizarse perdiendo. en p a n  rnedida, 
su cargcter artistic0 para convertirse en un arte indus- 
trial'. 

Es por todos conocido el suceso traumatic0 que abre 
nuestro siglo XIX: la Guerra de la Independencia. Si 



algo caracterizó al grabado durante los años de la con- 
tienda fue su total adaptación a los sucesos y demandas 
políticas del momento:. La oferta de estampas en la 
época de lucha fue bastante limitada en cuanto a los 
temas. Estos fueron, principalmente, los retratos del 
Deseado y de los héroes (militares o civiles), la repre- 
sentación de hechos memorables y las sátiras, muchas de 
ellas copia o adaptación de estampas inglesas, que ridi- 
culizaban al rey intruso, a Francia y a Napoleón. Si no 
puede plantearse esta producción de estampas desde la 
perspectiva de su calidad técnica o su posible innovación 
artística, si es de destacar que las sátiras y caricaturas 
fueron una verdadera novedad en la producción españo- 
la (fig. l). No obstante. fruto directo de esta crisis bélica 
fueron la excelente colección de Los Desastres de la 
Guerra de Goya y las Ruinas de Zaragoza. grabadas al 
aguatinta por Juan Gálvez y Fernando Brambila. 

A pesar de la desoladora situación del país tras la gue- 
rra contra Napoleón, la Real Academia de San Fernando 
pronto tomó la iniciativa de recuperar su función docen- 
te y. en consecuencia, fue la primera institución en plan- 
tearse la necesidad de reabrir las salas de dibujo y g a -  
bado como medio de fomentar el "buen gusto" y dar, así, 
continuidad a la política ilustrada de los años anterioress. 
En este momento algunos académicos plantearon la 
posibilidad de ampliar el campo de estudio en la ense- 
ñanza del grabado al constatar la escasez de estampas al 
aguafuerte que existían en la institución y la necesidad 
de incorporar la novedad de las estampas litogáficas 

La polémica entre los profesores de grabado estaba 
servida. La diferente valoración que se hacía de las téc- 
nicas fue la razón del enfrentamiento y esta situación 
estuvo viva durante todo el siglo XIX. El aguafuerte y la 
litografía son técnicas que se acercan en extremo a la 
frescura e inmediatez del dibujo y, por tanto, presentan 
de forma más cercana la maestría y sutileza de la mano 
del artista, por lo que eran las más adecuadas para los 
pintores. Frente a estos planteamientos se encontraban 
los maestros _mbadores defensores a ultranza de las 
excelencias del grabado a buril. 

El aguafuerte y la litografía permitían prescindir de 
un grabador profesional y de este modo se evitaba la 
alteración que sufre la obra de un dibujante cuando su 
composición es trasladada. por medio de la talla dulce. a 
la plancha de cobre. Es más fácil comprender el proble- 
ma poniendo algunos ejemplos. Si comparamos los 
dibujos de Vicente López (fig. 2) para el Vía Crucis 
(Museo de Bellas Artes. Bilbao) con los grabados (fig. 3) 
que por ellos hizo Miguel Gamborino (Calcografía 
Nacional. Madrid) se pone en evidencia la dureza y 
frialdad que se ha transmitido a lo que en principio eran 
líneas suaves y dulcificados sombreadosJ. El grabador 
en talla dulce. ademris de precisar un dibu.jo muy termi- 
nado. tiene que resolver los matices tonales con los limi- 

tados recursos plásticos con que cuenta una técnica cuyo 
lenguaje se reduce a la teoría de trazos, es decir, a unir o 
separar líneas disponiéndolas de forma paralela o cru- 
zándolas. Comparemos esta obra con la producción gra- 
bada de Goya a partir de la serie de Los Caprichos. 
Evidentemente sólo el hecho de que siempre se hable de 
dibujos preparatorios y nunca de dibujos para grabar 
indica una diferencia sustancial, ya que el artista conti- 
núa creando cuando graba. Esta misma circunstancia 
-alterar lo dispuesto en el dibujo para grabar- iría en 
detrimento de la profesionalidad del grabador que traba- 
ja por invención y dibujo ajeno. En conclusión: un buen 
grabador tiene que reproducir exactamente aquello que 
está dibujado, su reto es la fidelidad (en el caso que 
comentamos, los dibujos de Vicente López). Un artista 
como Goya siempre introduce novedades al grabar la 
composición, razón por la cual cobran más valor aún el 
dibujo y las diferentes pruebas de estados. 

Pero, volviendo a la Academia y a sus, casi desde un 
principio, imposibles intentos de renovación, lo cierto es 
que ya en los años de 1816 a 1820 la institución tiene 
una opinión clara y firme que va a prevalecer a lo largo 
de todo el siglo: la técnica de grabado por excelencia es 
el buril -la talla dulce dieciochesca o grabado clásico, en 
expresión decimonónica- al servicio de la reproducción, 
principalmente de la reproducción de pintura, y esta téc- 
nica es la única que debe enseñarse. De este modo, algo 
que fue vanguardista en los primeros años de funciona- 
miento de la Academia, se llegó a convertir en el para- 
digma de la tradición con el estancamiento e inmovilis- 
mo implícitos a ella. Hubo un intento de abrir una escue- 
la de grabado al aguafuerte por parte de Felipe Cardano, 
pero dicho intento fue fallido debido a que el Director de 
Grabado de la Academia de San Fernando, Manuel 
Salvador Carmona, desautorizó, o mejor dicho, desacre- 
ditó dicha técnica frente a las excelencias del buril. 
Interesa destacar el hecho de que fuera Cardano el pro- 
motor de la idea porque tanto él como su hermano José 
Mana son dos claros exponentes de la renovación en el 
arte gráfico de principios del siglo XIX en España: si 
Felipe planteó el afianzamiento del aguafuerte, a José 
Mana y a su tío Felipe Bauzá debemos la creación del 
primer establecimiento litográfico en Madrids. 

Al hablar de litografía nos introducimos, por tanto, en 
otra técnica y en otro concepto de estampa. El inventor 
de esta técnica, Aloís Senefelder', la definió como "un 
tipo de estampación química completamente diferente 
de las bases fundamentales de los otros métodos de 
imprimir", y esa es la ,oran innovación respecto a los 
otros sistemas utilizados hasta el momento. En estos últi- 
mos. la manera de trasladar la imagen al soporte tiene 
siempre un origen mecánico: buril, punta de aguafuerte, 
bruñidor, punta seca, etc. Por el contrario, la litografía se 
basa en el mutuo y natural rechazo del agua y la materia 
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grasa, sirvitndose de un soporte suficientemente poroso 
que retenga ambas sustancias. En tiempo de Senefelder 
el soporte por excelencia fue la piedra caliza, y afin en la 
actualidad ningfin otro material ha podido sustituir con 
plena satisfaccidn las posibilidades de matices tonales 
que dan las piedras que proceden de las canteras de 
Solenhofen (Baviera). 

Como ya apunt6 su descubridor, a partir del invent0 
de la litografia, las estampas calcogr5ficas debian "ceder 
el paso a un buen dibujo sacado sobre la piedra". 
Destacamos, entre otras, esta ventaja de la litogafia, 
porque asi se pueden establecer 10s par5metros de la uti- 
lizacidn que de ella hizo JosC Maria Cardano. Gracias a 
la acertada direccidn que este grabador dio al 
Establecimiento Litogr5fico del Dep6sito Hidrogrifico 
conservamos 10s primeros ensayos que en esta tCcnica 
hicieron Francisco de Gova (fig. 4). Vicente Ldpez (fig. 
5) o JosC Ribelles. par citar a tres excelentes dibujantes. 
Cardano nunca vio la litografia como una alternativa o 
sustitucidn del grabado en la funcidn mis acadCmica que 
Cste tenia definida: la reproduccidn de pintura* (fig. 6). 

De todos 10s metodos que se pueden emplear en la 
tecnica litogrhfica el que m5s se adecuaba a las necesi- 
dades del artista-pintor era el lipiz litogifico, por eso no 
es de extraiiar que en 10s primeros ensayos litogrificos 
10s pintores mencionados emplearan este fitil. Caso 
exceptional es el de Goya quien, a pesar de las escasas 
obras que ha legado en litogafia. ensayd casi todas las 
variantes tecnicas que en aquel momento se podian prac- 
ticar en el establecimiento dirigido por Cardano. Es 
importante tener en cuenta esta precisidn porque la dife- 
rente calidad que se aprecia en las estampas litogrificas 
hechas por Goya en Madrid de las realizadas en Burdeos 
se debe, no s61o al progresivo dominio tCcnico del pin- 
tor, sino tambiCn a que las posibilidades de la litografia 
dependen en pran medida de 10s medios con 10s que 
cuente el artista en el taller en el que trabaja. Por lo gene- 
ral. el artista dibuja una piedra que ha sido previamente 
preparada por un tCcnico de acuerdo con el procedi- 
miento concreto de dibujo que vaya a emplearse. y 10s 
litiles -15pices. rascadores, etc.- se ponen a su disposi- 
ci6n en el establecimiento. En consecuencia. el artista se 
desentiende por completo de todo el tratamiento quimi- 
co que conlleva la preparacidn y la estampaci6n de la 
piedra litogrifica. 

Si en el siglo XVITI se siguid una politica de afianza- 
miento y difusidn del grabado en talla dulce. lo mismo 
vino a ocumr con la litografia a lo largo del siglo XIX. 
Dejando a un lado 10s distintos intentos que existieron 
para introducir la nueva tecnica plana en Espaiia9 
-Gimbernat. Sureda. Jose March, etc.- la realidad es que 
el establecimiento regentado por Cardano fue el que 
tuvo Cxito, entendido este no como rentabilidad econ6- 
mica -fue financiado con dineros plihlicos y no se recu- 

Fig.4. Francisco de Goya. El sueiio. Lhpiz lirogrdfico. Museo 
Lbzaro Galdiano, Madrid. 

per6 nunca la inversidn llevada a cab*, sino como un 
centro que abrid nuevas perspectivas a todos aquellos 
artistas que hasta ese momento se habian limitado a la 
tCcnica del grabado, ya fuera abriendo ellos mismos las 
Igminas, ya haciendo dibujos que luego otros profesio- 
nales trasladaban al cobre. 

Las circunstancias politicas 4 fin del Trienio Libeml 
y el advenimiento de un nuevo period0 de absolutismo 
mongrquic*, fueron las que definitivamente contribu- 
yeron a que el establecimiento dirigido por ~ a r d a c o  y el 
recientemente creado Establecirniento Litografico del 
Depdsito de la Guerra no tuvieran continuidad. 

La reinstauracidn de Fernando VII como monarca 
absoluto coincidid con la redaccidn del nuevo Plan de 
Estudios para la enseiianza del grabado en la Real 
Academia de San Fernando. El nuevo plan no difiere en 
nada con respecto al que estuvo vigente cuando Manuel 
Salvador Carmona era Director de esta disciplina: la 
enseiianza del grabado a buril. con el lento y largo pro- 
ceso que suponia el aprendizaje de esta tCcnica, destina- 
da sobre todo a la reproduccidn de pintura. Blas 
Ametller, discipulo de Carmona. y Rafael Esteve sergn 
los encargados sucesivamente de mantener esta escuela 
de grabado cuya culminacidn. en pleno siglo XU(, sera 
el ,gabado con la tecnica m5s depurada y excelente de 
Las aguas, por pintura de Murillo. obra que le ocupd a 
Esteve casi veinte aiios de trabajo (1821-1839), recom- 
pensados con la Medalla de Oro en la Exposici6n de 
Bellas Artes de Pan'sln. 

A pesar de este triunfo international de un arte ya en 
esos aiios tradicional. lo cierto es que durante el segun- 



Fig.5. Vicente kjpe:. Drscni?so en In Hirida a Egipto. Lcípir lirogrcífico. Bihliotecn Nacional. 
Madrid 

do periodo del reinado de Fernando W, a pesar de la 
voluntad académica por fomentar el grabado clásico, la 
situación se hizo aun más negativa y precaria para los 
grabadores en talla dulce: la litografía vino a invadir el 
terreno que histórica y naturalmente le pertenecía -la 
reproducción de pintura- y el grabado en madera a buril 
o xilografía ocupó el campo de las publicaciones ilustra- 
das. Dicho de otra forma, los grabadores en talla dulce 
apenas recibían encargos porque, en palabras del mismo 
Esteve, "entre el grabado en madera, y la litografía basta 
para este país". No cabe pensar que no existiera una 
demanda de obras sueltas pero ésta era atendida en gran 
medida con la importación masiva de estampas que se 
vendían a precios asequibles a una población que no exi- 
gía gran calidad en el  producto^^. 

Con la creación del Real Establecimiento Litográfico 
de Madrid en 1825 todo el carácter innovador de la lito- 
grafía y las posibilidades abiertas por Cardano quedaron 
detenidas al acceder el pintor de cámara José de 
Madrazo a la dirección de dicho establecimiento. rigien- 
do desde ese puesto el desarrollo y el fomento de este 
arte en España. En menos de tres años la litografía vino 
s ser un sustituto del grabado calcográfico sin más hori- 
zontes que la rapidez para reproducir pinturas (fig. 7). 
para dar a conocer los distintos palacios del monarca, sus 
alep'as, glorias y tristezas. es decir: matrimonios, nata- 
licios, viajes triunfales. funerales. etc. La libertad del 

lápiz litográfico fue sustituida por la perfección de una 
depurada técnica que, aun equiparando la producción 
española a la que de características similares se hacía en 
otros países de Europa, nada hay en ella que la confiera 
la originalidad necesaria para que ocupe un lugar señala- 
do en la historia del arte gráfico, lugar que tiene por 
derecho propio la precaria y limitada producción del 
Establecimiento Litográfico del Depósito Hidrogáfico 
dirigido por Cardano. 

No obstante, hay que destacar que en el género de la 
reproducción de pintura el taller dirigido por Madrazo 
incorporó la modalidad técnica del aguatinta litogáfico 
que Godefroy Engelmann había puesto a punto en 
Francia y que posibilitó crear unas estampas en las que 
la gradación tonal es realmente de una sutileza y varie- 
dad incomparables. 

Conviene destacar la importancia de los sucesos polí- 
ticos en el desarrollo del arte en general y del arte gráfi- 
co en particular. Si la renovación dieciochesca es impen- 
sable sin la política de nuestros ilustrados dirigidos por 
la Corona, del mismo modo debemos ver la estrechez de 
miras, la censura y '-sin razón" de Fernando VI1 en el 
retroceso sufrido por el arte de la litografía. Es cierto que 
gracias al establecimiento que dirigía Madrazo se hizo la 
primera revista romántica española, El Artista, pero no 
es menos cierto que esta publicación se vio limitada por 
el patronazgo al que estaba sometida. hasta el punto que 



en el rnornento en el que dej6 de contar con el apoyo 
econ6rnico del rey el Real Establecirniento Litogrdfico 
de Madrid, no s61o sus prensas dejaron de estarnpar, sino 
tarnbien ese brote de rornanticisrno se marchit6 y no 
pudo tener continuidad ya que fue nulo su Cxito corno 
ernpresa editorial. 

Algo nos dice que la litograffa en Espaiia perdi6 su 
oportunidad cuando parecia que todo la auguraba un 
esplendoroso futuro. Incluso Federico de Madrazo y 
Carlos Luis Ribera desde las pjginas de El Artists se sin- 
tieron r n k  atraidos por la novedad del grabado en rnade- 
ra que por afianzarse en la libertad que tenian entre las 
rnanos. Debernos reconocer que por rnuchas limitaciones 
que una tecnica ponga al artista, kstas se pueden salvar 
conociCndola y adecudndola a las necesidades de lo que 
se desea crear. sirvikndonos de ejernplo extrerno Goya. 
Pero ni Federico de Madrazo. ni Carlos Luis Ribera se 
ernbarcaron nunca en la investipaci6n de la litografial', 
por el contrario. se centraron en irnitar la publicacicin 
francesa del rnismo nornbre, incorporando una larga 
galeria de retratos y no dando acceso a que otros pinto- 
res conternporineoq se iniciaran con 10s excelentes tCc- 
nicos que JosC de Madrazo habia traido desde Francia. 
Alernania e Italia. De esta rnanera, con el privilegio 
exclusive de estarnpaci6n aplicado de forma abusiva por 
Josk de Madrazo, se irnposibilit6 que 10s artistas perte- 
necientes a nuestra prirnera generaci6n rorndntica se 
decidieran a crear librernente sobre la piedra, accedien- 
do a ella una vez liberada la prrictica tras la rnuerte de 
Fernando VII en 1833. 

Nos encontrarnos a finales de la dkcada de 10s aiios 
treinta con un grabado en talla dulce bajo rninirnos 

-Rafael Esteve, por ejernplo, decidi6 llevarse la lamina 
de Las aguas a estarnpar a Paris por la irnposibilidad de 
hacer aqui una buena edici6n-, una litografia sin desa- 
rrollar y un incipiente grabado en rnadera a contrahilo. 

La libertad de imprenta que sobrevino con el reinado 
de Isabel I1 supuso el fin del estancamiento y el desarro- 
110 de todas las tecnicas de producci6n de irnagenes 
seriadas y. por consipuiente, a una parquedad o escasez 
absoluta de estarnpas le sucedi6 un Fan ndrnero de 
libros, peri6dicos o simples folletos adornados con todo 
tip0 de irnzigenes, amen de la publicacidn de estampas 
sueltas. 

El problerna del arte gafico en el siglo XIX comien- 
za a apuntarse en esta dkcadal3. ~Hasta  quC punto se 
puede considerar una obra de arte cualquiera de esas 
estarnpas que adomaban. por ejernplo el Mtiseo de las 
Fnmilias? Efectivarnente funcionaron corno irnigenes 
que contribuian a difundir un determinado gusto, pero 
sobre todo iban destinadas a un pdblico cuyo poder 
adquisitivo habia aurnentado. esa incipiente burguesia 
que entre sus objetivos tend6 el de ernular en la rnedida 
de w s  posibilidades a la noblezal4. Debernos tener pre- 
sente que el problerna que se plante6 en la pintura se 
puede trasladar a la estarnpa. El gCnero pict6rico por 
excelencia seri la pintura de historia pero s6lo el Estado 
result6 ser el posible cliente de estas obras. El resto de la 
sociedad se interesa en primer lupar por el retrato y 
seguidarnente va ganando terreno el cuadro de costum- 
bres, el cuadro de gknero de pequeiio formato. En las 
estarnpas vernos una situacidn similar: las galerias de 
retratos se sucedenls -todo el rnundo puede tener acceso 
a su retrato-, y seyidarnente las escenas de gCnero y 



Fig.7. Cayetano Rodn'guez por pinhrra de PF! Ruhens, Rapto 
de Ganimedes. Lripiz y aguatinta litogrcifica. Coleccirin 
Antonio Correa. Madrid. 

vistas con un claro sabor rom6ntico. o mejor, siguiendo 
aquellos modelos que se conocian y aceptaban como 
rom5nticos. Esta demanda y profusidn de im6genes 
llev6, entre otras cosas, al progresivo perfeccionamiento 
tCcnico. Por ejemplo, en el caso de la litogafia se com- 
pmeba que la mayoria de las estampas de esos aiios 
comienzan a incorporar el color, bien al utilizar un fondo 
cromatico que sirve para modelar y dar vida a un segun- 
do plano que antes era neutro -asi se facilita el trabajo 
del dibujante porque no tiene que detenerse en crear una 
delicada gradacidn tonal del negro al blanc*, bien al 
emplear la cromolitografia o litografia en colores. 

En cuanto al gabado en talla dulce, que en ningljn 
modo venia a ser competitivo con 10s otros sistemas, 
encontramos a partir de 10s aiios treinta las primeras 
rnanifestaciones de --bad0 sobre acero con aguafuerte 
y buril, que tiene claras ventajas sobre el grabado cl6si- 
co en cobre. La primera. la resistencia del material que 
aseguraba una larga tirada sin tener que retallar la Iimi- 
na y ademils hacia innecesario un trabajo de profundas 
tallas; esta posibilidad explica que, como soluci6n a1 
r5pido desgaste del cobre durante la estampacidn, se 
optara por acerar las 16minas. es decir. cubrir la lilmina 
grabada en cobre con una fina pelicula de acero a travks 

Fig.8. Francisco Bellay por pinturn de Kcetzte Dipez, Retraro 
de Man'o Fruncisca de Brngan:ir. Manem negm. Biblioteca 
Nncional. Madrid. 

de un proceso electrolitico~6. Otra ventaja era el sistema 
de trabajo, tan s61o habia que pasar el dibujo a la l9mina 
abriendola al aguafuerte y despuCs se s e p i a  un sistema 
de rayado de lineas paralelas que son las que conceden 
10s distintos tonos grises y dan el aspect0 casi plateado a 
la estampa; el grabado en acero se caracteriza por un 
trazo muy fino y la linea sin modelar de manera que no 
resultan grandes contrastes entre el color del papel y la 
tinta -recordernos que la intensidad del color en la 
estampaci6n no depende tanto del color de la tinta como 
de la amplitud y profundidad del surce .  Por ljltimo. 
tambikn era interesante su mayor rapidez en la estampa- 
cidn. En consecuencia. el grabado en acero resultaba 
mis barato y mis rilpido, de manera que, aunque la 
Academia seguia defendiendo la nobleza del cohre, este 
sistema vino a sustituir en las p9ginas ilustradas de las 
publicaciones peri6dicas y 10s libros al grabado en cobre 
que desde el siglo XVII habia tenido resenado para si 
esta parcela de la imagen gr6fica. A pesar de todo. su 
desarrollo fue lento debido a la precaria situaci6n del 
grabado y. por ejemplo, Francisco Bellay grabador que 
practicaba la novedosa ticnica de la manera nepa sobre 
plancha de acero (fig. 8) no vio culminar sus aspincio- 
nes de incorporarse a la Real Calcografia por el estado 
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de postracicin en el que se encontraha en aquellos aiios la 
dependencia de la lmprenta Real que habia cerrado el 
siplo XVlII con excelentes resultados y un futuro pro- 
metedor. 

No ohstante, el gnbado en acero nunca fue en Espafia 
el verdadero competidor del grabado en cobre en cuanto 
a In ilustracicin de publicaciones. Fue el p b a d o  en 
maden. sin duda. el que aceler6 la crisis por ser el mris 
banto de todoc los metodos. no s61o por el soporte y las 
largas ediciones que perrnitia. sino tambiPn porque se 
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entender el desarrollo de este procedimiento en Espaiia y 
el nuevo concept0 de estampa, que de forma lenta pero 
inexorable se ir i  introduciendo entre 10s sectores mis 
cultos, avanzados y tolerantes de la sociedad. La culmi- 
naci6n del proceso ideoldgico en defensa y apoyo del 
aguafuerte en Francia se puede situar en 1862, aiio en el 
que, por ejemplo, Baudelaire abandera decididamente el 
renacimiento del aguafuerte desde el periddico Le 
Boulevard y en el que comienza a publicar sus ilbumes 
La Socigte' des aquafortistes. El resurgir del aguafuerte 
en Francia fue posible por el esfueao corntin de criticos 
influyentes, como el citado o Te6filo Gautier y Phillipe 
Burty, el grabador Bracquemond, el amateur y empresa- 
rio Cadart, el impresor Deldtre y una larga n6mina de 
artistas conscientes de que su actividad no era algo ais- 
lado sino que formaba parte de un movimiento reivindi- 
cativo: la libre creacidn del pintor -del agriqfoflista en 
tCrminos de la tpoca- frente al grabado a buril, la lito- 
grafia y la fotografial7. 

No vamos a detenernos en todo el proceso de recupe- 
raci6n que conoci6 el aguafuerte en Francia al abrigo del 
cual maestros como Fortuny encontraron en la tecnica 
un gozoso medio de expresi6nls. tan s610 apuntaremos 
que su existencia posibilit6 que Carlos de Haeslg, el pin- 
tor de or ign belga afincado en Espaiia y participe de la 
nueva pintura de paisaje alentada desde 10s bosques de 
Fontainebleau -la Escuela de Barbizon-, revolucionara 
el g6nero pict6rico en Espaiia y el del grabado (figs. 9 y 
10). aunque si lo primer0 lo hizo desde su cQedra de 
Paisaje en la Escuela Especial de Pintum, Escultura y 
Grabado, su actividad como aguafortista nunca se desa- 
rroll6 en el imbito de dicha instituci6n. 

Haes, ademis de colaborar con Cadart, alent6 a sus 
discipulos (fig. 11) en la prictica del aguafuerte y su 
actividad fue, en cierto modo, reconocida por 10s miem- 
bros m8s avanzados de la Academia de San Fernando al 
comisionarle para que entendiera junto a Domingo 
Martinez en lo relativo a la primera edici6n de Lns 
Desastres de la Guerra de Goya en 1863. a la que suce- 
di6 la de 10s Disparates'? Esta edici6n marca un verda- 
dero punto de inflexi6n en la historia del grabado en 
Espaiia porque signific6 el reconocimiento de Goya 
como el mis importante grabador espaiiol en el cual 10s 
artistas que desearan dedicarse a este arte debian mirar- 
se, y la tirada de la primera edici6n puso en prictica las 
nuevas exigencias requeridas por el arte de la estampa- 
ci6n. Si algo caracteriza a la estampa moderna es la 
armonia que debe existir entre el grabado y la estampa- 
ci6n, o dicho de otra manera entre el artista grabador y el 
estampador, cuando no resulta ser la misma persona la 
que se encarga de ambos cometidos. situacidn bastante 
rara desde finales del siglo pasado hasta la actualidad. 

La modernidad del n~lrc~fnrtistn -neolopismo cuya 
irnplantacicin se da en esta Cpoca, razdn por la que nunca 
se puede aplicar a 10s maestros histdricos aunque en el 
proceso de recuperaci6n de la tkcnica se considerara a 
Rembrandt "el aguafortista por antonomasia"l- reside 
en que el artista dibujante es el artista grabador. La ohm 
de arte resultante es. entonces, una estampa donde la 
libertad del dibujante. pacias a la punta de grahar. se 
traslada al cobre sin mris intermediario que la acci6n 
corrosiva del ricido: posteriormente se busca la armonia 
pictdrica de 10s tonos en el momento de la estampacicin. 
De esta manera el grabado se fue distanciando de su pri- 
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migenia funci6n -reproduccicin de irni~enes con posibi- 
lidad de multiplicarlas- para pro_precivamente acercarse 
a1 campo de Iri pintura. Por esta razdn no es de extraiiar 
que fileran pintores los que protagonizaran este movi- 
miento. En Espaiia Carlos de Haes, Tom% Campuzano, 
Agustin Lhardy o Ricardo de los Rios no se embarcaron 
en declarncionec o manitiestos en defensa de esta ticni- 
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ca. simplemente se dedicaron a practicarla como una 
posibilidad m5s dentro de la creaci6n del artista. 

No podemos terminar esta rBpida visi6n de las tecni- 
cas de grabado sin hablar del ultimo esfuerzo que rea- 
lizaron 10s artistas grabadores por modemizarse y 
adaptar su arte a las nuevas tendencias que com'an en 
Europa a finales del siglo XIX22. Nos referimos a la 
actividad desarrollada por artistas de formacidn acad6 
mica dedicados principalmente a la reproduccidn de 
pintura, como BartolomC Maura. abandonando 10s pos- 
tulados tradicionales defendidos por el heredero del 
grabado clisico, Dominpo Martinez23. Segun este ulti- 
mo. todavia a finales del siglo el grabado por excelen- 
cia seguia siendo el clisico con su funci6n de reprodu- 
cir la pintura y nada mBs elocuente que su voto parti- 
cular en el Concurso Nacional de Grabado convocado 
en 187 124. Martinez disentia de sus compafieros porque 
la tecnica que empleaba Bartolome Maura era funda- 
mentalmente el aguafuerte limitando el uso del buril a 
repasar las lineas una vez abiertas con el Bcido (fig. 
12). pero es que en el espiritu de Maura estaba el agua- 
fuerte de interpretaci6n y no de reproducci6n para 
mayor gloria del virtuosismo tCcnico. El trasnochado 
profesor de grabado de la Escuela Especial y linico aca- 
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dCmico de ndmero de la de San Fernando por esa dis- 
ciplina, defendia, no s610 la reproducci6n de Las lanzas 
de Velazquez cuando la fotografia ya habia venido en 
auxilio de la difusi6n de la pintura, sino el buril como 
dnico instrumento noble capaz de ser amparado y pro- 
tegido por el Estado. 

Si la Academia no ampli6 sus miras, fue la sociedad 
de El grabador a1 aguafinerte la que permiti6 que se 
desarrollara en Espafia con Cxito el grabado de interpre- 
taci6n: reproducir pintura si, pero en funci6n de las man- 
chas de color y no a travCs de una cuidada y medida tras- 
posici6n de lineas de buril. El grabador a1 aguafierte 
tambiCn acogi6 entre sus paginas el grabado de inven- 
cidn de temas costumbristas (figs. 13 y 14) o escenas his- 
t6ricas en paralelo a1 gusto pict6rico de la Cpoca -por 
ejemplo las obras de Martinez Espinosa, Torras y algu- 
nas de Jost Maria Galvh-, y dio una salida a1 artista 
grabador que no encontraba en la producci6n pictdrica 
su medio de expresi6n artistica. 

En la actualidad son muchos 10s pintores que se sir- 
ven de la estampa para ampliar su producci6n cuando no 
para facilitar a un sector mis amplio de la sociedad la 
adqukici6n de obras de arte -una estampa de un maestro 
es por definici6n, debido a su multiplicidad, mits barata 
que una obra pict6rica-, pero tambiCn podemos encon- 
trar a esos artistas que se sienten y se definen como gra- 
badores y esta actividad ocupa el lugar principal de su 
quehacer creativo. 

En este nuevo concepto del "arte por el me" que llega 
a1 mundo de la estampa a mediados del siglo XIX era una 
necesidad poner limites a algo que, en principio, no 10s 
tenfa, y asi facilitar su incorporaci6n a1 mercado del arte 
como un objeto exclusive. Por este motivo se puede enten- 
der fscilmente la numeraci6n de la tirada. procurar que 
una estarnpa sea algo distinta a la estampada con anterio- 
ridad o a la siguiente, la cancelaci6n o destrucci6n de las 
lgminas, etc.? No se trata de enjuiciar si la estampa ha 
ganado o perdido con todas estas limitaciones que atacan 
directamente a 10s s6lidos pilares en 10s que se asentaba la 
estampa hist6rica -su multiplicidad-, pero si hay que 
tener en cuenta que la estampa contemporanea, es decir, el 
concepto que de ella tenemos en la actualidad, nace a 
mediados del siglo XIX. Tras la recuperaci6n del arte del 
grabado como forma de expresi6n artistica, el siguiente 
paso fue, no por limitaciones de la tCcnica sino por las exi- 
gencias del mercado del arte, dar esos valores aiiadidos a 
cada estampa que la diferenciaban de las demis y la acer- 
caban a1 caricter tinico de la pintura y el dibujo. 

La activa participaci6n del taller de estampacicin, la 
demanda y complejidad del mercado de1 arte son 10s que 
han dado lugar a 10s fraudes y falsificaciones en el arte gi- 
fico, esc&ndalos que cada cierto tiempo recog la prenra 
sin que el pdblico llegue a entender c6mo resulta tan ficil 
la masiva falsificaci6n de obras de arte. sobre todo porque 
todavia en la actualidad no se ha clarificado suficiente- 
mente la diferencia que existe entre estampa y pintura. 

NOTAS 

I En 10s bltimos veinticinco aiios se ha producido un carnbio sustancial en el conocimiento y estudio de la estampa en Espaiia y en la actualidad es 
elevado el ndmero de publicaciones referidas a este tema. Catilogos y repertonos de colecciones pbblicas y privadas. catilogos de exposiciones 
temprales, estudios generales y particulares, se encuentran hoy a dispsici6n del investigador de forma que ya se puede comenzar a estudiar en 
este c a m p  sin necesidad de rastrear y catalogar el material como paso previo para la elaboracidn del discurso. En el presente articulo. debido 
fundamentalmente a la falta de espacio, no es psible hacer una cita exhaustiva del valioso material bibliogrifico que existe en la actualidad. por 
esta razdn, al margen de las obras que se citen a continuaci6n. remitimos a la obra fundamental de J. BLAS BEXITO, Bibliogrqfia del arte grrifico, 
Madrid, Calcografia Nacional, 1994. 

Vbse  el cataogo Esrampas de la Guerra de la Inrlependencia, Madrid, Calcografia Nacional, 1996. 

3 J. VEGA. "Situaci6n del grabado tras la Guerra de la Independencia: la Calcografia y la Academia de San Fernando", Academia. Boletin de la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando, 70 (1 990) 499-5 17. 

"obre esta serie y sus dibujos para grabar vCase J. L. Di~z ,  Wcenre Ldpez (1772-1850). Dibujos para grabados, Bilbao, Museo de Bellas Artes, 
1985. 

Sobre este tema vkse J. VEGA. "Goya y el dibujo", en Goya 250 aiios despuis, Zaragoza, Ibercaja, 1997. 

6 Sobre esta actividad de 10s hermanos Cardano vCase J. CARRETE PARRONW, "Fomento del arte del grabado en el Madrid dieciochesco", Revista de 
la Biblioteca. Archivo y Museo del Aymtamienro de Madrid. 7-8 (1980) 73-100, y "Los grabadores Felipe y JosC Maria Cardano. iniciadores del 
arte litogr6fico", G o ~ a ,  157 (1980) 16-23. 

7 La publicacidn del manual de litografia del inventor fue bastante tardia y h u b  divenos tratados publicados con anterioridad (vCase .M. TWYMAN. 
Lythography 1800-1850. Londres. Oxford University Press. 1970, p6gs. 257-271). no obstante Josi Maria Cardano tradujo algunas pjginas de la 
obra de Aloi's Senefelder. L'nn de la lithographie, 011 instrriction prartique contenant la description claire er srtccinte de.7 d;flgrent.~ pmrPil4,~ d siiirie 
pour dessine~ graver et imprimer sur pierre, precidke d'itne histoire de la litl~ographie et de ses di11er.r pm.qr6.s. Pm's. Treuttel, 18 19. 



8 Para el desarmllo de la litografia en Espaiia y las cuestiones relacionadas con la ttcnica vtase I. VEGA. Origen de la litografia en Espaiia. El Real 
Ertablecimienro Litogrcifico. Madrid. Fundaci6n Casa de la Moneda, 1990. J. VEGA, "En el pecado Ilevas la penitencia. Jos6 de Madrazo y la 
~Coleccibn litogrifican", en Jose de Madrazo. 178 1 - 1859. Santander. Fundacidn Marcelino Botin, 1998, pdgs. 1 19- 149. 

Sobre la introduccidn de la litografia en Cataluiia vtase R. M. SUB~RANA REBULL, Els ori@ns de la litografia a Catahnya, Barcelona, Biblioteca 
de Catalunya. 1991, y P. V~LEZ. "La litogaffa a Catalunya de 1815 a 1855". Locvs Amoenvsm, 3 (1997) 147-160. 

10 El grabador Rafael Esteve, 1772-1847. Valencia. Fundaci6n "La Caixa", 1986. 

1 1  Una exposicidn de la situacidn se encuentra en el articulo "Sobre el comercio de estampas extranjeras, papel, buriles, etc.", La Estrella. 38 
(75.XII.1833) y 40 (18.XI1.1833). 

1' Sobre la actividad de Fsderico de Madrazo en litografia vease J. VEGA, "Dibujar sobre piedn: Federico de Madrazo y la litografia", en Federico de 
Madmio y Kitnt; (1815-1894). Madrid. Museo del Prado, 1994. pigs. 86-105. 

l 3  Sobre la estampa del siglo XIX en Espaiia vtase El grahado en Espaiia (siglos XIX-XX).  Summa Artis. vol. XXXII, Madrid. Espasa Calpe, 1988. 

A pecar de todo todavia a finales del siglo XIX se mantenia la idea general en Espaiia de que m h  valia una mala pintura que una buena estampa y 
seguian alzindose voces recomendando lo contrario como la de Romualdo NoguCs en su libro Ropovejeros, anticrrarios y coleccionistas por un 
soldodo viejo nattrral de Borja. Madrid. 1890. pig. 80. 

15 La pmeba mds elocuente de esta realidad es el texto de A m w o  NEIRA DE MOSQLJEFA, "Desengaiios de una piedra lito@~ca", en Las ferias de 
Madrid. Madrid. 1845, pigs. 87-9 1. 

'6 Durante la segunda mitad del siglo XIX se procedi6 a1 acerado de aquellas ldminas de 10s antiguos maestros que continuaban estampindose. entre 
ellas las pertenecientes a lac distintas series de Goya que en la actualidad se conservan en la Calcografia Nacional de Madrid. Recientemente se ha 
estudiado la forma ds levantar esta capa y se ha comprobado que resulta arriesgado ya que puede daiiar de forma irreparable el cobre y ademds tste 
no recuperan'a su lustre natural. Por esta razdn se ha optado por mantenerlas en este estado y asi se exponen en el Gabinete Goya de la citada 
institucibn. 

17 La recuperacicin de la tecnica del aguafuerte en Francia en la segunda mitad del siglo XIX ha sido un tema que ha interesado en 10s dltimos aiios: 
para la mB5 reciente bihliografia vease P. GOLDMAN, Shadow ofthe Forest. Prinrs of the Barhizon School, Londres, British Museum, 1994. 

'R Es elocuentc el texto biogrifico del bardn Davillier cuando trata de la actividad en el grabado del pintor (vCase en la edicidn inglesa Life of Forrunv, 
Filadelfia, Porter & Coates. 1845, pigs. 42 y ss.) 

l9 J. RL~BIO y J. VEGA, Carlos de Haes. tm maestm delpaisaje del siglo XIX. Zaragoza, Ibercaja 1996. 

20 Sobre la importancia de la primen edicidn de los Desastres vease J. VEGA, 'The Modernity of Los Desastres de la Guerra in the Mid Nineteenth- 
Century Context", en Goya. Neue Forschrmgen. Inhalts~~erreichnis, Berlin, Gebr. Mann Verlag, 1994. pdgs. 113-123. La evoluci6n del gusto en la 
ectampacidn se hace muv evidente en la obra de Goya y se puede comprobar en el catilogo Disparates. Tres visiones. Madrid, Calcopafia Nacional. 
1996. 

21 En la actualidad para las expresiones ttcnicas se puede consultar J. BLAS (coord.), Diccionario del riibujo y la esrampa, Madrid, Calcograffa 
Nacional. 1996. 

2' La reno\.aci6n del gabado de reproduccidn tambitn tuvo lugar en Francia y pronto se apreci6 este cambio. Sobre el temprano inter& que despert6 
entre 10s estudiosos del gnbado es un ejemplo el articulo de H. F o c n ~ o u .  "L'Eau-forte de reproduction en France au XIXe sikcle", La Revue de 
/'Art Ancien et Moderne, 28 (1910) 335-350. 

23 Para las opiniones de MAR*= vtase w discurso de ingreso a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando "Sobre la historia del grabado", 
en Di~cursos 1eiflo.f en la.$ recepciones y actos piihlicos celehrados por la Real Academia de /as Tres Nobles A m s  de San Fernando desde 19 de 
jlinio de 1859. Madrid, Imp. de Manuel Tello, 1859. pigs. 235-254. Sobre la enseiianza impartida por este grabador vtase el discurso tambitn de 
ingreso a esa institucibn de su diccipulo ENRIQL~E VAQ~ER, El grabado en talla dttlce. como expresidn artistica aplicada a documentos de garantia. 
Xladrid, Blass. 1917. 

21 J. VEGA. "Declinar del grabado clisico: el Concurso Nacional de 1871". Goya. 181-182 (1984) 100-106. 

2 Las mds recientes declanciones sobre la obra grifica original han tenido lugar en Paris (1937). Viena (1960). y en Venecia (1991 ). Las actas finales 
de las dos primeras se pueden consultar en M. RURIO MART~~TZ, Ayer p h o ~  del grabado. Tarragons, Ediciones Tarraco. 1979, pigs. 278-280: lade 
Venecia en "Recomendaciones sohre la edicicin de obras de arte gdtico: Declaraci6n de Venecia", en Certamen de Arte Grafico para Jdvenes 
Crendores 1997. Madrid. Calcografia Nacional. 1997. pigs. 13-15. 
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RESUMEN SUMMARY 

Nuestra sociedadfinisecular no vid con buenos ojos la Our end-of-centuq society didn 'r a ~ r e e  on the inmo- 
inmoralidad de algunos asuntos pictdricos. Asi sucedid rality of some pictorial matters. This happened in the 
en la Exposicidn Nacional de 1897. Dos artisras National fihibition in 1897, where two artists from 
valencianos, Fill01 y Sorolla, osaban traspasar esos Valencia, Fill01 and Sorolla dared to trespass those 
limites. La prostitucidn comenzaba a ser un argument0 limits: prostitution was becaming a topic in painting. 
mcis en pintura. La cri'tica no se hizo esperar Critic was immediate. 

E l  dia 25 de mayo de 1897, se hacia eco toda la prensa 
rnadrileiia de la inauguraci6n a las cuatro y media de la 
tarde, en el Palacio de las Artes y la Indusma de Madrid, 
de un nuevo certarnen de la Exposici6n General de 
Bellas Artes. 

La caida del genero hist6rico en pro de otros argu- 
rnentos corno el Realismo Social, llev6 a decir a ciertos 
criticos que este tipo de pintura era reflejo de "cada una 
de las secciones de la prensa peribdica, sin excluir aque- 
lla en que constanternente se habla de crirnernes, relaja- 
ci6n de costurnbres y toda clase de delitos vergonzo- 
sos'" . 

Esta modificacidn en 10s asuntos de inter& pict6rico 
cre6 dos frentes criticos en la prensa rnadrileiia; por un 
lado 10s defensores que alzaban su voz por un arte que 
abogase a la moral2 y por otro 10s defensores del arte por 
el arte, haciCndose con sus teon'as sobre la belleza pic- 
t6rica participes de 10s nuevos aires realistas vigentes3. 

En esta dialectics que surgia ante la conternplaci6n de 
la Nacional del 97 ocum6 algo rn8s estrictarnente vin- 

culado con las tendencias realistas, y es que existian 
ciertos asuntos que no debian ser tratados en pintura, 
tales corno la prostitucibn, el adulterio o la hipersensibi- 
lidad de algunos desnudos. 

Obras corno Burlado y Vencido de Saint-Aubin, pre- 
rniado con segunda medalla4, se encontr6 desa,oradable 
por el arpurnento, un duelo por adulterid. El critic0 
Gotor y Briz con aire ir6nico le di6 al titulo metaf6rica- 
rnente el refran espaiiol "tras de cornudo apaleado", cali- 
ficando igualrnente el asunto de "inrnoral"6; 10s desnu- 
dos en pastel de Pedro Ribera. la Bacante del cordobCs 
Muiioz Lucena e incluso la Desolacirin del escultor 
Rose116 fueron tachadas de obras indecorosas por varios 
criticos, Ilegando a estar esta 6ltima arrinconada en la 
pared para impedir su rnejor visualizaci6n7. 

Gotor y Briz se escandalizaba ante la exposicidn por 
"10s desnudos irnp6dicos. por las figuras de rnujer que, 
algunas, ..... despiertan 10s sentidos sensuales. y es pre- 
ciso tener una p a n  fuerza de voluntad para que el pen- 
sarniento pecarninoso no se apodere del espectador", 



alegando a continuaci6n que este tipo de obraq "en vp7 

de inspirarnos santas ciencias y pensamientos mora 
inspira apetitos carnales"8. 
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Afortunadamente no todos opinaban igual, y entre 10s 
s liberales en este sentido. merece la pena recordar 10s 
nentarios burlesco que lanzaba a1 jurado Don Rodrigo 

Soriano d e d e  La ~ ~ o c a :  "Suponemos que para las 
exposiciones siguientes se subastar5 por el Ministerio de 
Fomento una partida de calzoncillos, medias, calcetines 
y ropa de punto. con objeto de cubrir estatuas, ,wpos y 
cuadros"9. 

Si esto ocum'a con obras que implicitamente conecta- 
ban la mente del observador con el mundo del sexo y el 
deseo iquC sucedia con aquellas que explicitamente lo 
manifestaban, tales como las escenas de prostituci6n?. 
El escindalo estaba servido, un escindalo que se apro- 

:h6 del asunto para atacar al realism0 en si; dos obras 
semian en bandeja. una La Bestia Htrmana de Don 
tonio Fillol. otra la Trata de Blancas de Don Joaquin 
polla. 
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nio Fillol Granel (1870-1930) >la- 
veintisiete aiios cuando se 1 1 la 

L X ~ U S I L I U I I  ~Jacional de Bellas Artes. E~LILUS CII San 
Carlos de Valencial? siendo discipulo de Ignacio 
Pinazoll. 

Hasta dicha fecha sabemos, p c i a s  al Bar611 de 
Alcahali, que habia conseguido con sus obras El primer 
hijo y ;A .... ese .... ! dos premios en las Exposiciones bie- 
nales de Barcelona, asi como una segunda medalla en la 

erior Nacional del 95 por su I 

i un joven . .. .. 

obra La gi 

eza a labr . n, 

loria del ,E 

arse un ca -. 

me- 
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3. 

desapercit 

que empi 
no en el munao an~sr~co.  presenra en el Y I como unrca 
obra a concurso, numerada con el 363, su cornprometida 
Besrin H~rmclna (Fi_r. 1 ); cuadro que tanto por sus dimen- 
cinnes sirnilares a los grandes temas hist6ricos de anta- 

como por su argumento. nc )id0 
r los ojos criticos del pliblicol 
Antes de la inauguraci6n de la muestra, el cuadro ya 
I que hablar, asi D. Luis Pardo. un 14 de Mayo desde 
Pais recoyia las impresiones de la prensa valenciana 
dad natal de nuestro artista. quedindose at6nito ante 

' I  anuncio que esta hacia sobre el tema representado por 
:illol: una casa de lenocinio. El critico consider6 tal osa- 
lia como una manifestaci6n de la decadencia del arte o 

.,ien del espiritu. el asunto era vergonzosol-'. 
Igualrnente D. Rodrigo Soriano un dia antes de la 

_rmn apermra oficial aupura en Ln &oco que el cuadro 
ser5 rechazadn por muchos "por lo escahroso del asun- 
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Verificada la inauguraci6n, el 26 de mayo la prensa se 
hace c6mplice de las primeras insinuaciones moralistas. 
El diario El Pais, simulando un dialog0 entre dos perso- 
nas que acuden a la inaupraci6n. se formula la interro- 
gativa de si la Reina se detuvo ante la obra del maesto 
valenciano, la respuesta, sumamente expresiva es: 
"Aunque me lo aseguren no lo creo. Este cuadro ha sido 
el asunto de todas las murmuraciones, pero en voz 
baja-16. 

El peridico El Globo utilizando el mismo recurso 
literario reproduce una conversacidn entre dos visitan- 
tes: 

"...No puede fiprarse 10s apuros que pasa uno para 
explicar el asunto de muchos cuadros a las seiioras. Hay 
que suplir el catilogo con la imaginacibn. Al pasar se 
oyen frases felicisimas. Delante de La Bestia Humana, 
de Fillol, pregunta una joven: 

-iQu6 significa eso? -y la responde su acompaiiante 
-La visita del medico a una muchacha enferma 
... Los individuos de la Asociaci6n de Padres de 

Familia, a1 contemplar estos cuadros con monkulo, 
fruncen el ceiio ... No se si por indignaci6n o para soste- 
ner la lente.. ."I7 

El recl ncipio 
predispue Lriarte 
de El 7iet de 10s 
asuntos pintados por alpnos artistas son impropios de 
exponerlos a1 p6blic0, por faltar a las reglas de la moral 
y de las buenas costumbres, y que, en liltimo resultado, 
debieran colgarse en una sala aparte"l8. 

Tal afin moralizador, vigilante del sosiego y de la 
moral de las familias burguesas, lleg6 a perpetuarse en 
un dibujo publicado por La Correspondencia de EspaAa 
y firmado por M. (Fig. 2). La conclusi6n a la que se llega 
es la misma "todo por la moralidad manifestado en la 
frase "por ciertos cuadros que he visto, es una 
Exposici6n que solo deberia abrirse de las doce de la 
noche en adelante", el titulo del dibujo lo corrobora "Y 
efectivamente es asr.19. 

Entre 10s articulos consult ado^ postenores a la fecha 
de inauguraci6n la critica artistica o bien se limita a 
comentar brevemente aquellos cuadros mis interesantes 
siguiendo una organizacidn en gkneros, o bien 10s anali- 
zan por orden alfab6tico de 10s expositores o bien por el 
inter& de las salas. 

Es en este t i p  de crfticas donde 10s ataques a1 asunto 
tratado por Fillol son mis fuertes: Gotor y Briz en su ter- 
cera Carta de Arte redactada en el Correo Espaiiol dice: 
"Corro un velo por semejante cinismo artistico: velo y 
bien tupido con que debi6 tapar la obra el jurado. En un 
lupanar estan'a bien colgado""? desde El Estandarre 
podemos leer: "el asunto es repugnante. resulta pohre, 
raquitico"']. Igualrnente desde La Correspondencia el 
Sr. Rovira asevera que "no r ~ablar de ella en ;e puede 1 
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Fig. 1 .  Extraída de La Correspondencia de España, 31 de 
mayo de 1897. Biblioteca Nacional. 

público" nada más que para "lamentar que su distingui- 
do autor haya abordado con tanta franqueza asunto por 
demás escabroso"z2. 

La escusa de la inmoralidad del asunto pictórico se 
convirtió en un medio de atacar indirectamente a la pros- 
titución en sí, y en concreto al mundo periférico que la 
fomentaba, el arte de tercería. 

En cuanto a las alusiones lanzadas a nuestra moderna 
hetaira, estas se pueden dividir en dos grupos, por un 
lado las que consideran a la prostituta como una víctima 
del sistema social establecido, por otro las que la tachan 
de desvergonzada e inmoral. 

Es el primer p p o  de opiniones el que más adictos 
tiene en la prensa madrileña, pues con ocasión de comen- 
tar la obra aprovechan al mismo tiempo la oportunidad de 
ofrecer al lector un alegato sobre las causas que inducen a 
la mujer a llegar a tal estado. Dentro de esta linea encon- 
tramos a uno de los críticos de La Justicia: "Una mujer 
hermosa a quien el hambre y la miseria obligan a buscar 
en la inmoralidad los recursos que la sociedad debiera 
proporcionarla por su trabajo: eso es todo"23. Igualmente 
D. Francisco Alcántara, autor de uno de los catálogos crí- 
ticos sobre la exposición nos dice: "la miseria ocasionada 
por orfandad y viudez, la cobardía de una mujer infeliz 
ante las luchas de la vida.. . la han Ilevado'q4. 

Estos comentarios a la obra de Fillol son los mismos 
que aparecen sobre prostitución en libros y revistas más 
o menos contemporáneas a ella 

Así D. Fernando Vahillo, cuya obra esta llena de un 
fuerte ataque al gobierno establecido, por no amparar tal 
situación, nos dice que las mujeres "no se entregan 
voluntariamente en brazos del vicio por el solo placer de 
deshonrarse. No. Se comprende que han luchado con los 
horrores de la miseria, que han sufrido los amagos del 

- 3G3.-Para mucstra basta un botón. 

Fig. 2. Dibujo irónico sobre la Celestina de Fillol. Revista 
Moderna, 19 de junio de 1897. Biblioteca Nacional. 

hambre, que han padecido los tormentos de la escasez: y 
después.. . han vendido su cuerpo a los déspotas que des- 
pués han de zaherirlas pregonando hipócritamente, inhu- 
manamente, su castigo y hasta su exterminio"-'. 

El otro grupo de críticas se basó en el tipo iconopáfi- 
co que Fillol utilizó en la muchacha. El Sr. R. Balsa de 
la Vega nos hacía ver que "si al igual de la Celestina, 
hubiese acertado el Sr. Fillol con las figuras de la mucha- 
cha y el hombre, y apareciese de un modo un poco más 
expresivo la protesta de la joven, el artista valenciano 
hubiera obtenido el perdón"26. 

Igualmente en un catálogo crítico en verso que se 
publicó de la exposición, cuyo ejemplar consultado en la 
Biblioteca Nacional era anónimo, pero que por las alu- 
siones que la prensa hizo del mismo podemos preveer 
que se trata de D. Antonio M. Viergol, "El Sastre del 
Campillo"27, leemos: 

"No te tapes la cara 
niña bonita 

es porque así el trabajo 
se facilita3''s. 

Pero como ya anteriormente anticipamos las mayores 
ironías se lanzan contra la figura de la celestina y el 
cliente contratado por la misma. 

El tipo iconográfico que ilustró F. de Rojas en el siglo 
XVI de la "puta vieja", como se la llama frecuentemen- 
te en la obra. caracterizada por su alcoholismo, brujenas 
y rehacedora de virgos fue recuperado vía Goya por 
nuestros pintores y dibujantes finiseculares. Así sucedió 
en obras de Nín y Tudó, Cecilio Plá, Mariano Izquierdo 
y Vivas o Ciriaco de la Garza29. En este tipo icono~áfi-  
co de clásica vieja con mantón y rosario en mano podía 
verse, aunque no existiera. un transfondo literario, así 
como un origen iconográfico y un significado iconológi- 



co com6n. ~ Q u C  es diferente en la obra de Fillol?: El 
valenciano se aparta de ese t6pico y presenta a una mujer 
tempor5nea cualquiera, no hay un transfondo literario 
sino el comercio de la came representado directamente, 
sin tapujos. 

Expongamos algunos de 10s testimonios periodisticos 
respecto a tan desagradable protagonista: R. Soriano la 
encasilla como "desvergonzada garduiia, a quien nues- 
tros abuelos, menos partidarios de eufemismos que 
nosotros, calificaban con expresivo nombre en sus nove- 
las. La tercera.. . exhibe su mercancia al comprador"30. 

Pero de todas las descripciones destaca la de J. Oc- 
tavio Pic6n desde El Imparcial. pues no solo se limita a 
un retrato fisico y psicol6gico sino que ademis advierte 
a las muchachas de la Cpoca del peligroso acoso de estas 
alcahuetas: 

"En primer t6rmino tambien, ocupando el centro de 
la composici6n. hay otra mujer del pueblo vestida de 
mod0 que indica su posici6n desahogada.. . Es grandu- 
Ilona, porda y ordinaria: sus ademanes groseros y su 
gesto brutal revelan lo que dice; a la proposici6n de 
aquel rostro repulsivo corresponden proposiciones infa- 
mes; tiene la desvergiienza en la postura y el cinismo en 
la mirada. Es la intermediaria entre el libertinaje y la 
deshonra, la eterna celestina que ... arroja a la circu- 
laci6n del vicio. corno materia cotizable, lo que pudo ser 
gala del amor dichoso y molde de hijas honradas. Es la 
tentaci6n hecha hembra en su modo m5s repugnante.. . 
aborrecedora de la virtud porque no supo conservar la 
propia; temible, porque ofrece a la codiciosa oro, a la 
vanidosa lujo. a la perezosa holganza. .. y pan a la harn- 
brienta.. . personificaci6n clara del peligro que asedia a 
las desamparadas del mundo, buena para que la con- 
templen y la odien las hijas felices en hogar dichoso, 
para que sepan y comprendan que la p6rdida de la vir- 
tud en las pobres, antes es muchas veces digna de pie- 
dad que merecedora de desprecio"31. 

Para concluir estas criticas celestinescas nada m6s 
que recordar un dibujo perteneciente a la secci6n "R. 
Man'n en la Exposici6n" de La Revista Moderna, se trata 
de la solitaria imagen de dicha celestina, claramente 
identificable por estar debajo el nlimero con el que se 
present6 el cuadro a1 certamen, en el cual, a modo de 
exemplurn se escribe el tan direct0 refrin popular "Para 
muestra basta un bot6nW32 (Fig. 3). 

Si la celestina era una de esas "bestias" que andaban 
ultrajando por el mundo, el tercer personaje que compo- 
nia la escena no lo era menos para la critica . La figura 
masculina era, en ultimo extremo, el culpable de que se 
fomentase tal oficio. 

D. Rodrigo Soriano nos dice que: "caracterizado en 
un t i p  brutal y ordinario, asiste impasible a la dolorosa 
escena y escucha sonriente 10s llantos de la victimaW-i3. 

Mucho mQs Qcidas son las palabras que le dirige 

Francisco Alcintara, calificiindole de "comprador de 
placeres que en el fondo indiferente, parece un animal 
que espera resignado su pienso7'34. 

Esta culpabilidad masculina recogida por 10s criticos 
era comlin en 10s articulos dedicados a la moral y a la 
prostituci6n contemporQneos. Asi en La Ilustracidn 
Hispano-Americana podemos leer: "La seduccidn es un 
crimen cometido por el hombre: C1 es el linico responsa- 
ble, el 6nico criminal; 61 es la causa de que la mujer pro- 
digue luego caricias sin expresibn, besos helados, como 
helado est5 el coraz6n de toda criatura impura que gasta 
la liltima fibra de su existencia. Y una vez en este esta- 
do, iquC queda de ella?. Un month  de came lasciva, 
cieno, podredumbre. La mujer ha desaparecido; ya no es 
la hermosa compaiiera del hombremu. 

Igualmente en las piginas de El Pai's podemos leer 
que "ya es viejo y cursi eso de irse en defensa de la 
prostituci6n y en justificaciones y excusas de la prosti- 
tuta" porque "si la mujer hace esto es porque el hombre, 
la especie homo, lo que debia de ser su amparador es un 
verdugo. La mujer, si hace esto, es porque a1 ver que el 
hombre la busca, la goza, la utiliza, la llama deshomada 
y la abandona, tiene que ponerse en circunstancias de 
tener fuerzas como 61.. . Pero la mujer, si el hombre no 
fuera un forajido, iquC habia de querer nada de esto?"36. 

Esta forjaci6n del caricter masculine la podemos 
observar en un dibujo, directamente relacionado con la 
obra de Fillol, firmado por M., apareci6 en La 
Correspondencia de Espaiia. En 61 dos hombres de 
espaldas, de apariencia burguesa, como el protagonista 
de Fillol, visitan la exposicibn. Debajo del dibujo reza el 
siguiente di6logo37 (Fig. 4): 
- " ~QuC le parece a usted la Bestia Humana? 
- iHombre! ..... Quedan prohibidas las alusiones per- 

sonales". 
Si hasta ahora hemos intentado reconstruir la repercu- 

si6n de tales criticas ante la obra y su clara conexi611 con 
el entorno social que la contemplaba,no podemos finali- 
zar este apartado sin una alusi6n a aquellos criticos que 
vieron en la osadia de Fillol el talento que inspira a 10s 
grandes maestros. 

Esta sensaci6n se desprende de las palabras de D. R. 
Soriano: "El cuadro de Fillol no es bueno por el asunto 
que representa, como tampoco es malo por la misma 
razbn. Hay muchos para quienes todo desafuero artisti- 
co, toda rebuscada suciedad, son sign0 de genio o de 
entero caricter, como hay otros para 10s cuales no es per- 
mitido ni a1 artista tocar asuntos en que no se envuelva 
cierta moral convencionalisima de rigurosas leyes 
. . .Per0 pintar, como ha hecho Fillol. asuntos que fueron 
regocijo o ejemplo de nuestros clisicos escritores y pin- 
tores ... no es predicar la inmoralidad sino seguir el 
carnino marcado por nuestras tradiciones artisticas. No 
creo yo que Goya pintaqe virtuosos ejemplos ni que La 



Fig. 3. Prthlicado en La Correspondencia de Esparia. 
27 de m q o  de 1897. Bihlioreco ~Vacional. 

Maja desnuda y tantos otros cuadros exciten a la virtud. 
iPor quC no se ha de permitir. pues, a nuestros pintores 
jdvenes el estudio de la realidad corno se permiti6 a 10s 
antiguos?,iPor qu6 no tolerarles lo que se admite en 
nuestro Museo cuando lo firman pintores de las escuelas 
italianas. holandesas. in~lesas y flamencasl'38. 

De semejante manen se expresaba D. J. Octavio 
Pic611 al defender el carricter moral de la obra porque era 
de las que a su juicio "inundaban de cornpasicin el alma 
honrada y dejan a la conciencia pecadora avergonzada y 
confusa" afirmando que "desnudas en bnzos de sus for- 
zadores y amantes e s t h  por esos museos y palacios Judit 
y Lucrecia, Danae y Leda BetsaE y Pasifae. y a nadie 
que tenga temperamento de artista se le ocurre que sean 
escandalosas, ic6mo. pues. ha de serlo esta obra del Sr. 
Fillol, donde no hay parte desnuda, gesto lascivo ni acti- 
tud indecorosa. y la cual adem6s despierta sentimientos 
de horror a1 vicio y compasi6n para con la d e s p ~ i a ? " ? ~ .  

Expuestas estas alusiones positivas. menos numero- 
sas que las negativas. hemos de reconocer. sin embaryo. 
que todos 10s criticos coinciden en una c o ~ a ,  el enorme 
talent0 pic6rico del valenciano. Reco-jamos simplemente 
la sipuiente cita de Pic6n: -'Coma colorista ... parece 
mostrar tendencia a ver e interpretar el natural also e s .  
amorti_pando y rebajando toda nota demasiado vigoro- 
sa.. . hoy por hoy estj. m b  cerca de la apacible serenidad 
de Rosales que de la brusca valentia de Goya. En cuan- 
to a la ejecucidn es h6bil y discreto ... expresa honrada, 
sincera y acaso tnbajosamente la indole y estructura de 
cada cosa: su toque es distinto en la came, la tela. la 
madera y el metal. pero como si aborreciese toda osadia. 

Fig .  4. "Sdo poro hombres". Blanco y Sepro. 5 de jrmio dc 
1897. Bihilioreca N(1ciono1. 

vuelve sohre lo pintado. lo funde, lo iguala sin deiar m- 
tro de por donde ha ido la mano ... La Bestia Humana 
es. .. un cuadro adminblemente pensado. sentido y com- 
puesto (que). . . le asegurarrin un ponenir ~ l o r i o s o " ~ .  

Y asi fue, cuando la prensa public6 el 6 de junio el 
resultado de las votaciones. Fillol ohtuvo como recom- 
pensa una segunda medalla41. El ya varias veces citado 
Gotor y Briz se lament6 . pues su triunfo rep re sen tab:^ 
''el realism0 sucio aceptado y premiado"Q. por fortuna 
la mayor parte del jumdo no onin6 asi. 

TRAT.4 DE BLANCAS 

Don Joaquin Sorolla y Bastida ( 1863-1 97-3) presenta- 
ba en la Nacional del 97 un conjunto de nueve cuadms. 
entre ellos. con el numero 1 .OW. su Trara de Blnncas". 

El cuadro se presentaba ya con un dohle m6rito. haber 
obtenido una medalla de se5unda clase en el Sal6n de 
Park de 1895 y haber sido objeto de buena critica p r  
parte de la prensa francesa*. 

A ello se sumaha que Sorolla ya habia sido premiado 
con anterioridad en 10s cert6menes nacionales de 1890 y 
1899,. En el primer0 present6 su Rolcle~,ard de Park pre- 
miado con medalla de segunda clase y en el se~undo su 
;Otm Mn~anrn.'. galardonado con una de primera clace. 

Asi ante este certnmen Sorolla ya se hahbia ganado un 
nombre. ya era reconocido por 13 prensa madrilefirt como 
un futuro maestm. 

El acunto prewntado por Sorolla en la Trara era una 
cuesti6n que preocupaba a nuestros politicos. medicos y 
moralistar de la segunda mitad del XI?(, y que continua- 
r6 haci6ndolo a lo largo del XX, la comercializaci6n 
oculta, ilepal. del sexo: un tipo de prostitucicin m6s peli- 
grosa que In teciricamente "lrgal". pues escapaba a todo 
tipo de control sanitario, ayudando a la propapaci6n de 
la sifilis y otns enfermedades ven6reas. 

El tema en si no gusto. pero la critica fue menoc 



implacable que con su compatriots Fillol. El Bar6n 
d'Adnara acert6 a ver su parecido con jOtm Margarim!, 
afirmando que "el asunto es feo, antipritico, indudable- 
mente; pero en la nueva producci6n de Sorolla hay una 
perfecci6n de dibujo, una riqueza de colorido, unos efec- 
tos de luz y una valentia y perfecci6n que subyuga y 
obliga a reconocer hasta a esos que todo les parece malo, 
que Trata de Blancas es un cuadro digno del mayor elo- 
gio"". El Sr. Navarro y Ledesma lleg6 a decir que era 
una escena de "las mris humanas y conmovedoras que se 
han pintado nuncaWa. 

Si analizando la prensa del 97 podemos Ile, oar a una 
conclusi6n, es la de que Sorolla no fue crudamente ata- 
cad0 como lo fue Fillol, su tema sirvid no para atacar a 
su autor, cosa que si ocurri6 en el caso de LA Bestia, sino 
para denunciar nuevamente el ejercicio o carricter libidi- 
noso de la prostituci6n. 

Rovira, afirmando que Sorolla "es el amo de la expo- 
sici6n" intuye el carricter moralists de la obra: "Por cima 
de las gasas que el artista delicadamente ha echado sobre 
el repugnante vicio social elegido por el asunto, resalta 
todo lo brutal y h6nido de ese infame y pliblico comer- 
cio del placer y de la hermosura"". 

En la misrna linea estana Gladiator, critico de El 
Heraldo de Madrid: "Sorolla expone con intencionada 
delicadeza un tema escabroso.. . Los modelos estrin ele- 
gidos con acierto: se siente la fatipa de aquel viaje inc6- 
mod0 y eterno del vicio espoleado por la codicia. y en el 
que el genio del artista sortea con tan astuto y previsor 
instinto la repugnancia de las expresiones"38. 

Pero quizris de todas las criticas que se arrojaron a 10s 
dos maestros valencianos la que mris datos aporte por su 
mordaz ironia sea la publicada desde las priginas del 
Blanco y Negro: En la secci6n "Un dia a cuadros". bajo 
el epigrafe "Solo para hombres", existe un dibujo que 
representa a tres libros supuestamente publicados por la 
Bihlioteca del Demimonde. edici6n que se hizo popular 
en la EspaRa finisecular por sus novelas de carricter er6- 
tico, uno de 10s libros se titula Trata de Blancas, cuyo 
autor indudable es Sorolla; otro Ln Bestia Hltmana. au- 
tor Fillol. y entre ambos un tercero con el titulo 
"Hambre" (Fig. 5). 

Nos dice a1 respecto el critico: "La nota luminosa no 
es la 6nica saliente en el actual concurso. Abunda la nota 
patribtica, la nota taurina y la nota ... higienica (en ne- 
prita en el original). en el sentido gubernativo de la pala- 
bra. No es la "Bestia Humana el linico cuadro de este 
gCnero que figura en las salas de la Exposici6n. Y en 
vista de ellos, nunca corno ahora puede decirse que si no 
ahundan las medallas primeras ni las sepundas. en cam- 
bio las terceras menudean con triste frecuenciaa'-ts. 

En dicha critica se encasilla a arnbos cuadros como 
exponentes de un "gCnero higiknico"; ello se debe a que 
la prostitucicin en la Cpoca estaba vigilada por cuesticin 

de higiene, para impedir la difusi6n incontrolada de 
enfermedades venereas; a1 mismo tiempo existia en el 
Hospital de San Juan de Dios de Madrid, una secci6n de 
higiene que regulaba la prostituci6n, cada prostituta 
debia tener una cartilla reglamentaria del oficio asi corno 
la obligaci6n de acudir una vez por semana a1 hospital 
para hacerse un reconocirniento medico. Este es el "sen- 
tido gubernativo de la palabra" de! que habla el articulo. 

El dibujo igualmente nos dice una de las causas de la 
caida en el oficio, el hambre al que tantos criticos y te6- 
ricos siempre hacen menci6n. 

Pero lo mris peculiar de todo es ese "Solo para hom- 
bres", un autkntico sintoma de la moral buguesa. Ya 
cuando hablarnos de Fillol vimos como a las seiioras se 
las mentia sobre el asunto de ciertos cuadros, o las mis- 
mas damas comentaban lo inadecuado del horario de la 
exposici6n por el atrevimiento de algunas obras, y es 
que como decia el Sr. Navarro y Ledesma "las celesti- 
nas lo invaden todoW5o, celestinas que permitieron al cri- 
t i c ~  del Blanco y Negro jugar con el sentido metaf6rico 
de que "las terceras", no medallas, pues alin no se habi- 
an otorgado 10s premios, "menudean con triste frecuen- 
cia". 

Si Fillol, como vimos, obtuvo una segunda medalla, 
Sorolla sin embargo no alcanz6 por la "Trata" ninguna. 

Mediante la recopilaci6n de estas criticas hemos crei- 
do demostrar la amargura que determinados temas, 
como la prostituci6n, despertaban ante 10s ojos de nues- 
tros criticos: lamentos mris moralistas que artisticos, 
pues en ningtin momento se ataca a la calidad pict6rica 
de las obras. 

La mala aceptaci6n se debia tanto al puritanismo reli- 
gioso de nuestra sociedad fin de siglo, corno por el hecho de 
ser un malestar social que iba aurnentando en nuestra cul- 
tura como causa del masivo Cxodo rural y la consecuente 
falta de trabajo para nuestras fkminas en 1% ciudades. 

El tema asi escogido era un asunto contemporrineo, 
por lo tanto m6s deprimente que si se hubiese suavizado 
con la presencia lejana de un tiempo hist6ric0, o un 
asunto literario concreto. 

Asi a nuestros pintores se les achac6 el no haber uti- 
lizado recursos simb6licos que apaciguasen 10s rinimos 
de tan escabroso asunto, en especial a Fillol. de quien el 
Sr. Balsa de la Vega lleg6 a decir: "Si el Sr. Fillol ha pre- 
tendido enseiiarnos moral no lo ha conseguido. Si su 
pensarniento ha sido otro ha pecado de atrevido" pues 
"la obra de arte de asunto o escena er6tica debe tratarse 
rayando lo sublime"5l. 

Pero siendo similar el asunto iPor quC se atac6 m6s a 
la Bestia que a Trata? Pensamos, por las criticas consul- 
tadas. que las razones fueron las siguientes: 



- El inicio pict6rico de Fillol frente a la consolida- 
ci6n de Sorolla, por eso a este filtimo se le permiti6 
el asunto, ademas ya premiado con anterioridad. 

- Aunque el trasfondo de las obras de 10s valencianos 
era el mismo. Fillol se atrevi6 a m&, pues al incluir 
la figura masculina en el momento de la contrata, 
hacia sugerir la consumaci6n inmediata del deseo. 
La obra de Sorolla lo adivinaba, pero no lo dejaba 
ver tan palpablemente, ademis al estar las victimas 

dormidas el cargcter de inocencia parece manifes- 
tarse por encima de todo. 

En Sorolla es el futuro, lo posible; en Fillol es el pre- 
sente, la compra est5 comercializada. 

Esta hipocresia burguesa parece predisponer las esca- 
sas escenas que en nuestra plistica disponemos de seme- 
jantes asuntos, pero no por ello ausentes. pudiendo cali- 
ficar a aquellos que se atreven a ejecutarlas como verda- 
deros amantes del arte por el arte. 
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RESUMEN SUMMARY 

Este artículo se centra en los límites rnetafóricos entre This article focuses on metaphorical limit~ benveen 
la realidad y el arte en la escultura española alrededor art and realic in spanish sculpture circa 1900. Three 
de 1900. Se estudian tres problemas: la caracterización problems are stztdied: the realistic characteri:ation of 
realista de las figuras en relación con el tiempo figures in relation with time (past/present) and space 
(pasado/presente) y el espacio (real/hisrórico); los (real/hisroric); the elements o f  contin~~i' bent.een ort 
elementos de continuidad entre el arte y la realidad; y el and realih; and the pedestal as a ilirtzral realih 
pedestal como una realidad i-irt~tal. 

A lo largo de todo el siglo XIX estuvo muy extendida 
la idea, tanto entre críticos como entre artistas. de que la 
escultura había de ser forzosamente clásica'. Esta resig- 
nada servidumbre a los principios del clasicismo venía 
justificada, sobre todo, por el caracter intrínsecamente 
abstracto, fruto de un pensamiento elaborado, de la con- 
cepción artística escultórica (que parecía prestarse poco 
a la expresión de aspectos tan queridos en el siglo como 
la emotividad sensorial suscitada por una circunstancia 
concreta, por ejemplo). Pero también, desde luego, obe- 
decía a los inevitables condicionantes con los que las 
materias más habituales en la tradición clásica -mármol 
y bronce- y las técnicas -la elaboración, aunque simpli- 
ficada o diversificada, seguía siendo compleja y lenta- 
actuaban sobre los escultores (siempre deseosos de esca- 
par como fuera a ellas). Todo ello no sólo no se vió ate- 
nuado por el entramado sociológico en el que se desa- 
rrolló la escultura, sino. incluso, al contrario: el aparato 
económico -los encargos públicos. lastrados de intere- 
ses muy poco "experimentales", acapararon la mayor 

parte de la actividad- y el público, a cuyo asentimiento 
apeló siempre el artista. no contribuyeron sino a la con- 
solidación de los modelos antiguos. 

No obstante, las crecientes demandas de verosimili- 
tud, que empezaron a plantearse en los mismos comien- 
zos del siglo, Ilezarían a alterar profundamente algunos 
axiomas esenciales del clasicismo. Precisamente una de 
estas alteraciones -que habría de resultar capital para la 
trasformación ulterior de los procedimientos técnicos y 
los objetivos estéticos de la escultura como arte- radicó 
en la caracterización espacio-temporal de la escultura. 
La aparición y desarrollo de la circunstancialidad -el 
dónde y el cuándo de la representación, tan ajenos a la 
tradición clásica- habría de convertirse. a fines de siglo, 
en un ideal estético de importancia primordial para la 
apreciación de la escultura. De hecho. una de las más 
interesantes preocupaciones del Realismo, que se termi- 
nana por imponer como una especie de "ideal artístico 
del sentido común" (muy en contra de las motivaciones 
provocadoras que llevaron a él), fue la aspiración a iden- 



tificar la verdad de las cosas con su representaci6n en un 
espacio y un tiempo concretos. 

La primera consecuencia formal que trajo consigo 
este deseo ilusionista fue la representaci6n de una 
accibn. En esa aspiraci6n, compartida con la pintura, 
por situar a 10s personajes en un tiempo hist6rico 
conocido y en un lugar determinado, 10s escultores. 
dadas las posibilidades representativas de su especiali- 
dad, optaron por evocar a sus heroes como si hubiesen 
escapado misteriosamente -como por un instante, 
digamos- del lugar y tiempo hist6ricos en 10s que. 
segdn la 16gica. deben'an encontrarse, es decir, en el 
momento y circunstancia m5s significativa para ser 
representados (frente a la intemporalidad y ausencia de 
referencias espaciales del mundo antiguo). En el caso 
del monumento, ello implica la necesidad de conside- 
rar el entorno ocupado por la estatua como una evoca- 
ci6n ficticia -y por lo tar~to artistica. en tanto que suge- 
rida por el artista- del lugar: per0 tambiCn. obviamen- 
te. una realidad diferente de la obra de arte apreciada 
en su estricta materialidad que Ilega a confundirse con 
la realidad misma y. por lo tanto tambikn, se relaciona 
con el tiempo presente. 

Lo que quiz5 resulta m5s interesante de todo ello es 
que la frontera que definia ese entorno comenz6 a resul- 
tar cada vez menos clara. Para hacer alin m5s equivoca 
esta frontera aparecieron 10s elementos de continuidad. 
Ya algunas de las obras de Antonio Canova, que pasan 
por ser arquetipos del neoclasicismo, y. en especial, el 
Mon~rrnenro ,fiinerario a Maria Crisrina de Alrstria 
( 1798- 3 8 15, Viena. Agustinerkirche). habian quebrado 
la hasta entonces insalvable frontera entre el mundo real 
y el mundo ficticio del arte al introducir elementos de 
encadenamiento entre uno y otro. Precisamente por eso, 
una personalidad tan preocupada por alcanzar la espa- 
cialidad esencial del objeto escult6rico corno Adolf von 
Hildebrand. clave. por lo dem5s, para la modernizaci6n 
de la escultura, combatin'a a fines de siglo tales recursos: 
"Recuerdo todas esas estatuas, ante las cuales algunos 
personajes de piedra o bronce, de un modo totalmente 
gratuito. se ponen en cuclillas en 10s escalones, tal vez 
escriben el nombre del monumento o le cuelgan guirnal- 
das. etc. Estos ingredientes establecen un paso hacia el 
espectador y la realidad, y la frontera es completamente 

nunos arbitraria. / Igualmente se podrian colocar al, 
espectadores de piedra ante el monumento. La novedad 
de tales creaciones es s610 una tosquedad artistica propia 
del genero de las figuras de cera y de 10s panoramas"'. 

En general. podemos atribuir al movimiento realista 
el auge alcanzado por esta tipologia, que, en cierto 
modo, cabe caliticar, en efecto, de seductoramente enga- 
iiosa, pues se situa en una frontera intencionadamente 
ambigua: hay a l p  que no parece verdaderamente artis- 
t i c ~  pero. desde luego, tampoco es real (lo que tambien 

puede formularse a la inversa: parece casi real, pero 
tiene pretensiones artisticas). Justamente en esa parad6- 
jica ambigiiedad es donde se genera uno de 10s mecanis- 
mos de ilusionismo espacio-temporal m5s frecuentes en 
la estatuaria monumental de fines del siglo XIX. 

El aspecto mis fascinante de este problema es, con 
todo, la imbricaci6n que se produce entre la evocaci6n 
ficticia de un espacio y un tiempo hist6ricos -a 10s que 
la escultura comienza enseguida a hacer referencia- 
junto a la posibilidad de generar la ilusi6n de un espacio 
y un tiempo presentes en 10s que, de alguna manera, se 
rompen las barreras perceptivas del espectador tradicio- 
nal entre el objeto artistic0 y sus limites: la respuesta al 
d6nde a1 cu5ndo termina por parecer, en ocasiones, a1 
menos metaf6ricamente, un aqui y un ahora virtual. 

ESCAPADOS DE SU CIRCUNSTANCIA 

Si damos un repaso a la estatuaria monumental espa- 
Bola de 10s tres primeros cuartos del siglo XIX, aproxi- 
madamente, resultan'a dificil encontrar una pieza que 
pueda ser comprendida en un context0 "natural": por el 
contrario. todas permanecen en una actitud ensimismada 
m5s all5 del espacio y del tiempo en una pose conven- 
cional m5s o menos abstracta. Es justamente a travCs de 
una gradual liquidaci6n de ese aspecto como puede apre- 
ciarse una asimilaci6n del Realismo, que nunca deber ser 
confundido, en ningdn caso, s61o con una apropiaci6n 
fidedigna de 10s rasgos del representado3. En efecto, la 
adecuada caracterizacidn de 10s personajes obedece, 
desde antiguo, a principios representativos. per0 nunca 
antes de finales del siglo XDC hub0 tal preocupaci6n por 
retratar a 10s personajes en la actitud que presumible- 
mente adoptaron con motivo del acontecirniento que 10s 
hizo famosos. 

Existen bastantes ejemplos de esa "naturalizaci6n" de 
la escultura monumental cuyas consecuencias son apa- 
rentemente inocentes. Por ejemplo, el proyecto de 
Aniceto Marinas para el Moniimento a Concepcidn 
Arenal (1896-98, Orense, Plaza de Concepci6n Arenal). 
cuya idea surgi6 en vida de la penalista -y. quiz5 eso 
fuera decisivo, ya que ella misma no se consideraba ni 
una heroina ni una santa para merecer el monumento- 
fue uno de 10s tres presentados que vistieron a la dama 
con una bata de andar por casa (aunque 10s acadkmicos 
de San Fernando. insatisfechos por la excesiva cola reco- 
mendaron reducirla), frente a 10s veintiuno que la vesti- 
an con abrigo. circunstancia que, a1 parecer, era una 
in~on~gruencia, puesto que la ilustre dama no salia de 
casaJ. Lo normal. en efecto, era que, las personas repre- 
sentadas en la escultura monumental, en su mayor parte 
varones. llevasen siempre -desde que 10s escultores 
decidieran renunciar a la uniforrnadora vestimenta cl5si- 



Fig. 1 .  M . ~ ~ u E L  FL~.XA: M O I ~ L I I I I ~ N I O  (1  C1cz1,P. 1883-88. 
Barcelona, Passeig de Sant Joan. 

ca o seudoclisica- gab&n o levita con una falsa naturali- 
dad que, en realidad, no hacia mis que "revestirlos" de 
excepcionalidad: por mucho realism0 que apreciemos -y 
lo hay, sin duda- en las efigies que coronan 10s monu- 
mentos de Claudio Moyano (1900, Madrid, Glorieta de 
Carlos V), obra de Agustin Querol, de Ca'novas del 
Castillo (1900, Madrid. Plaza de la Marina Espaiiola), 
realizado por Joaquin Bilbao, o el Marqu6.y de 
Salamanca (1902, Madrid. Plaza del marques de 
Salamanca), oriyinal de Jerdnimo Suiiol, por citar tres 
muy representatives de ese momento erigidos en la capi- 
tal, son imigenes estereotipadass. Algunos usos de la 
levita son, de hecho, tan inc~n~mentes  -al menos, desde 
esa simplista Mgica del Realismo mis estricte- como en 
el caso de la fipura de Josep Anselm Clav6: en su monu- 
mento (1883-88, Barcelona, Passeig de Sant Joan) de 
Manuel Fuxi, aparece captado en el momento de dirigir 
las masas corales -en clara alusidn a la intrascendente 
cotidianeidad de su oficic- sin haberse desprendido. sin 
embargo, de su presumiblemente incdmoda vestidura6. 

La "naturalizacidn" de 10s personajes de Cpocas mis 
antiguas es un fendmeno alin mucho mis curioso. que 
puede ponerse en paralelo con cuanto sucede en la repre- 

Fig. 2 .  ANTOVIO Sosruo: Mon~rrnento a Daoi:, 1887-89. 
Se~lilla. Plaza de 10 Ga~sidia. 

sentacidn pictdrica de asuntos histdricos. donde se com- 
prueba reiteradamente la utilizacidn de recursos forma- 
les y compositivos derivados de la percepcidn inmedita 
de la realidad. lo que terrnina por resultar parad6jic0, 
dada la imposibilidad inm'nseca de asumir simultinea- 
mente historia (pasado) y realidad (presente). Existen. 
sin duda, muchos ejemplos donde la percepcidn realista 
de 10s detalles conduce, por si misma, a estos equivocos: 
cuando se ofrece una visidn el pasado como si se hubie- 
ra estado alli, en una especie de "presente histdrico". 
Pero quiz& merezca m5s la pena seiialar -porque puede 
pasar mis desapercibido- el cambio que se produce a la 
hora de caracterizar iconogrificamente alpunos tipos: 
con anterioridad a1 movimiento realista, la estatuaria 
monumental recurrid reiteradamente a representar t i p -  
n s  en pie. por lo general apoyadas sobre un basamento 
o, a lo sumo. con una de las piemas flexionadas, lo que, 
de por si. implica distanciamiento. Las posturas relaja- 
das. propias de la intimidad o ajenas al decoro pdblico. 
s61o empiezan a ser utilizadas en la escultura espaiiola a 
fines del siglo y se desarrollarin a comienzos del 
siguiente. Aniceto Marinas, cuando ided la escultura de 
Veltizque,: ( 1899. Madrid. Paseo del Prado), aunque bien 



Fig. 3. M.IRIA\O REI.LUI.RE: Mont(nzenfo a1 Teniente Ruiz. 
1890-92. Madrid. Plaza del Re!. 

Fis. 4. PERE ESCISY: Motztttnento ( I  Jestis de Monasr~rio. C.  

1903, Potes (Canmbria), Plaza de la I~lesia. 

es verdad que tuvo tarnbien en cuenta que el rnonurnen- 
to no dehia ser dernasiado elevado para no intermmpir la 
visi6n del edificio (lo que comprendi6 Vicente Larnperez 
al diseiiar el pedestal). aspir6. sohre todo, a que se pudie- 
ra "conversar con Veldzquez". lo que parece rnb  que una 
metdfora. en una de las prirneros rnonurnentos que pres- 
cinden. tarnbien, de la harrera distanciadora de la ve rja. 
Esta familiarizaci6n -tan irnpropia para unos vulgares 
ciudadanos del siglo XIX- con el pintor de Felipe IV es 
posible. sohre todo, porque permanece sentado que 
-salvo el trono- es siernpre una postura intima7. 

Esa costurnbre. iniciada por el Realisrno. de captar a 
los personajes en una actitud cotidiana de su trabajo 
implica la insinuaci6n de una realidad no figurada: noso- 
tros s6lo "vemos" a1 personaje. pero 61 "ve" su realidad. 
Se produce asi una gran escenografia ilusoria que men- 
talrnente necesita ser recreada. El Veln'q~rez de Marinas 
pinta. inexplicablernente sentado, ya que lleva el pincel y 
la paleta en sus rnanos. lo que hace sugerir la existencia 
de un lienzo. En un naturalisrno. hasta cierto punto mas 
osado. el Rihem (1887-88. Valencia. Pl'wa del poeta 
Llorente) de Mariano Renlliure. que aparece tarnbien con 
paleta y pincel. ha sido representado esta vez en el 

mornento en el que se aparta del lienzo para ver una pin- 
celada, en un rasgo de azarosa naturalidad, pues irnplica 
la consideraci6n del pedestal corno una parte real del 
suelo ilusorio que necesita prolongarse visualmente, ya 
que el pintor va a volver inmediatarnente hacia el Iienzos. 

Algunos politicos, caracterizados en la mentalidad 
colectiva corno oradores, tal es el caso Castelar por 
ejernplo, son representados segfin esos principios ilusio- 
nistas. En el realizado por Eduardo Barr6n (1905, Cfidiz, 
Plaza de la Candelaria), colocado frente a la casa natal 
del politico. se representa a1 ilustre personaje en actitud 
declarnatoria ante un pfiblico evidentemente inexistente, 
aunque, hasta cierto punto, por las dimensiones del 
pedestal, casi llega a parecer que somos nosotros rnis- 
rnos, circunstanciales espectadores, 10s destinatarios de 
su pldticag. 

Son. quizd. las figuras que aluden a escenas de guerra 
o las attitudes belicosas de los heroes las que. con m b  
claridad. rernitentir a una "actuaci6n real". Es verdad 
que existe un prototipo, ideado por un escultor inspirado 
a6n por el espiritu rorndntico, que. en cierto rnodo, sin 
embargo. preludia el carnino hacia el Realismo: se trata 
del rnonurnento al Mnriscal Ne?. (1852-53. Pan's, 



Carrefour de I'observatoire) de Frangois Rude, cuya 
actitud de aliento implica la consideraci6n mental de la 
tropa que supuestamente est8 tras 61. El primer monu- 
mento en seguir ese modelo tal vez sea el dedicado a 
Velarde (1880, Santander, Avenida de Alfonso XIII) de 
Elias Martin, no obstante todavia bastante estereotipado 
en su gesto'o. La asimilaci6n mis fiel. aunque no por 
el10 falta de inter& en su adaptaci6n circunstancial, es el 
monumento al Teniente Ruiz (1890-92, Madrid, Plaza 
del Rey) de Mariano Benlliure cuyo envalentonado 
gesto se dirige, "en realidad", a quienes le contemplanll. 
Tambien algunos heroes de Cpocas hist6ricas m8s anti- 
guas son representados en el momento de realizar el 
gesto con el que la historia 10s ha consagrado. Uno de 10s 
m8s espectaculares es, sin duda, el Grrzma'n el Bueno 
(1896, Le6n, Glorieta de Guzm8n el Bueno) de Aniceto 
Marinas cuya enrrabietada postura nos hace creernos, 
casi, parte de una representaci6n en la que el artista nos 
ha hecho adoptar el papel de enemigosl'. 

No deja de resultar curioso que, pese a lo dicho, a 
a lpnos  escultores estas attitudes enCrgicas empezaran a 
parecerles, por otros motivos, poco realistas, en virtud de 
la identificacibn que se produce enseguida entre tensihn, 
teatralidad y falsedad. Es el caso de EIoy Gonzalo (1902, 
Madrid, Plaza de Cascorro) del propio Marinas, que 
camina indiferente a su destino suicida sin alardes de 
ningfin tipo, como ajeno a cualquier posible especta- 
dorl-l. La supresidn del espectador privilegiado es, en 
efecto, una conquista del Realismo, reiteradamente 
constatada en pintura, pero m b  dificil de apreciar en 
escultura, por el caracter inevitablemente selective de 
esta. Aqui lo que hay, m8s bien, es una indiferencia hacia 
el lugar. Quizas el caso m8s curioso de desentendimien- 
to de la ubicaci6n real es el Daoiz (1887-89, Sevilla, 
Plaza de la Gavidia), de Antonio Susillo, que, con el pie 
derecho adelantado, se sihia fisicamente fuera del pedes- 
tal, en clara alusidn a dos realidades distintas, sin cone- 
xi6n posible, como si el personaje pudiera prescindir de 
su soporte, lo que, de algcn modo, nos hace olvidar su 
existencia liminarl4. 

TEATRALIZACION Y ELEMENTOS 
DE CONTINUIDAD 

Hasta ahora hemos visto como algunos personajes de 
la escultura monumental, aunque representados indivi- 
dualmente, tienden a sugerir implicitamente la existencia 
de una escenografia figurada, sin la cual es imposible 
comprender las razones de su gesto. La expresi6n del 
movimiento aparece, pues, como un recurso utilizado 
por 10s escultores para aludir a1 espacio y al tiempo y, 
consecuentemente, a una realidad que viene definida por 
esas dos coordenadas. En este sentido, el mayor grado de 

Fig. 5 .  JUUO GO'~Z.ILEZ POLA: Monltmenro a1 Copiro'n .Welen,: 
1911. Madrid, Plaza de Orienre. 

complejidad se alcanza en la representaci6n de gmpos 
que desarrollan una determinada acci6n. 

Ya desde la Antipiiedad la representaci6n escultcirica 
de dos o m8s figuras habia traido consigo problemas de 
dificil resoluci6n compositiva, sobre todo cuando se 
aspiraba a conseguir una inte,gacibn de 10s persona-ies 
sin imponer una jerarquia visual o simhdlica de uno u 
otro. El escultor de fines del sigio XIX tendi6 a confun- 
dir sus esquemas compositivos con visiones realistas de 
10s sucesos, en virtud de una cierta naturalidad en las 
poses, aunque dificilmente pudo escapar a la jerarquia 
representativa. No obstante. consiguici resultados que 
acentdan el caracter durativo de la representacibn escul- 
t6rica y, obviamente. a1 introducir mris fipuras. ampli6 
fisicamente el espacio de la acci6n. 

Uno de 10s primeros ejemplos donde se reconocen 
estas aspriaciones es en el monumento a Isabel In 
Cardlica (1 881-1 883, Madrid, Paceo de la Castellana), 
de Manuel Oms, donde el escultor ha recreado una 
acci6n conjunta -por lo demis absolutarnente imaginaria 
y, en consecuencia, imposible de calificar como realista- 
de tres personajes, la Reina. el cardenal Mendoza y el 
Gran Capittin. Los tres parecen marchar con una cierta 



Fig. 6.  MIGGEL BLAY: Montrmenro a1 Doctor Federico Rlthio y Cali. 1904-6, Madrid, Parque 
del Oesre. 

naturalidad. aunque mris con un caracter ritual que como 
consecuencia de la referencia selec:iva a un hecho con- 
creto, pero, en todo caso. queda sugerida una imprecisa 
continuidad espacio-temporal. Ya Casado del Alisal, 
director de la Academia Espafiola de Roma cuando Oms 
realizaba alli este trabajo. hizo referencia expresa, en su 
informe descriptivo, al objetivo de esa marcha, "la reali- 
zacidn de nuestra unidad national", de manera que la 
apropiacidn espacio-temporal que sugiere el monumen- 
to adquiere un sentido simbblicofi. 

La teatralizacidn de 10s grupos escultdricos se ve gra-, ,' 
dtialmente inmersa en un proceso cada vez mris comple- 
jo. Bien es verdad que la representacidn de dos o rnis 
figuras tiene, unas veces. una justificacidn derivada del 
recuerdo simult5neo a otros tantos personajes seiialados 
de la historia que coincidieron en el tiempo, pero, otras 
veces, funciona con absoluto sentido escenogr5fic0, 
debido al caracter andnimo de una accidn grupal. En el 
primer caso se consigue que el monumento tenga, de 
hecho. mris de un uso conmemorativo (es decir, que con 
un s61o monumento se recuerde a dos personajes o a dos 
hechos que, generalmente, interesa poner en relacidn). 
Tal es el caso del monumento a Isabel la Cardlica (1892, 
Granada. Gran Via) de Mariano Benlliure, en el que, 
ademris de la Reina. sentada en un trono, corno figura 
principal. aparece Coldn recibido por ella, en una icono- 
grafia relativamente similar a la de los cuadros de histo- 
ria. lo que implica una recreacidn mis aparatosa: en rea- 
lidad. rnris que la exaltacicin concreta de uno o dos per- 
sonajes. se estri representando un suceso, probablemente 
el de las Capitulaciones de Santa Fe (que. ademss. es el 

tema de uno de 10s relieves del pedestal). ya que el 
monumento fue levantado con rnotivo del Cuarto 
Centenario de la toma de la ciudad por las tropas cristia- 
nas: las inscripciones confirman que se recuerda tanto la 
toma de Granada, justificacidn inicial del monumento, 
como la empresa del Descubrimiento, encarnada en 
Coldn y la Reinal6. 

Los grupos escultdricos sin caracterizacidn especifica 
de protagonistas se utilizaron reiteradamente en las pri- 
meras decadas del siglo XIX con la intencidn de aludir 
genericamente a 10s desconocidos heroes de guerra que, 
sin embargo, se perpetuaron en la memoria colectiva a 
traves de hazafias concretas. Algo de eso empieza a verse 
en el monumento a 10s He'roes del Dos de M q o  (1891- 
1908, Madrid, Jardines del general Fanjul) de Aniceto 
Marinas, alusidn al pueblo de Madrid, pero lleno todavia 
de una retdrica academics x o m o  la significativa figura 
alegdrica de La Victoria- que hace dificil su lectura en 
t6rminos puramente naturalistasl7. Una accidn de guerra 
mis prdxima con la sensibilidad de 10s tiempos se esce- 
nifica en el monumento a 10s Defensores de 10s Sirios 
(1894, Gerona, Plaza de la Independencia), de Antonio 
Parera'8. 

Por otra parte, el pedestal, aunque, a primer vista, 
parece marcar fisicamente una frontera nitida entre la 
realidad y el a te ,  debe entenderse, muchas veces, como 
soporte de una realidad figurada con la que se integra 
perfectamente o. en ocasiones, incluso, llega a ser vir- 
tualmente ignorado. Todo ello supone, por si mismo, el 
establecimiento de una cierta continuidad -sin elemen- 
tos expresos que aludan a ella- entre la esfera de la rea- 



Fig. 7. L o ~ ~ . c z o  COL~LL.\C'T- K/:~LER/II Moiiltniento a 
Bicquer; 1910-12. Sel9illa. Parqtre de Mririn Luisa, 
Glorieta de Bkcquer: 

Fig. 8. LOR~NZO COC LULT-VALERA: Mnnlcrnenro n 
Campoarnor. 1912-14, Madnd Parqrre del Retiro. 
Alvenidcl de Ferncin N~ifie:. 
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Fis. 9. A r l~rrr /o Ronrc;i,rz- \'ICE\ T C'.-~KRETERO: 
Mon~trnento a Camponmor. 1912-14. Nartia IAsttrrias). 
Parque Municipal. 

Fig .  10. Monirmenro a Mnriano Srrtiw: Polo. 1914. 
Lrtnnco (A.sriirias). P11:a de In Villr~. 



lidad y la del arte. Pero lo mis habitual es que 10s escul- 
tores del siglo XIX utilizasen elementos de continuidad 
en aras de diluir la frontera entre esos dos dmbitos. 

En ese sentido, es frecuente encontrar lo que podria- 
mos llamar una teatralizaci6n del pedestal. Ello se pro- 
duce. en unos casos. mediante la incorporaci6n al mismo 
de elementos figuntivos. en apariencia dejados al azar, 
de manera que simulan formar parte de una "realidad 
congelada", cercana. fisica e intelectualmente, al espec- 
tor y claramente distinta del sujeto del monumento: uno 
de 10s ejemplos mds ilustrativos se da en el citado monu- 
mento al Teniente Rui: de Benlliure. donde unas bande- 
ras de bronce cubren parte del pedestal. Lo mis frecuen- 
te. sin embargo. es que sean uno o varios personajes, 
colocados al nivel del espectador y representados con 
rasgos y dimensiones puramente realistas, quienes simu- 
len haber sido inmovilizados desde el mundo real. mien- 
tras el personaje conmemorado sigue caracterizado con 
rasgos o tipologfas idealistas (como el busto. por ejem- 
plo, que, de suyo. es una abstraccicin). Se consigue, asi, 
identificar al espectador con 10s personajes que estan a 
su mismo nivel, que efectivamente parecen haber salido 
de su misma realidad para detenerse ante otra fisica y 
moralmente superior. Ello implica el establecimiento de 
una comprensirin gradual del monumento. 

A finales del siglo XIX terminan por aparecer clara- 
mente diferenciados, casi siempre. el nivel del conme- 
morado y el de las figuras, siempre mis realistas. que 
quedan subordinadas a 61. aunque estas no suelen des- 
cender. todavia, al menos con todas las consecuencias 
(fisicas e ideol6gicas). al nivel del espectador. Asi, por 
ejemplo, en el monumento a Rius i Tatclet (1896-1901, 
Barcelona, Passeig Lluis Companys), de Manuel Fuxi y 
Eusebi Amau. las imigenes que rinden homenaje al ilus- 
tre alcalde, sendas alegorias del Trabajo y de la Ciudad 
de Barcelona. permanecen en las alturas, sin posibilidad 
alguna de identificaci6n inmediata (19), como tampoco 
en el del Mnrqtcgs de Larios ( 1899. MBlaga, Alameda), 
de Mariano Benlliure. donde. ademds de otra similar ale- 
goria del Trabajo, aparece tambiCn la matrona a-wdeci- 
da de la Ciudad: aqui. sin embargo, en lugar de una 
mujer con vestimenta cldsica, esta es ya una madre, de 
rasgos realistas, con un niiio entre 10s brazos20. A veces 
Ilega a producirse el descenso fisico -que resulta el ele- 
mento m5s decisilro para establecer la continuidad- pero 
permanece el caracter aleg6rico de la figura, general- 
mente femenina, como en el monumento a Jeszis de 
Monasterio (c. 1903. Potes. Cantabria. Plaza de la Igle- 
sia), de Pere Estany". En otras ocasiones. el homenaje 
se hace con una extraordinaria fidelidad al modelo. 
como el soldado que aparece ante el busto del Capitn'n 
Melgar (1 91 1. Madrid. Plaza de Oriente), de Julio 
Gonzdlez Pola. que casi Ilega a ser una figura ajena al 
monumento mismo. como si hubiera salido circunstan- 

cialmente de la formaci6n para rendir honores militares. 
Incluso la extraiia escala entre busto y soldado contribu- 
ye a subrayar la pertenencia de ambos a mundos con- 
ceptualmente diferentesz?. 

Uno de 10s escultores que mis exploraron las distin- 
tas las posibilidades simb6licas de esta tipologia fue 
Miguel Blay. Quizds el mds significative de todos ellos, 
al menos en lo que respecta al establecimiento de meca- 
nismos de continuidad, sea el dedicado al Doctor 
Federico Rubio y Gnli (1904-6, Madrid, Parque del 
Oeste), donde una mujer joven, con emotiva actitud, pre- 
senta sus hijos al ilustre mCdico que, por el contrario, 
permanece distante. como integrado en el soporte semi- 
circular que sirve de fondo. A pesar de la estilizaci6n del 
,mpo familiar y de la circunstancia de que 10s nifios 
vayan desnudos, estas figuras juegan, por su humanidad, 
con una participaci6n ilusoria inserta en el nivel de la 
realidad, frente a la pose soberana del mCdico, que pare- 
ce haber entrado en la gloria. Ya MClida seiial6, poco 
despuCs de su inaguracibn, que "tan expresivo conjunto 
no lo ha puesto el autor sobre elevado pedestal, sino en 
bajo, para que el bienhechor de 10s hombres reciba mejor 
su homenaje"z3, como si, en efecto, la referencia intrin- 
secamente humana del homenajeado (frente a politicos, 
militares o, incluso, personalidades de las artes o las le- 
tras) necesitase de una proximidad mayor con el mundo 
real. 

El escultor que mis distorsiond estos elementos de 
continuidad, hasta el extremo de invertir la tradicional 
jerarquia entre quien recibe el homenaje y quien lo rea- 
Liza, tratando, al mismo tiempo, de sugerir, metaf6rica- 
mente, una reflexi6n sobre el paso del tiempo, fue 
Lorenzo Coullaut-Valera. Uno de 10s monumentos, en 
este sentido, mis complejos es el dedicado a Bgcquer 
(1910-12, Sevilla, Parque de Man'a Luisa, Glorieta de 
Becquer). Ya de por si su ubicaci6n es exceptional, a1 
desarrollarse alrededor de un taxodio preexistente en el 
parque, de manera que genera un espacio escknico cir- 
cular, controlado por una doble verja, la que rodea el 
monumento propiamente dicho y la que limita el h b i t o  
de la glorieta, entre las cuales se situa el espectador: este, 
no s61o necesita recorrerlo circularmente para contem- 
plarlo, sino que queda inmerso en un espacio creado por 
el artista, que deseaba "ese recogimiento y esa tristeza 
intima ... que hubiera perdido en sitio mds amplio y de 
mis perspectiva". En el conjunto escult6ric0, la imagen 
del poeta -un busto sobre pedestal. al uso- es. en reali- 
dad, una parte menor del conjunto. La dos figuras a 
ambos lados, que representan al amor herido y al amor 
vivo, sugieren transitoriedad, pero la referencia temporal 
y, al propio, tiempo la parte mds ~ i ~ i f i c a t i v a  del monu- 
mento. e sd  encamada por las tres figuras ferneninas que 
simbolizan tres attitudes sucesivas del amor, el presenti- 
miento. el Cxtasis y la melancolia, aunque por su natura- 



Fig. 1 1 .  MARIANO BEA~LULIRE: Monumento a1 General Martinez 
Campos, 1907, Madrid, Parqrre del Retiro, Plaza de 
Guatemala. 

lidad -sentadas junto a1 banco que rodea el taxodi* son, 
de hecho, elementos de continuidad entre el espectador 
y el poeta conmemorado, como si hubiesen atravesado 
rnisteriosamente un circulo de la vida24. 

Un mecanismo relativamente similar, aunque, quizi, 
por tratarse de quien se trata, el desarrollo es mucho mQ 
prosaico, es utilizado en el monument0 a Ramdn de 
Campoamor (1 9 12- 1914, Madrid, Parque del Retiro, 
Avenida de Fernin Nfiiiez). tambien de Coullaut-Valera. 
Las tres figuras femeninas que se acercan a la figura del 
poeta han sido identificadas con las tres edades de la 
vida, aunque por su ubicaci6n escalonada componen, a 
la vez, una escenografia monumental y achian como ele- 
mentos de continuidad25. 

PEDESTAL Y REALIDAD VIRTUAL 

La idea de pedestal como altar inaccesible para 10s 
nuevos dioses del siglo, como dijera Louis VeuiIlot*6, 
parece, pues, desmoronarse en torno a 1900, a1 menos en 
lo que respecta a su funci6n distanciadora. Como ya 
seiialC en otro lugar, se produce un gradual aprovecha- 

Fig. 12. JLUO Go.r iz im POU: Mon~imento a 10s HProes de 
P~rente Sampqo, 1911, Pontevedra. Plaza de Espaiia. 

miento escult6rico del mismo, lo que significa la progre- 
siva desaparicidn -al menos, mental- de lo que hasta 
entonces era considerado un limite, que entra asi a for- 
mar parte del mundo imaginario que se recrea". Pero, 
por si misma, esa circunstancia no diluye las fronteras 
entre el arte y realidad. De hecho. el verdadero equivoco 
ilusionista no se produce tanto como consecuencia de la 
integraci6n de pedestal y escultura. sino. m5s bien. por 
la sutil asimilacirin entre pedestal y realidad. sin que sea 
necesario recumr a 10s elementos de continuidad vistos 
hasta ahora. Ello supone una apropiacirin espacial iluso- 
ria que va mucho m8s alla de lo escenogr5fico. 

Al respecto se desarrollaron distintas tipologias. La 
mQ sencilla es la del personaje sentado. Como se ha 
dicho, permanecer sentado es, de suyo, una actitud 
intrascendentemente intima, que sugiere la inexistencia 
de un espectador. El asiento se presta, mhs que ningan 
otro soporte, a la identificaci6n realista con un objeto 
concreto, ya que est5, de alg6n modo a la vez, en el 
mundo del arte y en el mundo de la realidad. De hecho. 
el asiento debi6 de convertirse, por sf mismo, en un ele- 
mento de naturalidad. cuyo circunstancial abandono. 



servía para sugerir el elemento temporal tan querido del 
Realismo: así, por ejemplo, representa Agustín Querol a 
Moret (1909, Cádiz, Plaza de la Estación), en el instante 
de abandonar su asiento. La primera obra que condujo a 
popularizar esa tipología fue seguramente el monumen- 
to a Antonio Tnteba (1895. Bilbao, Jardines de Albia) de 
Benlliure, aunque su condición elevada. que no corres- 
ponde con la posición que debe ocupar un banco de un 
parque urbano, impide, a pesar de la pose intrascenden- 
te del personaje, alzanzar el completo equívoco28. Algo 
de esto parece intentar evitarse. en aras de conseguir una 
apropiación completa de la realidad, en el monumento a 
Campoamor (1912- 13. Navia, Asturias, Parque Mu- 
nicipal) de Aurelio Rodríguez-Vicente Carretero, 
mediante la incorporación de un soporte de piedra, dis- 
tinto del pedestal propiamente dicho, que sugiere la ubi- 
cación del banco en un promontorio rocoso29. Un acaba- 
do ilusionismo se da en el monumento a Mariano Suárez 
Poln (1914. Luanco, Plaza de la Villa), de autor desco- 
nocido. donde la figura reposa con toda naturalidad 
sobre una roca. que parece un accidente del terreno, a su 
vez sobre un pedestalqn. 

Una segunda tipología donde las obsesiones realistas 
acaban por trasformar el sentido y la forma del pedestal 
es en la estatua ecuestre, a pesar de que, por contar con. 
una larga tradición en la historia del monumento públi- 
co, podría pensarse que estaba necesariamente obligada 
a someterse a los prototipos antiguos. La captación 
visual de los movimientos del caballo según se producen 
en la realidad había sido posible, como se sabe, por la 
fotografía. La escultura recoge también esos elementos 
naturalistas, de manera que, frente a las convencionales 
posiciones tradicionales de las patas. al paso o en corve- 
ta (que siguen estando muy extendidas), el caballo de 
algunas estatuas ecuestres, como la del Marqués del 
Dicero ( 1885. Madrid. Paseo de la Castellana) de Andreu 
Aleu. por ejemplo, $obre todo cuando es contemplada 
desde atrás. flexiona sus patas y parece detenerse, con 
naturalidad, ante el vacío que se abre". Aunque el 
pedestal conserva su forma de paralelepído no es ya un 
límite mentalmente inexistente para el jinete, como lo 
era en el Daoiz de Susillo, citado con anterioridad: antes 
al contrario. es tan real desde su perspectiva como desde 
la nuestra. El ejemplo más naturalista de toda la escultu- 
ra monumental española de esa época es, sin duda, el 
espectacular monumento al General Martínez Campos 
(1 907, Madrid, Parque del Retiro, Plaza de Guatemala), 
de Benlliure. en el que. aunque es evidente el recuerdo 

del pedestal pétreo del monumento a Pedro el Granae 
(1782, San Petersbugo, Plaza de los Decembristas) de 
Etienne-Maunce Falconet, el soporte cobra aquí un sen- 
tido absolutamente propio de la nueva sensibilidad, 
subrayado por el gesto del caballo: incluso la propia ubi- 
cación en un parque contribuye -aun con la presencia de 
inscripciones y trofeos- a que el pedestal quede mimeti- 
zado entre los elementos de la realidadil. 

El caso más extremo de aprovechamiento esceno- 
gráfico de la realidad como pedestal se produce en la 
representación de escenas guerreras. En ese sentido, 
uno de los monumentos más complejos, verdadera 
reconstrucción teatral del acontecimiento vivido, se da 
en el dedicado a los Héroes de Puente Sampayo (191 1, 
Pontevedra, Plaza de España) de Julio González Pola33. 
El pedestal tiene forma de arco, apoyado sobre un volu- 
men rocoso y parcialmente destruído, en referencia a la 
gesta llevada a cabo por varios soldados, dirigidos por 
Pablo Morillo, que volaron el puente sobre el rio 
Verdugo, en la localidad de Puente Sampayo, para 
impedir el paso de las tropas francesas, mandadas por 
el mariscal Ney, durante la guerra de la Independencia. 
El ilusionismo hubiese sido extremo si, como fue acor- 
dado por los ayuntamientos de Puente Sampayo y 
Arcade, que llevaron la iniciativa para levantar el 
monumento, este se hubiese ubicado en el preciso lugar 
donde sucedió la gesta. Pero, en última instancia, a 
pesar de la protesta de estos, la autoridades pensaron 
que la capital de la provincia era lugar más representa- 
tivo: ¡Falta de Realismo! 

Todo ello viene a reflejar el mundo de contradiccio- 
nes a que había llegado la representación realista en 
tomo a 1900. Teóricamente el arte seguía cumpliendo 
unas funciones simbólicas, heredades de la cultura artís- 
tica del Antiguo Régimen en lo social y dependientes 
genéricamente del bagaje plástico académico en lo for- 
mal. Pero los deseos de mimesis y de comprensión esté- 
tica en términos de reproductibilidad sensorial llevaron a 
los escultores al deseo de apropiarse de las coordenadas 
más intrínsecas de la realidad humana: las referencias 
espacio-temporales. Ello implica una paradoja, la que 
deriva de la alusión simultánea a la duración (aunque 
fuera sólo a un instante congelado de la misma) en un 
ámbito que, a la vez, era recreado y existente. Por eso, 
quizá, a pesar de los improbos esfuerzos realizados por 
los escultores, todavía nadie se ha preguntado, como 
Gautier ante Las Meninas, incapaz de quedar sumido en 
el mismo ilusionismo, 0 ú  est donc le monument? 
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