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FERNANDO GUTIERREZ BANOS

El Alfarje Virez Fisa:

premisas para su estudio

The Virez Fisa Alfarje:

Relevant Background Information

EN 2013 EL RECORDADO EMPRESARIO JOSE LUIS VAREZ
Fisa (1928-2014) y su familia hacian donacién al Museo
Nacional del Prado de una jugosa seleccion de piezas
de su coleccién de arte antiguo espaifiol. La donacién
consistia en doce obras que abarcaban desde el roma-
nico hasta los inicios del Renacimiento, incluyendo
piezas senieras como la Virgen de Tobed (p-8117), una de
las pinturas mds importantes del trescientos espaiiol,
la cual se convirtié en heraldo de tan generosa y sus-
tanciosa aportacion al exhibirse, de inmediato, en una
de las salas dedicadas a la pintura medieval espafiola
en tanto se acondicionaba la sala 524 como Sala Virez
Fisa (fig. 2). Aqui habria de reunirse todo el legado de
un hombre que ya en 1970 habia donado al Museo una
pieza singular (el Retablo de san Cristobal, de finales del
siglo x111)' y que en la década de 1980 habia servido a
la institucién como miembro de su Real Patronato®. La
Sala Virez Fisa fue inaugurada por la Reina Dofa Sofia
el 17 de diciembre de 2013,

Entre las piezas incluidas en la donacién postre-
ra del sefior Viarez Fisa y su familia al Museo destaca
por su singularidad tipolégica y por sus dimensiones
(11,42 x 6,05 m) un alfarje mudéjar que se dice proceden-
te de laiglesia de Santa Marina de Valencia de Don Juan
(Lebn)*, del cual se tenian escasas referencias biblio-
graficas que apenas permitian colegir su envergaduray
riqueza y que no precisaban su localizacion’. El alfarje
en cuestién es una obra especialmente atractiva por su
rico despliegue iconogrifico, que incluye desde cria-
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turas fantasticas hasta escenas religiosas pasando por
otras de tipo cortés y de lavida cotidiana, en la linea de
otros techos historiados. Pilar Silva realiz6 una sintesis
del estado de la cuestién de esta obra en la publicacién
que dio a conocer la donacién Virez Fisa®. Por sus ca-
racteristicas, la pieza planteaba un reto museografico
que fue magnificamente solventado al colgarla del te-
cho, a pesar de haber perdido su primitivo cometido
estructural, situdndola a una distancia prudente para
la contemplacién de sus escenas. Cuando se dio a co-
nocer, los medios leoneses saludaron con entusiasmo
la recuperacion de una pieza relevante de su patrimo-
nio’. En este articulo pretendo, sin embargo, plantear
los problemas suscitados por este alfarje mudéjar, que
nos deben hacer reconsiderar su décil aceptacién como
el artesonado de la iglesia de Santa Marina de Valencia
de Don Juan. Analizaré para ello su procedenciay su
estructura.

UN TRASFONDO NECESARIO: EL COLECCIONISMO
DE ARTESONADOS MUDEJARES EN EL SIGLO XX
Antes de abordar estos aspectos, es importante tomar
conciencia del alcance que tuvo el coleccionismo de
artesonados mudéjares a lo largo del siglo xx, especial-
mente a lo largo de su primer tercio. José Miguel Meri-
no de Caceres y Maria José Martinez Ruiz ofrecen un
panorama esclarecedor al respecto en el libro que dedi-
can al magnate de la comunicacién William Randolph
Hearst en su vertiente de coleccionista®. Durante estos
TOMO XXXI11
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1. Alfarje Virez Fisa. Madera policromada, 11,42 x 6,05 m. Madrid, Museo Nacional del Prado (p-8120)
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afnos los artesonados mudéjares suscitaron de manera
especial el interés de expoliadores y compradores, no
solo extranjeros, sino también espafioles. Eran piezas
muy castizas que por su naturaleza y por su singulari-
dad tipolégica no se podian conseguir en ningin otro
lugar del mundo, y servian para dar un toque exético y
genuino a residencias y museos. Ademds, por sus carac-
teristicas estructurales se podian desmontar y montar
con relativa facilidad, adaptandose a conveniencia a
distintos espacios. Arthur Byne y su esposa Mildred
Stapley, reconocidos hispanistas de principios del si-
glo xx vinculados a la neoyorquina Hispanic Society of
America, publicaron en 1920 el libro Decorated Wooden
Ceilings in Spain®, que, mds que un estudio cientifico,
era un repertorio de las posibilidades que ofrecia este
género artistico, con el que de hecho comerciaron
abundantemente.

En este contexto, Merino de Cdceres y Martinez
Ruiz estiman que solo en el primer tercio del siglo xx
salieron de Espafia hacia Estados Unidos no menos de
doscientos techos, de los cuales apenas se tienen noti-
cias ciertas de una cincuentena. Junto a Hearst destacé
como comprador de artesonados mudéjares Addison
Cairns Mizner, arquitecto y promotor inmobiliario que
los adquiria para decorar las residencias de lujo de estilo
espafiol que construia en Long Island o en Palm Beach.
A su paso por el mercado, se modifican a conveniencia
para adaptarlos a su destino final y a menudo su proce-
dencia se falsea por lo que las noticias aparentemente
ciertas acerca de la misma suelen ser deliberada e inte-
resadamente erréneas.

Este trasfondo de coleccionismo voraz de arteso-
nados mudéjares explica el expolio de las techumbres
de la iglesia de Santa Marina de Valencia de Don Juan
en 1927 y del alfarje que con este nombre ingresé en
el Museo del Prado en 2013. Este fue dado a conocer
en 1980 con ocasién de la publicacion de la segunda
y definitiva edicién del volumen VI de la prestigiosa
coleccion Ars Hispaniae, dedicado ala pinturay a la ima-
gineria romanicas (la primera edicién, con respecto a la
cual se introdujeron modificaciones sustanciales, data-
ba de 1950). La obra, firmada por Walter W. S. Cook y
por José Gudiol (aunque responsabilidad, en exclusiva,
de Gudiol, puesto que Cook habia fallecido en 1962),
inclufa dos fotografias de escenas cortesanas (de baile
y de torneo) del alfarje, aunque se precisaba que habia
también escenas de la vida de Cristo, de cacerias, de
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banquetes..., amén de escudos. Se especificaba que eran
detalles de los paramentos laterales de las jacenas de
una techumbre desprovista de caracteres moriscos, sin
detallar su estructura o su tamaio, que se salvé del de-
rribo de la iglesia de Santa Marina de Valencia de Don
Juan en la década de 1920™. Por entonces el artesonado
se encontraba en una coleccién particular que, aunque
no se indicaba, era la de José Luis Varez Fisa, donde
se hallaba ya en 1972, cuando, con sus miembros sin
montar, se le realizé una amplia serie de fotografias".
Hasta 2013, cuando se produjo la donacién Virez Fisa
al Museo del Prado, no se volvid a tener noticias direc-
tas de este artesonado. Inaccesible al publico y a los
investigadores durante estos treinta y tres afos, el indu-
dable atractivo de las imagenes publicadas por Gudiol
mantuvo vivo su recuerdo, y ha sido objeto de especial
atencién por parte de estudiosos leoneses como Miguel
Angel Milldn o Angela Franco (aunque, por supuesto,
partiendo siempre de las imagenes y de la informacién
publicadas por Gudiol)™.

LA IGLESIA DE SANTA MARINA DE VALENCIA DE
DON JUAN Y SUS ARTESONADOS MUDEJARES

La referencia de Gudiol de 1980 es todo lo que vincula
esta pieza con Valencia de Don Juan y con la iglesia de
Santa Marina, destruida en 1927. Era una de las parro-
quias medievales de lalocalidad, cuyo nimero ascendia
aonce en la segunda mitad del siglo x1v. Se la mencio-
na por vez primera en un documento del 15 de mayo
de 1375 y de nuevo en otro de 1388. Por estos afios se
procedia en Valencia de Don Juan a la construccién de
una nueva muralla que acogiese los nuevos barrios sur-
gidos por el crecimiento de la poblacién, entre los que
se contaba el de Santa Marina. De ahi que a esta nueva
muralla se la denominase «cerca de Santa Marina» en
1445 (aunque existiria desde mucho antes, puesto que
en 1393 se hablaba ya de «cerca vieja» para referirse a
la muralla que dej6 obsoleta la cerca nueva o de Santa
Marina)®. En realidad, no sabemos desde cudndo existia
la iglesia de Santa Marina: seguramente desde mucho
antes, pero no era, desde luego, de las parroquias mas
antiguas de la villa. Mds modernamente, perdida su
funcién parroquial, era conocida como ermita de San-
ta Marina o ermita del Cristo de Santa Marina, pues
en ella se veneraba un famoso Cristo crucificado que
presidia su retablo mayor. Su solar dio paso a la plaza
del mismo nombre.

ISNN: 0210-8143
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2. Sala Virez Fisa del Museo
Nacional del Prado, donde se
encuentra el Alfarje Virez Fisa

En efecto, no queda ni rastro de la que, segin uno
de los autores que la vio, era «la mejor iglesia de estilo
mudéjar de la provincia de Le6n» (afirmacién que se
nos antoja un tanto excesiva, producto, mas bien, de la
emocién causada por su derribo)™, pero podemos cono-
cerla con relativa precisién gracias a las descripciones
que nos brindaron los autores que llegaron a verla antes
de su demolicién (Manuel Gémez-Moreno y José Maria
Luengo) y a unas pocas fotografias que se tomaron con
anterioridad a la fatidica fecha de 1927. Gémez-Moreno
se ocupé de Valencia de Don Juan y de su iglesia de San-
ta Marina en el catdlogo monumental de la provincia
de Ledn, elaborado en 1906-8 y publicado en 1925-26".
José Maria Luengo, escritor astorgano apasionado de
la arqueologia, en relacion con la cual desempen6 res-
ponsabilidades administrativas en Leén y en La Coru-
fa, pudo hacer dos apresuradas visitas al edificio antes
de su derribo, en las que elaboré planos y dibujos que
denotan un estudio atento del templo. Fruto de sus
indagaciones fue una serie de articulos publicados en
La Cronica de Leon en 1928-29 y recopilados en su libro
Monumentos religiosos leoneses, de 1928'. Las descripcio-
nes de Gémez-Moreno y de Luengo se complementan.
El primero, mds perito, refiere solo los elementos mds
significativos de la iglesia, dispersos ademads por su obra
de acuerdo con el orden cronolégico que confirié a la
redaccion de su catdlogo. Luengo, que cuenta sin duda
con una buena base de Historia del Arte (aunque se apo-

ya en Gémez-Moreno para los aspectos mds técnicos),
es mas sistematico, ofreciéndonos una descripciéon mas
completa del edificio”. En cuanto a fotografias, ademas

de las que hicierony publicaron tanto Gémez-Moreno
como Luengo al hilo de sus trabajos”, contamos con
otra del exterior del edificio, de autor para mi desco-
nocido, que se ha publicado a menudo en las historias
y guias de Valencia de Don Juan®.

La iglesia de Santa Marina de Valencia de Don Juan
eraun edificio de una inica nave de tapias de tierra que
se cubria mediante armaduras de madera. Al este rema-
taba en un presbiterio cuadrado, afianzado por contra-
fuertes de ladrillo, al que daba paso un arco apuntado de
canteria. En su extremo occidental se erigia una torre
de gran tamafio. El nicleo originario del edificio fue
completado mediante la adicién de pérticos que cenfan
todo el perimetro de su nave y el afiadido de un trastero
al norte y de una sacristia al este. Se trataba de un tipo
de construccién eminentemente tradicional que no
presentaba rasgos formales definidos que permitiesen
su caracterizacién y su datacion. Los elementos mas
significativos del edificio, como la portada meridional o
los artesonados de la nave, de finales del siglo xv segun
Goémez-Moreno, no tendrian por qué ser contempora-
neos de su primitiva construccién, que Luengo conside-
raba de la segunda mitad del siglo xv (cronologia muy
incierta que, en cualquier caso, se aviene mal con la del
artesonado del Prado).

GUTIERREZ BANOS. EL ALFARJE VAREZ FISA: PREMISAS PARA SU ESTUDIO 9



A finales del siglo x1x, la iglesia de Santa Marina
entr6 en una dindmica de abandono que, unida a cierta
desidia, condujo a su definitiva destruccién y expolio
en 1927°°. En 1876 el culto se trasladé a la iglesia de
San Pedro, por entonces recién inaugurada, que que-
dé como tnica iglesia parroquial de Valencia de Don

Juan. La iglesia de Santa Marina, reducida a ermita, no
debi6 de clausurarse, pues siguié custodiando la imagen
del patrén de la localidad (el anteriormente mencio-
nado Cristo de Santa Marina). No obstante, en 1914
algunos vecinos se quejaron del estado ruinoso que
presentaba, que consideraban peligroso, pidiendo al
ayuntamiento su derribo. Este se dirigi6 a instancias
superiores para solicitarlo, requiriendo ademds que
con sus despojos pudiera fabricarse una nueva ermita.
En 1918 se hicieron algunos trabajos de reforma que
condujeron al descubrimiento de unos sepulcros en el
costado meridional del presbiterio, de los que hasta
entonces se veian unicamente los arcos. Este hallaz-

10 BOLETIN DEL MUSEO DEL PRADO -

3y 4. Artesonados mudéjares de
la capilla mayor y de la nave
de la iglesia de Santa Marina de
Valencia de Don Juan (Le6n)

go devolvié cierta actualidad al edificio, por el que se
interesaron varios eruditos. En cualquier caso, el dia 1
de abril de 1926, dia de Jueves Santo, el edificio se vino
abajo a primera hora de la mafiana (afortunadamente,
sin causar ninguna desgracia personal, pues, aunque
carente de culto parroquial, era costumbre montar en
él el monumento del Jueves Santo). En realidad, solo se
derrumbé parte del muro norte, llevindose por delante
un retablo barroco dedicado a san Isidro. Al parecer,
algunos afos antes habian sido derribados el trastero
y el pértico septentrional del edificio, lo que dej6é muy
expuesto este flanco, que finalmente cedié. En lugar
de reparar lo que parece que no fue sino un derrumbe
localizado, el edificio se abandoné definitivamente, y se
inicié un confuso proceso de derribo y de expolio. En
1927 algunas de sus obras se llevaron a la iglesia de San
Pedro (entre ellas el retablo mayor con la imagen del
Cristo de Santa Marina y una campana). Otras se ven-
dieron. Otras se abandonaron a su suerte. Y el edificio
en su conjunto fue derribado (fue necesario dinamitar
su torre).

El 28 de junio de 1927 Elias Tormo lleg6 a Valencia
de Don Juan comisionado por la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando. En octubre del afio anterior
el parroco habia iniciado el expediente de autorizacion
civil para la venta de los artesonados de la iglesia con
el objetivo de costear el derribo del edificio acordado
por el ayuntamiento y el asunto habia llegado a la Real
Academia (en paralelo, aunque no conocemos los de-
talles, se habia conseguido la autorizacién candnica).
Tormo cuenta asi su experiencia (en tercera persona):
«Apenas descendido del tren, echandose por las calles,
sin preguntar a nadie, dio con un amontonamiento de
ruinas con restos de paredones, portada atn intacta,
aunque algo soterrada y arrancados sepulcros medie-
vales de la Iglesia que buscaba, y sin rastro siquiera de
la torre campanario»”. Ya no existian los artesonados
sobre los que tenia que informar (ademads, el sacerdote
que fue su interlocutor dijo llevar poco tiempo en el
pueblo, por lo que no estaba cuando se produjo el de-
TOMO XXXI11
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rriboy el expolio de la iglesia y no podia facilitarle datos
ciertos). Segin Tormo, se entregaron en depésito por
unas 5.000 pesetas «a persona de confianza, que luego
lo hizo del todo suyo»*. Segin Luengo, «se vendi6 a un
chamarilero que lo sacé de Coyanza {Valencia de Don
Juan} de noche y en carros de bueyes»™.

Ante este panorama las preguntas son obligadas:
¢cuantos artesonados tenia la iglesia de Santa Marina?
¢Cudles eran sus caracteristicas? ;Qué fue de ellos? El
portico que circundaba el edificio tuvo, dignificando
su acceso principal, una armadura de madera ochavada
de época incierta que ya no se conservaba en tiempos
de Luengo, que solo lleg6 a ver los cuadrales™. Habia
desaparecido, pues, antes de la ruina de la iglesia. La
capilla mayor de la iglesia presentaba una armadura de
madera ochavada minuciosamente descrita y fotogra-
fiada por Gémez-Moreno y por Luengo (fig. 3)”. Se ven-
di6 en 1927 y se ignora su paradero actual. La nave de la
iglesia mostraba una cubierta de madera en forma de
artesa (fig. 4), también estudiada en detalle por G6mez-
Moreno, que la consideré obra de finales del siglo xv,
y por Luengo™
El mis oriental, préximo a la cabecera, era una arma-
dura de madera entablada de laceria pintada (es lo que
queda a la derecha en la fotografia de G6mez-Moreno).
Muchos de sus elementos, si bien no todos, seguian en
el pueblo cuando lo visit6 Tormo: los pafios entabla-
dos, en el trastero de la casa rectoral y los tirantes, en

. En ella se distinguian varios sectores.

laiglesia de San Juan, ya por entonces en precario esta-
do (se derribaria décadas después). Ignoro su paradero
actual. El sector central era una armadura de madera
de laceria ataujerada. Se vendi6 en 1927 y se desconoce
igualmente su localizacién. El sector occidental, final-
mente, proximo a la torre, «desapareci6 hace bastante
tiempo», segin Luengo, por lo que supongo que habria
sido sustituido por una armadura de reposicién, sin nin-
gun valor artistico. Finalmente, el coro de la iglesia es
mencionado unicamente por Luengo, quien se refiere a
él asi: «A los pies de la nave, estaba el coro, de madera,
obra probable del siglo xviin? (esto es, considerandolo
obra de menor relevanciay, en cualquier caso, bastante
moderna). Se ignora su suerte, pero no parece que tu-
viera especial interés.

La siguiente pregunta obligada es si verdaderamen-
te el artesonado del Museo del Prado pertenecid, en
todo o en parte, a la iglesia de Santa Marina de Valencia
de Don Juan. Si formo parte de esta iglesia solo pudo

ser el alfarje de coro®, puesto que los artesonados de
la capilla mayor y de la nave nada tienen que ver ni
en su estructura ni en su decoracién con la pieza que
se exhibe en el Museo. Explorando esta posibilidad,
llaman la atencién el hecho de que Gémez-Moreno
no lo mencione (es rarisimo que pasase por alto una
pieza de una riqueza iconogréfica tal que apenas tiene
parangén entre los techos historiados espafioles) y el
hecho de que Luengo, que si se ocupa de €l lo pre-
sente como una obra moderna sin especial interés (es
también sumamente extraio que Luengo cometiese
semejante error: en cualquier caso, le habria llamado
la atencién la decoracién pintada o, cuando menos, la
herildica, en la que se detiene minuciosamente al tra-
tar de los sepulcros de la iglesia). Ademads, estas dos
anomalias tendrian que haberse dado de forma sucesiva
y acumulada, lo cual hace todo atin mis improbable.
Por otra parte, Tormo habla solo de la enajenacién de
dos artesonados (el de la capilla mayor y el del sector
central de la nave, que, segun se ha indicado, en absolu-
to se corresponden con el que se exhibe en el Museo),
aunque esto es menos relevante porque Tormo relata
lo que le dicen fuentes sin duda interesadas que, de
haber enajenado una pieza notable no catalogada, lo
habrian silenciado.

Ademas de estos argumentos que cuestionan seve-
ramente la procedencia coyantina del artesonado del
Prado, la heraldica que aparece abundantemente en
esta pieza carece de relacion significativa con Valencia
de Don Juan. En ella se repiten constantemente, amén
de las armas reales, las de los Rojas™ y de los Luna (y
una variante de estas)*, correspondientes a dos de los
linajes castellanos mas importantes del siglo xv (baste
recordar las figuras del arzobispo de Toledo don Sancho
de Rojas o del valido de Juan II don Alvaro de Luna).
Son armas muy significativas y caracteristicas que no
tienen arraigo en esta localidad”. Por contra, no apa-
rece en esta pieza la mas minima referencia a las armas
de los duques y condes de Valencia de Don Juan (los
descendientes del infante don Juan de Portugal, que se
armaron de Portugal y de Acufia). Si bien es cierto que
en una obra de arte de este tipo tienen que figurar los
escudos de los promotores, los cuales no tienen por qué
ser necesariamente los sefiores de la villa, puesto que
esta iglesia en particular pudo estar bajo el patronato
de otros individuos, es raro que sus armas no aparez-
can siquiera por homenaje (por ejemplo, en la capilla
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de los Villagémez de la iglesia de Santa Maria de Arbds
de Mayorga, fechada en 1422, figuran las armas del par-
ticular que promovié la capilla, pero también las de los
condes de Mayorga, descendientes de don Fernando
de Antequera).

Segin lo expuesto es dificil encontrar algun argu-
mento para seguir adscribiendo el artesonado del Mu-
seo del Prado a la iglesia de Santa Marina més alld de
la referencia de Gudiol en la segunda edicién del volu-
men vI del Ars Hispaniae. Ignoro la raiz de esta, en el
mejor de los casos, equivocacion, pero lo cierto es que
Gudiol conocia este artesonado al menos desde prin-
cipios de la década de 1950, mucho antes de su adquisi-
cién por parte del sefior Virez Fisa, y, sin embargo, no
consideré oportuno hacer referencia a él al hablar de los
techos historiados castellanos en el volumen dedicado
ala pintura gética de Ars Hispaniae, publicado en 1955%.
Gudiol, ademas, recopil6 a lo largo de dos décadas hasta
ciento cincuenta fotografias de este artesonado, sin que
en ningun momento considerase oportuno consignar
en cualesquiera de ellas que el conjunto procedia de la
iglesia de Santa Marina de Valencia de Don Juan®.

La unica posibilidad que queda para seguir defen-
diendo la procedencia coyantina del artesonado del
Prado es pensar que este, con su funcién de alfarje de
coro, estuviese oculto en el momento de las visitas de
Go6mez-Moreno y de Luengo, quedando al descubierto
unicamente tras el derribo del edificio y siendo enaje-
nado de inmediato, sin que se facilitase informacién
sobre el particular a Tormo o a cualquier otra autori-
dad. Es extrafio, pero podria haber ocurrido. En el caso
de la iglesia de San Milldn de Los Balbases (Burgos),
que cuenta con uno de los mejores ejemplos de alfarje
de coro de los siglos x1v-xv, esta pieza no se descubrié
hasta 1975 porque en el siglo xvI1I1 una parte habia sido
tapiada y otra, encalada®. ;Pudo ocurrir algo semejante
en la iglesia de Valencia de Don Juan? Sinceramente,
no lo creo. Luengo habla claramente de la existencia
de un coro de madera (que, en consecuencia, no esta
tapiado ni encalado) y;, de haber estado encalado, pre-
sentaria un estado de deterioro que haria dificil su
aprovechamiento comercial o museogrifico (y que no
es patente ni en el estado actual del artesonado ni en
las imagenes que lo muestran con anterioridad a su
restauraciéon)®, como ocurre, de hecho, con las vigas
de Los Balbases. En definitiva, esta posibilidad no es
admisible.
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EN BUSCA DE INDICIOS: EL SUSTENTO
ESCURRIDIZO DE LA HERALDICA

Desechada la aseveracion de que el alfarje del Museo
del Prado procede de la iglesia de Santa Marina de Va-
lencia de Don Juan, ;cabe plantear alguna alternativa?
El tnico punto de apoyo que entiendo que existe para
ello es la heraldica. Como se ha apuntado, en el arte-
sonado proliferan las armas de los Rojas y de los Luna.
Tendriamos que buscar, pues, una coyuntura geneal6-
gica en la que confluyeran ambos linajes (lo cual no es
sencillo: se trata de linajes complejos, con muchas rami-
ficaciones y con no pocas incertidumbres). Los herma-
nos Garcia Carraffa recogen el matrimonio entre Inés
de Rojas, hija de Martin de Rojas y sobrina, por tanto,
del arzobispo Sancho de Rojas, y Martin de Luna (aca-
so alguno de los dos hermanastros bastardos con este
nombre de don Alvaro de Luna o tal vez, incluso, el hijo
bastardo del propio Alvaro de Luna)*’. Por su posicién
genealdgica, estos personajes debieron de florecer en el
primer tercio del siglo xv, en fecha quizds demasiado
avanzada para este artesonado (por otra parte, no me
consta con qué lugares tuvo vinculos este matrimonio).
Debo decir, no obstante, que, si bien es cierto que en
el artesonado abundan las armas de los Rojas y de los
Luna, nunca aparecen sobre una misma pieza, lo cual,
como veremos al tratar de su estructura, no deja de te-
ner cierta relevancia.

Mas alla de las armas reales y de las de los Rojas y
los Luna, en el artesonado del Prado aparecen otras.
Destacan las que consisten en un escudo cuartelado:
primero, de azur, cruz floronada de oro; segundo, de
gules, castillo de oro (fig. 5). Estas mismas armas son
las de la ciudad de Palencia, documentadas por vez pri-
mera en un sello concejil de 1341. Mds tarde, ya con su
disefio definitivo, aparecen en un nuevo sello concejil
de 1422y, con sus esmaltes, en un pinjante de caballo
que se exhibe en el Museo de Palencia, procedente,
al parecer, de la ciudad (si bien, en este caso, con sus
cuarteles invertidos)”. Se trata, no obstante, de una
combinacién de dos muebles muy frecuentes con sus
esmaltes caracteristicos, la cual podria haberse emplea-
do perfectamente para unas armas particulares®. Por
otra parte, la presencia de dngeles como tenantes de
los escudos de armas seria insélita para unas armas con-
cejiles, debiendo corresponder, mds bien, a un escudo
eclesidstico®. En cualquier caso, si se pudiese confir-
mar que estas armas son las de Palencia, la cuestién de
TOMO XXX1T1
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5. Escudo de armas similar al de la
ciudad de Palencia (detalle de
las vigas de la Resurreccién y del
Juicio Final, correspondientes al
grupo 7, empleadas como vigas
de apoyo del flanco derecho del
alfarje)

la procedencia quedaria extraordinariamente cenida.
Desde luego, no son ajenas a Palencia ni las armas de
los Rojas (Sancho de Rojas fue obispo de Palencia entre
1403y 1415y sus armas menudean en la catedral) ni las
de los Luna (el cardenal Gutierre Gémez de Luna fue
obispo de Palencia entre 1357 y 1391 y un escudo de los
Luna, no sé si relacionable con este personaje, aparece
a los pies de la escultura de un apéstol, datable quizas
hacia este periodo, la cual -repolicromada, lo que afec-
t6 a sus armas— se venera en un altar del siglo xvr del
cerramiento del coro de la catedral)*.

¢Se podria plantear algin lugar concreto de Palen-
cia como lugar de origen del artesonado del Museo del
Prado? El sitio que tendria mas posibilidades seria el
convento de San Francisco®. De enormes dimensiones,
estaba estrechamente vinculado a la ciudad y contamos
con noticias que llegan hasta mediados del siglo xx que
hablan de la existencia de artesonados mudéjares en
sus dependencias (una noticia del siglo xvI1r refiere,
incluso, la existencia de escudos de Castilla y de Le6n
pintados en ellos)*. En la actualidad se conservan dos
artesonados, a saber, el alfarje de coro y la armadura
ochavada de la que fue en origen sala capitular (luego
sacristia). En la zona conventual subsisten, asimismo,
los cuadrales de otro artesonado. El primero de ellos
tiene la que pasa por ser la primera representaciéon mo-
numental de las armas de la ciudad con sus esmaltes (si
bien con sus cuarteles invertidos y con su cruz florona-
da de plata)®. El segundo artesonado estd dominado
por las armas de los Rojas, en las que no se habia repa-
rado hasta el momento (aunque no sé a qué miembro
del linaje se pueden referir: el artesonado parece de
avanzado el siglo xv, posterior por tanto al obispo de

este nombre). Si quisiéramos argumentar que el alfarje
del Prado procede del convento de San Francisco de
Palencia, el problema seria justificar cémo una pieza

de estas caracteristicas no suscité un comentario mas
detallado por parte de los eruditos que se ocuparon del
edificio en los siglos XI1X y XX y explicar, en cualquier
caso, en qué momento pudo abandonar el edificio*.

En conclusion, si bien creo que debemos desechar
laidea de que el artesonado donado por José Luis Virez
Fisa y su familia procede de la iglesia de Santa Marina
de Valencia de Don Juan, no encuentro, por otra parte,
una alternativa satisfactoria con respecto a su origen.
Palenciay, especialmente, el convento de San Francisco,
son una posibilidad no exenta de problemas.

ANALISIS DE LA ESTRUCTURA:

HACER PATCHWORK EN EL SIGLO XX

Para avanzar en la comprensién de la pieza debemos
analizarla ahora desde el punto de vista estructural.
Empleamos de manera impropia la palabra «artesona-
do» para referirnos, con caricter genérico, a cualquier
armadura de madera. En el caso concreto que nos ocu-
pa, debemos emplear, con mayor propiedad, la palabra
«alfarje», mediante la cual se designa especificamente
aquella armadura de madera consistente en un techo
plano o en un forjado de piso*.

La estructura concreta de un alfarje dependera de
muchos factores, especialmente de la amplitud del es-
pacio a cubrir y del uso de su piso superior (peso que
soportard, actividad que albergara...). Normalmente, un
alfarje es una estructura consistente en una serie de vi-
gas maestras o jacenas asentadas a intervalos regulares.
Sobre las jicenas se dispondran perpendicularmente y
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muy préximas entre si las vigas secundarias o jaldetas
(de menor escuadria), sobre las cuales se procedera, fi-
nalmente, a cuajar el techo con madera mediante una
serie de tablones yuxtapuestos (tablazén) que se co-
locardn normalmente con la mediacién de cintas y de
saetinos que facilitardn su asiento, evitando que queden
rendijas. Los espacios entre los arranques de las jaldetas
se tapan con tabicas, normalmente con acuesto (incli-
nacién). Evidentemente, en una estructura de estas ca-
racteristicas el peso lo soportan los muros sobre los que
apoyan las jicenas, normalmente los correspondientes
a los lados largos del espacio a cubrir. Esta estructura
bésica admite cierta variedad, pero el alfarje del Prado
responde escrupulosamente a este modelo: en él, seis
jacenas delimitan cinco tramos en los que una apreta-
da sucesion de jaldetas sirve de sustento a la tablazon,
asentada sobre cintas y saetinos*’.

Dentro de los alfarjes constituyen un caso particular
los alfarjes de coro, tipologia a la que, segin se dice,
pertenecié la obra que estudiamos. En principio, un
alfarje de coro comparte las caracteristicas de un alfar-
je convencional, distinguiéndose, basicamente, por su
funcién especifica: servir de asiento a un coro en alto,
lo que conlleva algunas peculiaridades estructurales. En
primer lugar, un alfarje de coro, situado siempre a los
pies de la nave de una iglesia (donde sera casi siempre
una modificacién de la fibrica original del edificio),
delimita un espacio cuadrangular que cuenta con apo-
yos, Unicamente, por tres de sus lados, puesto que el
restante (el que mira al presbiterio) ha de quedar en
vuelo. Dado que un alfarje estandar de jicenas y jaldetas
requiere un apoyo firme en dos de sus lados, estos han
de ser necesariamente los lados correspondientes a los
muros laterales de la nave de la iglesia, entre los cuales
se tenderdn las jicenas, que, de esta manera, quedaran
perpendiculares al eje de la iglesia (para disponer las
jacenas paralelas al eje de la iglesia habria que disponer
un apoyo fuerte en el frente del coro, lo cual se puede
conseguir tendiendo un gran arco de canteria —a me-
nudo de excesiva luz para su relativamente escasa al-
tura—, edificando una arqueria o disponiendo una serie
de postes: de todas estas opciones existen ejemplos,
pero conllevan una mayor complicacién). Por otra
parte, puesto que uno de los lados del alfarje queda en
vuelo, perfectamente visible desde la nave de la iglesia,
es necesario resolver estéticamente esa zona (también
estructuralmente mediante la disposicién de un ante-
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6. Acoplamiento espurio
de las vigas de apoyo del
flanco izquierdo del alfarje,
correspondientes al grupo 5

7. Acoplamiento genuino
de las vigas de apoyo del
flanco derecho del alfarje,
correspondientes al grupo 7

pecho para el piso superior). De hecho, el frente de los
alfarjes de coro terminé siendo una de sus partes mas
espectaculares y elaboradas: normalmente las jaldetas
sobresalen de la jacena frontal y tienen sus cabezas ta-
lladas, y se disponen entre ellas tabicas llamativamente
pintadas.

El alfarje del Museo del Prado responde mal a las
peculiaridades estructurales de los alfarjes de coro. Si,
como se dice, estuvo a los pies de una iglesia (sea esta la
de Santa Marina de Valencia de Don Juan, a cuyas medi-
das se ajusta mal, o cualquier otra), la disposicion de las
jacenas paralelas al eje del edificio seria problematica
y, en cualquier caso, aquel de sus frentes que mirase a
la nave tendria que presentar estructura y decoracién
por sus dos caras, de lo cual no existe el mds minimo
indicio (aunque siempre podremos pensar que el alfarje
fue barbaramente mutilado en el decurso de su historia
o en el transcurso de su expoliacién). Que la obra del
Prado sea un alfarje de coro es, cuando menos, dudoso.
Parece, mds bien, la cubierta de algin salén, pabellén o
crujia de un edificio religioso o secular.

En cualquier caso, bien fuera un alfarje de coro, bien
se tratara de un alfarje convencional, existe un aspecto
de su estructura que resulta especialmente problemati-
co: el apoyo de sus costados largos o «fuertes» (esto es,
aquellos que sustentan la estructura de la armadura de
madera). Tal y como lo vemos en la actualidad (y como
se encontraba, asimismo, en la residencia del sefor
Varez Fisa), se aprecian, a cada lado, dos grandes vigas
voladas (puesto que presentan decoracién en su papo
o cara inferior). Sobre este orden inferior de vigas apo-
yan directamente las jacenas, cubriéndose los espacios
entre ellas mediante un orden superior de vigas, voladas
asimismo (ya que muestran, de nuevo, decoracion en su
papo). Sobre este orden superior de vigas apoyan ya las
que podriamos denominar «jaldetas entregas» (por estar
TOMO XXX1T1
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parcialmente embutidas en la estructura de apoyo del
alfarje), asi como el dispositivo de cierre de la armadura
de madera.

La estructura de apoyo de un alfarje presenta cierta
variedad de soluciones. Podemos encontrarnos con ja-
cenas empotradas directamente en los muros, apoyadas
sobre canes o apoyadas sobre vigas voladas dispuestas
a lo largo de los muros, asentadas sobre mensulones
de piedra.

Nuestro alfarje parece responder a la tercera solu-
cién (por lo menos asi se presenta) y, desde luego, si
examinamos el papo de sus jicenas, no apreciamos en
ellas las zonas en reserva que encontrariamos si esas
vigas se hubiesen decorado para apoyar sobre canes.
Pero, si analizamos en detalle el conjunto de la estruc-
tura, detectamos incoherencias inquietantes. Al obser-
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var el orden inferior de vigas, vemos que las del lado
izquierdo son, en realidad, dos jacenas similares a las
de los extremos del alfarje que han sido colocadas una
a continuacién de otra. Su estructura (dos vigas yux-
tapuestas que han sido empalmadas injertando una
especie de cola de milano; véase fig. 6) y su decoracion
(tratamiento independiente de cada una de ellas, con
sus correspondientes dragones de enmarque y con sus
zonas sin decoracion, que irfan empotradas en el muro)
denuncian que se trata de dos piezas independientes
que nunca se pensaron para cumplir la funcién que es-
tan desempefiando. Las del lado derecho son dos vigas
correctamente acopladas mediante una unidn a bisel
(véase fig. 7) que presentan una clara continuidad com-
positiva e iconografica. Las caracteristicas de estas vigas
sugieren que debieron de ir apoyadas sobre mensulones



de piedra, disponiéndose a lo largo de un muro, pero, si
nos fijamos en su extremo izquierdo, vemos que la viga

correspondiente ha sido suplementada para alcanzar la
longitud del alfarje (en su extremo derecho ocurre exac-
tamente igual, aunque, en este caso, sin decoracién).
Esto denuncia que estas vigas no formaban parte del
conjunto tal y como se presenta en la actualidad, pues
son sensiblemente mds cortas. En conclusién, ninguna
de las piezas del orden inferior de vigas tiene que ver
con el conjunto del alfarje, del que desconocemos, en
definitiva, cémo se apoyaba en el muro.

El orden superior de vigas, el que simplemente cu-
bre los espacios entre las jacenas, sin cometido estruc-
tural alguno, resulta atin mas estrambético, puesto que,
examinado ala luz de genuinos alfarjes histéricos, care-
ce de la mds minima I6gica constructiva. Los miembros
de este orden de vigas se presentan a modo de aliceres
(largos tableros que en las armaduras de madera cubrian
los espacios entre tirantes o entre jicenas, los cuales
eran un soporte preferente para composiciones pict6-
ricas). Los aliceres no tienen funcién estructural algu-
na, por lo que no tienen escuadria y deben presentarse
encajados en ranuras ad hoc de las jicenas y acostados
ligeramente. Ninguna de estas caracteristicas se da en
los pseudoaliceres del alfarje del Prado, que parecen,
mads bien, vigas que se han ido recortando para cubrir
esos espacios: de hecho, varias piezas presentan indi-
cios claros de recorte.

Las fotografias que se tomaron en 1953, cuando el
alfarje se encontraba en el almacén de un anticuario de
Barcelona®, confirman lo que su montaje actual eviden-
cia. Por entonces la obra del Prado no era més que un
montoén de vigas apiladas, con porciones de tablazén
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8. Elementos con los que se fabrico
el Alfarje Virez Fisa, cuando se
encontraban en el almacén de un
anticuario de Barcelona en 1953.
Barcelona, Fundaci6 Institut
Amatller d’Art Hispanic, Arxiu
Mas (n.° G-30197)

9. ayb. Detalle de una viga

con iconografia religiosa,
correspondiente al grupo 4,
que fue fragmentada para la
obtencién de los pseudoaliceres
de los tramos 3y 4 del costado
derecho del alfarje. Algunos

fragmentos se descartaron,
como se aprecia al comparar

la imagen de 1953 (Arxiu Mas,
n.° G-30182), en la que vemos

a santa Catalina, santa Lucia,
santa Barbara y santa Margarita,
con la imagen actual (tramo 4),
en la que las dos tltimas han
sido eliminadas

con sus cintas —no asi con sus saetinos— apoyadas contra
la pared (véase fig. 8). En laimagen, en las tres vigas cuya
decoracién pictérica resulta mds aparente, se pueden
reconocer elementos que fueron posteriormente recor-
tados para su empleo como pseudoaliceres. Se pueden
ver, asimismo, tocaduras (especie de tapajuntas) deco-
radas con acicates que no se emplearon en el montaje
final del alfarje. Una vez troceada, la viga superior de la
imagen se aprovech para cubrir tres tramos de la parte
izquierda del alfarje (en los cuales, ademads, no se obser-
v6 el orden original de la pieza), empledndose asimis-
mo una pequefa porcién de su extremo derecho para
suplementar por la izquierda la viga inferior izquierda
de la parte derecha del alfarje. La viga intermedia de la
imagen se aprovechd para cubrir un tramo de la parte
izquierday otro de la parte derecha del alfarje, descar-
tandose algunos trozos*. La viga inferior se utiliz6 para
cubrir dos tramos de la parte derecha, desechindose
también algunos fragmentos (véanse figs. 9 ay b).

El andlisis de la estructura de apoyo del alfarje ha re-
velado profundas incoherencias y manipulaciones que
nos obligan a cuestionar toda su estructura. Debemos
partir, para ello, de una reevaluacién de cada una de
sus piezas que permita agrupar aquellas que sean cohe-
rentes entre si a partir de elementos como el sistema
de articulacion de su decoracion, su contenido icono-
grafico, su desarrollo heréldico, sus rasgos formales o
el tratamiento de sus papos. A partir de esta labor de
observacién se pueden establecer siete grupos de piezas
(fig. 10), que presento brevemente:

* Grupo 1: piezas con dragones de enmarque (solo
las cabezas), pero sin elementos de articulacién de
ISNN: 0210-8143
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su superficie, con iconografia predominantemente
profanay con armas reales (con leones negros) y de
los Luna sostenidas por tenantes femeninos. Sus
papos son oscuros, con motivos vegetales en rojo
y en blanco. Segun las anotaciones del Arxiu Mas,
se trataria de vigas pintadas por sus dos caras (y, de
hecho, las piezas situadas hoy en dia en el tramo 1,
izquierda, y en el tramo §, derecha, corresponderian
a caras distintas de una misma viga).

Grupo 2: piezas con dragones de enmarque (de cuer-
po entero), de nuevo sin elementos de articulacién
de su superficie, con iconografia religiosa que desa-
rrolla un ciclo de la vida de Cristo con escenas de su
infancia y de su vida publica. Carece de escudos y
de decoracién en el papo. Segin la documentacién
fotografica, era una tinica viga que se fragmento en
tres porciones.

Grupo 3: piezas con dragones de enmarque (ca-
bezas, en la actualidad en paradero desconocido).
Presentan como elemento de articulacién de su
superficie cartuchos alargados que se entrelazan
mediante medallones lobulados, con iconografia
predominantemente profanay con escudos de Cas-
tillay Le6n (con los leones purpura), de pequefio
tamafo, en el interior de los medallones lobulados.
Los papos estan decorados con cartuchos geomé-
tricos con hojas de cardo. Segiin las anotaciones del
Arxiu Mas, se trataria de una Gnica viga pintada por
sus dos caras. Las fotografias denuncian que esta
recortada y mutilada. Al pseudoalicer del tramo 4,
izquierda, que era el extremo derecho de una de las
caras de la viga, le cortaron un buen trozo por su
derecha. Al del tramo 2, derecha, que era el extremo
izquierdo de otra de las caras de la viga (como delata
el dragén), le seccionaron un trozo por su izquierda.
Un fragmento de esta viga se us6 para suplementar
la segunda jacena.

Grupo 4: piezas articuladas por cartuchos alargados
de extremos lobulados que alternan con medallones
también lobulados, con decoracién vegetal en los
intersticios. Presentan escenas de la vida de Cristo
(la Santa Cena, la matanza de los inocentes), que
no siguen secuencia alguna, y santas (santa Barba-
ra, santa Catalina —que aparece dos veces—y santa
Luciay, en los descartes, santa Margarita —también
repetida—y, de nuevo, santa Barbara y santa Lucia).
Presenta escudos de los Rojas en los medallones lo-

bulados (y de Castillay Le6n en un descarte). Segin
la documentacién fotografica, era una Gnica viga.

Grupo 5 (fig. 11): piezas con dragones de enmarque
(cabezas que vomitan flores), ritmadas por meda-
llones lobulados sostenidos por un hombre y una
mujer, con iconografia predominantemente ca-
balleresca y cortés (también fantastica). Presenta
escudos de los Rojas y de Castilla y Le6n en los me-
dallones lobulados (con leones purpura). Su papo,
oscuro, estd pintado de hojas y de pequefias flores.
Grupo 6 (fig. 1): jacenas pintadas por sus dos ca-
ras, con cabezas de dragones de enmarque (a veces
exhibiendo una gran lengua —de aspecto floral en
ocasiones—, a veces fagocitantes, a veces vomitan-
do animales hostiles...), pero carentes de elementos
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articuladores de su superficie. Su iconografia es pre-
dominantemente fantdstica (también caballerescay
cortés). Aunque a menudo se representan animales
reales, el contexto no lo es. Presenta escudos de los
Lunay de su variante, de Castillay Le6n (con leones
purpura y, en ocasiones, con los cuarteles inverti-
dos), a veces sostenidos por tenantes (hombre y mu-
jer o dos mujeres). Sus papos estan decorados con
dobles cintas plegadas. Su factura es notablemente
mds torpe que la de otras piezas empleadas en la
fabricacion del alfarje, pero aparenta estar inten-
samente restaurado (con reintegraciones volumé-
tricas y cromadticas), como evidencian numerosas
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10. Distribucién de los siete grupos
de piezas que se detectan en
el Alfarje Virez Fisa, marcados
sobre una proyeccién en planta
de su estructura

11. Detalle de una jicena del grupo s,
empleada como viga de apoyo del
flanco izquierdo del alfarje

fotografias de la serie de 1953. Constituye el nicleo
del alfarje.

* Grupo 7: dos vigas acopladas a bisel que debieron
de reposar sobre mensulones. Presentan dragones
de enmarque de cuerpo entero, pero carecen de ele-
mentos de articulacion de su superficie, sobre la que
se desarrolla iconografia religiosa: escenas del ciclo
de la Resurreccién y del Juicio Final en secuencia,
con el escudo de armas similar al de la ciudad de
Palenciay el de Castillay Leén (con leones purpura)
sostenidos por dngeles tenantes y con el papo pin-
tado con motivos vegetales sobre fondo rojo. Sus
figuras son rechonchas (aunque no necesariamente
torpes, como las del grupo 6), muy distintas de las
de otros grupos.

¢Qué conclusiones podemos sacar de la constatacién
de la existencia de siete grupos bien diferenciados de
piezas? ;Quiere decir esto, acaso, que estamos ante un
alfarje que es el resultado de acoplar piezas de siete
artesonados distintos? No necesariamente. Un alfarje
puede haberse construido a lo largo de varias fases o
haber sido objeto de reformas a lo largo de su historia.
Pienso, por ejemplo, en el anteriormente menciona-
do alfarje de coro de la iglesia de San Millan de Los
Balbases, en el que Concejo Diez distingue cuatro mo-
mentos: el primero, el segundo y el tercero correspon-
dientes a su fabricacién en etapas sucesivas a lo largo
de la segunda mitad del siglo x1v y principios del xv y
un cuarto momento en el que se reformé en tiempos de
los Reyes Catdlicos®. En cualquier caso, creo que si que
se puede asegurar que en el alfarje del Museo del Prado
hay piezas de mdas de un artesonado®: empleando una
analogia codicoldgica, se podria decir que estamos ante
un alfarje «facticio», fabricado por el mercado anticua-
rio para satisfacer el gusto coleccionista por este tipo
de piezas a partir de un niicleo genuino (el grupo 6) que
se completd con piezas varias de similar cronologia y,
TOMO XXXIII - NOMERO 51
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en ocasiones, puede que incluso de similar procedencia
(esto es, del mismo edificio, aunque no necesariamente

del mismo artesonado)”’. En efecto, aunque en la pre-
sentacion de los distintos grupos he hecho hincapié en
los elementos de diferenciacion, existen asimismo ele-
mentos de cohesién, como los dragones de enmarque
(cabezas en los grupos 1, 3, 5 y 6 y cuerpo entero en los
grupos 2y 7) y los tenantes heraldicos (en los grupos 1,
6y 7Y, de forma sui generis, pues los tenantes sostienen
el medallén en lugar del escudo, en el grupo 5). Solo el
grupo 4 se sitia al margen de todo (y; atn asi, los escu-
dos lo vinculan con el grupo 5).

En este contexto ya no tiene sentido hablar de «pro-
cedencia», en singular, sino de «procedencias», y sefialo
que Lunay su variante aparecen solo en los grupos 1y
6; Rojas, inicamente en los grupos 4y 5, y «Palencia»
aparece solo en el grupo 7, por lo que no necesariamente
tenemos que recurrir a una confluencia de linajes para
explicar su procedencia. De la misma manera, tampoco
tiene sentido hablar de una fecha de creacion (a no ser
que queramos proponer el tercer cuarto del siglo xx).
Cuando José Gudiol lo dio a conocer en 1980 lo daté
hacia 1350. Pilar Silva, en cambio, partiendo del estudio
de la moda representada, ha propuesto una cronologia
en torno a 1400. Esta fecha puede servir como marco
de referencia, pero, realmente, lo que habria que hacer
es estudiar cada grupo por separado y determinar su
cronologiay su estilo, pues, segin se ha indicado, exis-
ten diferencias claras de factura entre las piezas de los
distintos grupos, aunque todos ellos se mueven dentro
de una estética del gotico lineal, estilo que pervivi6 en
Castilla mas que en cualquier otro estado peninsulary
que, si bien a finales del siglo x1v se encontraba ya en

vias de agotamiento, encontré en las armaduras de ma-
dera un dltimo refugio, perviviendo en ellas hasta bien
entrado el siglo xv. En este tipo de obras hacia falta
una pintura eminentemente decorativa y clara, rasgos
alos cuales se adecuaban especialmente bien el dibujo
preciso y el colorido saturado del gético lineal. En estas
piezas los avances del gético italianizante y del gético
internacional no tenian sentido, pues no podian apor-
tar nada. Quizds el grupo 5 sea el mas antiguo de este
alfarje, de la segunda mitad del siglo x1v, pero, como
aproximacién de conjunto, resulta adecuada la crono-
logia de hacia 1400 propuesta por Pilar Silva.

APROXIMACION A LA ICONOGRAFIA

Puesto que, como acabamos de argumentar, el alfarje
del Museo del Prado es un alfarje facticio que integra
elementos procedentes de distintas armaduras de ma-
dera, cualquier intento de buscar en él un programa
iconografico coherente y articulado resulta inttil. Pro-
bablemente resultaria igualmente indtil aun cuando se
tratase de una pieza genuina e inalterada. Considero
que los intentos que se han hecho de dar lecturas uni-
tarias a este tipo de piezas son, en el mejor de los casos,
bienintencionadas. Estas piezas se caracterizan por su
variedad e, incluso, disparidad iconografica, pues en
ellas se concitan lo sagrado y lo profano, lo real y lo
fantéstico, lo elevado y lo vulgar... Podemos buscar las
raices de este tipo de programas en los claustros roma-
nicos (donde, no obstante, todavia imperaba un sentido
religioso trascendente), pero es en los siglos del gético
cuando estos programas iconograficos conocen un de-
sarrollo mds notable por su mayor énfasis narrativo, por
su mayor apego a la realidad cotidiana y por su mayor

GUTIERREZ BANOS. EL ALFARJE VAREZ FISA: PREMISAS PARA SU ESTUDIO 19



12.

relacién con la cultura literaria verndcula. Estas ideas
se pueden desarrollar en distintos medios y contextos.

Resulta llamativa la presencia de iconografia religio-
sa. La encontramos en dos vigas fragmentadas para la
obtencién de cinco pseudoaliceres (grupos 2y 4) y en
dos vigas espuriamente empleadas como soporte del
flanco derecho del alfarje (grupo 7: en este caso, por
fortuna, conservando de forma integra su desarrollo).
Estos tres conjuntos no parecen guardar relacién en-
tre si (por su estructura, por su forma de articular la
decoracidn, por su estilo...) ni, probablemente, con el
nucleo del alfarje que identificamos con el grupo 6, por
lo que es muy posible que este careciese, en origen, de
iconografia religiosa.

Las dos vigas de la vida de Cristo  13. Cristo juez (detalle de las vigas

correspondientes al grupo 2.

Lo que quedaba de la primera
en 1951 (12a) se encuentra

en paradero desconocido
(fotografia: Arxiu Mas, n.* Mévil
Forcada 7); la segunda viga fue
fragmentada para la obtencién
de los pseudoaliceres empleados
en los tramos 2 (12¢), 3 (12b) y §
(12d) del costado izquierdo del
alfarje

20

de la Resurreccién y del Juicio
Final, correspondientes al grupo
7, empleadas como vigas de
apoyo del flanco derecho del
alfarje)
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La que cabe denominar como viga de la vida de Cris-
to (grupo 2) fue fragmentada para la obtencién, por una
parte, de tres pseudoaliceres que se colocaron en los
tramos 2, 3y 5 del costado izquierdo, sin respetar ni su
continuidad (pues en el tramo 4 se intercal6 un pseu-
doalicer correspondiente al grupo 3) ni su orden (que
seria, mds bien, 3, 2, 5) y;, por otra parte, de trozos con los
que se suplementaron las vigas de apoyo del costado de-
recho. Esta viga era continuacién de otra con la que se
unia a bisel (como las vigas de apoyo del flanco derecho,
preservadas integras y en conexién), evidenciando, de
esta manera, que debieron de ir apoyadas sobre men-
sulones de piedra, disponiéndose a lo largo de un muro.
La viga inicial del discurso iconogrifico estaba en 1951
en manos del anticuario que tenia el resto de piezas,
pero desconocemos cudl pudo ser su suerte”. Este par
de vigas desarrollaba de manera continuada un ciclo de
la infancia y de la vida publica de Ciristo, prolijo y con
detalles procedentes de los evangelios ap6crifos (véa-
se fig. 12). En la parte inicial perdida estarian, cuando
menos, la Anunciacién y la Visitacién. En la parte en
paradero desconocido estaban el anuncio a los pastores
y la Adoracién de los Magos. En la parte conservada
e integrada en el alfarje facticio del Prado encontra-
mos los Magos ante Herodes —esta parte fue objeto de
TOMO XXXIII - NOMERO 51
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una reintegracién volumétrica para compensar la zona
donde iria encajado el corte a bisel de la viga ante-
rior—, que, en rigor, deberia preceder a la Adoracién de
los Magos, y la siempre simpatica escena del suefio
de los Magos (tramo 3). Siguen, a manera de relato para-
lelo, casi cinematografico, la huida a Egipto, el milagro
de las mieses, la matanza de los inocentes y el descanso
en la huida a Egipto (tramo 2), que se completa, ya en el
siguiente pseudoalicer (tramo 5), con una figura orante
de dudosa interpretacién. El relato conservado se cierra
en este pseudoalicer con Cristo entre los doctores y con
una escena que quizds se puede interpretar como las
Bodas de Cana. No sabemos si este ciclo tenia ulterior
desarrollo en mds vigas.

La otra viga con iconografia religiosa fragmentada
parala obtencién de pseudoaliceres (grupo 4) permitié
obtener piezas para cubrir los tramos 3y 4 del costado
derecho, de nuevo sin respetar su orden, dando origen a
varios descartes cuyo paradero ignoramos. A diferencia
de la anterior, esta viga no tenia un desarrollo narra-
tivo ni coherente ni continuo, pues la Santa Cena se
anteponia a la matanza de los inocentes y todo esto se
acompafiaba con santas que se repetian.

Finalmente, las vigas de la Resurreccién y del Jui-
cio Final (grupo 7), empleadas como presunto apoyo
del flanco derecho del alfarje, se conservan integras y
en conexién, aunque suplementadas por ambos extre-
mos. En ellas aparece, de nuevo, un desarrollo narrativo
continuado que comprende un ciclo de la Resurreccién
(Marias en el sepulcro, aparicién de Cristo a Maria Mag-
dalenay bajada de Cristo al limbo) y un Juicio Final con
llamativas peculiaridades iconograficas (ausencia de los
intercesores o adopcién, para la figura de Cristo juez,
de una férmula iconografica a medio camino entre el
ya obsoleto Pantocrator y el mas caracteristicamente
gotico Cristo mostrando las llagas; véase fig. 13). Pese

a su similar organizacién narrativa, de caracter ademds
cristoldgico, y a su estructura parecida, basada en la yux-
taposicion a bisel de dos piezas, no creo que este conjun-
to tenga nada que ver con las vigas de la vida de Cristo
anteriormente comentadas, pues la articulacion de sus
superficies y el estilo de sus figuras son muy diferentes.

CONCLUSION

Elllamado hasta ahora «artesonado de la iglesia de San-
ta Marina de Valencia de Don Juan» no es el alfarje de
coro de la iglesia leonesa de esta advocacién y localiza-
cién barbaramente derribada y expoliada en 1927. Es
un montaje de anticuario o de coleccionista realizado
a partir de varios artesonados antiguos de procedencia
desconocida (Palencia podria ser una opcién, no exenta
de problemas, para algunos de sus elementos). Por ello
parece mds adecuado denominar esta pieza «Alfarje V-
rez Fisa». Designandolo por el nombre de su anterior
propietario y donante, José Luis Varez Fisa, se obtiene
una denominacién mds ajustada a sus circunstancias,
y se rinde, al tiempo, un homenaje merecido, aunque
a buen seguro insuficiente, a este gran benefactor del
Museoy a su familia. E1 A/farje Virez Fisa es un ejemplo
excepcional de un género artistico caracteristico de la
Baja Edad Media espaiola, especialmente notable por
su atractiva riqueza iconografica, y constituye, al mismo
tiempo, un testimonio precioso de lo que fue el colec-
cionismo de techos historiados durante el siglo xx.
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RESUMEN: En 2013 el empresario José Luis Varez Fisa (1928-2014) doné al Museo del Prado una seleccién de obras de su coleccién

privada, correspondientes a la Edad Mediay a los inicios del Renacimiento, que incluia un alfarje castellano de época gética ricamente

pintado. Se decia que el alfarje procedia de la demolida iglesia de Santa Marina de Valencia de Don Juan (Leén). En este articulo, un

profundo andlisis de las noticias sobre su origen y de sus caracteristicas estructurales nos conducird a concluir que, en realidad, es un

producto del mercado anticuario, elaborado a partir de auténticas vigas pintadas de diferentes fechasy procedencias para satisfacer el

interés de los coleccionistas de arte del siglo xx en este tipo de obras.

PALABRAS CLAVE: carpinteria de armar; mercado de arte; coleccionismo; José Luis Virez Fisa; Valencia de Don Juan

ABSTRACT: In 2013 the entrepreneur José Luis Varez Fisa (1928—2014) donated to the Museo del Prado several outstanding works of

art dating from the Medieval and Early Renaissance periods, including a richly painted Castilian Gothic a/farje, or flat wooden ceiling,

from his private collection. The a/farje was said to have come from the demolished church of Santa Marina in Valencia de Don Juan

(Ledn). In this article, detailed research into the origins of the roof and its structural features leads to the conclusion that it is in fact a

product of the antiquarian market, made from genuine painted beams dating from various periods and hailing from different locations,

to satisfy the interest of twentieth-century art collectors in such works.

KEYWORDS: Wooden ceilings; art market; collecting; José Luis Virez Fisa; Valencia de Don Juan
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clichés nims. G30167-630203 [figs. 8
y 9a}). El artesonado se encontraba
entonces en Barcelona, en comercio.

34. Véase Castro Garcia 1975,
pp- 228-29.

35. En cualquier caso, aun acep-
tando esta hipétesis, seguiriamos
enfrentdndonos al problema de
tener que buscar una respuesta mi-
nimamente satisfactoria para los
escudos de armas presentes en el
artesonado.

36. Garcia Carraffa y Garcia
Carraffa 1957, p. 198. Existe, no
obstante, informacién que contra-

dice aparentemente el dato de los
hermanos Garcia Carraffa (a no ser
que hubiera mas de una sobrina del
arzobispo Sancho de Rojas de nom-
bre Inés de Rojas): la Cronica de don
Alvaro de Luna dice que esta sefiora
se casé en primer lugar con Luis de
la Cerday en segundo lugar con Ruy
Diaz de Mendoza (Cronica [s. xv}
1940, p- 34).

37. Sobre los sellos, véase Fernan-
dez de Madrid {s. xv1} 1976, pp. 153-
54; p- 756, nota 54, y lams. 22 y 41.
Sobre el pinjante de caballo (Museo
de Palencia, 6901), véase Ferndndez
Ibanez 2012, 11, pp. 1298-99 y 1302-
3, fig. 1. En el pinjante de caballo yo
aprecio los esmaltes habituales de
las armas de Palencia.

38. Prueba de la frecuencia de
esta asociacion es su apariciéon en
matrices sigilares (véase Menéndez
Pidal y Gémez Pérez 1987, p. 73,
n.° 117) y en pinjantes de caballo
(véase Martin Ans6n 2004, pp. 190-
92, nims. 171-73).

39. Debo estas reservas a mi que-
rido y admirado Faustino Menéndez
Pidal de Navascués, mixima autori-
dad en cuestiones de heraldica me-
dieval espafiola.

40. Viguri 2005, pp. 18-19, 29 y
45,1ls. 2y 47.

41. Martinez 1990, pp. 119-31.

42. Navarro Garcia 1946, p. 141
(«Corresponde a este lugar hacer
constar que en diferentes depen-
dencias del inmenso convento,
claustros, refectorios, salas de Capi-
tulo y otros lugares, lucian asimismo
alfarjias y artesonados mudéjares,
destruidos por el tiempo y por la
incultura de los hombres. Hemos
comprobado restos de ellos en la
Beneficencia Provincial, Delega-
cién de Hacienda, Gobierno Civil
y Sociedad Econémica, Centros

que han cabido muy holgadamente
en el viejo convento franciscano»);
Martinez 1989, p. 95; Martinez
1990, pp. 127 y 130. No he podido
consultar un opusculo publicado
en 1911 por Alfonso Shelly (E/ con-
vento de San Francisco de Palencia)
que menciona, asimismo, los arte-
sonados. En un manuscrito redac-
tado en 1732 por fray Cristébal de
Cea (Fundacion y noticia del convento
de N. P. San Francisco de la ciudad de
Palencia), custodiado por los padres
jesuitas que en la actualidad regen-
tan la iglesia de San Francisco de
Palencia, a quienes agradezco el
acceso al mismo, se habla de c6mo
«permanezian pocos afios en la
cumbre del dormitorio antiguo los
artesonados de las aulas y generales
donde leian los cathedraticos tan
pintados y hermosos que se cono-
zia mui bien havia sido fébrica mas
que para religiosos» y de cémo se
veian «en lo que se ha desecho de
los dormitorios del convento em-
partes de dichos artesones pintadas
en las cumbres de ellos las armas de
Castilla y de Leén» (fol. 9r). Sobre
esta obra, véase Martinez Gonzailez
1986.

43. Viguri 2005, p. 115.

44. En 1929 el Heraldo de Madrid
denunciaba que un anticuario de la
cuesta de Santo Domingo de Madrid
acababa de adquirir «un artesonado
de un convento de Palencia» (Mar-
tinez Ruiz 2008, 11, p. 2773). Por des-
gracia, la referencia es demasiado
vaga como para vincularla al con-
vento de San Francisco (no digamos
para relacionarla con el artesonado
del Prado).

45. Véase Nuere Matauco 2000,
pp- 51-85.

46. Numero los tramos del 1 al §
atendiendo al montaje actual de la

GUTIERREZ BANOS. EL ALFARJE VAREZ FISA: PREMISAS PARA SU ESTUDIO

pieza en la Sala Virez Fisa del Museo
del Prado, tomando para ello como
referencia el acceso a dicha sala. De
acuerdo con este criterio empleo,
asimismo, las expresiones «izquier-
da» y «derecha».

47. Desconocemos su identidad.
Una fotografia anterior, de 1951, en
la que aparecen algunos de los ele-
mentos de este alfarje, lleva la ano-
tacién «Forcada», que no he podido
identificar.

48. Segtin las notas asociadas a las
fotografias, esta viga estaba pintada
por sus dos caras, lo que abunda en
laincoherencia de su uso parala ob-
tencion de pseudoaliceres.

49. Concejo Diez 1999, 1,
pp- 156-97.

50. Las fotografias de 1953 y de
1972 muestran muchas tabicas para
cubrir los espacios entre jaldetas
que, como presentaban un disefio
distinto (Castillay Le6n por separa-
do dentro de escudos cobijados por
arcos mixtilineos definidos por una
cinta), se descartaron del montaje
definitivo (a pesar de formar parte
del mismo lote), para el que sospe-
cho que se fabricaron tabicas nuevas.

51. Quizds no se le pudo dar salida
en el exterior y estuvo durmiendo en
un almacén anticuario hasta que lo
compré el senor Varez Fisa antes de
1970. Quizas se le atribuyé como ori-
gen Valencia de Don Juan para apro-
vechar un expolio conocido y desviar
asi la atenci6én de uno desconocido.

52. No parece que se conservara
entonces integra, pues era mucho
mds corta que la viga conservada.
Ademis, el desarrollo iconografico
del conjunto pide mds escenas al ini-
cio del ciclo. Finalmente, su extremo
izquierdo, que parece mutilado, no
tiene el dragén de enmarque que
cabria esperar.
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_]OSI:Z MANUEL BARBEITO

De arte y arquitectura. El Salon de los Espejos
en el Alcdzar de Madrid

On Art and Architecture. The Hall of Mirrors
in the Alcazar of Madrid

EN 1986 STEVEN N. ORSO PUBLICO PHILIP IV AND
the Decoration of the Alcdzar of Madrid, un irreprochable
trabajo académico en el que se reconstruia la historia
decorativa de los principales salones del palacio ma-
drilefio’. Obra de referencia, dada la importancia de
los objetos artisticos analizados, venia a completar lo
iniciado treinta afios antes por Yves Bottineau en su
estudio sobre los inventarios de las colecciones reales.
Bottineau habia aprovechado la detallada relacion de
1686 de los cuadros conservados en el alcazar para ha-
cernos recorrer el laberinto de piezas de una arquitectu-
ra todavia poco y mal conocida. Orso hace el camino de
vuelta, y si antes fueron las pinturas las que nos dejaron
entrever la distribucién de los aposentos, ahora son los
propios espacios los que vienen a terminar de explicar-
nos la disposicién de las colecciones.

Orso dedica especial atencién al Salén de los Espe-
jos, suntuosa estancia donde lucian algunas de las mds
valiosas obras atesoradas por la monarquia. El autor va
desgranando el largo proceso que condujo al especta-
cular resultado final, que luego veremos como fondo
de los retratos dinasticos de Juan Carrefio de Miranda
(1614-1685). Puede incluso avanzar mds y dibujar unos
croquis que detallan el lugar que ocupaban los cuadros
en la sala, precedente que dejaba abierta la posibilidad
de ofrecer mayores precisiones graficas a medida que
fuéramos conociendo mejor la arquitecturay, por tanto,
la dimensién real de las paredes que cerraban la pieza
(fig. 2). Ese es el punto de partida de este trabajo’.
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UN NUEVO SALON PARA EL ALCAZAR

En 1618 se tomd una decisién que alteraria sustanti-
vamente la imagen de la nueva fachada que se estaba
construyendo en el alcdzar madrilefio. Se edificaban
por entonces dos pafnos independientes que corrian por
delante de los cuartos del rey y de la reina, pafios que,
antes de encontrarse, doblaban para buscar en el centro
el antiguo pértico de época del emperador Carlos V.
Pero, a medida que las obras avanzaban, se vio lo insa-
tisfactorio de esta solucién, que dejaba excesivamente
encajonado el acceso al palacio, por lo que se decidié
levantar un nuevo portico delante del anterior que ter-
minara de enrasar todo el frente* (fig. 3).

Las obras empezaron en el verano de aquel ano, y a
principios de 1622 la fachada estaba terminada. Detras
de ellay en su centro quedaba un nuevo saldn, para el
que poco después se contrataba el enmaderamiento
del techo y la construccién de los tejados y buhardas
—obligdndose a los maestros a tenerlo todo acabado
antes de junio—, se adjudicaba la carpinteria de puertas
y ventanas, se concertaba el solado y Juan Gémez de
Mora (1586-1648) daba una memoria del marmol ne-
cesario para el zécalo y las guarniciones de puertas y
chimeneas’.

La nueva pieza, al igual que las otras salas ceremo-
niales del palacio, tenia doble altura, al ocupar todo el
espacio correspondiente a las dos plantas principales
del edificio. Arriba, una cornisa daba paso a una bdve-
da plana de yeseria, con los encuentros redondeados
TOMO XXX1T1
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1. Juan Carrefio de Miranda, Carlos I como gran maestre de la orden del Toison de Oro, 1677.
Oleo sobre lienzo, 216 x 140 cm. Rohrau, Graf Harrach’sche Familiensammlung, Schloss Rohrau
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mediante camones. Su construccién obligé a levantar
unos andamios, cuyas escaleras se hicieron con pasos
cémodos, barandillas y pasamanos por «la mucha fre-
cuenzia que tenia Su Magd. en subir y bajar por ellas
asi a ber la bobeda como a ber la pintura», y se prove-
yeron dieciocho banquillos, grandes y pequefios, unos
para «Su Magd. y sus altecas» y otros para los pintores
y doradores®.

Estas noticias, sacadas de las mediciones que se hi-
cieron para pagar a los contratistas, parecen dejar en-
trever que algo se llegd a pintar. También sabemos que a
Julio César Semin se le abonaron tres bocetos relativos
a la pintura de la béveda, pero el hecho de que en los
pagos, retrasados hasta 1623, se especificara que esos
dibujos eran «para quando se quiso pintar el salén», ha
hecho pensar que su trabajo no fue mas alla del papel’.
Aunque fuera razonable que una vez terminado el enye-
sado de la béveda se quisieran aprovechar los andamios
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para dejar resuelta la cuestién de la pintura, muy poco
convincente debi6 resultar la propuesta del pintor, tan-
to si algo de ella comenz6 a ejecutarse como si no pasé
-y es lo mds probable— de aquellos primeros bocetos.
En cualquier caso, lo que si se hizo entonces fue dorar
la cornisa, una obra costosa terminada en diciembre de
1622, con la que se cerraba el proceso constructivo del
salén, lo que permitia iniciar los trabajos de decoracién
de la nueva pieza®.

SOBRE ESPACIO Y PROTOCOLO
El uso de las estancias del alcazar estaba sometido al
dictado de unas estrictas etiquetas que vinculaban
funciones y espacios. En ese encorsetado mundo los
cambios se encajaban con dificultad, y las obras em-
prendidas en el frente del edificio estaban produciendo
muchos. La nueva fachada habia dejado delante de los
cuartos del rey y de la reina dos nuevas galerias, de-
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SALON DE LOS
ESPEJOS

nuevo portico

sahogadas y luminosas, destinadas a convertirse en las
estancias principales de sus respectivos aposentos. Los
corredorcillos que pasaban por delante de las torres me-
dievales las unian al salén y permitian prolongar en este
la vida privada de los soberanos, siempre en la medida
en que este concepto de intimidad pueda aplicarse alos
entresijos de la corte barroca.

El'salén no habia nacido de una necesidad protoco-
laria, sino que era fruto de las exigencias compositivas
de la fachada del edificio. En la primera y sucinta des-
cripcién que hace Gémez de Mora de la nueva estancia,
lo que destaca es la condicién que la pieza tiene como
trascuarto del balcén real. «Piega grande sobre la puerta
pringipal y de aqui ven los Reyes las fiestas y procesio-
nes que pasan por la placa de Palagio», dice Mora en
la relacion del edificio que se lleva en 1626 el cardenal
Barberini tras su estancia en Madrid’.

Antes de convertirse en salon de aparato, lo mds
valorado parece haber sido su papel ala hora de facilitar
la circulacién entre ambos cuartos reales, permitiendo
una comunicacién directa entre el aposento del rey y
el de la reina sin tener que pasar por el Salén de las
Comedias. Cuando Mora defiende su trabajo ante los
ministros que juzgan su actuacién en las obras de la fa-
chada, dice de la nueva sala que «sirve de trasquarto a
la casa, y es la trabazon de los quartos de sus Mages-
tades Rey y Reina, y que en dia de fiestas publicas era
muy desacomodada, y de poca autoridad la vivienda
por no tener los Reyes por donde pasar, sino es por la
sala grande, y oy pasan por esta pieca». El alegato de
Go6mez de Mora no estd fechado pero debié escribirse
entre el ano 1628, en el que formalmente se le hicieron
las acusaciones, y el afio 1632, en el que se dictaron las
sentencias. Es importante recordar las fechas porque

para entonces Rubens (1577-1640) habia pasado ya por
la corte, dejando espectaculares cambios en la deco-
racion de la pieza, que sin embargo el maestro mayor,
tan amigo de la etiqueta, no acababa de ver como es-
cenario de las ceremonias palaciegas. Sin ir mds lejos,
cuando terminaron las negociaciones con la corona
inglesa —que habian justificado la presencia en Madrid
del pintor flamenco—, y el 17 de diciembre de 1630 el
rey jura las paces, para tan solemne ceremonia vuelve a
preferirse el Salén Grande o de las Comedias". No sera
hasta finales de esa década cuando el Sal6n Nuevo acoja
su primera recepcién publica®.

LA RESTITUCION DE LA ARQUITECTURA
El interior de la nueva pieza poco tenia que ver con el
del Salén de las Comedias. Gémez de Mora aproveché
que sus dimensiones resultaban obligadas —atrapado
como quedaba entre el viejo portico y las torres medie-
vales— para trabajar con un espacio mds proporcionado,
resolviendo su arquitectura dentro de estrictos criterios
de orden y regularidad. Los pafios interiores eran simé-
tricos respecto a los dos ejes, enfrentados los balcones
de la fachada con las tres puertas abiertas hacia el Salén
de las Comedias y la Sala de las Furias, entre las que se
situaban dos amplias chimeneas. En los testeros latera-
les se repetia la misma solucion: una puerta central, del
tamafo de las anteriores, flanqueada por una pequefia
puerta de paso, las cuales permitian la comunicacién
con los aposentos reales. Nada de exageraciones ni de
retéricas barrocas. Una arquitectura quizds algo seca,
pero eficaz.

La restitucién grafica del sal6n no es un tema que
pueda plantearse al margen de la del conjunto del edi-
ficio. El repertorio de fuentes graficas, vistas y planos,
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dibujos de conjunto o de detalles debe ser considerado
simultdneamente, y la propuesta debe dar una solucién
coherente, tanto desde el punto de vista formal como
desde el constructivo, a cada uno de los momentos de
su accidentada historia. Tenemos la suerte de que, entre
los documentos conservados, los planos mas comple-
tos —las dos plantas que acompafian la relacion dada
en 1626 por Gémez de Mora al cardenal Barberini- se
dibujaran en una fecha tan préxima a la terminacién
de las obras. Pero basta con superponer ambas plantas
para darse cuenta de la falta de correspondencia entre
los muros de carga o los ejes de los huecos de fachada
y, por tanto, de la necesidad de un trabajo de ajuste que
trate de minimizar los errores de dibujo. En el caso
del Sal6n Nuevo disponemos ademads de otras fuentes
graficas, gracias a las cuales podemos precisar mejor su
arquitectura. Son posteriores, del reinado de Felipe V,
como el alzado levantado por Antoine Du Verger, que
nos deja ver la inica representacién que tenemos del
interior de la sala, o el llamado «plano del parquet», una
planta de la sala tal como se encontraba a principios del
siglo xv111 enviada a Paris para encargar un entarimado
de madera (figs. 4 y 5). Esa circunstancia hace que este
sea un plano no solo bien dibujado sino ademas meti-
culosamente acotado en toesas, pies, pulgadas e incluso
lineas, lo que da idea de su precisién®.

Ademds de las fuentes gréficas, hay otros documen-
tos que pueden resultar extraordinariamente valiosos,
como las pormenorizadas relaciones que a veces se ad-
juntan a los contratos o se remiten a quienes tienen que
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suministrar los materiales. Por ejemplo, la memoria an-
tes citada de Gémez de Mora para las guarniciones de
marmol del salén, que nos permite conocer con exacti-
tud las dimensiones de las puertas grandes y pequefias,
del zécalo y de las chimeneas.

Especialmente valiosas resultan las mediciones que
llevan a cabo los aparejadores una vez terminadas las
obras. Gracias a ellas volvemos a tener datos sobre las
dimensiones totales de la béveda, 69 pies y cuarto de
largo y 39 pies de ancho, y conocemos cudnto median
los derrames que resolvian el acuerdo con los paramen-
tos. Otra anotacién nos confirma que el desarrollo del
conjunto de las paredes alcanzaba los 216 pies y 3%, con
una altura de 28 pies y 3% desde el z6calo hasta el colla-
rino donde arrancaba la cornisa. Incluso tenemos de-
tallado el perfil de esta y sus medidas (figs. 6 y 7). Para
hacerse una idea de lo puntillosay reiterada que puede
llegar a ser esta informacion, basta sefialar que solo las
partidas correspondientes a jaharros y blanqueos im-
portan més de cincuenta registros. Documentacién
tediosa, pero de un valor inapreciable para restituir la
realidad de la arquitectura'.

No obstante todo lo dicho, distamos mucho todavia
de poder precisar con exactitud los planos del alcizar.
Hay que recordar que son siglos de obras superpues-
tas, afiadidos sucesivos, intervenciones y ampliaciones,
cada una de las cuales tuvo que encontrar sus propias
soluciones formales. Anddanse los desajustes, faltas de
escuadria, desplomes y demds vicisitudes que cabe es-
perar en un proceso de este tipo, cuya condicién aleato-
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ria impide poder considerarlos. Por tanto, es necesario
un continuo proceso de ajuste que trate de hacer posi-
ble el encaje del conjunto ofrecido por la documenta-
cién conservada, intentando minimizar los desacuerdos
que van surgiendo.

LAS DIMENSIONES DE LOS CUADROS

La documentacién fundamental para conocer los cua-
dros que colgaron en cada momento en las estancias
del alcdzar son los sucesivos inventarios. Tenemos el
de 1636, cuando Gémez de Mora deja el cargo de apo-
sentador, el realizado en 1666 al fallecimiento de Fe-
lipe IV —que ha llegado a nosotros incompleto—, el de
1686 y el levantado en 1700, después de la muerte del
rey Carlos II. En esos inventarios se recogen los titulos
con los que se identificaban los cuadros, tal y como en
palacio eran conocidos, y los pintores que los habian
realizado o a quienes se atribuian. En cuanto a las me-
didas, en el inventario de 1636 se apuntan referencias
relativas al tamafio de unos lienzos respecto a otros,
pero no sus dimensiones. El inventario de 1686 si nos
dalos tamafios de todos los cuadros, aunque se trata de
medidas aproximadas —pues responden a estimaciones
visuales que seguramente eran mds relativas cuanto mas
alto colgaban las pinturas—, que nunca afinan mis alld
de un tercio o cuarto de vara'y que no sabemos si in-
cluyen los marcos o corresponden solo a las telas. Estas
medidas se arrastran y repiten en el dltimo inventario
hecho antes del incendio del alcédzar, el realizado tras
el fallecimiento de Carlos II.

4. Antoine du Verger, Seccién
del Sal6n de los Espejos y de
la Pieza Ochavada (detalle de
la Seccion longitudinal del ala de
mediodia), h. 1711. Lapiz negro,
plumayy tinta china, y aguada de
tinta china, 132 x 368 mm.
Paris, Bibliotheque nationale
de France, département
Estampes et photographie
(FOL-VB-147)
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5. Antoine du Verger, Plano del
parquet (detalle), h. 1713. Pluma
y tinta china, aguada de tinta
chinay acuarela, 834 x 1.464 mm.
Paris, Bibliothéque nationale de
France, département Estampes
et photographie (FT 6-vD-29)

Medidas de la boveda del
Sal6n de los Espejos y perfil
de la cornisa. Madrid, Archivo
Histérico Nacional (Consejos,
leg. 53.177)

~
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Quizis por eso Orso prefiri6 atender a las dimen-
siones reales de las pinturas conservadas. Un criterio
que aboga por la precisién, pero que tiene en contra
el inconveniente de no poderlo aplicar a los lienzos
perdidos y que obvia el hecho conocido de que otros
fueron modificados, bien porque presentan anadidos,
bien porque fueron recortados.

Asi, el cuadro mas emblematico de los que colga-
ban en el saldn, el retrato del emperador Carlos V en
Miihlberg de Tiziano (h. 1489-1576) (P-410), figura en
los inventarios con unas medidas de cinco por cuatro
varas (unos 4,17 por 3,34 metros). La noche del incen-
dio fue recortado para separarlo de su marco, como los
otros cuadros que se salvaron, lo que hace que en el
inventario de las obras salvadas figure con unas dimen-
siones de cuatro varas de alto por tres varas y cuarto de
ancho (3,34 por 2,71 metros), medidas muy préximas a
los 3,32 por 2,79 metros que actualmente tiene el cua-
dro®. En cualquier caso parece que las cinco varas de
altura consignadas en los inventarios eran algo exage-
radas. Es la misma altura que se da al Fe/jpe I1 ofreciendo
al cielo al infante don Fernando (P-431), también de mano
de Tiziano —cinco por tres varas (4,17 por 2,51 metros)—,
que podriamos comparar con los 3,35 por 2,74 metros
que mide actualmente el cuadro conservado en el Pra-
do. Y un lienzo al que los inventarios otorgan el mis-
mo tamafio que este ultimo, la Reconciliacion de Jacobo y
Esaii de Rubens (Munich, Staatsgalerie Schleissheim),
que se libré del incendio, mide actualmente 3,31 por
2,82 metros. Por tanto, es posible que ninguno de los
cuadros llegara a las cinco varas de altura que dicen los
inventarios y, en cambio, estos ultimos parecen haber
tenido por lo menos un cuarto de vara de anchura mas
de lo que en ellos se indica. Como se ve, por tanto, se
trata de medidas no demasiado fiables.

Lo mismo sucede con la restitucion de la arquitectu-
rade lasala. Lo ideal seria disponer de las dimensiones
reales de las pinturas y los marcos. Pero no pudiéndolas
tener, el uso de las medidas aportadas por los inventa-
rios, aunque sean solo aproximadas, ofrece al menos el
punto de partida de la visién subjetiva de quien contem-
plé las pinturas y las consideré de un mismo tamafio.
Hay que dar valor a esa cuestion, pues sabemos que es
una cuestién que en su momento se tuvo en cuenta: en
1625, cuando se empezaron a colgar los primeros cua-
dros, se libré una cantidad a Vicente Carducho (h. 1576-
1638) por «alargar, ensanchar y afiadir de pintura tres
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liengos grandes para poner en el salén nuevo», dos de
ellos del mismisimo Tiziano™. Por tanto, trabajar con
esas medidas nos ayuda a entender unos criterios de
relacion evidentes para quien hacia los inventarios, y
que ahora resultan reveladores para poder agrupar las
pinturas.

LA PRIMERA DECORACION:

TIZIANO Y LOS PINTORES DEL REY

Terminado el dorado de la cornisa, y fracasado el inten-
to de pintar la béveda, se desmontaron los andamios y
se empez6 a pensar en los cuadros que debian decorar
las paredes de la estancia. En noviembre de 1623 se hizo
una peticién al Pardo para que se enviaran ocho cua-
dros, seis de ellos de Tiziano, pedidos expresamente
para ser colocados en el sal6n, pero cuya colocacién
debié de posponerse hasta después de septiembre de
1624, cuando se pagd el dorado del marco del Carlos Ven
la batalla de Miiblberg, 1a pieza mds importante de entre
las enviadas”. Por entonces también se habian traslada-
do al salén algunos de los tizianos que colgaban en otras
partes del alcazar: las cuatro Furias (P-426'y P-427), des-
de el dormitorio del rey, y el Addn 'y Eva (p-429), que se
subi6 desde la sacristia de la capilla. Asimismo se pagd
el dorado de un marco para el desaparecido retrato de
Felipe I1I en su entrada en Lisboa, un cuadro encargado
tiempo atras a Bartolomé Gonzalez (1564-1627), uno de
los pintores del rey*.

Alo largo de 1625 tenemos noticias de la ejecucién
y dorado de otros marcos para pinturas destinadas a ser
colgadas en la nueva pieza. Entre ellos, dos para obras
de Rubens, la Adoracion de los Magos (p-1638), requisada
a Rodrigo Calderoén, y Aquiles descubierto por Ulisesy Dio-
medes (P-1661), un cuadro bien documentado atribuido
hoy a Rubens y miembros de su taller, quizd con Van
Dyck entre ellos”. En agosto se registran los primeros
pagos para el marco del perdido retrato ecuestre de
Felipe IV realizado por Velizquez (1599-1660), quien
nada mds incorporarse al servicio del monarca consi-
gue hacerse un hueco en este selecto grupo de grandes
maestros. No sabia entonces el joven sevillano que este
salon habria de ser una referencia continuada en su lar-
ga carrera al servicio de la monarquia™.

No podemos concluir qué criterios se siguieron en
la eleccién de las obras: jsus asuntos, su tema, su for-
mato? Quizis algunas de ellas apenas estuvieran unos
dias en las paredes del saldn, o ni siquiera llegaran a
TOMO XXX1T1
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colgarse. Cuando Cassiano del Pozo nos deja en 1626
la primera descripcion de la estancia, es facil percibir
esta confusién®. Pero hay en su relato algunas preci-
siones que nos pueden ser utiles. Cita el Aguiles descu-
bierto —el primer cuadro que vio, «a la entrada, sobre la
puerta», que debia de ser la que daba hacia la galeria
de la reina—y después la Religion socorrida por Espaiia
(p-430), otro de los tizianos llegados del Pardo. Sobre
ellos el Carlos V en Miiblberg entre dos de las Furias, y,
frente a él, el retrato ecuestre de Felipe I'V entre las
otras dos. Una disposicidn, esta de la parte alta de los
testeros, que ya no se va a modificar. También, y sin
especificar su colocacidn en la sala, reconoce Cassiano
el Adiny Evay el retrato de Felipe II de Tiziano. Sigue
con algunos otros cuadros: La extraccion de la piedra de la
Jocura de Jan Sanders van Hemessen (h. 1500-h. 1564/66)
(p-1541) —otra de las pinturas enviadas desde El Pardo-,
la entrega de las princesas de Espafia y Francia en el
Bidasoa —obra perdida—y una vista de Lisboa desde
el puerto con los arcos levantados para la entrada en
la ciudad de Felipe I1I. Ademas menciona un par de
piezas de mobiliario: la mesa regalada al monarca por
monsefior Innocenzo Massimo y un biombo oriental,
exdético objeto que atrae enormemente la atencién del
diletante italiano™.

Los muebles, como los cuadros, debian estar atin un
poco desperdigados en el interior de la salay por lo tan-
to no vale la pena intentar una restitucion. En realidad,
y aunque Cassiano no lo supiera cuando escribi6 su rela-
to, estaban ya en marcha una serie de encargos que iban
a cambiar sensiblemente el aspecto de la pieza. Entre
abril y octubre de 1626 se pagaron tres grandes marcos,
«del tamafo del retrato a caballo de Su Magd.», para
tres cuadros que estaban acabando de pintar Cardu-
cho, Eugenio Cajés (1574-1634) y Bartolomé Gonzalez,
cuadros de los que, a pesar de lo dicho, el inventario de
1636 afirma que eran del tamano del retrato de Felipe 11
y no del de Felipe IV*. De la pintura de Gonzalez poco
sabemos y ni siquiera es seguro que llegara a lucir en las
paredes del salon; las de Carducho y Cajés representa-
ban dos episodios de la Antigtiedad, la Arenga de Escipion
a los romanos y 1a Historia de Agamenon.

Cuando se colgaron estas pinturas, en diciembre
de 1626, los pintores del rey estaban compitiendo en
el célebre concurso de la Expulsion de los moriscos para
sustituir el retrato de Felipe I11 hecho por Bartolomé
Gonzilez, en el que participaron Velazquez, Carducho,

Cajés y Angelo Nardi (1584-1664), que reemplazé a un
envejecido y probablemente enfermo Bartolomé Gon-
zélez, al que rondaba ya la muerte*. Conviene recordar
que el triunfo de Veldzquez fue sancionado por Giovan-
ni Battista Crescenzi (1577-1635), el arist6crata italiano
aficionado a la pinturay arquitecto diletante que tendrd
un papel relevante en la direccién del gusto artistico
de la corte. Por ello, no hay que descartar que acon-
sejara sobre el formato y la colocacién de los cuadros
del sal6n, o acerca de los encargos que inmediatamente
después se hardn en Italia.

Poco a poco las pinturas van formando un conjunto
razonablemente estructurado de acuerdo con la orde-
nacion arquitecténica de los paramentos de la sala. Los
dos testeros principales estan presididos por los retratos
enfrentados de Carlos V'y Felipe IV, los dos monarcas a
caballo y armados. Veldzquez sostiene, de momento, el
enfrentamiento con Tiziano, flanqueados ambos por la
inquietante presencia de las cuatro Furias. En la pared
principal, la que estd iluminada por laluz de mediodia, la
Expulsion de los moriscos sirve de pendant al retrato de Fe-
lipe I1 tras la batalla de Lepanto: el padre y el abuelo del
soberano, colgados sobre las dos grandes puertas de los
laterales. Y entre ellos, manteniendo el mismo formato,
los tres cuadros encargados a los pintores reales. Bajo
estos lienzos quedan los de pequefio formato, en cuya
disposicién nos movemos por un terreno mas resbala-
dizo, pues, fuera de las indicaciones dadas por Cassiano,
lo demas tiene que ser por el momento conjeturable.

LOS ENCARGOS ITALIANOS
Y LA LLEGADA DE RUBENS
Las pinturas iban encontrando su lugar en el sal6n,
pero el conjunto distaba de resultar coherente. Habia
cuadros claramente disonantes por su tema, como los
religiosos de Tiziano, que dificilmente podian encajar
entre los retratos dindsticos y las imdgenes mitoldgicas
o de la historia antigua. Evidentemente estaban alli por
su calidad; y quizas lo contrario —es decir, la falta de cali-
dad pictérica—es lo que hard que otros sean sustituidos.
Lo cierto es que la decoracién de la sala continuaba
siendo un proceso abierto. En 1627 se solicitaron di-
versas pinturas a Italia, que irfan llegando entre 1628 y
1630. Desde Roma se enviaron dos domenichinos y una
composicién con Hércules y Onfale, obra de Artemisia
Gentileschi (1593-1652/53). Desde Milan, dos pinturas,
Cain'y Abel y Sanson, comenzadas por Camillo Procac-
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cini antes de su muerte en 1629. Y desde Ndpoles, otras
dos, ambas de José de Ribera (1591-1652), Jael y Sisera'y
Sanson y Dalila®.

Mientras vienen o no las pinturas italianas, la prin-
cipal aportacion al salén la va a hacer Rubens, que visita
Madrid en septiembre de 1628 por razones artisticas y
diplomaticas. El flamenco llega a la corte con ocho cua-
dros que van a ser colgados inmediatamente en el saln.
Dos son sendas cacerias de gran formato, la «Caza del
jabali» y la «Caza del ciervo». Otros cuatro se agrupan
en dos parejas: de un lado, el «Sdtiro comiendo uvas»
y las «Tres ninfas» (Ceres y dos ninfas, p-1664); de otro,
el «David matando un oso» y el «Sansén quebrando las
mandibulas al le6n»*. Las dos pinturas que completan
el equipaje de Rubens tienen un formato diferente en-
tre si, aunque pueden encontrarse medidas parecidas
en otros cuadros de los que colgaban en el sal6n. Una
representaba la historia de «Gaius Mucius Scaevola» y
el inventario de 1636 la describe del mismo tamafo y
con el mismo marco que el Aguiles descubierto, aquella
primera obra del pintor flamenco ya citada por Cas-
siano diez anos antes. Es por tanto mas que probable
que Rubens la trajera para colocarla con ella. En cuanto
al dltimo de los cuadros, abordaba un tema sacado de
la historia biblica, la Reconciliacion de Jacobo y Esai. El
inventario de 1636 lo cita entre la Arenga de Escipion de
Carducho y la Expulsion de los moriscos de Velazquez, re-
firiéndose a los tres como del mismo tamafo, aunque
ligeramente mds pequefio el de Rubens.

Por tanto, todo apunta a que los lienzos traidos por
el pintor flamenco estaban directamente destinados a
completar la decoracién de la sala. Eso implica supo-
ner que previamente se le proporcionaran —o al menos,
sugirieran—los temas y las dimensiones, y es ahi donde
podria encontrar un nuevo sentido el comentario de
Francisco Pacheco cuando dice, al hablar del viaje del
flamenco a Madrid y su relacién con Veldzquez, que
«con pintores comunicé poco, sélo con mi yerno (con
quien se habia antes por carta correspondido) hizo
amistad»”.

Esta amistad no fue ébice para que el monarca deci-
diera sustituir el retrato que le habia hecho Veldzquez
por otro, también ecuestre, pintado por Rubens en los
ultimos meses de 1628. Eso dejaba a Velizquez en la
misma situacién que Carducho y Cajés, los tres pintores
del rey representados por un solo cuadro, en el caso
del sevillano con su Expulsidn de los moriscos. La partida
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8. Reconstruccion de la posicion
de los cuadros en el Salén de los
Espejos segtn el inventario de
1636

de Rubens en abril de 1629 y la marcha de Veldzquez a
Italia tres meses después marcan el cierre de esta pri-
mera campafia decorativa, tras la cual las paredes de la
estancia habian quedado completamente cubiertas de
pinturas.

EL INVENTARIO DE 1636.

UNA HIPOTESIS DE DISPOSICION
El regreso de Veldzquez a la corte, a principios de 1631,
no supuso novedades para el sal6n. Pocos afos después
se registraron dos nuevas aportaciones, fruto de envios
aislados. En el verano de 1633 lleg6 a Madrid el Moisés
salvado de las aguas (P-147), enviado desde Londres por
Orazio Gentileschi (1563-1639), que a la saz6n servia
en la corte inglesa, y; en 1635, el marqués de Leganés, a
suregreso de Flandes, trajo para el monarca una repre-
sentacion de la batalla de Nordlingen y un retrato del
cardenal-infante don Fernando pintado por Van Dyck
(1599-1641) (P-1480)**. Con estas tardias incorporacio-
nes queda completa la relacién de pinturas recogidas
en el inventario de 1636.

Para restituir cémo fueron colocadas contamos con
la descripcién de Cassiano y con lo poco que comenta
Carducho en sus Didlogos de la pintura. También, por
supuesto, con lo que los propios inventarios indican
y dejan entrever y, por tltimo, con lo que puede dedu-
cirse de los formatos y tamafios de los cuadros (fig. 8).
El retrato de Carlos V en Mithlberg, acompanado por
dos de las Furias, presidia, como hemos visto, el testero
del lado del Cuarto de la Reina. Alli se colocaron estos
lienzos desde el principio y de alli no se van a mover.
Frente a ellos, en el testero del Cuarto del Rey estaba
el retrato ecuestre de Felipe IV, primero el pintado
por Velazquez y después el realizado por Rubens para
sustituirlo, tanto uno como otro flanqueados por las
otras dos Furias. En la parte baja de estos testeros cor-
tos, bajo las Furias tizianescas, Cassiano sitta el Aquzles
descubierto encima de la puerta del corredorcillo de la
Reina. Si sobre la otra puerta se colocé la escena con
Mucius Scaevola, el cuadro del mismo formato traido
S NUMERO 51+ 2015 -
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por Rubens en 1628, entonces, frente a ellos, para rema-
tar el testero del Cuarto del Rey, quedarian los lienzos
de Orazio y Artemisia Gentileschi.

En el pafio de la pared orientada a mediodia, la
presencia de Felipe Iy Felipe ITI completaba la serie
dindstica, dispuestos sobre los ejes de las puertas extre-
mas. Entre ellos tuvieron que quedar los otros cuatro
cuadros de similar formato recogidos en el inventa-
rio: los pintados ex profeso para el salén por Cajés y
Carducho, el que recogia el encuentro de Salomény la
reina de Saba, de Domenichino (1581-1641), y el Facobo
y Esaii de Rubens, pero no disponemos de datos para
determinar el orden en que se colocaron. Por debajo de
ellos debieron quedar las dos composiciones de Ribera
que formaban pareja, y que probablemente se situaran
sobre las chimeneas.

El trasdés de la fachada era la pared mas compli-
cada, pues en ella se abrian los seis huecos que daban
luz a la pieza. Lo primero que hay que advertir es que
con toda seguridad las ventanas altas del salén no eran
accesibles, aunque en algunas imdagenes tardias veamos

1. Velazquez, Felipe 111 y la expulsion
) de los moriscos
2. Cajés, Agamendn y Briseida
3. Domenichino, Salomdn y la reina
de Saba
4. Rubens, Jacobo y Esaii
5. Carducho, La arenga de Escipion a
los romanos
6. Tiziano, Felipe I1 ofreciendo al cielo
al infante don Fernando
7. Ribera, Jael y Sisera
— e 8. Ribera, Sanson y Dalila
9. Tiziano, Ixion o Tdntalo
] 10. Tiziano, Carlos V en Miiblberg
I ] 4L 11. Tiziano, Ixion o Tantalo
1B 12. Rubens, Mucius Scaevola
13. Rubens, Aquiles descubierto por
Ulises
| 14. Rubens y Snyders, Tres ninfas
r - 15. Rubens, Caceria de Meleagro y
Atalanta
16. Rubens, Caceria de Diana
L 17. Rubens, Satiro con una leona
18. Rubens, Sanson y el ledn
19. Rubens, David matando un oso
20. Van Dyck, El cardenal-infante don
Fernando
21. Procaccini, Cainy Abel
22. La reina Tomiris'y la cabeza de Ciro
23. Domenichino, Abraham
erhos 24. Procaccini, Sanson
) 25. La batalla de Nirdlingen
7 26. Tiziano, Sisifo
- . 27. Rubens, Felipe IV a caballo
28. Tiziano, Ticio
29. Orazio Gentileschi, Moisés
salvado de las aguas
30. Artemisia Gentileschi, Hércules
y Onfale

o

gente asomada a ellas®. En la seccién de Antoine Du
Verger aparecen situadas bajo la cornisa, en la doble al-
tura del salén (fig. 4), tal y como luego quedaran las de la
Pieza Ochavaday las del Sal6n de Grandes. Precisamen-
te entre estas ventanas altas debieron colgarse las dos
grandes cacerias de Rubens, dejando en los extremos
las «Tres ninfas» y el «Satiro comiendo uvas». Bajo las
cacerias se colocaria la otra pareja de lienzos traida por
el flamenco, las pinturas con Sansén y David. Bajo ellos,
inmediatamente por encima de los bufetes, se dispusie-
ron las obras de pequeiio formato. Cuatro, de similares
tamafos, se describen consecutivamente en el inven-
tario: el «Sacrificio de Isaac» de Domenichino, los dos
cuadros de Procaccini y el que representaba a la reina
Tomiris. Por ultimo, los dos pequefios entregados por el
marqués de Leganés —el retrato del cardenal-infante y el
de labatalla de Nordlingen, todavia sin enmarcar cuan-
do se hace el inventario— quedarian en los extremos.
Respecto al mobiliario que alhajaba la sala, el inven-
tario recoge dos espejos de una vara de alto, uno con
marco de ébano y el otro con pilastras y modillones
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rematado con embutidos de piedras. Ademas, seis bu-
fetes con tableros de diferentes tamafios, entre ellos el
obsequiado por el nuncio Massimo antes citado y los
dos adquiridos en la almoneda de Rodrigo Calderén, los
tres conservados hoy en el Museo del Prado®. Tal vez
su colocacién a lo largo de las paredes de la estancia no
variara mucho respecto a la que después tendrian las
piezas que los sustituyeron.

LA RENOVACION DECORATIVA DEL SALON

A partir de 1639, cerrado el fulgurante paréntesis del
Buen Retiro, los ojos se volvieron de nuevo hacia el al-
cazar. Alonso Carbonel (1583-1660), que desempenaba
interinamente la direccion de las obras reales, llev6 a
cabo entonces una profunda renovacién decorativa
tanto en el Salén de las Comedias como en el Salén
Nuevo. Bajo su direccién se labraron nuevas portadas,
se repusieron los chapados de mdrmol, se volvieron a
dorar las armaduras y se cambiaron las vidrieras. En el
Salén Nuevo las libranzas recogen también pagos por
los enmarcados de puertas y ventanas y la sustitucién
del viejo solado®.

La puesta al dia del sal6n tuvo también consecuen-
cias sobre el mobiliario y las pinturas. En octubre de
1639 se contraté la ejecucion de seis nuevos reposteros
que reemplazaron las dispares mesas recogidas en el
inventario de 1636. Con pies y tableros de marmol de
las canteras toledanas de San Pablo de los Montes em-
butidos de jaspe de Tortosa, los nuevos bufetes seguian
un mismo modelo, segiin una traza cuyo autor era se-
guramente el propio Carbonel, a quien se encomendé
la tasacion del trabajo”. Aunque el encargo se dividié
entre dos reputados maestros, Juan Francisco Sormano
y Bartolomé Zumbigo (1620-1682), la ejecucion se pro-
long6 hasta comienzos del verano de 1641, cuando la
autorizacion para retirar las antiguas mesas hace pensar
que por fin pudieron colocarse las nuevas®.

Sobre las cuatro de los testeros laterales se decidio
poner ocho espejos de bronce dorado, para los que en
octubre de 1640 daba un primer modelo el escultor
Antonio de Herrera (m. 1646)*. Ahora es a Velazquez
a quien se confia la responsabilidad del encargo y es
él quien va a ajustar el contrato con Pedro de la Sota,
maestro campanero del rey, en aquel momento el Gnico
broncista en la corte capaz de llevar adelante una em-
presa de tal envergadura. Fuera por la condicién excep-
cional de una obra concertada al margen de los cauces
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9. Reconstruccién de la posicion
de los cuadros en el Sal6n de
los Espejos segun el inventario
de 1686, con el drea del salon
reflejada en los retratos de
Carrefio

ordinarios, fuera por negligencias administrativas, el
caso es que, aunque los primeros pagos se llevaron a
cabo en agosto de 1641, los espejos no se colgaron hasta
1646,y en 1651 las cuentas con Pedro de la Sota todavia
no se habian liquidado®. Pero gracias a la mucha do-
cumentacién cruzada a lo largo de esos afios, memo-
riales, informes, tasaciones y peritajes, hemos podido
entender mejor el significado de la empresay averiguar
su verdadero sentido en la decoracién de la estancia.

Refiriéndose a las dguilas que sujetaban los marcos
de los espejos y alos rayos y flechas que completaban su
decoracién, alguno de los tasadores no duda en hablar
de las «empresas de Jupiter»*. Y conviene recordar que
era el dguila posada sobre su cabeza la que confirmaba
a Jupiter como el primero y el mayor de los dioses gen-
tilicios. Veldzquez debié6 sentirse fascinado de poder
asociar esa imagen con la presencia de los monarcas,
cuyo rostro reflejado en los espejos quedaria asi inme-
diatamente realzado por el simbolismo de una divisa
tan elocuente”. De ahi la importancia de los espejos y
el que, una vez colocados, fueran ellos quienes dieran
nombre al salon.

Coincidiendo con estos encargos, se plantea reno-
var la decoracién pictérica y solicitar a Rubens cuatro
nuevos cuadros: dos grandes composiciones sobre la
historia de los romanos y las sabinas y dos lienzos de
menor formato de tema mitoldgico —Perseo liberando
a Andrdmeda (p-1663) y Hércules y Anteo—. Aunque el
flamenco trabajaba ya en los cuadros en septiembre de
1639, fallecié sin haber conseguido terminar las pin-
turas, que tuvieron que acabar sus discipulos: tres de
ellas pudieron ser remitidas a Madrid en marzo de 1641,
mientras la cuarta, con el rapto de las sabinas, no se
envi6 hasta unos meses més tarde®.

La llegada de los cuadros encargados a Rubens su-
puso la retirada de los lienzos de Cajés y Carducho, por
lo que de los pintores del rey solo Velazquez, con su
Expulsion de los moriscos, sera testigo de ese espectacular
enfrentamiento entre Rubens y los grandes maestros
italianos. La parte alta de la pared principal del salon,
ToMO XXX111
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T 1. Velazquez, Felipe 111 y la expulsion

de los moriscos
2. Rubens, La reconciliacion de los
romanos y las sabinas
3. Rubens, Jacobo y Esaii
4. Rubens, El rapto de las sabinas
5. Tiziano, Felipe I1 ofreciendo al cielo
al infante don Fernando
6. Rubens, Hércules y Anteo
7. Rubens, Mucius Scaevola
8. Rubens, Aquiles descubierto por
= — Ulises
9. Rubens, Perseo y Andromeda
1 10. Tiziano, Sisifo o Ticio
11. Tiziano, Carlos V en Miiblberg
12. Tiziano, Sisifo o Ticio
13. Tintoretto, Judith y Holofernes
14. Tintoretto, E/ rapto de Helena o
El mito de Venus
15. Rubens y Snyders, Tres ninfas
16. Veronés, Fesiis entre los doctores
17. Bassano, La fragua de Vulcano
18. Rubens, Satiro con una leona
19. Ribera, Jaely Sisera
£ 20. Veronés, Moisés salvado de las
aguas
21. Veronés, Jacob dando de beber al
ganado de Raquel
22. Ribera, Sanson y Dalila
23. Velazquez, Venus y Adonis
ermos 24. Velazquez, Mercurio y Argos
25. Velazquez, Apolo y Marsias

v 1 H 10

el lienzo orientado a mediodia, iba adquiriendo su
composicién definitiva. Orso, siguiendo el orden dado
en el inventario de 1686, dispone los cuadros a partir
del retrato de Felipe II de Tiziano, con el Rapto de las
sabinas, a continuacion la Reconciliacion de los romanos y
las sabinas, Jacobo y Esaii, y por tltimo, sobre la puerta
del otro extremo, el retrato de Felipe I1I de Velizquez
en la Expulsion de los moriscos. Pero podemos estar casi
seguros de que, no obstante el orden en que se citan,
los dos lienzos de las sabinas se colocaron uno a cada
lado del Facobo y Esati, que quedaria en el eje de la sala,
sobre la puerta. Muchos anos después, Luca Giordano
(1634-1705) haria un retrato ecuestre de Carlos II que
completaria en ese privilegiado lugar la serie de retratos
dindsticos, mientras que el Jzcobo y Esaii de Rubens fue
obsequiado al duque de Neoburgo, salvindose asi del
incendio del alcdzar®.

EL INVENTARIO DE 1686
A finales de 1648 Veldzquez volvia a viajar a Italia, esta
vez con el encargo concreto de adquirir obras de arte

. 26. Velazquez, Cupido y Psique
A = T 27. Tiziano, Ixion o Tantalo
28. Rubens, Felipe IV a caballo
29. Tiziano, Ixidn o Tdntalo
30. Tintoretto, Priamo y Tisbe
31. Tintoretto, Venus y Adonis

para la corona: vaciados en bronce y yeso de algunas de
las mejores esculturas de las colecciones romanas, pero
también pinturas en el gran mercado del arte que era la
Venecia del siglo xvi1. Con los cuadros que trajo, a su
regreso a Madrid en el verano de 1651, Veldzquez reor-
denari las pinturas del salén. El punto de partida fueron
los cuatro cuadros considerados como de Tintoretto
(1518-1594) —hoy se atribuye a Domenico el Fudithy Ho-
lofernes (P-390)— que van a colocarse bajo las Furias de
Tiziano en los dos testeros cortos de la pieza. Represen-
taban temas biblicos y mitolégicos protagonizados por
Judith y Holofernes, Venus y Adonis, Piramo y Tisbe y
el rapto de Helena, lienzos para los que el inventario
de 1686 dalas mismas medidas de dos varas y cuarto de
alturay algo mas de tres de ancho, especificando que se
encuentran situados sobre los espejos*. Su colocacién
obligé a mover los dos cuadros de los Gentileschi y los
dos de Rubens, el Mucius Scaevola'y el Aquiles descubierto,
que hasta entonces ocupaban ese lugar. Estos ultimos
fueron desplazados sobre las chimeneas y quedaron
flanqueados por el Perseo liberando a Andromeda y el
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cuadro dedicado a Hércules y Anteo, obras de menor
formato terminadas por Jacob Jordaens (1593-1678)
tras la muerte del maestro flamenco. El inventario de
1686 describe los cuatro en este orden: «Andrémeday
Perseo», «Mucius Scaevola», «Aquiles y Deidamia» y el
«Mito de Hércules», todos con una altura de tres varas®.

Para poder colgar estos cuadros sobre las chimeneas
hubo que mover los dos riberas, que pasarian al paramen-
to situado enfrente en el trasdés de la fachada. Orso no
recompone este pano y, sin embargo, gracias a los datos
del inventario, es posible intentarlo. Las dos primeras
pinturas descritas son las de mayor formato, la Disputa
con los doctores en el Templo de Veronés (1528-1588) (P-491)
y la Fragua de Vulcano de Jacopo Bassano (h. 1510-1592)
(P-5263), ambos traidos de Italia por Veldzquez. El inven-
tario da para ellos unas medidas de tres varas de alto por
cinco y media de ancho, y se tuvieron que colocar entre
las ventanas, sustituyendo las cacerias de Rubens. A con-
tinuacion se cita otra pareja de cuadros. Uno es, como
los anteriores, también nuevo en el salén, «Jacob dando
de beber al ganado de Raquel»; el otro, en cambio, es un
viejo conocido, el Moisés salvado de las aguas de Orazio
Gentileschi, aunque el hecho de que el inventario diga
que ambos son «originales de mano de Paulo Veronés» ha
sembrado ciertas dudas”. En cualquier caso, paraunoy
otro se dan las dimensiones de tres por cuatro varas, lo
que nos obliga a situarlos justo debajo de los anteriores,
pues no cabrian en ningun otro lugar de la pared. Y, para
terminar con la parte alta del pafo, siguen estando el
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«Satiro comiendo uvas» y las «Tres ninfas» de Rubens,
que no debieron moverse de su sitio.

Sigue el inventario con los dos riberas desplazados
desde la pared de enfrente: fuel'y Sisera'y Sansony Dalila,
ambos de dos por tres varas y, segln se precisa, «estan
sobre las bentanas». Evidentemente no las ventanas
altas, cuyo dintel llegaba casi a la cornisa, sino las ven-
tanas que flanqueaban el balcén central. El inventario
termina con cuatro nuevas incorporaciones: lienzos
mitolégicos pintados por Veldzquez tras su vuelta de
Italia. Dos de ellos, Mercurio y Argos (p-1175) y «Apolo
y Marsias», «dos quadros yguales de entrebentanas»,
lo que tampoco deja demasiadas dudas en cuanto a su
posicién, miden una vara de alto y tres de ancho. Los
otros dos, «Venus y Adonis» y «Cupido y Psique», tienen
la misma altura, una vara, pero solo vara y media de
ancho y seguramente completaban la serie al otro lado
de las ventanas.

Las nuevas pinturas de Veldzquez pudieron colgarse
justo encima de los bufetes situados entre las ventanas,
ya que no habia espejos sobre ellos. Los ocho, con sus
marcos fundidos por Pedro de la Sota, se agruparon por
parejas en los testeros cortos. Los elocuentes bronces,
asi concentrados, debian dejar patente la simplicidad
de los pies de las mesas labrados durante las reformas
de Carbonel, de manera que otro de los cometidos de
Veldzquez en Italia fue buscar unos nuevos, mis adecua-
dos para la renovada imagen del sal6n. El pintor tenia
en la cabeza un modelo antiguo, el Ledn de los Médicis,
TOMO XXXIII
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10. Anénimo, Estudio para la

decoracion de un techo, s. xv111.
Pluma y tinta china sobre
papel amarillento verjurado,
280 x 564 mm. Madrid,
Biblioteca Nacional de Espana
(Dib/18/1/2328)

pieza que conocia bien desde su primera estancia en la
villa medicea del Pincio. Esta vez Veldzquez no quiso
que se repitieran las complicaciones que habia tenido
con Pedro de la Sota, asi que dej6 encargado que se
fundieran en Roma. Contraté en 1650 la ejecucién de
doce leones, dos para cada uno de los bufetes, con el
escultor Matteo Bonucelli (act. 1630-1654), dejando la
supervisién de los trabajos en manos de Giuliano Finelli
(1602-1653). Los leones estaban en Espafa a finales de
abril de 1652, y un par de meses después se colocaban
en el salon (fig. 9)¥. En principio servirian de pies a los
tableros de Sormano y Zumbigo, sustituidos mas tarde
por otros de pérfido (tal vez los enviados en 1656 desde
Napoles por el conde de Castrillo*). Velazquez parece
haber estado también detras de la adquisicién en Roma
de los seis vasos de pérfido que, una vez en Madrid, se
colocaron encima de los bufetes®.

LA PINTURA DE LA BOVEDA

Para terminar de completar la decoracién de la pieza,
Veldzquez hizo venir de Italia a Angelo Michele Colon-
na (1600-1687) y Agostino Mitelli (1609-1660), especia-
listas bolofeses en la llamada pintura de quadratura, a
quienes se confié la ejecucion del fresco de la béveda
del Salén de los Espejos.

Llegados a Madrid al final del verano de 1658, los
pintores italianos empezaron por decorar algunas salas
del Cuarto de Verano en las bévedas de la fachada norte
del alcdzar, donde pudieron mostrar su talento al rey
y ala corte. Sus pinceles superaron con facilidad esta
pruebay, a comienzos de la primavera de 1659, Colonna
y Mitelli pasaron a ocuparse de la pintura del sal6n*.
Siempre bajo la supervisién de Velazquez, el trabajo se
hizo con rapidez, pues unos meses después, al finalizar
el verano de 1659, ya se desmontaban los andamios. La
documentacién nos informa que se levanté una esca-
lera que, desde la plaza de palacio y por delante de la
fachada, permitia el acceso directo de los pintores al
andamio habilitado en el salén, con lo que se evitaba
que su trabajo interfiriera en el uso de los aposentos
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reales?’, Palomino asegura que «el Rey subia todos los
dias, y tal vez la reina nuestra seiora Dofa Mariana de
Austria, y las senoras infantas, a ver el estado, que lleva-
ba esta obra; y preguntaba a los artifices muchas cosas,
con el amor y agrado, que siempre traté Su Majestad a
los profesores de esta arte™,

La identificacién de dos dibujos conservados en
la Biblioteca Nacional de Espana —separadamente
considerados obra de Colonna y Mitelli y de su circu-
lo*— como fragmentos de una misma hoja permitié6
reconstruir el boceto de un importante techo que obli-
gaba a pensar en la posibilidad de que estuviera relacio-
nado con el del sal6n*°. Desde entonces se han sucedido
los estudios y las propuestas de nuevas restituciones.
Si parece claro que el repertorio de motivos ornamen-
tales, tarjetas, modillones y roleos se puede identificar
sin dificultad con lo representado en otros dibujos de
Mitelli, y la discusion sobre su autoria, ya fuera directa-
mente hecho por el artista o copiado por cualquiera de
sus ayudantes, no invalida su posible vinculacién con la
pintura de la béveda®.

Con todo, de momento seguimos obligados a mo-
vernos en el terreno de las hipétesis, pues la Gnica cer-
teza que tenemos acerca de la pintura del salén es la
descripcién que nos deja Palomino, cuyo texto se de-
tiene mds en lo que se representa en las escenas que en
detallar el ornato arquitecténico. Una dificultad de par-
tida ala que hay que afiadir que no sabemos c6mo pudo
afectar a lo pintado la presencia de Velizquez. Hemos
visto la atencién y el desvelo con que asisti6 a todo el
proceso decorativo de la pieza y sabemos que propor-
ciond las ideas y dispuso la manera en que las escenas se
representaron. Carlo Cesare Malvasia, el historiégrafo
italiano, en el relato que hace de la estancia de los bo-
lonieses en Madrid, sefiala el desacuerdo que tuvieron
sobre aspectos fundamentales del proyecto. Segun su
narracién, Veldzquez queria pintar la parte baja de las
paredes del saléon con unas perspectivas fingidas, cosa
a la que se neg6 Colonna™. Si damos algun crédito a
este apunte, el inico lugar del sal6n donde esto hubiera
sido posible en 1659 era entre los balcones del trasdés
de la fachada, precisamente el que luego va a quedar
ocupado por las composiciones mitolégicas del propio
Velazquez. Desde luego, eso nos obligaria a mirar de
otra manera estas obras —entre ellas Mercurio y Argos, la
unica que ha llegado a nosotros y que la mayoria de es-
tudiosos fecha en esa época—, puesto que estos lienzos

o
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II.

ayb. El testero del Sal6n de
los Espejos, tal como se veria
en la realidad y como quedaria
reflejado en un espejo

. Cuadros representados en

los fondos de los retratos de
Carrefio

serian la alternativa del pintor a la fracasada negocia-
cién con los bolofieses™.

En cualquier caso, el relato de estos desacuerdos
refleja que la supervisioén de Veldzquez condicioné el
trabajo de los italianos. Y ese es un dato a tener en
cuenta a la hora de plantear hipétesis sobre la pintu-
ra de la béveda. Ahora que estamos en condiciones de
poder visualizar el conjunto del salén, con sus paredes
recubiertas con las soberbias obras de tantos grandes
maestros, se entiende la preocupacién del pintor por
conseguir una relacion entre la estructura compositiva
desarrollada en la béveday el orden de los paramentos.
La distorsi6n de la realidad del espacio, a la que tan pro-
clive era la pintura de quadratura con sus arquitecturas
fingidas, tal vez no fuera entonces la mejor solucién. Al
menos si no se encontraba una clara correspondencia
entre ellas y la muy elaborada disposicién de las pintu-
ras cuya situacién sobre los panos habia sido objeto de
tantas reflexiones durante anos.

Ciertamente, Palomino habla de las divisiones que
hizo Veldzquez para las distintas historias que se habian
de ejecutar, cinco en total, y tras describirlas se refiere
al trabajo de Mitelli en el salén, que juzga enriquecido
«con tan hermosa arquitectura, fundado y macizo or-
namento, que parece pone fuerza al edificio». Y algo
mads adelante describe la «cornisa relevada que se fin-
gi6 de jaspe, y una corona de laurel dorada, que cife
toda la sala en torno»*. Nada se dice del vuelo de una
arquitectura, que seguro se hubiera descrito con mayor
detalle, ni de que esta arquitectura fuera la encargada
de separar unas escenas de otras. Asi que, como de
momento no podemos sino aventurar posibilidades,
no estaria de mds apuntar otro dato reciente. Al cata-
logarse los dibujos del siglo xvI11 de la misma coleccién
de la Biblioteca Nacional, ha aparecido uno nuevo del
viejo techo atribuido a Colonna y Mitelli, en el que se
representa, con pocas variantes, un cuarto completo de
labéveda (fig. 10)” o, para ser mas precisos, del macizo
de la arquitectura, como diria Palomino. En todo caso,
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sigue pendiente de resolver de qué mano son y a qué
techo corresponden esos ornatos que merecieron tanta
atencion por parte de los copistas.

APOSTILLA: UN REFLEJO
En un informe de 1681, el condestable de Castilla, a la
sazén superintendente de las obras reales, advertia de
que la falta de mantenimiento de los tejados ocasionaba
continuas goteras tanto en el Cuarto del Rey como en
el Sal6n de los Espejos. Un afio después, lo que se temia
sucedié. El 15 de mayo de 1682 se cay6 «un pedazo gran-
de de yeso en la Pieza de los Espejos y de lo pintado con
conocida ruina de otras cosas». El susto fue grande por-
que el salon era la pieza donde el rey «continuamente
asiste conbiniendo asegurarle de modo que no se este a
la continjencia de que pueda suceder lo que oy sucedio
con tanta dicha»*.

Inmediatamente se procedi6 al reparo, que en lo
que concierne a la pintura se encomendé a Carrefio,
quien, junto a Francisco Rizi (1614-1685), habia ayuda-
do afos atrés a los bolofieses ejecutando parte de las
escenas pintadas en la béveda. A Carrefo le debemos
ademds que el Sal6n de los Espejos sea uno de los pocos
espacios del alcdzar que podemos visualizar, pues lo va
a utilizar como fondo para una serie de retratos del rey
Carlos II y de su madre, dofia Mariana de Austria, rea-
lizados en la década de los afios setenta””. Una eleccion
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que no es casual, pues ya entonces el salén era algo mas
que una estancia del palacio. Se habia convertido en la
representacion de la propia institucién y la presencia
en él de los soberanos encarnaba su posicién al frente
de la monarquia.

En el lienzo de la coleccién Harrach, Carrefio re-
trata al rey de pie, delante de uno de los bufetes, con
los espejos enmarcados por las dguilas detras (fig. 1).
En ellos, el reflejo permite atisbar la esquina opuesta
de la sala, incluso la disposicién de los cuadros sobre
los panos, con el suficiente detalle como para poder
identificar alguno de ellos. Una sencilla reconstruccién
perspectiva nos permite situar con bastante precision el
lugar que ocupa el pintor y que se mantiene invariable
alo largo de la serie (fig. 9). Carrefio representa en los
espejos lo que realmente se ve, sin necesidad de forzar
la imagen reflejada. Pero si esta afirmacidn es cierta en
lo que concierne al espacio, tendriamos en cambio que
hacer algunos matices en cuanto a las pinturas.

Orso, que analiz6 detenidamente los cuadros de
Carrefio, ya hizo ver que las dos pinturas mas facil-
mente reconocibles en los espejos, el retrato ecuestre
de Felipe IV de Rubens y una de las Furias, el Ticio, no
se representaron invertidas tal como corresponderia
a su imagen reflejada. Una explicacion posible es que
Carreno decidiera girar la cabeza y pintar directamente
los cuadros, pero entonces el Ticio hubiera quedado en

la otra mano. Tampoco eso seria un gran inconvenien-
te, pero nos deja intuir un cierto artificio, algo que en
la sutil mentalidad del barroco casi nunca es inocente
(figs. 11ayb).

Es dificil no asociar la imagen ecuestre de Felipe IV
y un acontecimiento que durante esos afios era la co-
midilla de la ciudad. A principios de los afos setenta,
don Fernando de Valenzuela decidi6 coronar la fachada
de mediodia del alcdzar con la escultura ecuestre de
bronce del monarca, la monumental obra de Pietro
Tacca hasta entonces en los jardines del Retiro®. Si-
tuarla en lo alto del palacio tenia un claro significado
politico, en cuanto la imagen del soberano difunto res-
paldaba la autoridad de su viuda la reina Mariana, una
autoridad entonces muy cuestionada. Y asi se entendié
en la corte, que hizo del caballo de Valenzuela, como
castizamente era llamada la escultura, protagonista de
sarcasticos comentarios:

De verdad que yo me admiro
al ber que sin riendas corres
que no buelbas de las torres
despachado hasta el Retiro
teme el dia y el suspiro

de tu vanidad y alteca

hasta que con gran presteca
Castilla tan mal cavallo
ponga remedio en tirallo

de los pies a la cavega®.
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Gracias a Dios nadie pensé en hacer pagar al caballo
los desmanes del favorito; pero si en volver a llevarlo al
Retiro, cosa que sucedi6 en 1677, cuando una cascada
de acontecimientos significé la caida del ministro, el
apartamiento de la reina y la asuncién del poder por el
monarca. El 24 de mayo, por la noche para evitar tumul-
tos populares, se baj6 con todo cuidado y se devolvié a
su jardin, afortunadamente sin dafios, como informaron
aliviados los responsables de la empresa®.

El caballo representaba tanto que cuesta no pensar
en una intencién por parte de Carrefio. A lo que el Salén
de los Espejos significaba, con toda la expresividad de su
simbologia, se afadia el mensaje que el caballo transmi-
tia. Y por supuesto las Furias, con las que Tiziano hizo
visible lo que esperaba a quienes osaran oponerse ala au-
toridad del emperador. Cuando uno ve reflejado, junto a
la cabeza de aquel fragil soberano, la soberbia imagen de
su padre y el destino que aguardaba a los que desafiaran
el poder de la monarquia, entiende que Carrefio pintaba
lo que se veia, pero también lo que se queria ver (fig. 12).

EL INCENDIO

La noche del 24 de diciembre de 1734 comienza un
incendio que en muy pocas horas asolard buena par-
te de las dependencias del alcdzar, causando un dafo
irremediable a las colecciones reales. La descripcion
que dejo el marqués de la Torrecilla da buena cuenta
de las caéticas horas que se vivieron ese dia®. El fuego
comenzo en el ala oeste del palacio y el fuerte viento de
poniente pronto extendid las llamas hasta la torre de
la fachada, ardiendo el chapitel que iluminé a la con-
mocionada muchedumbre congregada en la plaza. Las
llamas avanzaron rdpidamente, consumiendo la vieja
armadura del Salon de las Comedias y pasando luego a
la Pieza Ochavada y al Sal6n de los Espejos.

Para entender el dafio que el fuego causo, la primera
advertencia que hay que hacer es remarcar que no co-
nocemos con exactitud como estaban dispuestas en ese
momento las colecciones, al menos dentro del Cuarto
del Rey. Después de redactado el inventario de 1700 se
habian hecho considerables reformas arquitecténicas
que modificaron por completo el aposento del monarca
y por tanto la disposicion de las obras artisticas que
decoraban sus estancias. Y aunque parece que nada de
ello afect6 al salon ni a la colocacién de sus pinturas,
conviene ser cauto porque tampoco tenemos completa
certeza de ello.
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13. Cuadros del Salén de los Espejos
perdidos (en gris) y salvados (en
blanco) tras el incendio de 1734

Sabemos, por ejemplo, que en 1711 se mandaron re-
tirar los bufetes. El maestro mayor, Teodoro Ardemans
(1664-1726), respondia con preocupacion a la orden que
se le habia dado advirtiendo que «tocante a la mudan-
za de los quatro bufetes de porfido de la pieca de los
espejos {...] dichos bufetes estan echos pedazos y en
llegando a moverlos de su lugar no se si podran volver
a servim. Pero de nada valieron estos escrapulos, pues
pocos dias después se mandaba ejecutar «la orden dada
para la mudanza de los quatro bufetes de porfido de la
pieza de los espejos y que esto se haga en la mejor for-
ma posible de suerte que no padezcan ni se maltraten
més»”. Descartado Ardemans como responsable de esta
iniciativa, habrd que buscar en otra parte, y no seria ex-
traflo que nos tropezasemos con la princesa de los Ursi-
nos. En cualquier caso, si hoy conservamos los leones,
probablemente lo debamos a esta decision, pues cuesta
pensar que se sacaran del sal6n en medio del incendio,
mientras se quemaban los cuadros de Rubens y Tiziano.

La orden dada a Ardemans se produce en un mo-
mento de puesta al dia decorativa de los aposentos rea-
les. Es entonces cuando se intenta la renovacién de los
solados, sustituyendo las viejas baldosas por un entari-
mado. A este proyecto debemos el «plano del parquet»
(fig. 5), cuya importancia ya hemos sefialado cuando
habldbamos de la restitucién arquitecténica del salén.
Una mirada atenta al plano nos permite descubrir un
hecho bastante sorprendente. Los tres balcones de la
fachada figuran con el mismo ancho: nueve pies y dos
pulgadas y media (casi tres metros). Esa era la medida
del balcén central, pero silos que lo flanqueaban habian
aumentado en anchura, hasta igualarse con él, también
lo habrian tenido que hacer en altura, para recuperar la
proporcién. Puede que se trate simplemente de un error
del delineante, pero la precision con la que el plano estd
acotado obliga a considerar la posibilidad de que tal vez
los balcones laterales se modificaran®. Se trataria de un
cambio importante, que no tendriamos registrado en
la documentacioén, porque las dltimas imagenes de la
fachada que nos han llegado, las dibujadas por Filippo
Pallotta, serian anteriores a la posible modificacién.
SNN: 0210 8143
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1. Velazquez, Felipe I11 y la
expulsion de los moriscos

20

2. Rubens, La reconciliacion de los
romanos y las sabinas
3. Giordano, Retrato ecuestre de
Carlos 1T
4. Rubens, E/ rapto de las sabinas
5. Tiziano, Felipe II ofreciendo al
cielo al infante don Fernando
6. Rubens, Heércules y Anteo
7. Rubens, Mucius Scaevola
8. Rubens, Aquiles descubierto
por Ulises

= 9. Rubens, Perseo y Andromeda
s ":-I | 10. Tiziano, Sisifo o Ticio
L 11. Tiziano, Carlos V en Miiblberg
12. Tiziano, Sisifo o Ticio
13. Tintoretto, Judith y Holofernes
- 14. Tintoretto, E/ rapto de Helena
o El mito de Venus
15. Rubens y Snyders, Tres ninfas
| ! 16. Veronés, Jesiis entre los doctores
RE— 17. Bassano, La fragua de Vulcano

14 12

Si damos verosimilitud al plano y los balcones se am-
pliaron, eso tuvo que obligar a cambios en las pinturas
colgadas en ese pafno. Podrian haberse mantenido las si-
tuadas en la parte de arriba, pero no los dos riberas que
en el inventario de 1700 estaban sobre las ventanas, ni
tampoco los dos grandes lienzos de Veronés, ya antes en-
cajados con dificultad. Por eso, como decia, es necesario
tener cierta precaucion antes de considerar cudles fueron
exactamente los cuadros dafados por el incendio.

En cualquier caso, si suponemos que lo demads no va-
rid, el fuego afectaria primero al testero junto a la Pieza
Ochavada y a la esquina que lindaba con el Salén de las
Comedias. Este es un tltimo dato a considerar a la hora
de pensar c6mo estuvieron colgados los cuadros pues,
en el caso de series o parejas, si uno se perdio y otro se
salv6, podemos suponer que el quemado fuera el mas
cercano al lugar por donde se propago el fuego. A falta
de otro dato esa es una posibilidad a tener en cuenta.
Volviendo al caso de las Furias: si se quemo el retrato de
Felipe IV, asi como el cuadro de Veldzquez de la Expulsion
de los moriscos, es dificil pensar que junto a ellos estuvieran
colgadas las dos Furias que se salvaron. Por el contrario,
hay que suponer que alli estaban las que se perdieron y

18. Rubens, Sdtiro con una leona
19. Tiziano, Ixidn o Tantalo

20. Rubens, Felipe IV a caballo
21. Tiziano, Ixion o Tdntalo

22. Tintoretto, Priamo y Tisbe
23. Tintoretto, Venus y Adonis

-~ PIES.

que las dos que hoy conservamos, el Sisifo y el Ticio, flan-
queaban en el otro testero el retrato de Carlos V, y todos
se libraron del fuego. A pesar de lo que deje ver o quiera
dejar ver Carreflo, esa parece una posibilidad sensata.
En el pano que daba al Salén de las Comedias, ade-
mas del cuadro de Velazquez, se perdi6 la Reconciliacion
de los romanos y las sabinas de Rubens y el retrato ecues-
tre de Carlos II pintado por Luca Giordano que habia
reemplazado sobre la puerta central el Jzcobo y Esaii. En
cambio, se salvé el otro lienzo grande de Rubens, el de
la historia del rapto de las sabinas, que figura en 1747 en
el inventario que se hace de los cuadros rescatados tras
el incendio y conservados en las Casas Arzobispales:
«otro lienzo roto de las Sabinas, de cinco varas de largo
y cuatro y media de caida, original de Rubens, aunque
ligero»**. Y por supuesto también se salvo el lienzo si-
tuado a continuacion, el retrato de Felipe 11 de Tiziano.
Lo que sucedié en el trasdés de la fachada no es tan
facil de imaginar. Los cuadros altos se salvaron. El que
mads pudo sufrir es el Sdtiro con una leona de Rubens,
pero debe ser el que en 1734 se cita entre los recogidos
en la Armeria de los salvados del incendio: «otra con
marco dorado bien tratada, de dos varas y dos tercias de
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alto y varay media de ancho del Dios Baco con laleona
de Rubens’®. Mas complicado es saber qué pasé con
las pinturas de la parte baja, cudles quedaban todavia
colgadasy cudles se habian trasladado a otros aposentos
y perecieron entre las llamas, ya que las hemos perdido
practicamente todas. Conservamos el Moisés salvado de
las aguas de Orazio Gentileschi, pero no estamos se-
guros de si habia sido sustituido por uno de Veronés,
perdido, al igual que los dos riberas. Si atendemos lo
dicho antes sobre los balcones, quizis ya no estaban
en la sala. Y a lo mejor lo mismo habria que suponer
de las cuatro composiciones mitoldgicas de Velazquez.
Eran los cuadros mds pequefios, los que estaban mds a
mano y en una de las paredes que menos sufrieron. Si no
se habian quitado, es completamente incomprensible
que tres de ellos se perdieran cuando se pudieron salvar
todas las telas de la parte alta (fig. 13).

Las pinturas mejor paradas serian las del testero ha-
cia el Cuarto de la Reina, cuyo grueso muro atajé por
aquel lugar el fuego. Alli se salvarian todos los cuadros,
aunque queda alguna duda respecto a los dos tintorettos
conservados. Algo de uno de ellos puede verse sobre los
espejos de los retratos de Carlos 11 de Carrefio, aunque
no corresponde al antiguamente llamado Rapto de Helena
y hoy conocido como Batalla entre turcos y cristianos. Efec-
tivamente, los retratos son de 1671/77 y el cuadro de Tin-
toretto podria haber llegado a la sala después de esa fecha.

En el inventario de 1666 figura en su lugar un «Mito de
Venus», también del veneciano, al que tal vez pertenezca
el pequefio fragmento que se ve en los cuadros de Carre-
no. Este Mito de Venus aparece reemplazado en el inventa-
rio de 1686 por el Rapto de Helena®. El otro tintoretto de
este testero, el que estaria situado sobre los dos espejos
mas cercanos al paio orientado a mediodia, lo representa
Carrefio en los retratos de dofia Mariana de Austria y se
identifica perfectamente con_Judith y Holofernes®'. Por lo
tanto, es probable que los dos tintorettos hoy conserva-
dos fueran precisamente los colgados en aquella pared.

De todos los estragos causados por el incendio en
el alcazar, es posible que para la historia de las artes la
desaparicién del Salén de los Espejos fuera el dano mas
lamentable: por la novedad que suponia en cuanto a la
manera de exponer y contemplar la obra artistica, por
quienes intervinieron en la seleccién de lo que alli se
podia ver y por la propia calidad de los cuadros perdi-
dos, casi la mitad. Hoy ya no nos queda sino el dibujo
para tratar de evocar la imagen de aquel extraordinario
espacio que daba sentido y coherencia a una coleccién
irrepetible.
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RESUMEN: Se estudia la estrecha relacion entre la disposicion de la arquitectura y la colocacién de las obras artisticas que adornaron el

Sal6n de los Espejos del antiguo palacio madrileno. De la mano de Velazquez y Rubens, la pieza fue refinando su decoracidn, exhibiendo

algunas de las mds valiosas pinturas de las colecciones reales, antes de que el incendio de 1734 arrasara el edificio.
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ABSTRACT: This paper examines the close relationship that exists between the architectural layout of the Hall of Mirrors in the Madrid

Alcdzar and the spatial arrangement of works of art within it. Velizquez and Rubens refined the decoration of this room, where some

of the most valuable paintings from the Royal Collections were exhibited before the building was destroyed by fire in 1734.
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LETICIA RUIZ GOMEZ

Pedro Nufiez del Valle: No/i me tangere

Pedro Nufez del Valle: Noli me rangere

EL 26 DE OCTUBRE DE 1872, SOR MARIA JOSEFA DE
Guadalupe, abadesa del madrilefio convento de clari-
sas de la Inmaculada Concepcién y San Pascual Bailon,
sito en el paseo de Recoletos, firmaba el documento de
aceptacion del depésito de dieciocho pinturas pertene-
cientes al Museo del Prado. Ninguna de esas obras salié
de las salas o los almacenes de dicho museo, sino del que
habia sido hasta pocos meses antes Museo Nacional de
Pintura y Escultura, mis conocido como Museo de la
Trinidad, cuyos fondos habian sido adscritos al Museo
del Prado el 22 de marzo de ese afo y su edificio asig-
nado por completo al Ministerio de Fomento. Efecti-
vamente, ante la total falta de espacio en los almacenes
del Prado para acoger los 1.488 cuadros de la Trinidad,
un ndmero importante de esas pinturas fue cedido en
depdsito a diferentes establecimientos oficiales del
pais —museos provinciales y otras instituciones civiles,
militares y religiosas—, sin llegar siquiera a ingresar en
el edificio disefiado por Juan de Villanueva'.

El convento de San Pascual, fundado en 1683 por
Juan Gaspar Enriquez de Cabrera, duque de Medina de
Rioseco, que habia sido suprimido por la ley desamor-
tizadora de Mendizdbal en 1835 y revertido a la orden
en 1852, se beneficié especialmente de las peculiares
circunstancias en que se vieron envueltas las pinturas
del Museo de la Trinidad desde su fundacién. Al pare-
cer, gracias a un depdsito concedido por el conde de
Quinto en los afios en que fue director del Museo de
la Trinidad (entre 1843 y 1854), la comunidad habia ob-
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tenido un primer lote de trece obras’. Posteriormente,
en 1861, el convento se demolié con motivo de la am-
pliacion del paseo de Recoletos y en 1866 se comenz6 la
construccion del actual. Una vez terminado el edificio,
las religiosas requirieron de nuevo obras artisticas al
Museo de la Trinidad para ornar el recinto, entre ellas
el San Pascual adorando el Sacramento pintado por Luca
Giordano para el propio convento (p-3538) y la Inmacu-
lada de Ribera (p-3191), en este caso por mediacion del
duque de Osuna’.

Los dieciocho cuadros depositados en 1872 se regis-
traron en el documento de cesién como obras andni-
mas «de muy escaso mérito», consideracién que tal vez
pretendia atenuar alguna posible critica ante el nime-
ro de cuadros comprometidos*. En ese documento se
recogian de manera sucinta los datos esenciales de las
pinturas: nimero de inventario, titulo y lugar en el que
se hallaban dentro del Museo de la Trinidad en el mo-
mento de concretarse el depésito.

Vamos a referirnos aqui a la obra que se anoté en
el altimo lugar del listado, registrada como una «Santa
Maria Magdalena» (fig. 1). El titulo podria llevar a equi-
voco con respecto a la obra que ahora nos ocupa, pero
la inclusién en esta del nimero de inventario de la Tri-
nidad (1126) y los papeles adicionales que acompafan
al documento principal permiten identificar mejor la
pintura, en la que vemos no solo una monumental y
hermosa Magdalena, sino también a Cristo resucitado,
ambos segin la iconografia caracteristica del episodio
TOMO XXX111
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1. Pedro Nufiez del Valle (aqui atribuido), No/i me tangere, h. 1630-35. Oleo sobre lienzo, 235 x 156 cm.
Madrid, Museo Nacional del Prado (»-3531)



2. Noli me tangere antes de
su restauracién, rematado
en arco de medio punto

conocido como Nol7 me tangere, la primera aparicién de
Cristo tras su resurreccién, descrita en los evangelios de
san Marcos (16, 9) y san Juan (20, 14-18). En el inventario
del Museo de la Trinidad redactado en 1854, la tela se re-
gistré bajo el titulo de «Jesus y la Magdalena en el huer-
to», sin indicarse el autor, y también se destacaba que las
figuras eran de tamafio natural y de cuerpo enteroy que
por entonces se encontraba sin restaurar y sin enmar-
car’. Estas operaciones debieron iniciarse poco después,
dado que en el listado del depésito de octubre de 1872
se anotaba como obra colgada en la escalera de la Trini-
dad. Pudo ser entonces cuando se le coloco la sencilla
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moldura dorada con el montante superior dispuesto en
arco de medio punto que conservé hasta 2014, aunque
pudo igualmente afadirse tras el ingreso de la pintura
en el convento madrilefio. Para disponer este marco se
modificé el formato rectangular original plegando los
angulos superiores del lienzo (fig. 2). No sabemos cudl
fue el motivo de esa manipulacién; tal vez adaptar la
pintura a un espacio concreto. Afortunadamente, los
angulos no se cortaron, por lo que la alteracién del for-
mato ha podido revertirse durante la reciente restaura-
cién de la tela en el Museo del Prado, que asimismo ha
permitido recuperar la calidad de la superficie pictérica,
NOMERO ST - 2015 -
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3. Pedro Nunez del Valle,
La Adoracidn de los Magos,
1631. Oleo sobre lienzo,
272,5 X 170,6 cm. Madrid,
Museo Nacional del Prado
(P-7623)
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encubierta por algunos repintes y por una densa capa de
barniz oxidado, polvo y suciedad ambiental®.

En 1980, tras ser estudiada durante la revisién de
los depésitos del Museo del Prado en la provincia de
Madrid, la pintura fue adscrita a la escuela madrilefia del
primer tercio del siglo xvi1’. Una adscripcién que ahora
puede concretarse mds, toda vez que tras la restaura-
cion de la obra podemos apreciar el estilo y la factura de
un pintor que atna diversos elementos sustanciales de
la pintura romana de las décadas iniciales del siglo xv11.
Las figuras monumentales, concebidas con robusta
plasticidad a través de sombras intensas, muestran la
asimilacién de la pintura caravaggista de las primeras
décadas del siglo, pero atemperada por una iluminacién
claray un tipo de paisaje idealizado y poético propio de
los clasicistas bolofieses, presentes igualmente en Roma
en esas fechas. Los modelos fisicos y la gama cromati-
ca empleada remiten a un grupo reducido de autores,
de formacién y produccién en muchos aspectos seme-
jantes, y por ello no siempre ficiles de distinguir: Bar-
tolomeo Cavarozzi (h. 1588-1625), Francesco Buoneri
(conocido como Cecco da Caravaggio, act. h. 1610-25) y
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4. Alberto Durero, Noli me tangere
(La «Pequefia Pasion»), h. 1509-11.
Entalladura, 127 x 99 mm.
‘Washington, National Gallery
of Art, Rosenwald Collection
(n.° inv. 1943.3.3663)

Pedro Nifez del Valle (h. 1590-1649)°. Por comparacién
con otras obras de este dltimo, proponemos como autor
de la pintura al madrileno Nunez del Valle, artista del
que el Museo del Prado cuenta desde 1992 con una obra
firmada en 1631, la Adoracidn de los Magos (fig. 3)°.

No es nuestra intencién repasar la biografia y el es-
tilo pictérico de Nuiiez del Valle, cuya figura y catdlogo
se han ido perfilando en los dltimos afios. La produc-
cién conocida de este artista formado en Roma entre
los afios 1613 y 1624 es bastante escasa. Pedro Nunez
del Valle coincidi6é en Roma con Cecco da Caravaggio
y Cavarozzi en la segunda década del siglo xv11. En sus
obras se aprecia una técnica semejante a la de estos y
una parecida sensibilidad por el color, matizado por la
iluminacién contrastada que, en el caso de Nufez del
Valle, se aproxima mas al horizonte de pintores como
Carlo Saraceni (h. 1579-1620), Orazio Gentileschi
(1563-1639), Artemisa Gentileschi (1593-1652/53) y
Guido Reni (1575-1642). Como estos tltimos, en algu-
nas de sus obras incluye amenos paisajes bafiados por
luces cambiantes, de amanecer o atardecer, donde se
entremezclan elementos del paisaje clasicista bolonés
y ciertas convenciones de recuerdo flamenco, un tanto
arcaizantes. También lo es el sentido compositivo de
Nuifez del Valle, auxiliado muchas veces por el manejo
de estampas. Para el No/i me tangere se basé de manera
bastante literal en una entalladura que con el mismo
tema realizé Alberto Durero hacia 1509-11 (fig. 4).
Destaca especialmente el modo en que repiti6 la figu-
ra de Cristo, cargado con la laya de hortelano mientras
extiende la mano derecha sobre Maria Magdalena. La
fibrosa anatomia del resucitado también estd construi-
da a partir del modelo del alemdn. Las proporciones
espaciales del paisaje y del cielo estan basadas igual-
mente en la estampa, y lo mismo podemos advertir so-
bre el tipo de iluminacién empleada, que representa
TOMO XXXIII -
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5. Pedro Ntnez del Valle,

La Anunciacion, h. 1623-30.

Oleo sobre lienzo, 146 x 112 cm.
San Petersburgo, Museo Estatal
del Hermitage (MEE 367)

un poético amanecer, segun el relato evangélico (San
Juan 20, 1-17).

La disposicion de la Magdalena de perfil difiere de
la estampa, en la que aparece de espaldas al especta-
dor. En la pintura, Nuifiez del Valle concedi6 un notable
protagonismo a la pecadora arrepentida, presentandola
igualmente arrodillada, segin dicta la tradicién icono-
gréfica, pero haciendo visible su rostro y el gesto en-
tre asombrado y expectante de la mujer. Creemos que
podria derivar de una estampa de Jan Sadeler segin
una invencién de Marten de Vos de 1582". Con todo,
el modelo femenino es fiel a los empleados por Nufiez
del Valle en otras composiciones: un rostro nacarado,
de fino 6valo y ojos almendrados. Dos ejemplos signi-
ficativos los encontramos en la Virgen de la Adoracion
de los Magos del Prado y en la de la Anunciacion del Her-
mitage (fig. 5)"". Los paralelismos con esta ultima son
muy significativos, pues en ambas figuras se repite la
sensual concepcion de los cabellos, una amplia melena
cobrizay ondulada que se desparrama por los hombros
y el pecho dibujando caracteristicas guedejas. También
la manera de representar la vestimenta, con un gusto
por la definicién de las diferentes texturas de los tejidos
y un dibujo minucioso de los plegados, resulta afin a
otras obras de este pintor. En el lienzo de San Pascual,
el amplio manto carmesi de Maria Magdalena enfatiza
el protagonismo de la mujer y se convierte en un con-
trapunto cromatico, un recurso igualmente caracteris-
tico del artista, que le permite romper la secuencia de
pardos y verdes de la pintura®. La fecha de realizacion
del cuadro puede situarse hacia 1630-35.

Durante su paso por el Museo del Prado para pro-
ceder a su restauracion, la tela ha sido estudiada en el
Gabinete de Documentacion Técnica. Tanto la radio-
grafia como el analisis estratigrafico han reforzado la
atribucién a Nuifiez del Valle, ya que los resultados se
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asemejan a los obtenidos en otras obras firmadas del ar-
tista”. No se constatan rectificaciones reseiables entre
la radiografia y la imagen visible, lo que probaria un ela-
borado trabajo previo que, junto a la cuidadosa aplica-
cién de los colores, recuerda la pulcritud de Nufiez del
Valle, conocedor de las caracteristicas preparaciones
de la escuela madrilefia. Emple6 un primer aparejo de
cenizas y una imprimacion rojiza sobre la que trabajé
con gruesas capas de pintura con un alto contenido de
aglutinante, matizando después en superficie con un
estrato mds sutil'.

Una informacién fundamental sobre la proce-
dencia de la obra antes de ingresar en el Museo de la
Trinidad se encuentra en el reverso de la tela, donde
puede leerse: «Mostenses/ N.° 15 de 2.%». La anotacién
remite al convento premostratense de San Norberto,
en Madrid®. El cotejo de la inscripcién con los datos
ofrecidos en el Inventario general de los cuadros de la Tri-
nidad existentes en el depdsito y escogidos por la Comision de
la Academia, realizado antes de junio de 1838, permite
identificarla con una de las dos obras que se relacionan
como procedentes del convento de Mostenses, ambas
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de grandes dimensiones. Ademas de un «San Agustin»,
de mis de dos metros de alto (n.° 11), el citado inven-
tario recoge con el nimero 15 «Un Cristo presentando
a un penitente», identificado como de segunda clase
y casi idénticas dimensiones que el No/7 me tangere:
ocho pies y cuarto de alto por cinco y medio de ancho
(231 x 154 cm aprox.)'’. Sorprende que la obra que nos
ocupa no fuera correctamente identificada, un error
que podria explicarse por el estado de suciedad de la
pinturay porque seguramente la elaboracion del inven-
tario se realizé en circunstancias poco favorables. En
todo caso, las medidas y el numero que acompana al
lienzo no ofrecen dudas sobre la relacién del cuadro
con el convento premostratense.

En 1809, durante el reinado de José Bonaparte, el
convento fue desamortizado y, poco después, el edificio
y su iglesia cayeron victimas de la piqueta’. Antonio
Ponz constaté la existencia, en el interior de la igle-
sia, de pinturas de Simén Leén Leal y Claudio Coello,
ademads de una Sagrada Familia que le parecié copia de
Murillo. En la sacristia anot6 cuatro pinturas segun el
estilo de Giacinto Brandi, pintor romano discipulo de
Giovanni Lanfranco, aunque ninguna de las descritas
se corresponde con la tela que nos ocupa™®. Tampoco se
relaciona el tema del cuadro en el inventario de recogi-
da de obras de San Norberto realizado el 8 de septiem-
bre de 1809, una breve lista firmada por José Ramén
de Huerta en la que se sefialan de manera muy sucinta
los asuntos de las pinturas, sin indicacién acerca de los
autores o las medidas. Tal vez pudiera tratarse de una de
las «dos Magdalenas» que se anotan, siendo «una de ellas
mediana»"”; en cualquier caso, el enunciado es tan gené-
rico que la relacién de nuestro lienzo con ese asiento no
pasa de ser una hipétesis. La pintura pudo permanecer
entonces en el convento y salir algunos meses después,
aunque no mds tarde de 1811, cuando se dio la orden
definitiva de derribo de la iglesia.

Desconocemos el periplo de la pintura entre su sa-
lida de San Norberto y la incorporacién al Museo de
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la Trinidad. Pudo pasar por alguno de los depdsitos
establecidos para las obras procedentes de la desamor-
tizacién josefina: el palacio de Godoy, el convento del
Rosario, el de San Felipe el Real, el convento de dofia
Maria de Aragén o el palacio de Buenavista®. Es posible
que el lienzo se enviase a la Academia de San Fernando
y mds tarde a la Trinidad, recinto donde se recogieron
las obras provenientes de la desamortizacion eclesids-
tica de 1835, pero también algunas procedentes de la
desamortizacién llevada a cabo durante el reinado de
José Bonaparte.

Por tltimo, es preciso sefialar asimismo el interés
del marco que actualmente guarnece la pintura (fig. 1).
Tras la recuperacién de los dngulos superiores del lien-
zo, hubo que desechar la moldura que lo acompanaba
desde el siglo x1x. En los almacenes del Museo del Pra-
do se recuper6 una interesante pieza barroca que hasta
la fecha no enmarcaba ninguna pintura (M-1199). No
consta su procedencia original y no hemos encontrado
por el momento su posible relacién con obra pictérica
alguna®. Su tipologia tiene poco que ver con los mar-
cos del Prado, ni con los incorporados desde la segunda
mitad del siglo xvr1r a las obras de la Coleccién Real
(los denominados de perfil «Salvator Rosa»), ni con los
del resto de las pinturas del Museo. Se trata de un mar-
co decorado en su calle central con carnosas hojas de
acanto y una sucesién de perlas y bizcochos en el filo;
todo él dorado al agua. El perfil se corresponde con los
marcos barrocos caracteristicos de las escuelas toscana
y emiliana, aunque también se ha puesto en relaciéon
con los realizados en Madrid a mediados del siglo xvi1
por influencia de Alonso Cano; de ahi la denominacién
de «hoja canesca» del motivo vegetal®.
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RESUMEN: El madrilefio Pedro Nufiez del Valle se formé6 en Roma entre 1613 y 1624, adquiriendo un estilo y una técnica pictérica

que le acercan a la obra de artistas como Bartolomeo Cavarozzi o Francesco Buoneri (Cecco da Caravaggio). De escasa produccién

conocida, en este texto se razona la incorporacién a su catdlogo de un No/7 me tangere que se conserva en el Museo Nacional del Prado

y que hasta la fecha se consideraba obra anénima.

PALABRAS CLAVE: Pedro Nufiez del Valle; caravaggismo; clasicismo bolofiés; convento premostratense de San Norberto; Museo de

la Trinidad; convento de San Pascual Bailon

ABSTRACT: Between 1613 and 1624 the Madrid-born artist Pedro Nufiez del Valle trained in Rome, where he developed a style and

technique similar to those of other Baroque painters such as Bartolomeo Cavarozzi and Francesco Buoneri (Cecco da Caravaggio).

This essay sets down the reasons for the incorporation of a No/i me tangere in the Museo del Prado — a painting previously considered

to be by an anonymous author — to Nufiez del Valle’s scant body of known work.

KEYWORDS: Pedro Nifez del Valle; Caravaggism; Bolognese classicism; Premonstratensian Convent of Saint Norbert; Museo de la

Trinidad; Convent of Saint Pascual Bail6n
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GIACOMO MONTANARI

Un inedito per Giuliano Finelli:

la Testa dello Pseudo-Seneca del Museo del Prado

A New Attribution to Giuliano Finelli:
The Pseudo-Seneca in the Museo del Prado

IN UNA SALA DEL MUSEO DEL PRADO DEDICATA ALLE
opere scultoree tra XvI e XVII secolo si trova una ma-
gnifica testa barocca in marmo di Carrara (figg. 1, 5 € 9).
Ilvolto & quello di un uomo anziano, dagli zigomi pro-
nunciati, dalla bocca carnosa e dal viso massiccio, in-
corniciato da una ispida e ribelle barba. Lo scultore ne
caratterizza la fisionomia con una massa ‘impastata’ di
capelli che increspano il capo ruotato verso destra, ten-
dendo la pelle del collo, inflaccidita e cadente per I'eta
avanzata. Gli occhi, privi della lavorazione della pupilla,
si aprono vacui, con un taglio inclinato verso i lati del
volto e incorniciati da sopracciglia ferine e scomposte.
Nella generale verve barocca dell’opera, che la conse-
gna senza dubbio alla produzione della prima meta del
xXVII secolo, emergono pero in maniera decisa un estro
e un virtuosismo tecnico di straordinaria qualita: I'uso
sovrabbondante del trapano gonfia e scompiglia con
fantasia gli scarmigliati capelli, che si attorcono in ciuffi
e masse apparentemente casuali, ma senza dubbio mo-
dellati con accurato calcolo dall’artefice; i baffi ribelli e
non curati debordano dallo stretto confine del labbro
superiore e arrivano a lambire il labbro inferiore con
un ciuffo di peli, cosi abilmente lavorato da costituire
uno stretto ‘ponte’ di pochi millimetri di marmo — che
restituisce pero I'ispida sottigliezza propria dei baffi —,
separato dalla carne della bocca solo da un preciso col-
po di trapano magistralmente inflitto.
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Limmagine di vecchio effigiata ¢ stata corretta-
mente ricondotta, nelle schede che corredano 'opera’,
alla tipologia del cosi detto Pseudo-Seneca, derivante
dall’archetipo della testa classica che si trovava all'inter-
no della collezione Farnese e oggi conservata al Museo
Archeologico Nazionale di Napoli*. Creduta per lungo
tempo la raffigurazione del filosofo stoico spagnolo’,
la testa ebbe un incredibile successo iconografico so-
prattutto tra la fine del xv1 e la prima meta del xvi1
secolo, quando il sorgere del neostoicismo propugnato
in primis dal filosofo anversano Giusto Lipsio comincid
a diffondersi in larga parte d’Europa. In particolare fu
Peter Paul Rubens, artista seguace e promotore delle
idee del Lipsio, a eternare il successo della testa dello
Pseudo-Seneca tacendosene prima eseguire una copia per
la propria dimora anversana e poi raffigurandolo come
una sorta di ‘personalita ispiratrice’ nel famoso dipinto
detto dei Quattro filosofi (c. 1611, Firenze, Palazzo Pit-
ti)*, in cui i protagonisti sono proprio il Lipsio, Rubens
stesso, il fratello Philippe e un altro allievo del filosofo.
In alto, in una nicchia posta sopra la testa di Giusto
Lipsio che sta tenendo una lezione di filosofia al suo ri-
stretto ma qualificato pubblico, appare proprio il Seneca
Farnese, nella sua ‘versione’ anversana in possesso del
pittore. Tuttavia, nonostante questo utilizzo dell'ico-
nografia dello Pseudo-Seneca sia senza dubbio indizio
della profonda ammirazione che suscitasse anche in Ru-

(Traduccién al espafol de este articulo en pp. 156-59)
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1. Giuliano Finelli (qui attribuito), Tésta dello Pseudo-Seneca, 1641-44. Marmo, 71 cm.
Madrid, Museo Nacional del Prado (g-144)



bens stesso questa scultura classica, di ben maggiore
interesse per 'indagine sulla testa marmorea del Prado
¢ un disegno di soggetto analogo di mano del pittore
fiammingo, oggi conservato al Metropolitan Museum of
Art di New York (fig. 2). Il disegno infatti restituisce un
volto ben piu attentamente descritto, dove emergono
come elementi caratterizzanti proprio la massa disordi-
nata dei capelli e della barba e il collo dalla pelle rilassata
e cadente. Dal disegno stesso, vista la fama gia ben viva e
diffusa in tutta Europa del suo autore, venne tratta da
Lucas Vorsterman (1595-1675) un’incisione pubblicata
come parte di una serie di viri Zllustres su disegno del
pittore’ (fig. 3). Lo Pseudo-Seneca del Prado si evidenzia
come derivazione plastica del disegno rubensiano, at-
traverso il medium dell’incisione, per I'evidente analo-
ga modalita di realizzare il ‘taglio’ netto dove il naso si
congiunge alla fronte, la compiaciuta descrizione della
pelle cadente del collo — dettaglio che il marmo concre-
tizza in maniera assolutamente letterale — e la perfetta
corrispondenza dei limiti della testa, che si chiude con
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un profilo curvo dalle medesime caratteristiche a quello
riscontrabile nel disegno e nelle incisioni.

Se dunque la derivazione dal modello rubensiano
appare assolutamente credibile e documentabile, resta
da verificare la possibilita di identificare una paternita
per questa magnifica opera barocca. Linsistito e quasi
maniacale virtuosismo tecnico, la forte carica espressiva
e il movimento concentrico e tormentato della barba
e dei capelli, che si agitano sotto i colpi del trapano,
spingono a non dubitare troppo a lungo di una possibile
esecuzione dell'opera da parte del carrarese Giuliano
Finelli (1602-1653). Come ¢ ben noto il Finelli fu uno
dei piu raffinati scultori del Seicento in area romana
e napoletana’. Collaboratore di Gianlorenzo Bernini
in molte delle commissioni che contribuirono a rivo-
luzionare la ritrattistica in marmo del xv1r secolo, egli
visse una breve ma intensissima fama come ritrattista
fra i pit dotati e fantasiosi’. Una delle sue cifre fu pro-
prio I'esasperato virtuosismo tecnico, che condiziona e
denota gran parte dei suoi lavori: emblematico rimane
TOMO XXXIII -
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il ritratto di Michelangelo Buonarroti il Giovaneé® (fig. 6),
del quale perfettamente leggibili sono le somiglianze
con lo Pseudo-Seneca del Prado. Per quanto nel caso del
Buonarroti si tratti dell’esecuzione di un vero e pro-
prio ritratto e quindi I'artista debba in qualche modo
‘rispondere’ alle fattezze del committente, le analogie
esecutive con il Seneca sono assolutamente evidenti: la
capacita di trattare la barba e i baffi a ‘fili’ sottili e ruvidi
si evidenzia nettamente nel Michelangelo il Giovane (vedi
fig. 4), per ritornare — come gia indicato — con forza
quasi sorprendente nell’opera del Prado (vedi fig. 5)%
il taglio ‘a scendere’ degli occhi, definiti da palpebre
finemente rilevate e contornate dalla carne tumida si
compongono in un volto severo e massiccio, che nella
scultura oggi a Madrid presenta un maggior grado di
politezza nella lavorazione, quasi alabastrina, a diffe-
renza della rugosita percepibile nel busto di Casa Buo-
narroti. Questa discontinuita, in due lavori per altro
che mostrano decise assonanze, ¢ spiegabile con una
probabile discrepanza temporale tra le due opere: se il

MONTANARI. UN INEDITO PER GIULIANO FINELLI

2.

v

Peter Paul Rubens e aiuti (),
Busto dello Pseudo-Seneca, 1600-26.
Penna e inchiostro bruno su
matita nera rialzata a biacca,

con pennello e inchiostro grigio,
265 x 177 mm. New York,
Metropolitan Museum of Art,
Robert Lehman Collection 1975
(inv. n.° 1975.1.843)

. Lucas Vorsterman I (su disegno

di Peter Paul Rubens), Lucius
Annaeus Seneca, 1638. Incisione
abulino, 281 x 198 mm (parte
incisa). Bergamo, Accademia
Carrara (inv. n.° 03106)

. Particolare del Ritratto di

Michelangelo Buonarroti il giovane
(fig. 6)

. Particolare della Testa dello

Pseudo-Seneca (fig. 1)



6. Giuliano Finelli, Ritratto di

Michelangelo Buonarroti il
glovane, 1630. Marmo, 87 cm.
Firenze, Casa Buonarroti

7. Giuliano Finelli, Ritratto di
gentiluomo, c. 1640. Marmo,
70 cm. Collezione privata

8. Giuliano Finelli, Ritratto di Carlo

Andrea Caracciolo, 1643. Marmo.
Napoli, chiesa di San Giovanni a
Carbonara

Michelangelo il Giovane & certamente da collocare all'an-
no 1630, il Seneca con tutta probabilita deve afferire alla
fase napoletana dell’'operato del Finelli (1634-50 circa),
probabilmente in un momento di poco posteriore
all’anno 1638.

Assumendo dunque che il modello per la scultura
del Prado possa essere il disegno rubensiano ed esclu-
dendo che il Finelli avesse potuto ammirare de visu
l'opera a lapis del fiammingo, si deve considerare di
conseguenza come termine post quern la data di stampa
dell’incisione del Vorsterman, il 1638. Data che appare
riportata sul basamento su cui la testa trova posto —al
quale ci riferiremo in seguito — e che calza bene con
I'evoluzione della tecnica finelliana, che tende in questi
anni a rinettarsi maggiormente, perdendo quella poro-
sita e quella sensazione di carni «roride come bagnate
di sudore»™ che conserva sino ai primi anni trenta: le
superfici si fanno piu polite, i dettagli pit1 netti, appare
un pit deciso calligrafismo nella definizione delle for-
me, pur mantenendo quella esuberante verve virtuosi-
stica cosi ben leggibile nelle sue opere. Credo inoltre sia
possibile indicare lo Pseudo-Seneca come un’opera molto
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vicina, per sensibilita espresse, al Ritratto di gentiluomo
(fig. 7) datato da Andrea Bacchi al 1640" e, forse, per
quanto si tratti evidentemente di due opere distanti tra
loro, prodromo di quel cambiamento stilistico avverti-
bile fortemente nel ritratto di Carlo Andrea Caracciolo
(fig. 8), firmato e datato 1643". La testa del Prado, in
ultima analisi, dimostra ancora una volta come le mo-
dalita della ritrattistica finelliana siano state molteplici
e dedite non solo alla cattura del dato naturale per poter
rappresentare nel marmo la viva carne, ma anche alla
trasposizione esasperata degli stereotipi figurativi di un
modello classico, reinterpretati vivacemente alla luce di
un rutilante virtuosismo tecnico®.

Resta dunque da chiarire chi chiese al Finelli I'e-
secuzione di un’opera che concretava nel marmo uno
dei modelli realizzati dall’artista pit famoso d’Europa:
allo stato attuale delle ricerche, non si € potuti risalire
a documentazione piu antica della prima indicazione
inventariale datata al 1747, quando si trovava al Palacio
Nuevo nella collezione di Filippo V. Senza dubbio pero
la datazione proposta invita a pensare a una commissio-
ne vicina alla nobilta spagnola, dal momento che molte
- NUMERO §I - 2015 -
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furono le relazioni tra Giuliano Finelli e I'aristocrazia
iberica durante e dopo il soggiorno napoletano™.
Gia nella prima menzione dello Pseudo-Seneca all'in-

terno delle Collezioni Reali nel xvi11 secolo si fa riferi-
mento al piedistallo sul quale la testa & collocata (vedi
figg. 1 € 9)". Anche se alcuni studiosi hanno conside-
rato, senza proporre perd ulteriori spiegazioni, che
questo piedistallo non facesse originariamente parte
dell'opera®, propongo invece di accettarlo come con-
gruo e penso che possa adesso servire ad avanzare alcu-
ne ipotesi circa il possibile committente della scultura.
Si riporta qui per intero la trascrizione dell’epigrafe,
correggendone le Jectiones sino ad ora pubblicate™:

VIRTVTITER MAXIMA / INVICTISSIMI £QVI AC SAPIENTISSIMI /
plicti} pfomini} / IOANNIS ALFONST HENRIQVEZ DE CABRE-

RA / MEDINZE DE RIOSECO DVCIS MOTIC/E COMITIS / MAGNT
CASTELL/E ADMIRATVS SICILLEQ[ue] PROREGES™ opt[imi] /
HISPANIA ITALIAQVE PLAVDENTIBVS / HOC SIMVLACRVM EX
LAPIDE FACTVM / POST DEVICTOS FVGATOSQ[ue} GALLOS VII

IN ME[n]sE AN[n}1 1638 / IN HOC QVASI ALTERO TERRAR[um}
ORBIS CAPITOLIO / LVBENS. DICAT. VOVENS. SACRAT. / D[atum]}
B{ene} m{aerentil®.

MONTANARI. UN INEDITO PER GIULIANO FINELLI

Vale la pena di discutere di alcuni elementi interessanti
introdotti dalla lettura dell’epigrafe: I'iscrizione cele-
bra il duca di Medina de Rioseco e conte di Modica
Giovanni Alfonso Henriquez de Cabrera identifican-
dolo come vicere di Sicilia, carica che ricoprira a par-
tire dal 1641,>° mentre la sua vittoria sui francesi qui
ricordata — e fatto d’armi che gli assicurera proprio il
viceregno™ — ¢ datata appunto al 1638, mostrando come
probabilmente si tratti di un monumento realizzato a
posteriori e, come si € visto, perfettamente aderente
come cronologia alla lettura stilistica della testa finel-
liana ad esso accostata. Nei cataloghi consultati non si
¢ potuta ritrovare una argomentazione stringente ri-
guardo alla presunta incongruita del piedistallo con la
testa: ad oggi, la pi evidente traccia di questa ipotetica
diversa origine ¢ riscontrabile solo nel fatto che I'epi-
grafe dedicatoria si trovi a guardare sul retro della testa,
piuttosto che sul fronte come sarebbe naturale pensare.
La seconda obiezione elevabile riguarda le informazioni
desumibili dalla lettura dell’epigrafe stessa, che sem-
brerebbe indicare un ritratto (hoc simulacrum ex lapide
Jactum) dello stesso Giovanni Alfonso come naturale
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effige di accompagnamento all’elogio del personaggio
stesso. Tuttavia, rimane da considerare l'origine cordo-
bana della famiglia Henriquez de Cabrera®, ascendenza
che la potente famiglia spagnola condivideva con uno
dei pitt importanti simboli della romanita: Lucio Anneo
Seneca. Questa comunita di origini potrebbe indicare,
sempre in via del tutto ipotetica, la volonta di celebrare

il vicere attraverso l'illustre effige del suo eminente e
‘classico’ concittadino, riportato alla ribalta proprio in
quel torno d’anni dal diffondersi della filosofia lipsiana
e dal medjum, altrettanto potente e d’effetto, della mano
di Peter Paul Rubens. Viste in quest’ottica dunque, le
due parti del manufatto sembrano meno incoerenti
di come siano state sino ad ora descritte, coinciden-
do perfettamente a livello cronologico e trovando
una ideale giustificazione anche a livello iconografico.
Per quanto riguarda la scelta del Finelli come artista,
la carica di viceré prima della Sicilia e poi di Napoli,
metteva Giovanni Alfonso Henriquez de Cabrera nella
posizione ideale di poter vedere e apprezzare le opere
dello scultore e quindi richiedere i servigi di Giuliano
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9. Retro del basamento della
Testa dello Pseudo-Seneca (fig. 1)

per un monumento che, come chiarito esplicitamente
dall’epigrafe, doveva celebrare I'impresa pit importan-
te della vita del vicere nella sede centrale del potere:
quell’altero Capitolio che altro non rappresenta se non
la corte madrilena di Filippo I'V. Lattuale composizione
dell’opera, in cui I'epigrafe appare ruotata sul verso del
busto potrebbe, di conseguenza, essere frutto di una
errata interpretazione del manufatto e quindi sempli-
cemente un errato montaggio delle due parti di cui esso
si componeva in origine.

GIACOMO MONTANARI si ¢ laureato in Lettere Antiche e in Storia
dell’Arte e Valorizzazione del Patrimonio Artistico presso I'Universita
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RESUMEN: El Museo del Prado conserva una magnifica cabeza barroca de marmol de Carrara. Relacionada con los modelos del
Pseudo-Séneca creados por Rubens, derivados a su vez de las obras cldsicas que el pintor flamenco admiré en Italia, la cabeza del Prado
afade nueva informacion al estudio de la produccién artistica de uno de los escultores barrocos de mayor talento y fantasia: el carrarés
Giuliano Finelli. Junto a Gianlorenzo Bernini, Finelli contribuyé a la revolucién de la retratistica en marmol en las primeras décadas
del siglo xv11, trabajando entre Roma y Népoles.

PALABRAS CLAVE: Giuliano Finelli; Escultura barroca; Gianlorenzo Bernini; Pseudo-Séneca; Rubens

ABSTRACT: The Museo del Prado houses a magnificent Baroque bust carved from Carrara marble. Closely related to Rubens’ models
of Pseudo-Seneca, which in turn derived from the classical works which the Flemish painter had admired in Italy, the Prado head
contributes to our understanding of the artistic production of one of the most talented and imaginative Baroque sculptors, Giuliano
Finelli from Carrara. Together with Gian Lorenzo Bernini, Finelli, who worked between Rome and Naples, contributed to revolutionise

the marble portrait in the early decades of the seventeenth century:.

KEYWORDS: Giuliano Finelli; Baroque sculpture; Bernini; Pseudo-Seneca; Rubens
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JAVIER PORTUS, JAIME GARCIA-MAIQUEZ Y MARIA ALVAREZ-GARCILLAN

La Vista de Zaragoza, de Juan Bautista Martinez
del Mazo. Notas al hilo de su restauracién

Juan Bautista Martinez del Mazo’s View of Zaragoza:
Notes Following its Restoration

Alo largo del ano 2014 se restaurd en los talleres del
Museo del Prado la Vista de Zaragoza de Juan Bautista
Martinez del Mazo (h. 1611-1667) (fig. 1), un proceso ala
vez dificil e interesante por la complejidad del cuadro
y por su azarosa vida material, pues desde una época
muy temprana habia sufrido varias intervenciones im-
portantes que, ademads de a sus propias dimensiones,
afectaron decisivamente a su lectura formal y narrativa.
La restauracion requeria el conocimiento mds exacto
posible de su historia, y al calor de ese proceso de in-
vestigacion fueron apareciendo nuevos datos que han
permitido seguir profundizando en la pintura. El pre-
sente articulo trata de dar cuenta de los problemas que
planted la restauracién y de las soluciones por las que se
opto, y también de difundir esos nuevos datos, que
se relacionan sobre todo con el aspecto original del cua-
dro, su lectura formal y narrativa, y con la identidad de
algunos de sus personajes.

La Vista de Zaragoza es una obra singular en el con-
texto de la pintura espafiola de su época. Lo es por su
tema, pues eran raras las representaciones de ciudades
espafiolas; por su calidad, que la convierte en uno de los
mejores paisajes urbanos de la Europa de su tiempo, y
por su fortuna historiografica temprana: antes incluso
de que estuviera acabada protagonizé un capitulo en-
tero del libro Obelisco histdrico, i honorario, que la imperial
ciudad de Zaragoza erigid a la inmortal memoria del serenissi-
mo Senor; don Balthasar Carlos de Austria, escrito por el
cronista de Aragén Juan Francisco Andrés de Uztarroz',
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un hecho que en nuestra literatura anterior solo tiene
paralelos —y muy escasos— con alguna imagen religiosa.
La obra, un panegirico del principe Baltasar Carlos, se
publicé a finales de 1646 y contiene una descripcion
de su reciente muerte, acaecida el 7 de octubre, y de
sus honras finebres. Dentro de ese contexto panegiri-
coy funeral llama la atencidn el capitulo XII, titulado
«Amor grande que el principe nuestro Sefior mostré a
la ciudad de Zaragoza, pues de orden, y mandamiento
suyo la retratd, artificiosamente, Juan Bautista Marti-
nez Mazo»’. Se trata de unas paginas muy importantes
para la historia del pensamiento artistico espaiiol, y no
solo porque ponen en evidencia la significacién que
habian adquirido las pinturas en el contexto del dia-
logo entre instancias distintas del poder, sino también
porque incluyen la que muy probablemente es la mejor
y mads certera definicién critica que recibi6 el arte de
Veldzquez por uno de sus contemporaneos’.

A través de ese capitulo sabemos que en abril de
1646, estando el reyy el principe en Pamplona, Baltasar
Carlos encargé a Mazo que pintara una vista de la capi-
tal navarra, de la que —aparte del texto de Uztdrroz— no
ha quedado mis rastro que referencias documentales
antiguas y alguna copia (véase fig. 3)*. Ya en Zaragoza,
en septiembre, quiso que le pintara una vista de esa
ciudad, en un lienzo de «<nueve palmos» de alto y «mds
de quatro varas castellanas» de ancho (189 x 336 cm
aproximadamente)’. El lugar desde donde se pint6 fue
una «galeria» del desaparecido convento de San Lazaro,
TOMO XXX111

- NUMERO SI - 2015 - ISNN: 0210-8143



1. Juan Bautista Martinez del Mazo, Vista de Zaragoza, 1647. Oleo sobre lienzo, 181 x 331 cm.
Madrid, Museo Nacional del Prado (p-889). Estado actual de la obra tras su restauracién en 2014
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que se encontraba en la orilla izquierda del Ebro y cu-
yos cimientos todavia pueden verse. Todo ello implica
cierta altura sobre el nivel del rio. Ese emplazamiento
tenia la ventaja de que dominaba la fachada mas monu-
mental de la ciudad, y permitia incorporar al lienzo mu-
chos de sus edificios principales. El lector interesado en
laidentificacién de los mismos dispone de la exhaustiva
descripcién realizada por Arturo Ansén’. Por Andrés
de Uztarroz sabemos que, a la muerte del principe, el
rey decidié que Mazo continuara con la realizacion del
cuadro, una tarea que acab6 ya en Madrid en 1647, como
aclara la inscripcion latina que aparece en el extremo
derecho de la obra, y que habia sido redactada por el
propio cronista, segin demuestra una carta de agrade-
cimiento del pintor fechada el 13 de agosto de 1648’.

El prestigio que alcanzé la obra antes incluso de
su conclusion fue acompafiado de cierta fortuna tem-
prana, que tuvo como principales exponentes algunos
elogios escritos y la existencia de copias que dan fe del
interés que despert6. En 1657, Lazaro Diaz del Valle,
al referirse a la especializacién de Mazo en «cosas de
monteriay sitios de ciudades» destaca las vistas de Pam-
plonay Zaragoza®, que recibieron francas alabanzas de
Antonio Palomino®. En cuanto a las copias, el propio
Mazo tenia en 1653 dos versiones reducidas en su taller,
que median 83x 188 y 62 x 167 cm, y que sin duda fueron
realizadas por é1'°. Es altamente probable que una de
ellas sea la misma que se cita en 1689 en el inventario
de la coleccion del marqués del Carpio, conocido co-
leccionista de obras de Veldzquez y de Mazo". En €], la
obra se clasifica como «original de Diego Veldzquez».
No es la tnica pintura de Mazo que recibe semejante
atribucién en el inventario de Carpio; pero aqui nos
interesa sefialar ese dato porque constituye el primer
antecedente conocido de un tema que ha planeado in-
tensamente sobre la discusién critica acerca de la Vista
de Zaragoza, pues durante mucho tiempo —a pesar de las
evidencias documentales—han sido muchos los que han
creido identificar en ella la mano de Velizquez, espe-
cialmente entre las figuras que aparecen en los primeros
términos.

Aunque la existencia de dos «vistas» de menor ta-
maifio y las extraordinarias dimensiones del cuadro
del Prado han hecho pensar” que alguna de ellas fuera
tomada como modelo para que mads tarde Mazo, en
Madrid, abordara el cuadro definitivo, esa posibilidad
queda descartada. En primer lugar, porque Uztarroz,
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que describe lo que ha visto en Zaragoza, alude a unas
medidas cercanas a las que tuvo nuestra obra en su ta-
mano original (aproximadamente 168,5 x 332,5 cm). En
segundo lugar, porque los datos técnicos apuntan a la
realizacion del cuadro del Prado fuera del taller madri-
lefio del artista.

El soporte original del lienzo, sin los anadidos que
luego comentaremos, estd compuesto por dos painos
de tela cosidos en horizontal (superior, 101,7 cm de
alto; inferior, 68,8 cm de alto), con un tejido que resul-
ta muy basto en comparacién con el otro gran paisaje
de Mazo que conserva el Prado, la Caceria del tabladillo
en Aranjuez (1640, P-2571)". Pero lo determinante es el
tipo de materiales con los que se preparé la tela de la
Vista de Zaragoza antes de ser pintada, distintos tanto
alos de la Caceria del tabladillo como a todos los que se
han estudiado en Mazo hasta la fecha. A diferencia de
las obras realizadas en Madrid, con aparejos de cenizas
e imprimaciones marrones o rojas compuestas funda-
mentalmente de tierras, o claras con abundancia de
blanco de plomo, aqui el aparejo es el denominado de
almidén (gacha de harina), sobre el que se aplicé una
imprimacién a base de arcillas de color beige, compues-
ta de silicato de aluminio, potasio y calcio con hierroy
magnesio, con una pequefia proporcién de albayalde™.
Esta preparacion tiene cierta relacién con la de uno de
los cuadros que Velazquez realiz6 en 1644 en la ciudad
aragonesa de Fraga, el recientemente identificado como
E! bufon el Primo (1644, P-1202)". A su vez, es también
similar a la encontrada en pinturas realizadas en la co-
rona de Aragén en el siglo xvir*.

Hay un dato mds con respecto a la preparacién de
la Vista que resulta revelador: sobre la imprimacion ar-
cillosa, el pintor aplicé a espatula una segunda impri-
macion clara, de blanco de plomo mezclado con una
pequena proporcién de negro carbén, azul esmalte o
bermelldn, esta vez si, tipica de Mazo y aprendida de
Velazquez. Esta segunda imprimacién aparece tam-
bién de forma similar en el retrato del Bufdn el Primo.
Es evidente que los dos pintores tuvieron la necesidad
de conseguir material en Aragén para pintar, y que, al
no quedar satisfechos con el color beige o la textura de
la tela ya preparada e imprimada que compraron, opta-
ron por superponer a su gusto una nueva imprimacion
mads clara.

Esta segunda imprimacion clara ha evidenciado en
la radiografia de la V7sta las marcas del bastidor y de los
TOMO XXXI11
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travesafios originales, al acumularse materia pictdrica
en los largueros cuando se aplicé y por el desgaste que
estos produjeron posteriormente en la pintura. Aquel
bastidor tenia cierta singularidad, debido posiblemente
al propio formato de la obra: en vez de un sencillo bas-
tidor rectangular de unos §,5 cm de ancho, con uno o
dos travesafos internos, se componia de lo que parecen
nueve travesafios de madera, colocados verticalmente
y de solo 4,5 cm de ancho; los dos de los extremos, a
izquierda y derecha, junto con dos largos listones hori-
zontales, arriba y abajo, tenian idéntico ancho y harian
la funcién de bastidor perimetral. El soporte seria facil
de construir y 1til para proteger o evitar movimientos
de la pintura durante un eventual traslado”. Un bastidor
parecido tuvieron las pinturas que Francesco Lupicini
(h. 1590-h. 1656) hizo para la capilla de Santa Elena en
la catedral de San Salvador de Zaragoza, la Seo, que se
inaugurd en 1646: los bastidores perimetrales de los
lunetos de la parte superior, por ejemplo, estuvieron
reforzados con seis travesafios de aproximadamente el
mismo ancho que el que tuvo la obra de Mazo™.

La reflectografia infrarroja y alguna muestra estra-
tigrafica han desvelado que gran parte de los persona-
jes de la Vista de Zaragoza, incluidos algunos de los de
mayor tamafio situados en los primeros términos, se
pintaron con posterioridad y sobre el paisaje ya termi-
nado. Este hecho podia hacer pensar en una interven-
cién posterior, incluso por parte de otro pintor, lo que
daria la razén a todos aquellos que defendian y ain de-
fienden la intervencién de Veldzquez en esta obra. Pero
la realidad es que pintar el paisaje y posteriormente los
personajes es un procedimiento habitual en este tipo de
pintura, algo que se ha comprobado ya en la serie de los
ermitafios o paisajes bucélicos encargados en Roma en
1635 y 1641 para el Buen Retiro y ejecutados por, entre
otros, Claudio de Lorena y Nicolas Poussin, o en las
vistas de Villa Medici de Veldzquez (p-1210 y P-1211) y
en la Caceria del tabladillo del propio Mazo®.

La mayor parte de los que han respaldado la parti-
cipacién de Veldzquez la han centrado en los grupos
de figuras, aunque también hay quien ha sostenido que
tuvo lugar en la descripcién urbana. Sin embargo, el
texto de Uztdrroz incorpora un dato interesante que no
siempre ha sido tenido en cuenta. Gracias a su descrip-
cion sabemos que los grupos de personajes ya existian
cuando el cuadro todavia se encontraba en Zaragoza,
pues alude a «la diferencia de barcos que navegan por

el rio Ebro y la copia de personajes que se ven en las
riberas»*. Un examen de la superficie pone de relieve
que todas las figuras, independientemente de su nivel
de importancia dentro de la escena, estdn realizadas
por la misma mano, y que esta tiene semejanzas inne-
gables con la técnica pictérica de Mazo: el dibujo algo
deshecho, la manera velazqueiia de combinar pigmentos
muy diluidos con trazos mds gruesos, ciertas torpezas
en la realizacién de anatomias, rostros 0 manos, una
caracteristica pincelada nerviosa, un intenso y elegante
colorido, etc. La comparacién con figuras del mismo
tamafo realizadas por Veldzquez, de paleta mis par-
ca, mayor destreza creativa y una absoluta perfeccién
formal, evidencia una mano diferente. La confusion y
el debate historiografico que ha suscitado a lo largo de
su historia es la prueba evidente de hasta dénde podia
llegar el talento de Mazo™.

El nuevo estudio técnico y el proceso de limpieza
realizado durante la restauracion (fig. 2), con la elimina-
cién de barnices y repintes, pusieron de manifiesto un
tema importante, surgido ya en el siglo X1x y con cierto
eco en la historiografia del arte”, aunque se desconocia
la magnitud exacta de su alcance. Bajo los barnices y re-
pintes afloraron tres motivos que, dispuestos horizon-
talmente en la parte superior del lienzo, representaban,
de izquierda a derecha, el escudo del reino de Aragdn,
laimagen de la Virgen del Pilar y el escudo de la ciudad
de Zaragoza. Los escudos aparecen en el interior de una
corona de laurel. La Virgen adopta la férmula habitual
durante el siglo xv11, con uno de sus «mantos» cubrien-
do gran parte de su cuerpo y dejando ver el extremo
inferior de la columna®.

El primero en publicar la existencia de estos ele-
mentos fue Pedro Beroqui en sus_Adiciones y correcciones
al Catdlogo del Museo del Prado de 1914. La significacién
de su comentario, los personajes involucrados y el que
tenga como telén de fondo la restauracion de la Vista de
Zaragoza merece que nos detengamos en sus palabras.
El texto de Beroqui dice: «889 —(788)— Vista de Zarago-
za.{...]. Al forrar este cuadro en tiempo de don Juan de
Ribera, se hizo desaparecer una Virgen del Pilar que
sostenida por dngeles aparecia en el cielo. Don Federico
de Madrazo quiso que se descubriese, pero se encontrd
que estaba casi borrada y se cubrié de nuevo». Enten-
demos que con «en tiempo de Juan de Ribera» Beroqui
se refiere a los poco mds de tres afios que Juan Antonio
Ribera ocupé el cargo de director del Real Museo de
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Pinturay Escultura (del 26 de mayo de 1857 al 15 de junio
de 1860)*. El anterior director, José de Madrazo (1815-
1894), habia presentado su dimisién apenas dos meses
antes del nombramiento de Ribera”, nombramiento
que trajo consigo una «encendida polémica entre Fede-
rico de Madrazo, hijo del director dimisionario, y Jaime
Gibert, marqués de Santa Isabel e intendente general de
la Real Casa y Patrimonio»*. La restauracion, por tanto,
se enmarcaria a finales de la década de los cincuenta
del siglo x1x, y generé entonces —avivados si cabe por
enfrentamientos personales— problemas materiales
complejos, y un distinto criterio de intervencién con
respecto a la aparicion en el cielo de la Virgen del Pilar
y los escudos, que han repercutido en el estado de con-
servacion de la obra.

No debe sorprendernos, en todo caso, la incorpo-
racién de los dos motivos heraldicos y la referencia
religiosa, pues estaban intimamente asociados a las re-
presentaciones topograficas. Baste recordar, por ejem-
plo, la aparicién mariana sobre el cielo en la Vista y plano
de Toledo del Greco (Toledo, Museo del Greco), o mu-
chos de los planos y vistas caballeras que se grabaron
de ciudades espanolas que incluyen escudos. Es el caso,
entre otros muchos ejemplos, de la vista de Sevilla de
Ambrosio Brambilla, que contiene tres escudos en su
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parte superior?”. El propio Mazo, en su Vista de Pamplona,
habia representado un gran escudo sostenido en el cielo
por dos dngeles, centrando la parte superior de la com-
posicidn, sobre la famosa ciudadela de la ciudad navarra,
terminada de construir justamente en 1645.

El caso es que los escudos originales de la Vista de
Zaragoza fueron suprimidos de la composicién median-
te lo que parece un lijado de la superficie pictérica'y
un posterior repinte de cielo. No se sabe con certeza
en qué momento tuvo lugar esta eliminacién, aunque
hay pistas, como veremos mds adelante, que permiten
algtn tipo de acotacién cronoldgica. Es seguro que for-
maron parte del cuadro final, y que no fueron simples
esbozos inmediatamente descartados. Asi lo sugieren
los elementos ocultos que todavia se conservan bajo el
cielo, cuya precision descriptiva indica que llegaron a
estar completamente acabados. Mazo trabajé mucho
en su elaboracién. Se puede ver incluso la huella del
compds que utiliz6 para hacer el trazado de la corona
y del circulo de dngeles que rodeaban la cabeza de la
Virgen. Las llevé a término antes de decidir ocultarlas
muy posiblemente él mismo, de forma que, para que no
se notara el relieve de las pinceladas, se tuvo que enrasar
la superficie en torno al manto con una capa de albayal-
de, trazas de azul esmalte y bermellon, con presencia
TOMO XXX1T1
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de granos gruesos de yeso. Ese triple motivo heréldico
y mariano dej6 huella en Zaragoza, lo que significa que
hubo testigos que conocieron el cuadro en ese estadio,
o circul6 alguna copia realizada antes de las modifica-
ciones. Asi lo pone de manifiesto una anénima Vista de
Zaragoza fechada en 1669, de coleccion particular, que
supone una «actualizacién» del cuadro de Mazo desde
el punto de vista del paisaje urbano y fluvial y del acon-
tecimiento que narra®. En la parte superior de la obra
se suceden exactamente los mismos elementos que con-
tenia el cuadro de Mazo. Solo cambia que la Virgen del
Pilar carece de manto, y que los escudos no se rodean de
coronas de laurel y son sostenidos por unos angelotes.

Elinventario de las pinturas del Real Alcdzar de Ma-
drid, levantado en 1686, ofrece una pista sobre la crono-
logia de la «desaparicién» de estos motivos. Alli, situado
en los «transitos angostos sobre la Casa del Tesoro», se
relaciona «un lienzo de cerca de cuatro varas de largo y
dos de alto con marco negro con la ciudad y ribera de
Zaragoza original de Juan Bautista del Mazo»”. El dato
no tendria mayor significado si no fuera porque en el
mismo lugar se menciona la Vista de Pamplona, y de ella
se dice que incluye «las armas de Navarra»°. Cualquiera
que compare el aspecto original de la Vista de Zaragoza
con la copia de la Vista de Pamplona (fig. 3) advertird que

la presencia heraldica era mucho mayor en el cuadro de
la ciudad aragonesa que en el de la navarra, por lo que
tendria poco sentido aludir al escudo en la descripcién
de esta y silenciarlos en el caso de que todavia se con-
servasen en la vista de Zaragoza.

Ademis, el analisis que se ha realizado a los pig-

mentos de las zonas donde estuvieron los escudos no
detecta restos de barniz o suciedad interpuestos, lo que
podria sugerir que fueron ocultados en un momento
cercano al de la creacion del cuadro®. En este sentido,
algunas muestras de pintura analizadas durante el pro-
ceso de limpieza revelan que los restos de pigmento mas

2. La Vista de Zaragoza durante
el proceso de restauracion,
donde se aprecian la Virgen del
Pilar y los escudos del reino de
Aragény de la ciudad

3. Juan Bautista Martinez del
Mazo, Vista de Pamplona o
Entrada del principe Baltasar
Carlos en Pamplona, después
de 1646. Oleo sobre lienzo,

55 x 90 cm. Londres,
The Wellington Museum,
Apsley House (WM.1549-1948)
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superficiales en el celaje son semejantes al pigmento del
cielo que subyace bajo la Virgen, y por tanto habria que
pensar que son restos originales, que ademads presentan
particularidades propias del trabajo de Mazo, como la
adicién de yeso, algo que aconsejaba Pacheco para las
preparaciones en el Arte de la pintura pero que no se ha
detectado atn, por ejemplo, en Veldzquez®. En cambio,
en las hojas que enmarcaban el escudo de Aragon, ala
izquierda, el pigmento verde estd oculto por un color
claro que contiene amarillo de Nédpoles, pigmento que
sitia cronoldgicamente el repinte por lo menos a fina-
les del siglo xv11, y por tanto impediria la intervencién
de Mazo. En la ocultacién de las hojas que bordeaban
el escudo de la derecha, el de Zaragoza, sucede algo
similar: el andlisis del gris aplicado sobre los verdes de
cobre revela que estd compuesto por carbonato célci-
coy carbonato cilcico magnésico, lo que sugiere que,
aunque diferente al anterior, también es un repinte. Por
ultimo, hay zonas del cielo en las que por encima del
aparejo no queda mds que la imprimacién, como si las
capas de pintura hubiesen sido eliminadas sin repintar
nada encima.

Lo que este confuso panorama nos presenta es una
compleja historia material, que no es incompatible con
que el autor de la ocultacién de la Virgen del Pilar y
de los dos escudos fuese el propio Mazo. Ademas de
tener el aval de la mayor parte de las pruebas cientifi-
cas, costaria aceptar la hipétesis de que otro pintor de
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4. Perspectiva lateral de la Vista de
Zaragoza, que el autor hubo de
tener en cuenta en la ejecucién
del cuadro

5. Reflectografia infrarroja de la
Vista de Zaragoza

la corte hiciera desaparecer, por deseo propio o de un
superior, elementos tan esenciales en un cuadro de la
importancia de la Vista de Zaragoza. La disyuntiva entre
reforzar los repintes o desvelar lo que estos ocultaban
ha debido darse cada vez que se ha procedido a la lim-
pieza de la obra.

Aunque no se conocen las razones que llevaron a
realizar esa ocultacion, se puede sugerir alguna hipé-
tesis. Por supuesto, no existieron motivos de decoro
narrativo, pues los elementos heraldicos y la presencia
mariana no atentaban contra ninguna convencién pro-
tocolaria, como lo demuestra, entre otros muchos, el
caso de la Vista de Pamplona antes sefialado. Es posible,
sin embargo, que hubiera razones compositivas y des-
criptivas. Como se puede comprobar en la imagen que
muestra el proceso de restauracion (fig. 2), esos motivos
«pesan» mucho en la obra y desequilibran la composi-
cién, sobre todo en lo que se refiere a la descripcién
de la ciudad, que es el tema central del cuadro. En su
estado actual, el paisaje urbano adquiere todo el pro-
tagonismo que merece, y la presencia del amplio cielo,
que ocupa mds del tercio superior de la obra, no hace
sino ayudar a enfocar nuestra atencién en la sucesién
de edificios. Con la incorporacién de los escudos y de
la Virgen del Pilar, la fachada urbana quedaba franca-
mente empequefiecida, pues aquellos pasaban a ser los
elementos representados a mayor escala. Si se compara
la relacién entre alturay anchura de la Vista de Zaragoza
TOMO XXXI11

- NUMERO SI - 2015 - ISNN: 0210-8143



del Prado con la de las dos versiones autégrafas que se
citan en el inventario de 1653 del taller del pintor, se
advierte que en ninguna de las copias habria espacio
suficiente en el cielo para que cupieran la Virgen o los
escudos de la parte superior, lo que indica que el pintor
consideré ya entonces el paisaje de la ciudad como algo
convalor propio, independiente de cualquier referencia
iconografica.

Por otra parte, los escudos y la imagen mariana con-
dicionan una perspectiva para el cuadro rigurosamente
frontal, algo que choca con la propia naturaleza de la
composicién, que invita a una visién lateral (fig. 4)*. En
este sentido, una de las muchas cosas que ha aportado
al cuadro su reciente restauracion es la restitucion de
sus valores espaciales primigenios, en particular en los
primeros términos, donde vemos sucederse diferentes
espacios a manera de terrazas que van descendiendo
hacia la orilla del rio. Hasta ahora, esa organizacién del
terreno tan precisa quedaba desdibujada debido a la
acumulacién de suciedad y a la degradacién cromatica
del barniz, que impedia en parte comprender las figuras
individualmente pero, sobre todo, como parte de un
paisaje organico, donde estaban llamadas a ocupar un
lugar y a ejercer una funcién precisa en la narracién.

La reflectografia infrarroja, con su imagen contras-
tada, que ademads deja ver el paisaje por debajo de al-
gunas figuras, permite apreciar el acusado interés por
remarcar nitidamente esos «escalones» (fig. 5). Se produ-

ce una sucesion de planos descendentes desde el angulo
inferior izquierdo hacia la parte derecha, en un camino
que se recorre como una bajada escalonada hacia el rio.
Ese recorrido viene marcado no solo por los accidentes
topograficos sino por la escala de las figuras, que van
decreciendo de tamafio a medida que se aproximan a
la orilla. Eso propiciaria una lectura lateral del cuadro,
pues no se iniciaria en el centro de la obra, sino en su
extremo izquierdo. Solo asi se comprende la perspec-
tiva de los dos arcos del puente de piedra situados a la
derecha, que parecen tener una construccién pictérica
torpe, diferente al resto. Quiza por eso Mazo decidié
también reducir el tamafio de la gran roca de la derecha,
para que el movimiento descendente no se cortara tan
bruscamente y de forma tan poco natural. Mas alla de
las evidentes diferencias de calidad, la Vista de Zarago-
za an6nima antes mencionada sirve para comprobar la
efectividad de este movimiento en el cuadro de Mazo,
que conduce pausadamente hasta la orilla cercana al
puente y que el desconocido autor de esa vista no ha
sabido transmitir.

La existencia de esa perspectiva lateral queda co-
rroborada por el contenido narrativo y simbélico de
la obra, que tiene también como punto de referencia
incuestionable el dngulo inferior izquierdo del cuadro
(fig. 6). Alli se concentra el mayor nimero de persona-
jes, que ademas estan representados a una mayor escala
que el resto. Pero en este caso no solo interesa la can-
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tidad, pues, como veremos a continuacién, en el grupo
creemos que pueden ser identificados el infante Balta-
sar Carlos, el arzobispo de Zaragozay el propio pintor.

Dentro de ese grupo llama poderosamente la aten-
cién la presencia del caballo, atendido por un paje ves-
tido de azul que sostiene con la mano derecha la vara
de montar de su sefor, a quien vemos posando fron-
talmente y luciendo una rica capa corta encarnada y
plata. Es el inico caballo de la escenay se inserta entre
el gentio que ocupa el término mis inmediato de la
composicién. Cualquiera minimamente habituado ala
cultura protocolaria y figurativa cortesana del siglo xv11
asociard este grupo a unas connotaciones concretas de
poder, y le recordara imagenes semejantes. En el con-
texto internacional, es sumamente conocido el retrato
de Carlos I de Inglaterra de Van Dyck (Paris, Musée du
Louvre), que contiene una retérica similar**. En el caso
espanol, tenemos el juego que se organiza en torno a los
caballos en Las lanzas (P-1172), el retrato del duque de
Pastrana de Juan Carrefio de Miranda (p-650), donde
existe un juego jerarquico parecido, y en otra obra de
Mazo ya mencionada, la Caceria del tabladillo, encon-
tramos este tipo de referencias, que invariablemente
sirven para sefialar la preeminencia del caballero que
se encuentra junto a su montura.

Hay otro ejemplo relacionado con Espafia que re-
sulta clave para entender el papel y la identidad del

68 BOLETIN DEL MUSEO DEL PRADO -

6. Esquina inferior izquierda de
la Vista de Zaragoza, con un
grupo de personajes entre los
que se cree identificar al infante
Baltasar Carlos (con capa roja),
a fray Juan Cebridn, arzobispo
de Zaragoza (en el margen
izquierdo) y al propio pintor
(sefialando la ciudad con su
mano derecha)

personaje que posa junto al caballo. Se trata otra vez
de la Vista de Zaragoza anénima. Se pint6, como ha se-
falado Ansén, con motivo de la entrada en la ciudad de
Juan José de Austria en su condicién de nuevo virrey de
Aragén. Contiene muchos de los elementos del cuadro
de Mazoy; entre ellos, también en primer término, un
caballo sin jinete, un paje y un personaje plantado fron-
talmente y ricamente vestido. Aunque se ha especulado
con la posibilidad de que represente a Juan José Porter,
cronista de Aragén”, la singularidad protocolaria con
la que se le ha representado y su fisonomia indican que
se trata del propio Juan José de Austria*. Es cierto que
al fondo, de forma incongruente pero eficaz narrativa-
mente, se representa su entrada en la ciudad y, también,
que en la vida cotidiana de la época era impensable la
ausencia del séquito y tal cercania con la gente del co-
mun. Sin embargo, como demuestra la Caceria del ta-
bladillo, una cosa era el protocolo que se observaba en
cada ocasion y otra los c6digos representativos, donde
aveces se admitian libertades protocolarias distintas a
la experiencia cotidiana.

Siendo Juan José de Austria el personaje destacado
en el cuadro de 1669, lo 16gico seria que el que desempe-
fia un papel similar en la obra de Mazo fuera el principe
Baltasar Carlos. Sin embargo, la capa pictérica e incluso
la tela donde pudo estar pintado su retrato estan total-
mente perdidas. Exceptuando los afiadidos perimetra-
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les, el inico injerto en el cuadro con una tela no original
coincide justo con ese rostro. Que un lienzo de estas
dimensiones, y con la compleja historia material que he-
mos descrito, presente un solo injerto de 10,5 x 2,9 cm
y que este coincida con el rostro del personaje que era
la piedra angular de lo narrado en la pintura no parece
casual. Es dificil determinar qué motivé su eliminacion,
pero el mero hecho ya parece confirmar de forma indi-
recta que efectivamente debia tratarse del protagonista
de la escena, y que este no podia ser otro que Baltasar
Carlos, comitente de la obra segtn el texto de Uztarroz.
Quiza se quiso conservar, a modo de miniatura, el que
con seguridad fue el tltimo retrato realizado en vida del
principe, con lo que se despoj6 a la pintura, junto con
la desaparicién de la Virgen y los escudos del cielo, de
gran parte de su simbologia original. La reciente restau-
racién ha eliminado un rostro de un personaje de edad
madura y con bigote, y ha recuperado el que sustituy6
al retrato original, oculto bajo un espeso repinte, que
resulta mds cercano a la fisonomia y edad del principe,
y es similar al que se puede apreciar en alguna copia
antigua (como la que fue de la coleccion Pérez Cistué
de Zaragoza)”” o en una litografia de Asselineau (fig. 10)
realizada en 1832-37, antes de las dos importantes res-
tauraciones que sufrié en la segunda mitad del siglo x1x.
El retrato actual, aun con estos problemas, evoca sin
duda la imagen del muchacho de apenas 16 afios que
entonces era Baltasar Carlos, con la cara redonda e im-
berbe, no muy alejada —teniendo en cuenta el cambio
de escala— de la del retrato que pinté Mazo ese mismo
afio de 1646 o a finales del anterior (P-1221).

La presencia del principe?® y el modo singular como
estd ubicado sefialan sin lugar a dudas cudl es el lugar
principal dentro del juego protocolario y narrativo de
la composicién, e invitan a hacer una lectura lateral de
la misma, inicidndola por el extremo inferior izquierdo.
En definitiva, existe una sofisticada sintonia entre el
sentido lateral de la lectura narrativa y el orden de la
lectura espacial.

Junto a Baltasar Carlos vemos a un grupo numeroso
y heterogéneo de personajes, varios de los cuales con-
versan y alguno dirige su mirada hacia el exterior del
cuadro. Su procedencia social es variada. Vemos, por
ejemplo, cerrando el cuadro por su dngulo inferior iz-
quierdo, a una vendedora de fruta que luce una vistosa
falda azul y estd acompafiada por una joven muchacha
y un nifio (véase fig. 6). Aparentemente es un motivo

casual, pero en realidad responde a un esquema que
encontramos en varias obras anteriores, relacionadas
algunas de ellas con la Coleccién Real. La ubicacién de
una mujer en primer término rodeada de nifios se da,
por ejemplo, en uno de los tapices de la Conquista de Tii-
nez (Madrid, Patrimonio Nacional), probablemente la
serie de tapiceria mds prestigiosa que poseia la monar-
quia espafiola. Mds cercano en el tiempo es el caso de
la Recuperacion de Bahia de 1odos los Santos (P-885), lienzo
donde Juan Bautista Maino sitta en un poderoso pri-
mer término un grupo similar, quizd como alusién a la
alegoria de la Caridad. El recurso, con diferentes varian-
tes, vuelve a aparecer en la obra de artistas como Alonso
Cano (Predicacion de san Vicente Ferrer, Valencia, Museo
de Bellas Artes) o Murillo (Santo Tomds de Villanueva,
Sevilla, Museo de Bellas Artes, o el Martirio de san An-
drés, p-982). En la mayor parte de los casos, el grupo se
representa en el dngulo inferior izquierdo, como en el
cuadro de Mazo, y cumple una misién comun: introdu-
cirnos en la escenay dirigir el sentido de nuestra lectura
figurativa desde el primer plano de laizquierda hacia la
derechay el fondo. La vendedora de la Vista de Zaragoza
tiene un tamafio mucho mads discreto que sus equiva-
lentes en los casos anteriores, pero probablemente no
hay que entenderla como una simple reminiscencia sin
funcién efectiva de un recurso ya tépico, pues cumple
un papel concreto no tanto en relacién con la estruc-
tura formal de la composicién en su conjunto, cuanto
en relacién con el singular grupo de personajes entre
los que se encuentra.

La vendedora y la muchacha que se agacha junto a
ella <enmarcan» a uno de los personajes mads singulari-
zados de toda la obra. Luce una capa oscura, tiene el
pelo revuelto, da la cara al espectador y se encuentra
ligeramente girado para hacer compatible esa posicién
frontal de la cabeza con el gesto de senalar con su mano
derecha hacia la ciudad de Zaragoza (fig. 7). Algunas
imagenes que ha producido el arte europeo antes y des-
pués de este cuadro permiten hacer una propuesta de
identificacién del personaje. La indumentaria, la expre-
sién y hasta el peinado, que deja ver una alta frente, son
comunes al Autorretrato de Poussin, pintado cuatro afos
mas tarde (Paris, Musée du Louvre), donde también le
vemos girarse hacia el espectador. El tipo de «manipu-
laciones» que sufri6 esa imagen nos sirve para dar otra
vuelta de tuerca en torno a la significacion del personaje
de Mazo, y muestra c6mo en ocasiones el futuro explica
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7. Autorretrato de Juan Bautista
Martinez del Mazo en la esquina
inferior izquierda de la Vista de
Zaragoza

8a. Retrato de Nicolas Poussin
en el cuadro de Jean-Auguste-
Dominique Ingres La apoteosis de
Homero, 1827. Oleo sobre lienzo,
386 x 512 cm. Paris, Musée du
Louvre (5417)

8b. Autorretrato de Pedro Nunes
en su Descendimiento de la Cruz,
1620. Oleo sobre lienzo. Evora,
capilla del Espol6n de la catedral

el pasado. En 1827 Ingres firmé su famosa Apoteosis de
Homero (Paris, Musée du Louvre), que concibi6é como
una suerte de Parnaso de cuarenta y cinco nombres
importantes de la historia del arte y del pensamiento
occidentales. En la parte inferior izquierda vemos a
Poussin, para cuya representacion Ingres se basé en el
autorretrato citado, aunque acentué el giro del cuerpo
y le hizo extender el brazo izquierdo para sefialar hacia
la parte central y principal de la composicion (fig. 8a). El
resultado es una imagen que recuerda poderosamente
a la del personaje de la Vista de Zaragoza y que cumple
una misién semejante. La figura de Mazo, ademads, no
solo puede ser emparentada con autorretratos posterio-
res, sino también anteriores. Recuerda, por su relativo
aislamiento, su mirada hacia el exterior del cuadro y,
en cierto sentido, su indumentaria y la manera como
a través del manto se aisla de los personajes que estin a
su alrededor, al autorretrato que inserté Botticelli en su
Adoracion de los Magos (Florencia, Uffizi). Mazo no co-
nociala obra de Botticelli, y tanto el cuadro de Poussin
como el de Ingres son posteriores a la Vista de Zaragoza;
pero aunque no puedan sefialarse como antecedentes, si
sirven para—por via de comparacién— entender el papel
y la identidad del personaje del lienzo del Prado. Otro
ejemplo lo tenemos en el monumental Descendimiento
del artista portugués Pedro Nunes (fig. 8b), que se au-
torretraté en el extremo derecho de la obra, mirando
directamente hacia el espectador y sefialando con su
brazo extendido hacia la figura de Cristo®, en una acti-
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tud y una posicién dentro del cuadro semejantes a las
de Mazo en la Vista de Zaragoza.

Es probable que en origen, en esa zona del cuadro,
Mazo ademas de su autorretrato planease incluir alguna

otra referencia personal. En el hueco que queda entre la
vendedora de fruta y Baltasar Carlos hay un drea cuya
lectura resulta complicada, y no responde a la 16gica
del espacio que tiene a su alrededor. Da la sensaciéon
de que se hubiera «reservado» originalmente esa zona
para algtn tipo de anotacién, como pudiera ser la firma
del artista. La inscripcién que contiene actualmente la
indicacién de la autoria de la pintura esta colocada en
el extremo derecho del cuadro, y resulta algo anéma-
la, pues su escala es desproporcionada en relacién con
todo el primer plano, como puede comprobar cualquie-
ra que se fije en el tamano de la hiedra que invade la
roca donde se encuentra. Ademads, la irrupcién de un
elemento tan poderoso en el dngulo derecho del cua-
dro rompe la lgica espacial de la composicién y hace
sospechar que sea un afiadido destinado a albergar un
texto que quiza en un principio no se preveia tan largo.
La reflectografia muestra que esta zona sufrié mas mo-
dificaciones que el resto del cuadro, lo que se explicaria
si Mazo se hubiese visto obligado a cambiar el lugar
previsto inicialmente para la firma por otro donde cu-
piera la frase en latin solicitada por Mazo a Uztarroz y
que recibi6 ya en Madrid.

De entre la gran cantidad de personajes que contie-
ne el cuadro, varios miran hacia el espectador y podrian
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ser retratos. Se han hecho varios intentos de identifi-
cacion. Asi, del caballero que conversa con una dama
velada y que luce espada y banda carmesi, se ha dicho
que puede representar a Vincencio Juan de Lastanosa*’;
y el eclesiastico que aparece en el extremo izquierdo se
ha identificado con el mercedario fray Juan Cebridn,
que por entonces era arzobispo de Zaragoza, y cuyo
retrato del Palacio Arzobispal de Zaragoza muestra
ciertas semejanzas*.

Aunque algunos de esos posibles retratos se encuen-
tran en el grupo que estd de pie en el centro de la escena,
lo cierto es que la mayoria se concentra en el extremo
izquierdo, que constituye el punto de referencia de la
obra en lo que esta tiene de descripcién no solo de un
paisaje urbano, sino también de un paisaje social. Como
hemos indicado, ese desplazamiento de la jerarquia na-
rrativa de la obra hacia la izquierda estd acompanado
por una construccién espacial también jerarquica, de
manera que a medida que decrece la importancia de los
personajes se les sittia progresivamente mds alejados, en
las terrazas inferiores y a menor tamano. Una muestra
del exquisito cuidado con que esta construido el cua-
dro es que ese sentido de lectura narrativa y formal de
izquierda a derecha coincide escrupulosamente con la
iluminacién. Hay en toda la obra un preciso estudio de
las sombras, que se proyectan de izquierda a derecha de
una manera muy regular y homogénea. Si tenemos en
cuenta que la ciudad estd descrita desde el norte, el que
las sombras se proyecten hacia la derecha indica que el
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sol se encuentra todavia en el este, y que la escena esta
teniendo lugar a una hora relativamente temprana de
la mafiana. Mazo ha cuidado estos aspectos también
en la representacion del cielo, a juzgar por los arreboles

de la parte izquierda.

Desde que fue pintada, la Vista de Zaragoza ha per-
manecido en la Coleccion Real espafiola, lo que permi-
te trazar la historia de sus diferentes ubicaciones y las
vicisitudes por las que ha pasado, que a su vez explican
en parte su estado de conservacion. La primera refe-
rencia corresponde al Inventario del Alcazar de Madrid
de 1686, cuando estaba en los «transitos angostos sobre
la Casa del Tesoro». Alli se cita como de Mazo y con
unas medidas «de cerca de cuatro varas de largo y dos
de alto» (168 x 336 cm), lo que la aproxima (+ §,5 cm) a
su tamano original. En la misma ubicacién y con se-
mejantes medidas se cita en el Inventario de 1700, tras
la muerte de Carlos II, y alli también la vio Palomino
en esa época®. En la Nochebuena de 1734 se incendié
el Alcdzar, y en la relacién de lo que se salvé del fuego
vuelve a citarse el cuadro, con la especificacién de que
habia sido «algo maltratado» y considerado ahora como
«orig' de Velazquez», al igual que otras obras de Mazo.
Con posterioridad, se trasladé al palacio del Buen Re-
tiro, donde se inventaria en 1747 con el mismo tamafio
que en 1686 y como «original de Belazquez»*.

Del Retiro pas6 al Palacio Nuevo en torno a 1761-
62*, donde se inventaria en el «Paso del quarto del se-
flor Infante don Luis» en 1772, con el mismo tamafo
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original pero de nuevo como obra de «Juan Bautista
del Mazo». Si damos por exacto lo que publica Ponz
en 1776, este pudo ver el cuadro en un lugar diferente,
concretamente «en la pieza grande, o pieza de comer»
de los «Cuartos del Principe y la Princesa», y lo describe
como «una perspectiva de la ciudad de Zaragoza»®. En
el Inventario realizado en el Palacio Nuevo en 1789 a
la muerte de Carlos I11, la pintura estd colgada en la
Pieza de los Trucos y; lo que es mds importante, se des-
cribe con unas medidas mayores a las que hasta ahora
se habian consignado: «Quatro varas y cuarta de lar-
go por dos y media de alto la vista de Zaragoza — Juan
Bautista del Mazo — 20000 {realesh*’. La ampliacién
de una cuarta de vara de ancho (20,8 cm) y media de
alto (41,8 cm) daria como resultado un tamafio de unos
209 x 355 cm, mayor incluso del que tiene la obra hoy
dia con las ampliaciones, 183,5 x 333,5 cm; a pesar de la
inexactitud, lo que estd claro es que en algin momento
entre 1772y 1789 la Vista de Zaragoza no solo cambié
de emplazamiento en Palacio sino que ademas fue am-
pliada, como ocurrié con otros muchos cuadros de la
Coleccién Real en esos mismos afios*.

Entre los anadidos, el de mayor tamafio y antigiie-
dad es el superior, el inico unido a la tela original me-
diante costura. Mientras este mide de alto entre 11y
12 cm, el de la zona inferior llega a los $,3 cm aproxima-
damente; los de los lados tienen un ancho de 4,15 cm
el de laizquierda y de 1,5 el de la derecha. La muestra
estratigrafica tomada del anadido superior refleja que
sobre un aparejo de cenizas, tipico de Madrid, se ha
aplicado una imprimacién roja para luego pintar el cielo
abase de carbonato cilcico, carbonato cilcico magnési-
co, tierras, negro carbon y albayalde, una composicion
diferente a la del cielo original de la Vista de Zaragoza,
realizado con una mezcla de albayalde y trazas de es-
malte y negro carbdn, con presencia de granos gruesos
de yeso. El afiadido superior no original es muy simi-
lar a las adiciones laterales que presentan los retratos
ecuestres de Felipe 111 y Margarita de Austria (p-1176 y
P-1177), unidas también mediante costuras —es posible
que realizadas en el siglo xvii1 por Andrés de la Calleja,
como apunt6 ya Tormo en 1912#—, 0 a las ampliaciones
del retrato de Felipe 11 a caballo de Rubens (p-1686)*.

En 1819 la Vista de Zaragoza pasé a formar parte del
recién inaugurado Real Museo de Pinturas y Esculturas
y aparece citada en el catdlogo publicado ese mismo
afo. El primer inventario en el que figura con medi-
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9. Jean Laurent, fotografia de la
Vista de Zaragoza, h. 1865-67.
Albtimina, 201 X 346 mm.
Madrid, Museo Nacional
del Prado (HF0826/041)

das tras su incorporacién al Museo es el realizado a la
muerte de Fernando VII en 1834 («Vista de la ciudad
de Zaragoza —Mazo- 7 y una por doce y 5»)°°, donde se
registra evidentemente con el anadido superior. Resul-
ta muy interesante su mencion en el catdlogo escrito
por Pedro de Madrazo, de 1843, donde se le asigna el
nimero «79», el mismo que todavia puede verse pin-
tado en gris y repasado en rojo en la esquina inferior
izquierda, y cuando por primera vez se expone la idea
de la «autoria compartida» —En primer término varios
grupos de figuras, pintadas por Veldzquez»— que tanta
trascendencia historiografica tendrd hasta hoy”. Pedro
de Madrazo, al redactar su primer catdlogo, simplemen-
te tradujo las medidas del Inventario de 1789 a piesy
pulgadas, sin verificar su exactitud, indudablemente
algo exageradas. A partir de la edicién de 1872 Madrazo
precisé las medidas, que coinciden ya con las dimensio-
nes actuales de la obra™.

En sus primeros dos siglos de historia, la Vista de
Zaragoza experimenté al menos cuatro traslados de
relevancia: de Zaragoza al Alcdzar de Madrid, de aqui
al palacio del Buen Retiro, luego al Palacio Nuevo y,
por ultimo, al Real Museo. Ademds, como hemos vis-
to, tras el incendio del Alcdzar se alude a su deterioro.
En un cuadro de estas dimensiones, cabe suponer las
dificultades para transportarlo y sus repercusiones en
su estado material.

A consecuencia de las ampliaciones citadas, la com-
posicién habia quedado desvirtuada, pues se habia roto
la proporcién original entre altura y anchura buscada
por Mazo y que daba como resultado un formato muy
apaisado, mds acusado si cabe tras la eliminacién de los
elementos alegéricos del cielo. Precisamente, otra de
las consecuencias de la azarosa historia del lienzo era
el mal estado de conservaci6n de la capa pictérica en la
zona del cielo que, en contraste con el buen estado de la
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inferior, estaba muy repintada y presentaba marcados
levantamientos, incluso con riesgo de desprenderse la
pintura de su soporte en algunas partes. Todo ello, junto
con la acusada oxidacién del barniz, provocaba que el
cielo tuviera un aspecto opaco y plano.

La intervencién en la zona superior realizada en
torno a 1857-60, que dafié la imagen del cuadro, no
obedecia a un problema material sino estético. Proba-
blemente eran demasiado visibles los rastros de los es-
cudos y de la imagen mariana, e interferian en lalectura
formal de la obra. Las nubes acusaban un cambio de
composicién que se considerd que no habia sido reali-
zado por el propio Mazo y, por lo tanto, fue entendido
como un repinte ajeno. En consecuencia, se decidi6 su
eliminacién y, en el afdn de recuperar «el original», se
destruy6 el original.

Otro de los episodios que condicion el estado en
que el cuadro ha llegado hasta nuestros dias fue una
restauracion realizada a finales del siglo x1x, de la que
podemos precisar su cronologia y sus consecuencias
gracias a diferentes testimonios graficos. En una foto-
grafia de Jean Laurent (fig. 9), fechada hacia 1865-67,
se distinguen con claridad los afnadidos, pero vemos
un cielo luminoso y lleno de nubes, distinto al que
mostraba el cuadro antes de su restauracién en 2014.

Igualmente, la fotografia muestra, ocupando el lugar
en el que pensamos que estuvo originalmente el retrato
del principe Baltasar Carlos, a un joven imberbe y de
cara redonda que recuerda el aspecto del principe. En
la foto de Laurent se distingue el nimero 79 pintado en
el angulo inferior izquierdo y también claramente en la
chapa del marco, que es el mismo con el que se registré
la pintura desde al menos 1843. En una fotografia de
Isaac Lévy realizada entre 1890 y 1907 se reconoce un
ndmero de inventario distinto en la chapa del marco:
«788», correspondiente al cambio de numeracion de las
obras que se produjo en el museo entre 1872 y 1907%.
Pero lo relevante es que el personaje principal y el cielo
no han cambiado respecto a la fotografia de Laurent.
Por lo que se refiere a la figura que estamos comen-
tando, algunas imdgenes fechadas en torno a 1890-
1900, como una fotografia de Mariano Moreno (fig. 11),
la muestran con un aspecto diferente al que presenta en
la fotografia de Laurent, y muy similar al que ha tenido
hasta antes de la restauracién de 2014, lo que permitiria
datar en torno a esas fechas una intervencién que afecté
profundamente a la lectura narrativa de la obra’™. Efec-
tivamente, el personaje que pudo representar a Baltasar
Carlos habia sido sustituido por un hombre con bigote
que aparentaba una edad muy superior a la del principe,
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I0.

II.

Detalle de la litografia de
Léon-Auguste Asselineau

de la Vista de Zaragoza, h. 1832-37.
Aguatinta litografica sobre papel
avitelado, 264 x 480 mm
(mancha: 263 mm x 479 mm).
Madrid, Museo Nacional

del Prado (G-4823)

Detalle de la fotografia de
Mariano Moreno de la Vista
de Zaragoza, h. 1893-1900.
Albumina, 382 mm x 285 mm.
Madrid, Museo Nacional

del Prado (HF1311)

con lo que el grupo de personajes de la zona izquierda
del cuadro perdia gran parte de su relevancia. Pero esta
intervencion alterd también la lectura formal del lienzo,
pues el nuevo cielo resultaba més anodino y apagado, lo
que repercutia en el efecto luminico y espacial.

La reciente limpieza ha permitido desvelar esta
cruda situacién de conservacién. El cielo que el propio
Mazo disefié para cubrir el cambio de composicion se
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ha perdido en gran parte, como perdidos estan los aca-
bados de los escudos y de la Virgen. En cuanto al celaje
que serviria de fondo para estas imdgenes, apenas que-
dan huellas de lo que fue. A lo largo de toda la superficie
asoman, como fantasmas, la capa gris de imprimacién
y algunas pinceladas mads gruesas.

Los problemas mds especificos que ha planteado la
restauracion se refieren fundamentalmente a la resti-
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tucién a la vista de sus dimensiones originales y a la
recomposicion del cielo que, como hemos visto, se en-
contraba profundamente alterado por la intervencion
del finales del siglo x1x, algunos de cuyos efectos eran
irreversibles. Como guia para esa recomposicion se
disponia de los testimonios grificos y fotograficos an-
teriores y, sobre todo, de los rastros que ain quedaban
en la propia pintura.

La reintegracién tiene una mision apaciguadora: de-
volver legibilidad y armonia a la obra. La sombra de los
motivos ocultos en el cielo sigue ligeramente presente,
como lo estaria si se hubiera mantenido el cambio origi-
nal de composicién, pero el conjunto es un cielo que se
integra perfectamente en el conjunto del cuadro.

Tras la intervencion, la figura del joven protagonista
vuelve a tomar la importancia que le corresponde; el
cielo ha ganado en honestidad y coadyuva mejor al efec-
to general del cuadro; las aguas del rio han conseguido
transparencia y los personajes han recobrado su lugar
enlaescena. La luz ha vuelto a convertirse en un factor
decisivo para la definicién del espacio.

Por dltimo era necesario solucionar el problema
de las bandas anadidas de lienzo que alteraban sensi-
blemente el juego perspectivico y espacial de la com-
posicién. Se plantearon tres posibilidades: retirarlas,

plegarlas por el reverso del bastidor u ocultarlas por
medio del marco, la opcién finalmente elegida. El
marco que tenia la Vista era el que habia tenido Las
meninas en las primeras décadas del siglo xx (M-396).
Cuando en 1928 el cuadro de Veldzquez se instalé en
una sala exclusiva, se decidié cambiar su marco por
otro de nueva creacién. La beneficiaria fue la Vista de
Zaragoza, a la que se adapté el marco sobrante. Esa
moldura, que respondia al gusto de hacia 1900, no se
adecuaba bien a los nuevos tiempos. De esta manera el
marco se sustituyé por otro que resultara mas neutro
y que ala vez escondiera los afiadidos, mostrando solo
la superficie original, para permitir al espectador con-
centrarse en el juego de perspectiva con el que Mazo
ideé la pintura®.
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RESUMEN: La reciente restauracion de la Vista de Zaragoza, de Juan Bautista Martinez del Mazo, ha arrojado algunos datos importan-
tes sobre la historia material del cuadro y ha dado ocasién para profundizar en su conocimiento. El presente articulo da cuenta de los
problemas que planteaba la restauracién y de las soluciones por las que se ha optado, y también sirve para difundir los nuevos datos e
hipétesis que han ido saliendo a la luz, que se relacionan sobre todo con el aspecto original del cuadro, con el orden de su lectura formal
y narrativa, con la identidad de algunos de sus personajes, con los avatares que ha sufrido y con su singularidad técnica.

PALABRAS CLAVE: Juan Bautista Martinez del Mazo; pintura espafiola del siglo xvir; vistas de ciudades; Veldzquez; Zaragoza; res-

tauracion

ABSTRACT: The recent restoration of Juan Bautista Martinez del Mazo’s View of Zaragoza has brought to light new information on the
material history of the painting, making it possible to gain a deeper understanding of it. This article enumerates the problems posed
by the restoration and the solutions that were adopted. It also presents new facts and theories, mainly related to the original aspect
of the painting, the order of its formal reading and its narrative, the identity of some of its figures, the changes it has undergone over
time and its unique technique.

KEYWORDS: Juan Bautista Martinez del Mazo; seventeenth-century Spanish painting; city views; Veldzquez; Zaragoza; restoration
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«director o jefe de la restauracién»
del Museo desde la temprana fecha
de 1820.Véase Miguel Egea 1982,
pp- 36-40.

25. José de Madrazo dimiti6 co-
mo director del Real Museo tras
conocer por un Real Decreto, fe-
chado el 6 de marzo de 1857, la im-
portante reduccién del presupuesto
asignado al taller de restauracion.
Véase «Minuta de la Carta de di-
misién de José de Madrazo, direc-
tor del Real Museo, al Intendente
general de la Real Casa en la que da
cuenta de la situacion del estableci-
miento y los motivos que le llevan
a presentarla. 30 de marzo de 1857»,
AMP, caja 1366, legajo 11280, exp. 30.

26. Miguel Egea 1982, p. 36.

27. Carrete, Vega y Solache 1996,
pp- 38-39.
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28. Véase la ficha de A. Ansén
en Ayala Martinez 2001, pp. 90-91.
Mas recientemente, Iglesias 2008,
cat. 149.

29. Aterido 2000, p. 547.

30. Ibidem.

31. Maria Dolores Gayo y Mai-
te Jover, Informes del Laboratorio de
Andlisis. P889, Museo del Prado,
2014, pp. I-12.

32. Pacheco aconseja la adicion
de yeso para las capas internas de
preparacién (Pacheco {1649} 1990,
p- 481). Para el yeso en preparacio-
nes de Mazo, véase Ackroyd, Carr
y Spring 2005, pp. 43-55. En la Vista
de Zaragoza se han detectado grue-
sos granos de yeso mezclados con
albayalde y trazas de azul esmalte y
bermell6n en una capa intermedia
del proceso creativo (Maria Dolo-
res Gayo y Maite Jover, Informes del
Laboratorio de Andlisis. P8§89, Museo
del Prado, 2014, pp. 1-12, ref. 15 del
informe).

33. Por otra parte, esta perspecti-
va ayudaria a lalectura del cuadro en
los «transitos angostos», donde pa-
rece que se cuelga desde un primer
momento en el Alcazar.

34. Gehlert 2010, p. 120.

35. Ficha de A. Ansén en Ayala
Martinez 2001, p. 91.

36. Véase Gehlert 2010, p. 135.

37. Enlos archivos del Museo del
Prado se conserva una fotografia de
una copia de esa parte del cuadro
de Mazo, que parece representar al
caballero antes de la restauracién de
hacia 1857-60.

38. Asilo identifica también Geh-
lert 2010.

39. Serrdo 2009, p. 56.

40. Gehlert 2010. No coincidi-
mos, sin embargo, con este autor
ni en su identificacién en el cuadro
de personajes muertos ya entonces,
ni en su consideracién general del
mismo como una «elegia» en honor
de Baltasar Carlos. Tampoco en su
teoria de que la obra del Prado sea
una copia por Mazo de un supuesto
original de Veldzquez en coleccién
particular portuguesa. Dicho «ori-
ginal» lleva la firma del pintor (y
copista) francés Prevost, y no ve-
mos razones que inviten a pensar
en una mano distinta a la de este
artista.

41. Comunicacidén escrita de
dofna Maria Pilar Saura Pérez, au-
tora de un libro sobre el venerable
fray Juan de Molina, también merce-
dario, comendador del convento de
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San Lézaro, desde donde se pint6 el
cuadro (Saura Pérez 2015).

42. Palomino [1715-24] 1947, p.
962. Indica que la vio «antes que se
colocase alli la Real Libreria».

43. Aterido 2000, p. 547 (Inven-
tario de 1686); p. 561 (Inventario de
1700); p. 612 (Inventario de 1734); p.
623 (Inventario de 1747).

44- En 1761, Antén Rafael Mengs,
ayudado por Andrés de la Calleja, eli-
ge pinturas del Buen Retiro para el
Palacio Nuevo. El mismo proceso
debieron seguir los retratos ecues-
tres de Veldzquez; véase Portis,
Garcia-Maiquez y Davila 2011, p. 34,
nota 70.

45. Ponz [17761 1947, p. 531.

46. Aterido 2000, p. 667 (Inven-
tario de 1789).

47. Barreno 1980, pp. 485-90.

48.Tormo 1912, p. 37. Consta que
en 1766 envian desde el Palacio Nue-
vo al taller de Andrés de la Calleja

dos grandes cuadros de Veldzquez
con el fin de restaurarlos y hacerles
«algunos afiadidos»; como argumen-
ta Morales Piga es razonable pen-
sar que se trate de los retratos de
Felipe I1I y Margarita de Austria;
Morales Piga 1993, pp. 205 y 372.
Agradecemos a la doctora Morales
Piga la generosidad de compartir
esta informacion.

49. Las medidas de los lienzos
estan realizadas partiendo de la ra-
diografia de la obra: mientras la cos-
tura del anadido superior se aprecia
con claridad, en la parte baja o los
laterales no se aprecia ni costura ni
evidencias de haberla tenido. En
cuanto a los afiadidos de los retra-
tos ecuestres es razonable pensar
que se hicieran entre 1762 (en 1761
Mengs y el pintor/restaurador An-
drés de la Calleja deciden elegir y
adecuar pinturas del Buen Retiro
para el Palacio nuevo) y 1772, en que

aparece la pintura ampliada. Véase
Portus, Garcia-Maiquez y Davila
2011, p. 34, nota 70. Por otro lado,
ante esta disparidad de medidas
respecto alas de 1789, y teniendo en
cuenta las diferentes composiciones
de las preparaciones de los afiadidos,
cabe plantear la posibilidad de que el
superior fuerarealizado entre 1772y
1789, y los demds entre 1857y 1860,
momento en que presumiblemente
se reentel6 la obra.

50. Transcrito en Anes 1996,
p. 124.

51. Madrazo 1843, p. 18.

52. Madrazo 1872, n.° 788: 181 x
331.cm.

53. La fotografia de Lévy es la
HF766 del Museo del Prado. A partir
de 1907 se establece la numeracién
definitiva, adjudicdndole el nime-
ro 889 (actual r-889).

54. Una de las intervenciones
acometidas en las décadas finales del
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siglo x1x fue la realizada por Salva-
dor Martinez Cubells, como consta
en un cuaderno personal en el que
registré algunas de sus restauracio-
nes. Probablemente data de comien-
zos de la década de 1870. Archivo
del Museo del Prado, caja 77, exp. 1,
«Cuaderno de Salvador Martinez
Cubells», p. 8. Debemos este dato a
la amabilidad de Felicitas Martinez
Pozuelo.

55. Ha sido realizado en los talle-
res de José M." Garcia. Un cajeado
a la medida permite esconder las
franjas sin dafiar la pinturay facilita
calzar y enderezar el cuadro hasta
devolverlo a su horizontalidad. El
ancho de la moldura permite ocultar
la franja superior y la lateral, con es-
pacio para calzar la obra, que caia li-
geramente hacia la derecha. Cuando
se colocé en el nuevo bastidor, tras
la forracién, lo clavaron ligeramente
inclinado.
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GUDRUN MAURER

El retrato del padre jesuita Francesco Pepe

de Mengs

Mengs’ portrait of the Jesuit priest
Francesco Pepe

UNA ESTAMPA POCO CONOCIDA DEL NAPOLITANO
Antonio Baldi (1692-h. 1773)", que representa al padre
jesuita Francesco Pepe (fig. 2), permite la rectificacién
de la identidad del clérigo que aparece en el retrato
denominado erréneamente «Fray Joaquin de Eleta»,
de Antén Rafael Mengs (1727-1779), conservado en el
Museo del Prado (fig. ).

Esta identificacién equivocada surge tras la publi-
cacién de este retrato por Francisco Javier Sanchez
Cantén en 1927°. Basandose en la opinién de Juan
Allende-Salazar, que habia descubierto la obra en la
coleccién de Alfonso de Borbén y Borb6n’, Sanchez
Cantén relacioné al modelo representado con el pa-
dre franciscano Joaquin de Eleta, obispo de Osmay
confesor de Carlos II1, retratado en una estampa que
aparece en la Descripcidn bistorica del obispado de Osma con
el catdlogo de sus prelados de Juan Bautista Loperraez, de
1788 (fig. 3). Sin embargo, el personaje de la estampa de
Baldi, sin duda el mismo que el retratado por Mengs,
estd identificado perfectamente en la inscripcion latina
bajo la imagen:

P. FRANCISCVS PEPE SOC. IESV

Amore in SS. Triadem, in Christum Salvatorem et in eius /
intemeratam Parentem eximius: dicendi dono, libris / editis,
laboribus pro animarum salute ad mortem / usque susceptis
plane admirabilis, obiit Neap. die / XIX. Maii MDCCLIX.
aetatis anno LXXIIII. / mens. I1. d. I1. / Anto Baldi fecit

Seguin esta inscripcidn, el padre Pepe gozé de cierto
protagonismo como predicador, escritor teoldgico y pa-
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dre espiritual, y muri6 en Népoles el 19 de mayo de 1759
alaedad de 74 anos, 2 meses y 2 dias. Poco antes de esa
fecha se habia iniciado la campafa mds trascendental
realizada en Europa contra la Compafiia de Jesus, justi-
ficada por el atentado contra José I de Portugal el 13 de
septiembre de 1758, del que su primer ministro respon-
sabiliz6 alos jesuitas. La persecucién pertinaz de la or-
den religiosa mds poderosa en aquel tiempo desembocé
en la disolucién general de la Compafiia, decretada por
Clemente XIV en 1773 y en vigor hasta 1814.

La estampa de Baldi aparece reproducida entre los
retratos de los jesuitas mds célebres de los siglos xv1
al x1x publicados por el padre Alfred Hamy en 1893*.
Encabeza en algunos ejemplares la biografia laudatoria
del padre Pepe redactada por Pietro degli Onofri, que
sali6 a la luz en Napoles en 1803, un afio antes de la
restauracion de la Compaiia de Jesus en esta ciudad,
y que facilita gran parte de los conocimientos actuales
sobre el sacerdote’. Onofri se basa en otra mas breve
y asimismo elogiosa, aunque inédita, escrita por el pa-
dre Tommaso Termanini en una fecha posterior a 1772°.
Por otro lado, como consecuencia de la controversia
teoldgica y politica de ese tiempo, también nos ha lle-
gado alguna semblanza menos benévola de Pepe, como
la que se transmite en las cartas del nuncio Ludovico
Gualtiero de Gualtieri dirigidas al secretario de Estado,
Luigi Valenti Gonzaga, entre 1747 y 1753, que reflejan su
resentimiento ante la notable influencia del jesuita en
lavida pablica’. También el historiador francés Charles
Pinot Duclos cita, en su libro Voyage en Italie, oit considé-
TOMO XXXIT1
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1. Antén Rafael Mengs, E/ padre Francesco Pepe, 1758-59. Oleo sobre lienzo, 61 x 48 cm.
Madrid, Museo Nacional del Prado (p-7872)
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rations sur ['ltalie, publicado en 1791, numerosas criticas
y anécdotas referidas a Pepe®.

EL PADRE FRANCESCO PEPE,

POLEMICA FIGURA EN LA NAPOLES DE SU TIEMPO
Seguin las fuentes biograficas, el padre Francesco
Cherubino Pepe, pues ese era su nombre completo,
nacié en 1684 0 1685° en el seno de una familia noble
residente en Civitacampomarano, poblacién situada en
la provincia de Campobasso, en aquella época parte del
reino de Napoles y Sicilia. Su vida como misionero del
Gestu Nuovo en Nipoles le valié fama de womo santo e di
uomo dotto»'°. Por sus predicaciones en las plazas publi-
cas fue alabado como «ardente serafino che vibrasse fiamme
ad accendere il cuore degli uditori»". Su carisma incluso
le permitié introducir los sdbados en el Gesu Nuovo
una funcién de exaltacién del misterio de la Santisima
Trinidad. Autor de una serie de obras teoldgicas y de
lecciones, disfruté de la amistad de Alfonso Maria de
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2. Antonio Baldi,
El padre Francesco Pepe, 1759.
Aguafuerte, 196 X 130 mm.
Bratislava, Bratislava City
Gallery (n.° inv. GMB ¢ 10370)

Liguori, fundador de la Orden de los Redentoristas en
1732, considerado como uno de los grandes maestros de
la vida espiritual de la Iglesia catdlica y futuro santo”.
Ambos compartieron la idea de que la salvacién del
hombre se verifica exclusivamente a través de la media-
cién de la Virgen, lo que llevé a Pepe a difundir entre los
enfermos y moribundos como remedios milagrosos las
llamadas cartelle, pequefios trozos de papel con textos
alusivos a la Inmaculada Concepcién®. El nuncio criti-
6 esta practica por considerarla supersticiosa, pero el
papa Benedicto X1V la autorizé personalmente en una
audiencia con Pepe en 1751, e incluso quiso introducirla
en Roma'™.

Por su actuacién como intermediario entre el papa
y el rey Carlos de Borbén de Napoles, el futuro Car-
los III de Espafia, algunos historiadores juzgaron al
jesuita como la «eminencia gris» de la corte napolitana,
a quien el monarca consultaba asuntos politicos de rele-
vancia®. Asi, se le atribuye una influencia decisivaen la
revocacion del Edicto Real de 1740, que habia garanti-
zado alos judios una vida libre en el reino de Nipoles®.
Pepe es considerado también uno de los protagonistas
en lalucha contra los francmasones en Nédpoles, organi-
zados en la compania de los Liberi Muratori, prohibida
por bula papal en 1750 y disuelta por el rey en 17517. Du-
clos relata que los ministros, sospechando la pérdida de
su influencia, intentaron convencer al monarca de que
desterrara a Pepe®®. Otros adversarios del jesuita repro-
charon una predicacién del clérigo en la Piazza Navona
de Roma en 1751 por «essere sceso ad espressioni volgari nel
tentativo di spiegare la realta umana di Gesit Cristo»", en-
tre ellos el prefecto de la Biblioteca Vaticana, Giovanni
Bottari. Ademads, el nuncio criticé ante el secretario de
Estado las gestiones de Pepe para impedir la reedicién
dellibro Regolata devotione de’ cristiani, publicado en 1747
TOMO XXXIII -
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3. Retrato de Joaquin de Eleta, obispo
de Osma. Aguafuerte y buril,
talla dulce. En Juan Bautista
Loperréez Corvalan, Descripcion
bistdrica del obispado de Osma con
el catdlogo de sus prelados, 3 vols.,
Madrid, Imprenta Real, 1788,
vol. 1, entre pp. 650-51. Madrid,
Biblioteca Nacional de Espana
(11/2734/1/1)

por el erudito y clérigo Lodovico Antonio Muratori,
enemigo de los falsos ritos religiosos y defensor de las
ciencias y de la sintesis entre religién y racionalismo™.

El rey, en cambio, apoy6 a Pepe en su promocién
y difusién del concepto de la Inmaculada Concep-
cién, que encontré su maxima expresion en la Guglia
dell’'Immacolata, erigida a iniciativa del jesuita entre 1747
y 1748 en la céntrica plaza del Gesi Nuovo, y que se
convirti6 en uno de los monumentos sobresalientes de
la ciudad™.

FRANCESCO PEPE Y MENGS
El padre Pepe solo pudo coincidir con Mengs una vez,
en Roma en 1758 durante el segundo de los dos viajes
de aquel a la ciudad, cuando asistié como vocal a la
XIX Congregacion General de la Compafia de Jesus,
en la que se eligi6é a Lorenzo Ricci como nuevo general
de la orden®. Esta eleccién se celebré el 21 de mayo
de 1758, poco después de la muerte de Benedicto XIV,
acaecida el dia 3 del mismo mes, y durante el cénclave
parala eleccion del nuevo papa, que tuvo lugar entre el
15 de mayo y el 6 de julio y que concluy6 con la procla-
macién de Clemente XIII, quien, como gran defensor
de los jesuitas, confirmaria a la Compania en 1765 por
la bula Apostolicum pascends.

Mengs trabajaba por entonces en el cuadro de altar
San Benedicto redactando la regla de la orden parala iglesia
de la abadia del Espiritu Santo en Sulmona, de la orden
de los Celestinos, pagado a principios de julio de 1758%.
Medio afio antes habia concluido el fresco de la béveda
de la iglesia de San Eusebio, de la misma orden, el en-
cargo mds importante que el artista habia recibido de
la Iglesia desde su llegada a Roma en 1752. Residente en
esta ciudad como primer pintor de cdmara de la corte
de Dresde*, desde 1755 dej6 de cobrar su sueldo por
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su abandono de los trabajos para el elector de Sajonia.
A partir de entonces, Mengs se dedicaria con mayor
intensidad al retrato, convirtiéndose en el rival del fa-
moso Pompeo Batoni (1708-1787), y mds atin tras la rup-
tura definitiva con Dresde, en agosto de 1756, después
de la invasién prusiana de Sajonia. Sus retratos de esa
época destacan por una novedosa insistencia en captar
la personalidad del individuo, idealizada y ennobleci-
da. Con el del cardenal Alberico Archinto —secretario
de Estado de la Santa Sede desde agosto de ese afio—,
pintado en 1756 (fig. 5), Mengs ofrecié un nuevo tipo
de retrato oficial de los altos dignatarios de la Iglesia,
con el que contribuy6 a revalorizar el retrato religio-
so, desacreditado en la primera mitad del siglo xviI1
en Roma®. Archinto, uno de los protectores mds im-
portantes del artista hasta su inesperada muerte en
septiembre de 1758, habia gestionado con los reyes de
Napoles el encargo a Mengs de un cuadro de altar para
la capilla del palacio de Caserta, que este entregd en su
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primer viaje a Ndpoles a fines de septiembre de 1759,
cuatro meses después de la muerte del padre Pepe™.
Sus retratos religiosos culminaron en el otofio de 1758
con los prestigiosos encargos del retrato del cardenal
Carlo Rezzonico (fig. 6)7, sobrino de Clemente X111,
y con los dos del propio papa (fig. 4)*.

EL RETRATO DE MENGS Y LA ESTAMPA DE BALDI

Es posible que un personaje de tanto carisma como el
padre Pepe no quisiera perder la ocasiéon durante su
estancia en Roma de hacerse retratar por el pintor pro-
tegido de los reyes de Ndapoles. Sin embargo, parece
que esta obra nunca llegé a su destinatario, dado que se
documenta en el taller del artista en Roma a su muerte
en 1779”. Este hecho permite pensar que Mengs pudo
pintar el rostro del modelo del natural en una sesiéon
de una o dos horas, como era habitual, para terminar la
obra mis adelante, después del regreso de Pepe a Na-
poles, si bien no la envié a tiempo, es decir, antes del
fallecimiento del jesuita en mayo de 1759, seguramente
porque otros encargos ya iniciados, como los retratos
del nuevo papa, le mantenian ocupado.

En el retrato del padre Pepe del Prado (fig. 1), el
modelo aparece de menos de medio cuerpo y de tres
cuartos ante un fondo verdoso algo mas luminoso al-
rededor de la cabeza, para sugerir el espacio detras de
la figura. Viste de sacerdote, es decir, sotana negray
roquete blanco de plisé bordado de encaje, aqui cerrado
en el cuello con una cinta. Una estola azul recuerda el
color del manto de la Virgen Inmaculada. El pelo gris,
las arrugas de los ojos y la frente, asi como los surcos
en las mejillas, dibujados con gran delicadeza, revelan
la avanzada edad del modelo, aunque el rostro, de piel
lisa, aparece idealizado. La mirada sensible y la ligera
sonrisa traslucen su fervor espiritual, pero también el
afecto hacia el célebre artista.

La radiografia de la obra y un analisis de los pig-
mentos revelaron que el jesuita llevé originalmente un
subbirretum negro*® (fig. 7), repintado después con su
pelo canoso. Esta modificacion se realizé tal vez por
deseo del propio modelo, que pudo ver el retrato en el
taller de Mengs, adn sin terminar, antes de su vuelta a
Nipoles, o tras su muerte. La supresion del subbirretum
en el retrato parece corresponderse con la instruccién
eclesidstica de que el sacerdote debia decir la misa, im-
partir los sacramentos y exponer el la sagrada forma
con la cabeza descubierta®. Segiin OnofTi, el padre Pepe
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4. Antén Rafael Mengs, Papa
Clemente XIII Rezzonico, 1758.
Oleo sobre lienzo, 115 X I11,5 CM.
Bolonia, Pinacoteca Nazionale
(n.° inv. 196)

5. Ant6n Rafael Mengs,
Cardenal Alberico Archinto, 1756.
Oleo sobre lienzo, 155 x 113 cm.
Lyon, Musée des Beaux Arts
(n.° inv. H687)

casi siempre llevaba la cabeza sin cubrir, aunque esta
informacién pudo derivar de la estampa de Baldi, enla
que el modelo tampoco lleva el subbirretum:

1 capo dava nel piccolo, e nel tondo, e per lo pii portavalo scoverto.
Spaziosa era la fronte, ed in parte calva. Scarme anzi che no eran le
guance, e le ciglia non folte; gli occhi neri, vivi, e brillanti, e quasi
sempre rivolti al Cielo; il naso dritto, tondo, e non lungo, ed alquanto
aperto, la bocca decentemente larga®.

Otra intervencién, aunque seguramente posterior a la
muerte de Mengs, es el recorte del lienzo en sus cuatro
bordes, asi como su forracion®. Que el cuadro fuera
de mayor tamafio en origen parece indicarlo también
la postura del brazo izquierdo del modelo, que esta-
ria algo levantado, por lo que los pliegues de la manga
del roquete caen verticalmente. Esa postura del brazo
podria indicar que el modelo estuviese sentado, con el
codo izquierdo tal vez apoyado en el brazo de una silla,
mientras que la mano derecha reposaria sobre las pier-
nas, en una disposicién similar a la elegida por Mengs
algo mas tarde para el retrato de Clemente XIII (fig. 4).
La parte de este retrato que concuerda con el de Pepe
reflejaria la posible posicion original de este dltimo: el
brazo izquierdo del papa aparece elevado en el mismo
grado que el del jesuita. Como el papa o también el car-
denal Rezzonico en su retrato (fig. 6), el jesuita podria
sostener un objeto en una de las manos, por ejemplo
un libro, el subbirretum o la birreta negra, u otro obje-
to como una imagen de la Virgen Inmaculada. Con la
idea de una figura sentada, aunque de no mas de medio
cuerpo, se corresponde también la ligera inclinacién
de la figura de Pepe hacia atras, como si se apoyara en
el respaldo bajo de una silla, parecida a la del retrato de
José Nicolas de Azara (fig. 8), si bien ahora no es visible
por el recorte del lienzo.
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Seguramente por desconocer en Napoles el retrato
de Pepe pintado por Mengs en Roma, el padre jesuita
Miglietti, en el momento de la muerte de Pepe, ejecutd
una mascarilla funeraria de su difunto compafiero, asi
como un retrato al 6leo, que sirvi6é de modelo para las
estampas que se difundieron tras la muerte de aquel
con objeto de «oddisfare alla divozion di moltissimi»*.
Fue obviamente Antonio Baldi el grabador de esta es-
tampa (fig. 2) que, como hemos dicho, abre ademas la
biografia de Onofri, quien la describe con todo detalle,
incluida la inscripcién®. Sin embargo, la semejanza de la
estampa de Baldi con el retrato de Mengs del Prado no
permite excluir la posibilidad de que Baldi lo conociera
y se hubiera inspirado en él para su propia composicion,
aunque aqui el modelo aparezca en otro dngulo y acom-
pafiado por elementos caracteristicos de los retratos
de devocion.

En la estampa, el padre Pepe, de medio cuerpoy
casi de frente, aparece de pie junto a una mesa sobre la
que reposan unos libros. Un marco fingido circunda su
figura y recorta ligeramente el emblema de la Compania

de Jesus representado en el dngulo superior derecho. El
padre viste el mismo atuendo sacerdotal del retrato pin-

tado por Mengs, aunque aqui el roquete estd adornado
con un ribete en el hombro y cerrado en el cuello con
dos botones, mientras que la estola estd decorada con
motivos florales. Sin duda, el rostro y sus caracteristicas
arrugas en torno a los ojos y en la frente recuerdan el
modo en que Mengs concibi6 su retrato, pintado solo
un afio antes. Sin embargo, la expresién concentraday
levemente arrobada indica mds bien como modelo la
mascarilla mortuoria.

Los objetos que acompanan el retrato ensalzan la
devocién mariana del padre Pepe y su divulgacién del
concepto de la Inmaculada Concepcién y de la San-
tisima Trinidad, como el 6valo en primer plano de la
Coronacién de la Virgen, con Dios Padre, el Hijo y el
Espiritu Santo, bajo el que aparece la filacteria con el
lema «IN CONCEPTIONE TUA IMMACULATA FUISTI», que el
jesuita solfa escribir también en las mencionadas cartel-
Jle. Ademis, las letras «LEz» en el lomo de uno de los dos
libros que hay sobre la mesa se refieren seguramente
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alas Lezione redactadas por Pepe en ocho grandes vo-
lamenes, tituladas Delle grandezze di Gesit Cristo, e della
gran Madre Maria Santissima. Lezioni sacre di Francesco
Pepe della Compagnia di Gesir. Cada uno de los volime-
nes de la obra, publicados en Napoles entre 1745 y 1749,
lleva en la portada una dedicatoria dirigida a cada uno
de los reyes de Napoles y Espanay al elector de Sajonia,
que formaban una alianza familiar en aquella época.
«SAR», abreviatura de Sua Altezza Reale, escrita en un
papel que marca una de las hojas de este libro, alude ala
proteccidn real del jesuita como predicador y literato.
Las letras «<Nvov» en el libro abierto se refieren a otra
obra de Pepe, Novena di sabati dell Tmmacolata Concezione
di Maria SS., publicada en 1744 y dedicada a Carlos de
Borbén, rey de Ndpoles®. La préctica de novenas re-
ferentes a la vida de la Virgen y celebradas los sabados
volvieron a ser muy populares en aquellas fechas, por
lo que en 1747 Liguori las incorpor6 a los estatutos de
la orden de los Redentoristas”.

PROCEDENCIA DEL RETRATO
Se registra un «Portrait du Pere Pepe fameux Fésuite a
Naples», tasado en 100 scudi, 0 2.000 reales de vellon,
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6. Ant6n Rafael Mengs,
Cardenal Carlo Rezzonico, 1758.
Oleo sobre lienzo, 97 x 79 cm.
Paradero desconocido

en un inventario fechado en 1780 que recoge 97 pin-
turas de Mengs que se encontraban entre los bienes
del artista a su fallecimiento®. Constituian una selec-
cién de las 129 pinturas de Mengs que se incluyen en
el inventario general de sus bienes redactado un afio
antes, en la seccion «Opere finite, e non finite del defonto
8. Cav. Ant. Raffael Mengs»*, en el que también figura
el retrato del padre Pepe, tasado en 80 scudi*. Estas
97 pinturas fueron seleccionadas por Johann Friedrich
Reiffenstein (1719-1793), pintor notable y reconocido
cicerone en Roma, y recomendadas para su adquisicién
por la zarina Catalina I, de la que era agente artistico
desde 1774. La corte rusa, que protegia a los jesuitas,
era entonces sin duda el destino mds adecuado para
vender el retrato del padre Pepe, aunque finalmente
no figurase entre las pinturas que adquiri6 la zarina*.
Los retratos registrados en el inventario de Reiffenstein
representaban monarcas, clérigos y viajeros ingleses, al-
gunos sefialados como sin terminar, mientras que otros
titulados como «téte de Portrait» eran probablemente
estudios del natural. El registro del retrato del jesuita
carece de observaciones de este tipo, lo que indica que
fue una obra terminada.

A partir de estos documentos del siglo xv11I se pier-
de el rastro de ese retrato, hasta que el 31 de julio de
1835 aparece el conservado en el Prado (fig. 1) en un
inventario de 214 pinturas de la importante coleccién
madrilefia del infante don Sebastidn Gabriel de Borb6n
y Braganza (1811-1876)*, en concreto entre las que se
encontraban en el antedespacho de su casa: «Otro en
lienzo de 2 pies y 3y % pulgadas de alto por 1 pie, y
10 pulgadas de ancho [63,86 x 51,16 cm]. Retrato del
P. Pepe. Marco tall.* y dorado. — Mengs»*.

El hecho de que el retrato del Prado sea el dnico al
6leo que hoy se conoce del padre Pepe permite pen-
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sar que el del infante es el mismo que se registré en
el taller de Mengs a su muerte. Ademds, se han rela-
cionado otras obras de la testamentaria del artista con
varias de la coleccion del infante, como los dos retratos
de la infanta Maria Luisa de Borbdn, futura gran du-
quesa de Toscana** (estudios para el conservado en el
Kunsthistorisches Museum en Viena®), y un retrato de
Carlos III con armadura y cetro, que figura también en
el inventario de Reiffenstein y que tampoco adquirié
Catalina IT*.

Elinfante debi6 adquirir estas obras de Mengs entre
1828 y 1835, pues no figuran en el primer catilogo de su
coleccién de 1828%. Sin embargo, no se mencionan en
los numerosos documentos sobre las adquisiciones de
pinturas realizadas por el infante en esos afios*, por lo
cual no se sabe cémo llegaron a Espafa. Se ha pensado
que el agente del infante, el pintor José de Madrazo,
que residi6é en Roma entre 1808 y 1814, pudo comprar
obras de la testamentaria de Mengs a través de su con-
tacto con la familia del artista*. También es posible que
ingresaran en la coleccion de don Sebastidn Gabriel a
través de su primera esposa, la princesa napolitana Ma-
ria Amalia de Borbén-Dos Sicilias, con la que se casé
en 1832.

Al contrario que otras obras registradas en la co-
leccién del infante en 1835, sobre todo las de Mengs, el
retrato del padre Pepe carece de la indicacién de que
fuera restaurado por José Bueno, lo que podria signifi-
car que estaba en mejor estado porque habia sido recor-
tado y forrado antes de ingresar en la citada coleccion,
lo que confirman también las medidas indicadas en el
inventario de 1835, que se corresponden con las actua-
les. En este sentido, no habria que descartar que con el
recorte del lienzo —a no ser que hubiera sido motivado
exclusivamente por su mal estado de conservacién—, un
propietario anterior quisiera eliminar, para venderlo
mejor, algiin objeto que aludiese a la disuelta Compa-
faia de Jests.

Alo largo del siglo x1x, la coleccién del infante, y
con ella el retrato del padre Pepe, cambié varias veces
de residencia. Confiscada en 1835 por el gobierno isabe-
lino, pasé al Museo de la Trinidad, donde se expuso de
1838 a 1861, afio en que fue devuelta al infante e instala-
da en su palacete, propiedad de la Corona, situado en la
calle Alcald. En 1868, a consecuencia de la Revolucion
y de la huida de Isabel II a Paris, el infante se trasladé
a Pau (Francia), donde murié6 en 1875. Inventariadas y
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tasadas las pinturas ese mismo afio, fueron transporta-
das nuevamente a Madrid en 1878.

En la particién de los bienes del infante ejecutada en
1887, el retrato del padre Pepe fue adjudicado a Alfonso
de Borbén y Borb6n (1866-1934)°, el dltimo de los hijos
del infante, que falleci6 sin descendencia, por lo cual
el retrato pasé a su sobrino Luis Alfonso de Borbény
Bernaldo de Quir6s, IT duque de Ansola (1887-1942).
De este, también sin descendencia, pasé a su hermano
Manfredo Luis de Borbén y Bernaldo de Quir6s, I du-
que de Hernani (1889-1979), y; a su muerte, a su segunda
esposa, Maria Teresa de Maridtegui y Arteaga, duquesa
viuda de Hernani, fallecida en 1996. Procedente de sus
herederos, fue adquirido por el Museo Nacional del
Prado en 2005,

EL CAMBIO DE PEPE A ELETA
El curioso hecho de que el retrato del padre Pepe se
convirtiese con el tiempo en el de Eleta, un implacable
adversario de la Compafiia de Jests que participé en
las gestiones destinadas a la expulsion de los jesuitas
de Espafia en 1767, se funda en varias causas. En primer
lugar —y a pesar de que el retrato del padre Pepe figura
como tal en todos los inventarios de la coleccién de don
Sebastidn Gabriel desde 1835 hasta 1887—, a partir de la
muerte del infante en 1875 se empieza a dudar de la iden-
tidad del personaje retratado, descrito en ese momento
como «Retrato — se cree del Padre Pepe»’'. Ese proceso
culmina cuando Allende-Salazar descubre la pintura en
la coleccién de Alfonso de Borbény Borbén y es incapaz
de identificar al modelo representado, al ignorar todo
vinculo documental de la obra con el padre Pepe por ca-
recer el lienzo de cualquier referencia ala Compaiia de
Jesus y por el desconocimiento de la estampa de Baldi.

Efectivamente, hasta la década de 1980 no se pudo
conocer la documentacién sobre la coleccién de pin-
turas del infante, ya que su archivo —un enorme fondo
de mis de 2.000 legajos— estuvo sepultado durante va-
rias décadas en el Real Sitio del Escorial, procedente
de la Casa de Infantes del mismo, en concreto en un
lugar destinado a la sacristia del antiguo edificio de La
Compafia, en el que se deposité en fecha desconocida.
En 1964, ese fondo pasé al Archivo General de Palacio,
que publicé un inventario de este en 1985. Y hubo que
esperar hasta 1989 para conocer la testamentaria del

infante, conservada en el Archivo Histérico de Proto-
colos de Madrid®.



Finalmente, en el inventario del Museo de la Trini-
dad, donde como se ha dicho estuvo la coleccion del
infante de 1838 a 1861, el retrato figura sin el nombre
del retratado ni de su autor: «Retrato de menos de me-

dio cuerpo y tamafo nat.' bestido con roquete y estola
Azuly¥*.,

Por eso, Sanchez Cantén, que seguramente consultd
este inventario cuando public6 el retrato en 1927, tras
comparar al personaje con otros retratos de clérigos
de relevancia del reinado de Carlos I1I, propuso a fray
Joaquin de Eleta como el efigiado por Mengs. El apa-
rente parecido con retratos conocidos de fray Joaquin
le sirvi6, ademas, para establecer la idea de una estre-
charelacion entre el confesor del rey y Mengs, quien le
habria pagado la aficién por su arte «con un admirable
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7. Radiografia de E/ padre Francesco
Pepe (fig. 1)

retrato»”. En el catdlogo de la exposicion dedicada al
pintor bohemio celebrada en el Prado en 1929, Sinchez
Cantén subray6 el cardcter del modelo representado,
que revelaba el «afecto que ligaba al fraile y al artista».
Interpret6 el color de la sotana visible en el cuello
como «parda» y conforme por tanto con el hibito de
la orden de los franciscanos descalzos, a la que Eleta
pertenecia. Vincul6 el azul de la estola, evocacion del
color tradicional del manto de la Virgen, con el patro-
nato de la Inmaculada sobre Espafa, promovido por
Eleta, y con la Orden de Carlos 111, fundada en 1771,
que estaba dedicada a la misma. Esta relacién le llevé
a fechar la obra hacia 1775, durante la segunda estancia
de Mengs en Madrid*’. Permitié ademads consolidar la
idea, sin fundamento documental y posteriormente rec-
TOMO XXXIII -
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8. Antén Rafael Mengs, José¢ Nicolds
de Azara, 1747. Oleo sobre tabla,
77 X 61,5 cm. Madrid, Museo
Nacional del Prado (p-8113)

tificada, de una intriga de Eleta contra Giambattista
Tiépolo, que habria resultado en la sustitucién de las
pinturas realizadas por el veneciano entre 1767 y 1769
para la iglesia del convento de San Pascual Bailén en
Aranjuez, de patronato real, por otras ejecutadas por
Mengs y sus colaboradores Francisco Bayeu y Mariano
Salvador Maella entre 1771y 1775”. La interpretacién
del retrato por Sdnchez Cantén y la fecha de hacia 1775
ha sido aceptada casi undnimemente hasta la actualidad
por los especialistas en la obra de Mengs*.

En 1982, tres afos antes de la publicacién del ar-
chivo del infante Sebastidn Gabriel, Mercedes Agueda
dio a conocer una copia del inventario de 1835 de sus
pinturas y puso por primera vez en relacién el «Retrato
del Padre Pepe» de Mengs registrado en ese inventario

con el supuesto retrato de Eleta®. En 1999, Steffi Roett-
gen, autora del catalogo razonado de la obra de Mengs,
sefialé por primera vez, en su ficha del retrato de «Fra
Joaquin de Eleta», la presencia de los sellos de la colec-
cién del infante estampados en el dorso de la obra®.
Sin embargo, al desconocer la estampa de Baldi, no des-
cart6 la identidad del modelo establecida por Sanchez
Cantén, aunque expreso ciertas dudas sobre el supuesto
parecido con Eleta. Consideré el habito como negro y
de sacerdote, compatible con la funcién de confesor de
Eleta, y acept6 la relacién de la estola azul con la Orden
de Carlos III dedicada a la Inmaculada Concepcién, en
cuya festividad los sacerdotes espafoles llevaban una
estola de ese color. Por dltimo, acept6 también la fecha
de la obra establecida por Sanchez Cantén.
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En ese mismo catdlogo razonado, Roettgen in-
cluyé el retrato del «Padre jesuita Francesco Pepe»
como obra documentada en la coleccién del infante
Sebastian Gabriel, pero en paradero desconocido.
Rechazé una posible relacién de ese retrato con el
que hasta ahora se ha denominado «Joaquin de Eleta»
por la diferencia de tamafio entre ambos®, a pesar de
que se corresponden casi con exactitud las medidas
indicadas en el inventario de la coleccién del infante
(63,86 x 51,16 cm) con las del retrato conservado en
el Prado (62 x 49 cm). Finalmente, Javier Jordin de
Urries subrayd la propuesta de Agueda del posible
nexo del retrato con el que se registraba en la colec-
cién del infante Sebastidn Gabriel. Puso en duda la
identificacién del modelo con Eleta, tanto por la de-
nominaci6n distinta del retrato en el inventario del
infante como por la falta de parecido entre ambos,

aunque aceptd por motivos estilisticos la fecha pro-
puesta por Sanchez Cant6n®.

Ahora, la estampa de Baldi con el retrato de Pepe
despeja cualquier duda sobre el modelo representado
en el retrato del Prado y adelanta considerablemente
su fecha de ejecucion a la época romana del pintor bo-
hemio, en concreto hacia 1758-59.
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RESUMEN: En 1927 Sdnchez Cantén publicé el retrato denominado hasta hoy Fray foaquin de Eleta de Antén Rafael Mengs (Museo
Nacional del Prado), fechdndolo hacia 1775 y estableciendo la idea de una estrecha relacion entre el confesor franciscano de Carlos 1T
y el primer pintor de cdmara del monarca. A través de una estampa que representa al mismo personaje, identificado en la inscripcién
como el padre jesuita Francesco Pepe (h. 1684-1759), el articulo rectifica el nombre del clérigo retratado, un influyente predicador en
Nipoles, que coincidié con Mengs solo una vez en Roma en 1758, fecha del encargo de su retrato. Se analizan también la documentacién
técnica de la obra, su procedencia y la historia del cambio de identidad del modelo.

PALABRAS CLAVE: Ant6n Rafael Mengs; padre Francesco Pepe; fray Joaquin de Eleta; Antonio Baldi; infante Sebastidn Gabriel

ABSTRACT: In 1927 Sdnchez Cantén published a portrait by Anton Raphael Mengs which he titled Fray Joaquin de Eleta (Museo del
Prado) and dated to about 1775, thereby giving rise to the idea of a close relationship between Charles I1I’s Franciscan confessor and
the first court painter to the King. The inscription on a print that represents the same character has made it possible to rectify this
error and to identify the sitter as the Jesuit Father Francesco Pepe (about 1684-1759). This priest, an influential preacher in Naples,

coincided with Mengs only once in Rome in 1758, the year this portrait was commissioned. This paper also analyses the technical

documentation and origins of the painting, and traces the history of the change of the sitter’s identity.

KEYWORDS: Anton Raphael Mengs; Father Francesco Pepe; Fray Joaquin de Eleta; Antonio Baldi; Infante Sebastidn Gabriel
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JESUS LOPEZ ORTEGA

Nuevas aportaciones y precisiones a las pinturas
para los tapices del dormitorio de Carlos I11

en el Palacio Real Nuevo de Madrid

New Findings Concerning the Cartoons
for the Tapestries of Charles I11's Bedroom
in the New Royal Palace in Madrid

HACE YA UNA DECADA QUE JOSE LUIS SANCHO NOS
ofrecia, en una serie de publicaciones, sus conclusiones
sobre la decoracién del dormitorio del rey Carlos I11
en el Palacio Real Nuevo de Madrid. Mediante tres
completisimos trabajos, sustentados por un impor-
tante acopio de documentos, parecia finiquitar de una
forma brillante los entresijos de una de las labores or-
namentales mds ricas y cuidadas de las que se llevaron
a cabo ex profeso para la residencia oficial del monarca.
En ella, por primera vez, el propio Carlos I1I expuso,
con el consejo de dos de sus hombres de confianza —el
arquitecto Francesco Sabatini (1722-1797) y el primer
pintor de cimara Antén Rafael Mengs (1728-1779)—, sus
propios gustos cargados de un potente sustrato clasi-
cista. Mengs dirigiria la creacion de los cartones prepa-
ratorios para realizar la tapiceria de las colgaduras de
la estancia, encargo que recayé en el pintor piamontés
Guillermo Anglois (h. 1720-h.1786) y que realiz6 entre
1768 y 1769. Mis tarde tomaria su relevo, bajo la atenta
supervision de Sabatini, el madrileno José del Castillo
(1737-1793), quien finalizaria el trabajo realizando los
lienzos necesarios para los pafios destinados a las cor-
tinas y el mobiliario (1770-72)".

En sus investigaciones, Sancho expuso la alternancia
decorativa que se producia periédicamente en el dor-
mitorio regio. Se disend una decoracién de clara afilia-
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cién rococd o del barochetto para la estacion estival —de
tres semanas—y otra, de estirpe netamente clasicista,
para su jornada invernal —de cinco semanas—, mediante
una colgadura en tapiz para los lienzos parietales y la
cama, con pafios de estofa fina tejidos con hilos de oro
y plata sobre fondo que imitaba la venturina, donde
campeaban motivos de grutescos y de las Logge vatica-
nas. En la pieza unicamente se mudaba la colgadura de
las zonas descubiertas de sus muros, en los intersticios
entre los cuadros, los espejos y las molduras, sin cubrir
los espacios traseros de estos elementos, lo que dabala
apariencia engafosa de un completo forro textil.

Vamos a analizar aqui los lienzos de Anglois y Cas-
tillo para la tapiceria de invierno, que forman parte de
los fondos del Museo Nacional del Prado, por cuyo
modelo se tejieron sendos tapices y cortinas, algunos
de los cuales se custodian en el Palacio Real de Madrid,
tanto expuestos al publico en la Saleta Amarilla como
guardados en sus almacenes; muchos de ellos estan co-
sidos entre si como pafos facticios, mientras que otros,
fragmentados, se ubican en el palacio real de La Granja
de San Ildefonso (Segovia).

Comenzaremos el andlisis por los cuadros ejecuta-
dos por Guillermo Anglois. Hemos hallado entre los
fondos del Archivo General de Palacio un documento
que sitda el inicio de los trabajos para la colgadura del
TOMO XXX111
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1. Guillermo Anglois (aqui atribuida), Franja decorativa con lira de la pared del testero de la cama,
1768. Oleo sobre lienzo, 510 x 345 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado (»-7362)
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2. Guillermo Anglois (aqui
atribuidas), Franjas decorativas,
1768-69. Oleo sobre lienzo.
Madrid, Museo Nacional
del Prado
a) Mdscara trdgica,
512 x 93 cm (P-7368)
b) Instrumentos musicales,
512X 90 cm (P-7369)
c) Laurel sobre libros,
512 X 63 cm (P-7370)
d) Globo terrdaqueo y pergamino,
512 X 68 cm (P-7371)
€) Mdscara comica (?),
470 x 66 cm (P-7374)
f) Lira,
510 x 67 cm (P-7372)
o) Franja decorativa,
404 x 63 cm (pP-7373)
h) Franja decorativa,

395 x 33 cm (P-7375)
i) Franja decorativa,
416 x 38 cm (P-7376)

dormitorio de Carlos I1I en agosto de 1768. Se trata de
una carta de Agustin Sanz alos directores de la Real Fa-
brica de Tapices de Santa Barbara, en la que informaba
que el rey habia mandado que se ejecutase una serie de
tapices de estofa fina, compaiera de la tapiceria de su
cama’, para su real dormitorio con arreglo a los lienzos
que Mengs entregaria’. Hemos de advertir que en nin-
gun documento se sefiala, como todos los investigado-
res dan por sentado, que la autoria de los modelos para
el referido lecho sea también del pintor piamontés, lo
que, hasta que no se demuestre documentalmente, de-
bemos tomar con ciertas reservas. No obstante, man-
tendremos dicha hipétesis debido a la similitud de los
elementos ornamentales de la tapiceria de la cama con
los de la colgadura de las paredes.

Segun lo expuesto por Sancho, hay documentados
once lienzos del pintor italiano para el dormitorio re-
gio suministrados en tres entregas*, a los que habria
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que afadir la tapiceria de la cama. Sin embargo, en la
testamentaria redactada en 1789 tras el fallecimiento
del rey Carlos I11I, se registraban un pafo y catorce
rinconeras’. Esto podria indicar que, o bien faltan por
documentar cuatro pinturas mds de Anglois —de las
cuales no tenemos noticia alguna—, o bien este pint6

varios modelos en un mismo lienzo, hecho que hemos
podido comprobar en las imdgenes que analizamos aqui
por primera vez.

El problema se acrecienta cuando leemos lo expues-
to en el inventario de las pinturas que se conservaban
en la fabrica de tapices de Santa Barbara en 1780, pues
solo se recogian nueve lienzos del piamontés®. En el
inventario realizado dos afios después’, se registran, en
la relacién que corresponde a Guillermo Anglois, once
lienzos, que aproximadamente vienen a coincidir por
sus medidas con las pinturas documentadas, lo que nos
llevaria a pensar en la idea anteriormente apuntada de
NUMERO §I - 2015 -
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que ejecutd varios modelos en un solo cuadro. Mds ge-
nérica resulta la entrada en el inventario de 1786, pues
se citan escasamente diecinueve lienzos con destino al
dormitorio del rey pintados por Guillermo Anglois y
José del Castillo, sin discernir qué nimero habia rea-
lizado cada uno®. Por otro lado, también existen dife-
rencias en las medidas de los lienzos entregados por
Anglois, pues si ya mostraban discrepancias entre las
cuentas presentadas por el pintor y los recibos de los
directores de la fabrica, otro tanto sucede con las que se
toman en los inventarios: si bien se pueden identificar
por el nimero de pies tanto en altura como en anchura,
no ocurre lo mismo con el nimero de dedos, que en
general tiende a reducirse, lo que aumenta la dificultad
para su identificacién.

En el inventario de ingreso en el Museo Nacio-
nal del Prado, fechado el 15 de febrero de 1870, se
registran once lienzos que, aunque se atribuyen a

José del Castillo, corresponden sin el menor género
de duda a Guillermo Anglois’: uno de 512 x 342 cm'™®,
tres de 507 x §7 cm", cuatro de §07 x 31 cm™, uno de
507 x 63 cm” y dos de 507 x 94 cm. Estos dos dltimos,
dos franjas decorativas (figs. 2a y 2b) conservadas en
los almacenes del Museo, son los tinicos que se habian
dado a conocer hasta hoy, aunque presentan también
algunas diferencias en cuanto a sus medidas respecto
al inventario antiguo de la pinacoteca'*. Hemos conse-
guido identificar los otros nueve lienzos, que figuraban
como desaparecidos en el Museo del Prado en 1996,
gracias al material fotografico recogido recientemente
en su base de datos.

Hemos localizado el pafio central de la pared del
testero de la cama del monarca, que segin Anglois
y los directores de la fibrica era de dieciocho pies y
cuatro dedos de alto y doce pies y cuatro dedos de an-
cho (509 x 341,6 cm); corresponderia al que se cita en
1780 como de dieciocho pies de alto y once de ancho
(502,2 x 307 cm), al que en 1782 figuraba como de die-
ciocho pies de alto y doce de ancho (502,2 x 334,8 cm),
al que ingresé en el Prado de 512 x 342 cm, y al actual
Franja decorativa (fig. 1)°. Este lienzo, como muy bien
apunté Sancho basindose en sus medidas y como aho-
ra podemos verificar al compararlo con la fotografia,
corresponde al tapiz que se situaba en el testero de la
cama en el lado oriental de la pieza, con una lira presi-
diendo el espacio central®.

En cuanto a las rinconeras, habria dos lienzos de
dieciocho pies y cuatro dedos de alto —uno de ellos
de dieciocho pies y tres dedos seguin el recibo de los
directores—, por tres pies y cuatro dedos de ancho
(509 x 90,5 cm), cuyas medidas corresponderian a uno
que se cita en el inventario de la Fabrica de 1780 y a dos
en el de 1782, como de dieciocho pies de alto por tres
pies y tres dedos de ancho (502,2 x 9o cm), y a los dos
unicos identificados en el Prado en 1996 anteriormente
mencionados, Mdscara trdgica e Instrumentos musicales
(véanse figs. 2a y 2b). Existen dos panos de igual medi-
da' que se corresponden con estos dos lienzos que se
registran en los inventarios, pero sus dimensiones no
coinciden con las originarias al haberles anadido por
uno de sus flancos franjas de la misma serie’. Sancho los
considera los pafios que flanqueaban el tapiz del testero
del lecho del monarca', y los afiadidos que presentan
actualmente, uno con decoracién vegetal y otro con mo-
tivos florales, se habrian situado respectivamente a un
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lado del gran cuadro de la Lamentacion sobre Cristo muerto
de Mengs (Patrimonio Nacional, inv. n.° 10084136) en
el muro norte y junto al espejo del muro oeste. Les se-
guirian, figurando siempre con el mismo titulo —Franja
decorativa—, cuatro lienzos hasta hoy inéditos, cuyas me-
didas coinciden con las de dos cuadros documentados
de Anglois en la primeray tercera entrega, con altura de
dieciocho pies y dieciocho pies y cuatro dedos respec-
tivamente (502,2/509 cm), y con anchura de dos pies y
tres dedos (60,9 cm). Del modelo de rinconera Laurel
sobre libros (fig. 2¢)*° se conserva en la Saleta Amarilla
del Palacio Real de Madrid un tapiz cosido a otros dos,
conformando un tapiz facticio™. El segundo es un lienzo
que contiene dos modelos de rinconera, a la izquierda
el Globo terrdqueo y a la derecha un Pergamino (fig. 2d),
ambos reproducidos en la posicién central de sendos
tapices facticios, de tres pafios cosidos en uno, también
en la Saleta Amarilla del Palacio Real. Los elementos or-
namentales del tercero coinciden con el pafio de la Mds-
cara comica (fig. 2e), aunque esta no figura en su medalléon
central y no se representa el ave zancuda en el arranque
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3. José del Castillo, Justicia, 1770-71.
Oleo sobre lienzo, 387 x 181 cm.
Madrid, Museo Nacional
del Prado (p-7355)

4. José del Castillo, Templanza, 1771.
Oleo sobre lienzo, 388 x 181 cm.
Madrid, Museo Nacional
del Prado (p-7356)

del lienzo, como si ocurre en su tapiz correspondiente,
facticio, formado por este pafo y aquellos en los que
constan como emblemas el globo terrdqueo, al que ya
nos hemos referido, y otro papiro o pergamino™ cuyo
cart6n no hemos localizado. Del cuarto y ultimo, la
Lira (fig. 2f), se conserva en la misma sala su tapiz, que
forma un pafio facticio junto a los mencionados Laure/
sobre librosy Pergamino. Los tapices fueron identificados
con precision por Sancho como pertenecientes al forro
textil del muro de poniente™.

Otro lienzo en el que no figura emblema alguno,
pero que se identifica con una de las dos rinconeras con
decoracién vegetal en verde, azul, rosay amarillo de Pa-
trimonio Nacional*, viene a corresponder a uno de los
dos lienzos entregados por Anglois de dieciocho piesy
tres dedos de altura en la primera entrega y de dieciocho
pies y cuatro dedos de alto en la segunda (507,3/509 cm),
y de dos pies y un dedo de ancho (57,5 m) (fig. 2g).

También hemos podido hallar otros dos cartones
(figs. 2h y 2i) que corresponden a las dos estrechas fran-
jas con elementos decorativos en los que no figura nin-
TOMO XXXIII -
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5. José del Castillo, Prudencia, 1771-72.
Oleo sobre lienzo, 388 x 181 cm.
Madrid, Museo Nacional
del Prado (»-7357)

6. José del Castillo, Fortaleza, 1772.
Oleo sobre lienzo, 387 x 180 cm.
Madrid, Museo Nacional
del Prado (»-7358)

gin emblema. En las tres entregas de lienzos que hizo
Anglois, se recogen cuatro lienzos —uno en la primera,
otro en la segunda y dos en la dltima— con medidas si-
milares a las de estos dos cartones —dieciocho pies y
cuatro dedos de alto por un ancho que oscila entre el
pie y el pie y tres dedos (27,9/33 cm)—, por lo que dos
de ellos deben de corresponderse con estas dos franjas
decorativas. Existen sus pafios correspondientes en la
Saleta Amarilla del Palacio Real de Madrid, donde for-
man parte de un facticio de tres, flanqueando el pafio
de la Mdscara trdgica™.

Asi pues quedarian atin por localizar un cuadro
para rinconera con un papiro 0 pergamino como em-
blema, cuyo tapiz forma un facticio junto con el Globo
terrdqueo 'y la Mdscara comica; un modelo de rinconera
ancho con elementos decorativos correspondiente al
forro del muro norte o sur, y dos mis estrechos, uno
con decoracién floral y otro de motivos vegetales, que
estarian situados en uno de los flancos del espejo del
muro oeste y a un lado del lienzo de la Lamentacion en
el muro norte.

Por dltimo, tenemos dos lienzos (P-7366 y P-7367)
que debian de servir como modelos para el remate de
las rinconeras con elementos florales y una cinta en
lazo; tienen los mismos anchos que las franjas decora-
tivas P-7373 y P-7375 respectivamente (véanse figs. 2g y
2h), por lo que tal vez fueran concebidos para su coro-
namiento. En Patrimonio Nacional se han conservado
varios fragmentos de tapiceria basados en el primero™.

Por otro lado debemos sefalar el hallazgo, hace al-
gunos afios, de dos de los ejemplares, seguramente eje-
cutados por Anglois, para la cama del rey Carlos II1.
Procedian de la coleccién Stuyck, formada por las pin-
turas que no fueron trasladadas al Palacio Real y que se
quedaron en los almacenes de la fabrica de tapices.
Se trata del lienzo que sirvié de modelo para el cielo
dellecho, que encierra como emblema una espada con
un ara con fuego, y de aquel que sirvié de modelo de
cortina de cama con un emblema de América®.

Menos problemas plantean las obras ejecutadas por
José del Castillo. A través de los documentos recogidos
por Sancho, sabemos que a partir de los lienzos entrega-
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dos por Castillo se realizaron doce modelos de cortina
—dos modelos por cada puerta o balcén de los seis que
contenia la pieza— divididos en tres series iconograficas
de cuatro motivos: los Cuatro Elementos, destinados
a las cortinas de ventanas o de balcén; las Cuatro Es-
taciones, para dos de las puertas, y las cuatro Virtudes
Cardinales, para las otras dos puertas.

Con el material fotografico que se ha dado a co-
nocer por primera vez en la base de datos del Museo,
hemos podido estudiar todos los modelos de cortina
custodiados en el Prado, gracias a lo cual hemos fijado
cada pieza en su correcta ubicacién y hemos desterrado
cualquier tipo de controversia —en cuanto a tipos de
modelos— generada por los diferentes investigadores
que han abordado este conjunto.

Comenzaremos por los cuatro cartones para cor-
tinas de puerta, que contienen los emblemas con las
Virtudes Cardinales. La Justicia (fig. 3), inspirada, como
todos los emblemas de estas tres series, en la Iconologia
de Cesare Ripa (Roma, 1593), contiene un peso, una es-
paday un haz consular. En el Inventario y registro historico
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7. José del Castillo, Tierra, 1771.
Oleo sobre lienzo, 530 x 210 cm.
Madrid, Museo Nacional del
Prado (»-7360)

8. José del Castillo, Fuego, 1772.
Oleo sobre lienzo, 530 x 210 cm.
Madrid, Museo Nacional del
Prado (p-7361)

de las Tapicerias de la Corona existentes en el Real Palacio
de Madrid, realizado en 1880, no figuraba el ejemplar
de cortina, muy posiblemente desaparecido durante la
francesada. De la Templanza (fig. 4), representada por
una palmay un freno, se conserva expuesto el ejemplar
de cortina en la Saleta Amarilla del Palacio Real®. La
Prudencia (fig. 5) se representa mediante un dncoray un
delfin entrelazados, segin la simbologia utilizada por
Augusto, recogida en el tratado de Sebastiano Erizzo
(Discorso sopra le medaglie antiche..., Venecia, 1559)°. A
propésito del emblema, tanto Herrero como Sancho
creyeron encontrarse ante un modelo de cortina de ven-
tana o balc6n que mostraba uno de los Cuatro Elemen-
tos (el Agua), al identificar la representacion del anclay
el delfin con este motivo iconografico®. No obstante, las
medidas del lienzo y el desarrollo ornamental del ejem-
plar coinciden con un modelo de cortina de puerta. El
tapiz realizado a partir de este, catalogado como cortina
de balcon, esta depositado en el almacén del Palacio
Real de Madrid®. Por tltimo, también se conserva el
lienzo de la Fortaleza (fig. 6), cuyo emblema es un roble®.
TOMO XXXIII -
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9. José del Castillo,

Lienzo decorado para canapé,
1772. Oleo sobre lienzo,
221 x 238 cm. Madrid,
Museo Nacional del Prado

(P-7359)

De los modelos de cortina para ventana o balcén,
Castillo realizé dos ejemplares completos de la serie
de los Cuatro Elementos: la Tierra y el Fuego. Al ser es-
tas pinturas de mayor tamafio, Castillo mantiene en
esencia los elementos decorativos de los lienzos para
puertas, pero con un mayor desarrollo ornamental,
introduciendo en el centro de la parte superior un mo-
tivo que se repite en todos los ejemplares, con escudo,
aljaba y haz consular, que no habria que confundir con
el emblema de la cortina. Los tapices de balcon realiza-
dos siguiendo este modelo conservados en Patrimonio
Nacional estdn todos divididos en dos partes: la parte
inferior que acoge el emblema y la superior con el mo-
tivo ya senalado. El primero es la Tierra (fig. 7), cuyo
emblema, basado al igual que el resto en el tratado de
Ripa, contiene el cuerno de la abundancia. En el alma-
cén del Palacio Real de Madrid se conserva la parte in-
ferior de la cortina con el emblema; lo recogen Herrero
y Sancho como cortina de puerta a pesar de tratarse
de uno de los Cuatro Elementos** Ademas Sancho, de-
bido a la presencia de aves, lo considera un emblema

del Aire, lo que supone una contradiccién al tenerlo
por una cortina de puerta. Su parte superior podria co-
rresponder a uno de los dos fragmentos de cortina que
llevan el motivo de escudo, fasces y aljaba conservados
en el palacio real de La Granja de San Ildefonso, pues
son iguales”, considerados por Sancho como la parte
superior e inferior de una cortina de balcén, sin especi-
ficar, claro estd, emblema alguno porque no lo posee®.
Una de estas dos partes superiores debia de ser tam-
bién la que coronara la Gltima parte inferior registrada
en el catdlogo de Patrimonio Nacional, el Azre, cuyo
emblema es un pavo real y dos aves, que bien pueden
ser palomas, considerada por los dos investigadores
como cortina de puerta, no sabemos muy bien con
qué fundamento”. La otra pintura representa el Fuego
(fig. 8), con la presencia del sol sobre un ara en llamas y
la salamandra. Su tapiz correspondiente, como ocurre
con el resto de estos ejemplares, estd dividido: la parte
inferior muestra el medallén de bronce que contiene
el emblema, y la superior, el motivo de escudo, fasces
y aljaba, repetido en todas las cortinas de balcén. La
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cenefa de conchas ha sido trasladada a la parte inferior
de la composicion, posiblemente por una manipulacién
del siglo x1x*. A pesar de que el emblema es el sol, los
dos investigadores piensan que el motivo de la parte
superior es también un emblema y que ambas piezas
son cortinas de puerta®.

De los otros dos Elementos (Aire y Agua), Castillo
pint6 solo el medallén en 6valo que se situaba hacia
la mitad de la cortina, en un lienzo en el que también
incluyé los medallones con las Cuatro Estaciones para
las cortinas de puerta y del que no se hace mencién
alguna en los inventarios.

Sobre los ejemplares para el mobiliario del dormi-
torio, queremos dar a conocer el Lienzo decorado para
canapé (fig. 9), pues como muy bien indic6 Sancho, en
el Inventario general de pinturas del Prado*® se adjuntaba
equivocadamente a su correspondiente entrada la ima-
gen de otro lienzo de Castillo, la Geografia, destinado
ala decoracidn del gabinete de la princesa de Asturias
en el palacio del Pardo de Madrid*. Como sefialaba el
propio pintor, el lienzo contenia todas las piezas del
canapé, esto es, respaldo, asiento, cuatro costados y dos
pedacitos para los brazos*.

Adheridas durante muchos afios a la pared de una
de las salas del Museo y recolocadas sobre bastidores
recientemente, se han descubierto otras pinturas del

madrilefio desconocidas hasta el momento®. Han sido
identificadas con exactitud por José Luis Sancho como
modelos para el mobiliario del dormitorio*. Aparecian
en el inventario de ingreso a la pinacoteca en 1870 y han
pasado inadvertidas desde entonces: se trata de un lien-
zo para Asiento de silla (P-8172), que segun la factura del
pintor poseia dos pies y diez dedos de alto por tres pies
de ancho (62,8 x 83,7 cm), registrandose en la actualidad
con 80 x 90 cm; otro para Respaldo de silla (p-8175), de
59,5 x 60 cm, que figuraba en la cuenta del madrilefo
con dos pies de alto por dos de ancho (55,8 x 55,8 cm);
el modelo de Almobada del reclinatorio (p-8176), de un
pie y nueve dedos de alto por dos pies y trece dedos de
ancho (43,2 x77,8 cm), segtin Castillo, y de 48 x 82 cmen
la actualidad, y finalmente los cuadros con los dos lados
de la Pantalla de chimenea (p-8173 y P-8174), inscritos en
los documentos con tres pies y once dedos de alto por
cinco pies y diez dedos de ancho (103 x 156,5 cm), hoy
en dia de 100 x 157 cm.

JESUS LOPEZ ORTEGA es doctor en Historia del Arte por la Universidad
Complutense de Madrid. Especialista en pintura espafiola de la segunda
mitad del siglo xv111, en 2014 present6 su tesis doctoral bajo la direccién
de José Manuel Cruz Valdovinos con el titulo E/ pintor madrileiio José del
Castillo (1737-1793). Ha publicado y tiene en preparacion varios estudios
que abordan diversas cuestiones de este periodo artistico.
jesuslopezortega@hotmail.com

RESUMEN: Elarticulo incluye el estudio, anlisis e interpretacién de un novedoso material fotografico de la base de datos del Museo

Nacional del Prado sobre los lienzos, realizados bajo la direccién de Antén Rafael Mengs y Francesco Sabatini, de los pintores Guillermo

Anglois y José del Castillo destinados a la tapiceria del dormitorio del rey Carlos II1. Este material nos ha permitido desentranar su

historia y resolver muchos de los errores sobre una de las series mds suntuosas y mejor ejecutadas de cuantas se realizaron en la Real

Fabrica de Tapices de Santa Barbara durante el siglo xvr1r.

PALABRAS CLAVE: Guillermo Anglois; José del Castillo; cartones para tapices; tapices del siglo xvrI1.

ABSTRACT: This essay presents the findings of the study, analysis and interpretation of new photographic material in the database of

the Museo del Prado concerning the cartoons made by the painters Guillermo Anglois and José del Castillo for the tapestries of King

Charles IIT’s bedroom, a project accomplished under the direction of Anton Raphael Mengs and Francesco Sabatini. This information

has enabled us to unravel the story of, and to correct many of the misconceptions about one of the most sumptuous and most finely

executed tapestry series in the Real Fabrica de Tapices de Santa Barbara in the eighteenth century.

KEYWORDS: Guillermo Anglois; José del Castillo; tapestry cartoons; eighteenth-century tapestries
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1. Sancho 2004a, 2004b y 2008.
En cuanto a las pinturas de Anglois
y Castillo, nos referiremos en todos
los casos a Sancho 2004a, donde se
centré casi exclusivamente en los
lienzos para los tapices.

2. Se hace hincapié en la docu-
mentacién en que los lienzos debian
estar en consonancia con el modelo
de tapiceria de la cama. Esto nos
obliga a pensar que dicho lienzo ya
habia sido realizado y entregado a
la fabrica de tapices entre finales de
1765, fecha en la que estaria acabada
la cama, y comienzos de 1768.

3. Archivo General de Palacio (en
adelante AGp), Reinados, Carlos 111,
leg. 40, caja 2, 13 de agosto de 1768.

4. Enlos documentos hallados en
el Archivo General de Palacio publi-
cados por Sancho: aGp, Reinados,
Carlos III, leg. 202 (Sancho 2004a,
Pp- 371-72, notas 31-33).

5. Ferniandez-Miranda 1991,
p- 190.

6. Inventario de pinturas que se
conservan en la Real Fabrica de Tapices
de Santa Bdrbara, 1780-81. AGp, Ad-
ministracién, Fabrica de Tapices,
leg. 681, relacién n.° 6.

7. Ibidem, relacion n.° 11, 17 de
enero de 1782.

8. Ibidem, 29 de marzo de 1786:
«19 [...} Yd: Diez y nueve Quadros
que sirvieron para el adorno de la
Pieza dormitorio de S.M. en el Real
Palacio de Madrid; pintadas por
Anglois y Don Josef del Castillo.
Representa adornos, flores y frutas
sobre fondo color oro».

9. Orihuela 1996, pp. 628-30.

10. N.° inv. antiguo §718.

11. Nims. inv. antiguo 5721, §722
Y 5723.

12. Niims. inv. antiguo 5725, 5726,
5727y 5728

13. N.° inv. antiguo §5724.

LOPEZ ORTEGA.

14. P-7368 y P-7369 (nims. inv.
antiguo 5719 y §720), 512X 93 cm 'y
512 X 90 cm respectivamente. Ori-
huela 1996, p. 628.

15. Como se puede observar, las
medidas oscilaban entre las dife-
rentes fuentes, y este caso no es una
excepcion ya que se registra en la ac-
tualidad con 610 x 345 cm, es decir,
con un metro mas de altura, sin duda
una errata, por lo que lo debemos
considerar como de 510 X 345 cm.
Para todos los lienzos de los que
damos noticia, hemos tomado en
consideracion las medidas tanto de
las pinturas de los inventarios como
de los tapices de Patrimonio Nacio-
nal pero, al no haber podido medir
los ejemplares, no sabemos si son
exactas sus dimensiones.

16. Sancho 2004a, p. 373. Con-
cha Herrero Carretero, conserva-
dora de la coleccion de tapices de
Patrimonio Nacional, lo identificé
como un ejemplar para cortina (He-
rrero 1992, I11, p. 151, n.° 173). En el
inventario actualizado de Patrimo-
nio Nacional se lo designa ya como
Colgadura de cama (mejor nos parece
«Pafo de colgadura de la pared del
testero de la camay); oro, seda y lana,
522 x 352 cm. Almacén del Palacio
Real de Madrid, inv. n.° 10005949.

17. Pafios de colgadura de pared.
Oro, seda y lana, 392 x 137 cm y
392 x 135 cm. Saleta Amarilla, Palacio
Real de Madrid, inv. ntims. 10003328
y 10003329.

18. Herrero 1992, 111, p. 156,
nims. 192 y 193.

19. Sancho 2004a, pp. 373-74-

20. Creemos que las medidas
ofrecidas en la base de datos del
Prado son erréneas y que en realidad
mide 63 cm de ancho.

21. Oro, seday lana, 392 x 142 cm,
inv. n.° 10003331.

22. Oro, sedaylana, 392 x 142 cm.
Saleta Amarilla del Palacio Real de
Madrid, inv: n.° 10003330.

23. Sancho 2004a, pp. 373-74.

24. Oro, seday lana, 384 x 57 cm
cada uno. Saleta Amarilla del Palacio
Real de Madrid, inv. niims. 10003325
y 10003326.

25. Oro, seday lana, 392 x 137 cm,
inv. n.° 10003328.

26. Almacén del Palacio Real de
Madrid, inv. n.° 10004889, 55 x 58 cmy;
inv. n.° 10004988, 54 x 51 cm; inv.
n.° 10004986, 53 x 58 cm; inv.
n.° 10004968, 56 x 205 cm.

27.205 x 180 cm y 232 X I50 cm
respectivamente, ambos en co-
leccién particular. Figuraron en
Sala Retiro, Madrid, 6/9/2009 -
7/10/2009, lotes 691 y 692;
19/11/2010 - 2/12/2010, lotes 250 y
251, y 13-25/10/2012, lotes 523 y 524.
Los lienzos corresponden respec-
tivamente a los siguientes tapices
conservados en los almacenes del
Palacio Real de Madrid: oro, seda
y lana, 221 x 193 cm y 283 x 166 cm,
inv. ndms. 10005778 y 10005779.

28. Redactado por el conde viu-
do de Valencia de Don Juan; véase
Crooke y Navarrot 1903, 1, pp. 85-86
y Mélida 1903.

29. Oro, sedaylana, 343 x 143 cm,
inv. n.° 10003332.

30. Ripa [15931 1766, 1v, p. 430.

31. Herrero 1992, 111, p. 148,
n.° 165; Sancho 2004b, p. 45, fig. 12,
y Sancho 2008, p. 45.

32. Oro, seday lana, 410 x 179 cm,
inv. n.° 10005856.

33. Herrero 2004, pp. 24-35. El ta-
piz fue adquirido por Patrimonio Na-
cional a través de la casa de subastas
Christie’s de Londres el 2 de abril de
2003 y actualmente se encuentra en
el Palacio Real de Madrid (oro, seday
lana, 380 x 173 cm, inv. n.° 10199610).
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34. Oro, sedaylana, 258 x 200 cm,
inv. n.° 10005657. Herrero 1993,
p- 283; Sancho 2004a, p. 379, nota 62.

35. Oro, seda y lana, ambos de
265 X 200 cm, inv. nims. 10040224
y 10040225. Hay que recordar que
para dos de las cortinas de balcén,
Castillo solo ejecuté el emblema, lo
que nos obliga a pensar que el resto
fuese una copia literal de los otros
dos modelos completos que realizé.

36. Sancho 2004a, p. 379, nota 62.

37. Oro, sedaylana, 260 x 198 cm.
Almacén del Palacio Real de Ma-
drid, inv. n.° 10005781. Herrero 1992,
vol. 111, niims. 168-70, pp. 149-50, y
n.° 185, p. 154; Sancho 2004a, nota 58,
p-378.

38. Inv. nims. 10005780
(261 x 203 cm) € inv. n.° 10005784
(269 x 205 cm). Oro, seda y lana, al-
macén del Palacio Real de Madrid.

39. Herrero 1992, 111, p. 149, n.°
167; Sancho 2004a, p. 378, nota 58.

40. Orihuela 1996, p. 599.

41. Sancho 2004a, p. 380, nota 66.

42. AGP, Reinados, Carlos III,
leg. 41, caja 2, octubre de 1771,
cuenta 28, 19 de julio de 1771. En el
almacén del Palacio Real de Madrid
se conservan el asiento y el respal-
do (oro, seda y lana, 83 x 207 cm y
56 x 20§ cm, inv. ndms. 10004980
y 10004979) y uno de los costados
(oro, seda y lana, 40 x 38 cm, inv.
n.° 10004993).

43. Restauradas en 2013. Debe-
mos agradecer a Gudrun Maurer la
noticia de su existencia.

44. Sancho 2016. Queremos dar
las gracias a José Luis Sancho por
facilitarnos los datos de las piezas
antes de su publicacién. En un fu-
turo inmediato y en colaboracién,
pretendemos realizar un estudio
exhaustivo de toda la decoracion
licera de la estancia.
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SILVIA CASTILLO ALVAREZ

Marcos, muebles y maderas:

obras de carpinteria, ebanisteria y enmarcado
en el Museo del Prado (1818-38)

Frames, Furnishings and Woods:
Woodwork, Cabinetmaking and Framing
in the Museo del Prado (1818-38)

DURANTE LOS PRIMEROS ANOS DE EXISTENCIA DEL
Museo del Prado se llevaron a cabo una serie de actua-
ciones dirigidas a mejorar las condiciones expositivas
del edificio proyectado por Juan de Villanueva, que
el 19 de noviembre de 1819 abrié sus puertas como
Real Museo de Pinturas por expreso deseo de Fer-
nando VII. Desde su origen, el nimero de obras que
pasaron a formar parte de la nueva institucién co-
menzé a crecer rapidamente gracias al impulso de sus
directores y al compromiso del monarca, lo que hizo
imprescindible no solo la remodelacién de la estruc-
tura interna del edificio, sino también la realizacion
de numerosos trabajos de carpinteria y la fabricacién
de marcos para guarnecer las pinturas que se iban co-
locando en las salas.

Aunque las reformas arquitecténicas efectuadas
en el Museo han sido objeto de multiples investigacio-
nes’, no ha ocurrido lo mismo con las obras de caric-
ter artesanal realizadas en el interior del edificio’. Sin
embargo, el estudio pormenorizado de la abundante
documentacién conservada en el Archivo del Museo
del Prado y, especialmente, en el Archivo General de
Palacio, permite apreciar el importante papel que des-
empefiaron los artifices relacionados con el trabajo de
la madera —carpinteros, tallistas, ebanistas y dorado-
res— en la consolidacion del proyecto expositivo de la
pinacoteca durante sus primeras décadas de vida.
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PRIMERAS ACTUACIONES

Y ORGANIZACION DEL TRABAJO (1818-26)

Si bien serd a partir de 1826, bajo la direccién de José
Rafael Fadrique Fernidndez de Hijar, XIII duque de
Hijar (1826-38), cuando los oficios de la madera y los
trabajos de enmarcacion adquieran especial relevancia,
ya desde la apertura del Museo —e incluso en los afnos
anteriores— se aprecia un claro interés por dotar a las
pinturas de soportes y marcos apropiados para su ade-
cuada conservacién y exhibicién. Los primeros direc-
tores del Museo —José Gabriel Silva-Bazan y Waldstein,
X marqués de Santa Cruz (1817-20); Pedro de Alcadntara
Téllez-Girén y Alonso-Pimentel, principe de Anglona
(1820-23), y José Ididquez Carvajal, marqués de Ariza
y Estepa (1823-26)— promovieron la restauracion y el
acondicionamiento del edificio y fueron completando
progresivamente la instalacién de las diferentes salas,
con todos los trabajos de albanileria, carpinteria y en-
marcado que ello conllevaba.

Desde el 277 de julio de 1818, fecha en la que comen-
zaron a llegar los primeros cuadros’, Vicente Lépez,
primer pintor de cimara, quedé encargado de la con-
servacion y la restauracién de las pinturas*, muchas de
ellas «necesitadas de compostura», pues procedian
de los s6tanos de los palacios reales y se encontraban
en mal estado’. En esos meses iniciales hay que desta-
car la ingente fabricacién de bastidores y marcos para
ToMO XXX111
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1. Marco neoclasico con talla de perlas y ovas y entrecalle lisa realizado por Vicente Ros6n y Ramén Lletget en 1828
para La familia de Carlos IV de Francisco de Goya y Lucientes (6leo sobre lienzo, 280 x 336 ¢cm, Museo Nacional del Prado, p-726)
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los cuadros, labor que fue realizada con cierta urgen-
cia, dada la inminente apertura del establecimiento al
publico tras la habilitacién de tres salas en el primer
piso para la exhibicion de trescientas once obras de la
escuela espafiola’.

El primer artifice del que tenemos noticia desarro-
llando esta actividad es Vicente Rosén, maestro carpin-
tero de la Real Casa desde julio de 18147, de cuyo trabajo
en el Museo tenemos constancia documental desde fi-
nales de 1818 hasta su muerte en 1829. El carpintero pre-
sent6 entre el 31 de octubre de 1818 y el 31 de diciembre
de 1819 numerosas cuentas por la fabricacién de basti-
dores para las pinturas «que se estaban componiendo en
el Salén del Real Museo»®, todas ellas de escuela espa-
nola. Dichas cuentas, que se extienden hasta diciembre
de 1821, aparecen mezcladas en la documentacién con
otras relativas a la compra de materiales, la ejecucion de
otros trabajos de carpinteria —construccién de estruc-
turas para restaurar los cuadros, apertura de puertas en
las salas o fabricacion de soportes para colocar cortinas
en las ventanas—y los jornales invertidos en «arreglar,
achicar y colocar marcos»’.

Ademads de componer las molduras ya existentes que
se trafan de los palacios para guarnecer las pinturas'®, en
este periodo también se construyeron marcos nuevos".
En estas faenas participaba un nimero variable de arti-
fices dependiendo del volumen de trabajo, siendo muy
habitual que interviniesen uno o dos oficiales, asistidos,
a su vez, por uno o dos ayudantes y, en caso necesario,
por aprendices o artesanos de otros oficios relaciona-
dos con el trabajo de la madera®. La supervision de la
faena diaria y el control de los gastos correspondian al
artifice al mando —en este caso, a Ros6n"—, que asumia
toda la responsabilidad. Aunque la mayor parte de estas
tareas se llevaban a cabo en el Museo, era frecuente que
el maestro realizara algunas en su taller particular, en
cuyo caso dejaba fiel constancia de ello en las cuentas™.

Seguramente las labores de compostura de los mar-
cos se ejecutaban en la planta baja del edificio®, donde
también se restauraban las pinturas y, segin algunos
autores, se procedia a su enmarcado™. Sin embargo,
como veremos mis adelante, el dorado de las moldu-
ras solia efectuarse en casa de los propios artesanos. En
cualquier caso, todo indica que desde el nacimiento del
Real Museo se tuvo conciencia de la importancia de
disponer de un taller de carpinteria y enmarcacion que,
ya desde los primeros afos, cont6 con una estructura
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profesional estable, muy similar ala de los Reales Talle-
res instalados en el Palacio Real de Madrid”.

Una vez finalizada la construccién de los marcos
nuevos, que en esa época debian de ser bastante senci-
llos y homogéneos®, estos y las molduras antiguas que
necesitaban algtin arreglo pasaban a manos del dorador.
Desde 1819 hasta 1833, el artifice que realiz6 la mayor
parte de estos trabajos fue Ramén Lletget —Lleget, en
algunos documentos—, «dorador de mate» o «a mate»"
de la Real Casa desde 1799 y adornista honorario de
camara desde 1815, cuyo trabajo en el Museo apenas
era conocido hasta el momento™.

El primer encargo a Lletget que conocemos es la
limpiezay composicién del dorado de los marcos de las
obras de la escuela espanola, que realiz6 entre el 20 de
abril de 1819 y el 20 de marzo de 1820*. Segtn la cuen-
ta presentada, el artifice doré trescientos veinticuatro
marcos; pint6, imitando el bronce, las barandillas de
los tres salones, y doré un farol grande y una tablilla
con el nombre del Museo para colocar en la puerta del
establecimiento. El coste total de estos trabajos fue de
26.245 reales de vellon, en el que no se incluia el trasla-
do de los marcos al taller de Lletget ni su devolucién a
la pinacoteca, gasto que corri6 a cuenta del dorador™.

En abril de 1820, tras la marcha del marqués de San-
ta Cruz a Paris, la direccion del Real Museo fue asumida
por el principe de Anglona. Ese mismo afno se completd
lainstalacion de las obras de la escuela italiana en el ala
norte de la Galeria Central, aumentando el niimero de
cuadros expuestos a quinientos doce*. Dicha amplia-
cién conllevé la continuacién de los trabajos de carpin-
teriay dorado iniciados en los afios anteriores. Vicente
Roson siguié presentando mensualmente cuentas por
la fabricacion de bastidores y por jornales, materiales y
clavazén de todas clases» hasta diciembre de 1823, fecha
del cese de Anglona®.

La produccién de marcos también se prolongé en
este periodo. En las cuentas presentadas por Rosén en
mayo y junio de 1821 se menciona la realizacion de varias
molduras «a la romana» —posiblemente con perfil a lo
Salvator Rosa**~ para obras de la escuela italiana: Rubens
pintando la alegoria de la Paz y Bethsabé en el bafio, de Luca
Giordano (p-190 y P-3177); la Violencia de Tarquino, del
taller de Tintoretto (p-392); la Fragua de Vulcano, de Jaco-
po Bassano (p-5263); Marina, de Salvator Rosa (P-324);
la Virgen con el Nifio Jesiis y varios santos, de Giambettino
Cignaroli (p-99), y Exequias de un emperador romano, de
TOMO XXXIT1
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Giovanni Lanfranco (p-234)”. El precio de dichas mol-
duras oscil6 entre los 476 y los 945 reales, a raz6n de
14 reales el pie de madera empleada (1 pie castellano =
0,278 m)**. Algunas de estas pinturas no se expusieron
en las salas en ese momento®, por lo que suponemos
que fueron enmarcadas y trasladadas a los depdsitos.

El trabajo de dorar los marcos también sigui6 ade-
lante. Andrés del Peral, dorador de mate de la Real Casa
desde 1785 hasta 18247, present6 el 4 de septiembre de
1821 una cuenta por la composturay el dorado de noven-
tay siete marcos”, entre ellos, la obra de Lanfranco ya
mencionada. Mientras, entre el 1 de junio de 1820 y el
24 de marzo de 1822, Ramén Lletget recomponia dos-
cientos veintiuno y doraba doce «<nuevos» para obras de
la escuela italiana; arreglaba el dorado del marco antiguo
de la Ultima Cena de Juan de Juanes (p-846), y pintaba,
imitando el bronce, las barandillas que rodeaban la sala
de pintura italiana y las salas espafiolas®. Esta ultima
cuenta de Lletget resulta especialmente interesante, ya
que nos permite conocer el sistema de trabajo del taller
y los criterios de restauracién de marcos que imperaban
en el Museo, muy similares a los actuales. Refiriéndose a
su trabajo con las obras italianas, el dorador sefiala que
procur limpiar y conservar el oro antiguo en la medida
de lo posible, pero que en algunos casos no tuvo mas
remedio que dorar de nuevo varias zonas de la talla al
no poder aprovechar el dorado original, pues los marcos
estaban «muy maltratados».

En esos afios también se doraron los marcos de
algunas obras de los artistas espafioles contempora-
neos (los que trabajaron a partir de la segunda mitad
del siglo xvi111), cuyos cuadros se exponian en el sal6n
anejo a la rotonda del primer piso. Se alude entre ellos
al marco de las Glorias de Espafia de José Aparicio, obra
hoy sin localizar (1-11), del que Lletget doré la moldura
exterior, lisa, y arregl6 la interior, tallada®. Entre las no-
ticias relacionadas con obras de estos pintores destaca
la de la construccién y la decoracién del marco para
Fernando V1I a caballo, pintado por José de Madrazo en
1821 (P-3295)**". El 11 de agosto de ese aiio Domingo Da-
1li y Rodriguez, tallista de la Real Casa¥, present6 una
cuenta por la compostura de varias molduras, segura-
mente para la escuela italiana, y por la construccién de
un marco nuevo para la citada obra de Madrazo. Segun
el tallista, el marco fue un encargo particular del pro-
pio Fernando VII, y en esa fecha ya habia sido entre-
gado al pintor*. Estaba decorado con dos 6rdenes de
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talla, uno de ovas y otro de hojas —probablemente un
modelo neoclasico con talla de hojas puntiagudas de
relieve plano en el filo y ovas en el canto—, y provisto de
cantoneras y colgadores de hierro”. Lamentablemente
desconocemos el paradero de este marco, aunque su-
ponemos que se cambié cuando la obra fue depositada
en el Museo Romdntico en 1923, pues en una fotografia
tomada en este museo en algiin momento entre 1945 y
1958, la pintura aparece ya protegida con una moldura
lisa, quizd la que tiene actualmente (fig. 2).

Durante la etapa del marqués de Arizay Vicente
Lépez al frente del Real Museo continuaron los traba-
jos de carpinteria. Se finaliz6 la remodelacién del ala
sur de la Galeria Central y se comenz6 la reforma de
la pieza ochavada —actual sala 32—, que se destinaria a
la exhibicion de las escuelas francesa y alemana®. Para
llevar a buen término esta fase de reestructuracion de
las colecciones fue necesario el trabajo ininterrumpido
de varios oficiales —en algunos meses hasta cinco—y un
ayudante, que se emplearon en la clavazény el encolado
de maderas y otros menesteres de su oficio desde 1823
hasta 1828%.

La llegada masiva de obras de los palacios reales y de
la Academia de San Fernando retrasé unos afos la ins-
talacion de las salas*®, lo que no impidi6 que siguieran
fabricindose molduras. El 31 de diciembre de 1824 Vi-
cente Roson presentd una factura por la construccién
del marco de la obra Ciro e/ Grande ante los caddveres de
Abradato y Pantea, hoy sin localizar en su depésito del
Tribunal Supremo de Madrid, que, segtin el documento,
«estaba siendo pintada en esa fecha por Vicente Lépez
para el Museo», y que colgé poco tiempo en la pinaco-
teca*'. Para los largueros del marco, ricamente tallado,
se utiliz6 pino de Valsain, la misma madera que, para
las molduras aplicadas, «se labré y no gust6 al tallista
[del que no se menciona el nombre] para la talla». El
importe de la obra ascendié a 4.291 reales, incluyendo
el ensamblaje de los largueros, la clavazén y el enco-
lado y los jornales de los mozos que transportaron el
marco a casa del dorador. La cuenta de Ramoén Lletget
correspondiente a este marco estd fechada el 27 de di-
ciembre de ese mismo afio, y en ella el artesano sefala
que el perfil habia sido inventado por Isidro Gonzélez
Velazquez, arquitecto mayor del rey. En el documento
se describe la rica decoracion de la moldura, con dos
6rdenes de talla—uno de ovas y flechas y otro de hojas
lisas, alternando zonas mates y brufidas en el acaba-
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do—, asi como su elevado precio, que, «por su tamafo
[...], gran trabajo y coste del oro», fue estimado en 8.890
reales, cantidad que incluia el embalaje de proteccion,
constituido por «papeles finos y otras cubiertas», y el
traslado al Museo desde el taller del dorador*. Aligual
que en el caso de la obra de Madrazo antes comentada,
desconocemos la suerte que corri6 el marco, uno de los

primeros realizados en el Prado, tal vez segiin directri-
ces del propio Vicente Lopez.

LOS TRABAJOS DE ENMARCADO

CON EL DUQUE DE HiJAR (1826-30)

El 3 de mayo de 1826 el duque de Hijar sucedi6 al mar-
qués de Ariza al frente del Real Museo®. Comenzaba
asi una etapa decisiva en la consolidacién de la insti-
tucién, definida por la llegada de numerosas obras ala
pinacoteca, las primeras adquisiciones de obras —con el
consiguiente incremento de los trabajos de carpinteria
y enmarcacién-y la instalacion de la galeria de escultu-
ra. Lareordenacion de las colecciones conllevo el cierre
del Museo entre 1826 y 1828.

El proyecto museografico presentado por el duque
de Hijar* supuso, entre otras cosas, la colocacién de la
pintura francesa y alemana en la pieza ochavada, tarea
que se finaliz6 a comienzos de 1828%, y la disposicién de
las escuelas flamenca y holandesa en las salas aledaiias,
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2. Vista del vestibulo del Museo
del Romanticismo, con el
retrato de Fernando VII
enmarcado con una moldura

lisa, 1945-58

3. Detalle del marco neoclésico
realizado por Vicente Rosén
y Ramén Lletget en 1828
para La familia de Felipe V
de Louis-Michel van Loo
(6leo sobre lienzo, 408 x 520 cm,
Museo Nacional del Prado,
p-2283)

4. Detalle del marco dorado por
Ramon Lletget en 1828 para
La familia de los reyes de Etruria
de Frangois-Xavier Fabre (6leo
sobre lienzo, 223 x 160 cm,
Museo Nacional del Prado,
P-5257)

aunque esto dltimo no se pudo concluir hasta 1830*.
Antes de eso, en abril de 1827, llegaba al Museo una
partida de cuadros procedentes de la Academia de San
Fernando, cuyos marcos, excepto los pertenecientes al
rey, fueron tasados por peritos*. Dos meses mds tarde
el director solicitaba a la Tesoreria Real 6.000 reales
que debian entregarse al conserje del Museo para hacer
frente, entre otras cuestiones, al pago de varias moldu-
ras a la Academia®.

Quiza por el gran volumen de marcos que se fa-
bricaron o se repararon hasta 1830, la documentacién
correspondiente a ese periodo es menos explicita que
la de la etapa inicial. Asi, en las partidas de carpinteria
firmadas por Vicente Rosén y sus oficiales se menciona
la ejecucion de algunos ejemplares «<moldados», sin es-
pecificar a qué escuelas estaban destinados®, y; parala
pieza ochavada, varias molduras «a la romana, algunas
de ellas cuadradas por fuera y redondas por dentro®.

Si se describen con detalle los marcos nuevos, «en-
samblados y moldados», cuya cuenta, correspondiente
aagosto de 1828, firma Ros6n en el mes de septiembre
de ese mismo ano. Dichas piezas se destinaron a obras
principales del Museo: la Familia de Carlos IV, de Goya
(fig. v); Maria Isabel de Braganza como fundadora del Mu-
seo del Prado, de Bernardo Lopez (p-863), y la Familia de
Felipe V, de Louis-Michel van Loo (p-2283), y fueron
- NOMERO 51 - 2015 -
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estimadas en 686, 525y 1.080 reales respectivamente®.
El enmarcado de estas pinturas en este momento no es
casual. El 19 de agosto Fernando V11 visité la pinacote-
ca para ver la ampliacién®, y ese mismo mes se instalé
en la planta principal del Museo el llamado Gabinete
de Descanso®, una estancia concebida para uso parti-
cular de la familia real, decorada en su mayor parte con
cuadros que legitimaban la monarquia. Entre ellos se
encontraban las obras mencionadas, que colgaban en
dicha sala en 1834°* y que, como revelan las cuentas de
carpinteria y dorado, se expusieron ya con sus marcos
nuevos el dia de la visita real”.

La fabricacién de molduras por parte de Rosén y sus
oficiales continu6 hasta mediados del afio siguiente*. El
maestro carpintero fallecia en Madrid el 4 de mayo de
1829 alos cincuenta y nueve afos”. Tal y como se espe-
cificaba en su testamento®, la heredera de sus bienes y
de los trabajos que tenia ya comenzados fue su esposa
Maria Jiménez, maestra carpintera de la Real Casa®. Se
trata de la inica mujer de la que hemos hallado noticia
trabajando en el Real Museo en esa época®, aunque es
posible que hubiera otras en su misma situacién®. La in-
corporacién de Maria Jiménez a la pinacoteca en el mes
de julio no alteré el curso de las obras de carpinteria
que se estaban realizando, que prosiguieron en las mis-
mas condiciones que con Rosén®. La construccién de
marcos, lejos de ralentizarse, se incrementd, llegando
a fabricarse mas de sesenta molduras en la segunda mi-
tad del ano. Prueba de que los trabajos de enmarcacién
fueron perfeccionandose es que en la documentacién
aparece cada vez mds informacién sobre los marcos,
describiéndose en detalle su forma y caracteristicas y,
en algunos casos, especificandose su destino®.

Los trabajos de dorado también experimentaron un
fuerte desarrollo con la llegada del duque de Hijar ala
direccién del Museo. Entre octubre de 1827y agosto de
1828 Ramoén Lletget repar6 algunos marcos de la escuela
espanola, de los que doré «todo menos el canto»*. Este
dato es interesante, ya que revela que a esa época se
remonta el origen de muchas de las molduras del Pra-
do que en la actualidad presentan sus cantos pintados
o «dados» de amarillo, pues la necesidad constante de
enmarcar obras obligé a abaratar costes, adoptandose
esta solucion especialmente para los marcos lisos®.

En agosto de 1828 Lletget doré los marcos nuevos,
ya mencionados, de la Familia de Carlos IV de Goyay la
Familia de Felipe V de Van Loo, y los marcos antiguos de
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otras obras que también se colgaron en el Gabinete de
Descanso: la Familia de los reyes de Etruria, de Frangois-
Xavier Fabre (fig. 4); las Parejas reales y Jura de Fernan-
do V11 como principe de Asturias, de Luis Paret (P-1044 y
P-1045); Carlos 111y Maria Amalia de Sajonia, de Antén
Rafael Mengs (P-2200 y P-2201), y Embarque real en el
estanque grande del Retiro, de José Ribelles (p-4846)*. El
mas caro de todos ellos fue el de la obra de Goya, que se
pago a1.840 reales, ascendiendo su precio total a 2.526
reales, al sumarse los 686 correspondientes al trabajo
de carpinteria. Las descripciones de varios de estos
marcos nos han permitido identificarlos con los que
actualmente guarnecen las pinturas. Los de las obras
de Goyay Van Loo, muy ricos y cuidadosamente des-
critos en la documentacién®, presentan decoracién de
sarta de perlas en el filo, ancha entrecalle lisa y grandes
ovas en el canto (figs. 1y 3); el del cuadro de Fabre, re-
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cientemente restaurado, estd ornamentado con cuatro
ordenes de talla de sarta de perlas, doble fila de hojas
picadas y hojas de laurel (fig. 4). El marco que protege
hoy a las Parejas reales de Paret, «grande y liso», y los de
los retratos de Mengs, «tallados de tres 6rdenes anti-
guos», son seguramente también los que se realizaron
en esa época.

Ademas de las molduras anteriores, para la estancia
privada de Fernando VII Ramén Lletget también doré
ocho marcos nuevos lisos, uno de ellos muy grande, y
otros seis para pinturas al pastel”. Asimismo, entre 1827
y 1829 el dorador entregé cuatro remesas de marcos
para obras de la escuela flamenca: en enero y julio de
1827,y en marzo y abril de 1828%. Esas partidas estuvie-
ron compuestas por quince, doce, diecisiete y treinta
y una molduras respectivamente, y la suma total de los
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5. Marco de Maria Isabel de
Braganza, reina de Espana, como
fundadora del Museo del Prado,
de Bernardo Lépez Piquer
(6leo sobre lienzo, 258 x 174 cm,
Museo Nacional del Prado,
p-863), realizado por Vicente
Rosén y Ramén Lletget en 1828

E
2
=3

6. Angel Maeso, Mueble de aseo o
Retrete de Fernando VI, 1830.
Madera de caoba y palosanto,
terciopelo y bronce dorado,

70 x 214 x 58 cm. Madrid, Museo
Nacional del Prado (0-2764),

en depésito en el Museo
Nacional del Romanticismo

trabajos ascendi6 a 6.339 reales de velléon y 28 marave-
dies. Aligual que en las de carpinteria, en las cuentas de
dorado también se observa un mayor cuidado a la hora
de describir los marcos, distinguiendo los «necesitados
de compostura» de los «<nuevos» y especificando algu-
nos detalles de su decoracion. Entre mayo y octubre de
1829 Ramon Lletget intervino en ciento setenta y seis
marcos mas para obras de la escuela flamenca y en ca-
torce para el Gabinete de Descanso, entre los que habia
marcos «lisos», «a la italiana tallados», «franceses» y «de
palmas» —seguramente la moldura neoclésica de perfil
alo Salvator Rosa con talla de hojas en el canto y cinta
con ataduras en el filo, conocida como «Mengs», la mds
habitual en el Prado—, diferenciando entre «nuevos»,
«viejos» o «muy antiguos»”. El dorador terminé tam-
bién el marco del retrato de Maria Isabel de Braganza
TOMO XXXIT1
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construido por Rosén el afio anterior, probablemente el
actual, pues aparece descrito como «ancho de maderas»
y «ricamente tallado» (fig. 5).

MUEBLES PARA LA «PIEZA DE SU MAJESTAD» (1830)
Durante el periodo en que el duque de Hijar fue di-
rector del Real Museo no solo se realizaron obras de
carpinteria y se compusieron y fabricaron marcos para
las pinturas; también se hicieron ricas piezas de eba-
nisteria, algunas de las cuales se conservan hoy en per-
fecto estado. En este sentido hay un momento clave
en la historia de la pinacoteca, hacia 1830, que reviste
un gran interés, pues afecta a un mueble de caricter
excepcional.

Como ya hemos mencionado, en 1828 se instal6 en
la primera planta del cuerpo sur del Museo el «Gabinete
o Sala de Descanso» o «Pieza de Su Majestad», como
aparece recurrentemente nombrada en la documenta-
cién de la época. Esta habitacion, actual sala 39, estaba
compuesta por un salén y un cuarto de aseo similar a los
que existian en otros palacios borbénicos™. Este ulti-
mo espacio se decoraba con unas pinturas murales que
fueron realizadas por el pintor Francisco Martinez en-
tre 1827 y 18357 y que hoy se conservan; ademds existia
un retrete de madera de caoba con incrustaciones de
bronce dorado, hoy depositado en el Museo Nacional
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del Romanticismo (fig. 6)’*. De este mueble de aseo se
conocia hasta ahora su presencia en el Prado en época
fernandina, pero no su autor ni la fecha de su realiza-
cién. El estudio de las cuentas particulares de los arte-
sanos de este periodo nos ha permitido conocer que la
piezaya estaba terminada y entregada en enero de 1830,
y que fue realizada por uno de los artifices mds impor-
tantes de los Reales Talleres, el ebanista Angel Maeso™.

Junto al mueble, cuya descripcién, muy minuciosa,
transcribimos completa por su interés’, Maeso reali-
z6 para la Sala de Descanso nueve banquetas de peral
ebonizado y cuatro mesas de ébano”, ademads de vein-
tidds sillones de pino cuyo pago estuvo reclamando
a la Tesoreria Real durante casi diez anos. Las piezas
debian hacerse «con mucha premura», pues tenian que
estar listas «para las bodas de SS. MM.»"*, es decir, para
el 11 de diciembre de 1829, fecha del matrimonio de
Fernando VII y Maria Cristina de Borbén. Segun pa-
rece, los muebles quedaron sin terminar, ya que iban
«muy enriquecidos de adorno de talla» y al tallista no
le dio tiempo a acabarlos. Por ello no se entregaron a
tiempo y no recibieron el visto bueno del conserje del
Museo. Maeso reclamé repetidamente el pago de su
obra, tal y como muestran las numerosas cuentas que
se conservan sobre este asunto en los afios siguientes™.
En abril de 1836 la Tesoreria Real tasé los sillones en
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7. Detalle del marco neoclasico

con perfil alo Safvator Rosa,
modelo «Mengs», dorado por
Ramoén Lletget en 1833 para

La Adoracion de los pastores de
Bartolomé Esteban Murillo
(6leo sobre lienzo, 187 x 228 cm,

8. Detalle del marco neoclisico

con petfil a lo Sa/vator Rosa con
talla de ovas y «ces» avolutadas
y entrecalle lisa dorado por
Ramoén Lletget en 1833 para
Luis XIV de Hyacinthe Rigaud
(6leo sobre lienzo, 238 x 149 cm,

Museo Nacional del Prado, Museo Nacional del Prado,
P-961) P-2343)

4.840 reales®™, que Maeso, tras afios de reclamaciones,
recibi6 finalmente en agosto de 1839". Segiin la docu-
mentacion, las piezas fueron colocadas en la Sala de
Descanso en 1837%, por lo que suponemos que llegaron
a terminarse, aunque desconocemos qué fue de ellas.

LA ENMARCACION DE OBRAS

EN LOS ULTIMOS ANOS DE HIJAR (1830-38)
Paralelamente a las obras de ebanisteria de la «Pieza
de Su Majestad», en el Real Museo continuaron efec-
tuandose trabajos de enmarcacion, si bien a un ritmo
mads lento que en afios anteriores. Entre 1830 y 1838,
fecha en la que fue sustituido por José de Madrazo, el
duque de Hijar siguié impulsando la ampliacién de la
pinacoteca y aumentando progresivamente el nimero
de obras expuestas®. Maria Jiménez continué supervi-
sando las obras de su oficio hasta noviembre de 1834
(fecha del dltimo documento que hemos hallado a su
nombre), dando cuenta mensualmente de los jornales
de los oficiales y de los materiales utilizados en las salas
del Museo*. En la documentacién de esa etapa no he-
mos encontrado datos sobre la fabricacién de ninguna
moldura especialmente relevante; se alude tan solo ala
construccién de varios marcos «<moldados y ensambla-
dos». Si se recogen, en cambio, numerosos trabajos de
compostura realizados por Ramén Lletget desde 1830
hasta mayo de 1833, momento en el que cesan las cuen-
tas firmadas por el artifice®. En ese periodo Lletget
dor6 numerosos marcos para distintas escuelas, entre
ellos, los del Cristo crucificado de Velazquez (p-1167),
terminado en agosto de 1830%, el Principe don Carlos
de Alonso Sanchez Coello (p-1136) y la Adoracion de los
pastores de Murillo (-961)". Todos ellos se describen
como «de palmas» (modelo «Mengs») y se conservan en
la actualidad colocados en las pinturas mencionadas
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(véase fig. 7). De obras francesas sobresalen el marco
de Luis XIV, de Hyacinthe Rigaud (p-2343), «antiguo,
tallado de tres 6rdenes» —seguramente el actual (fig. 8)-,
y el de San Pablo y san Bernabé en Listra, de Sébastien

labor fue iniciada por los cuatro primeros directores
del Museo, a cuyo esfuerzo y tesén debemos el poder
contemplar hoy algunos de los marcos mas bellos de la
pinacoteca.

Bourdon (p-2237), «francés, de pasta»™.

El 20 de agosto de 1838 José de Madrazo es nom-
brado director del Real Museo de Pinturas®. Con él
comienza una nueva etapa en la institucién que, en lo
que respecta a los oficios de la madera, se caracterizara
por la participacion de nuevos artifices y la evolucién
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y mejor organizacion de los trabajos de enmarcacion®.
Sin embargo, y a pesar del desarrollo que experimen-
taria después, es justo recordar que esta importante

RESUMEN: En la etapa inicial del Real Museo de Pinturas, los artesanos de la madera contribuyeron con su trabajo a la consolidacién
del proyecto museogrifico de la institucién. Su labor, especialmente importante en lo que respecta a la construccién y el dorado de
marcos para las pinturas, experimenté un gran desarrollo bajo la direccién del duque de Hijar, entre 1826 y 1838. El estudio de la abun-
dante documentacién de esos afios conservada en el Archivo General de Palacio y el andlisis de los marcos que hoy guarnecen varias
de las obras maestras de la pinacoteca permiten reconstruir el origen de los trabajos de enmarcacién en el Museo del Prado y conocer
los nombres de los artifices que los realizaron.

PALABRAS CLAVE: fabricacién de marcos; carpinteria; Museo del Prado; duque de Hijar; Ramén Lletget; dorado; Retrete de Fer-

nando VTII; siglo x1x

ABSTRACT: The wood craftsmen who worked for the Real Museo de Pinturas during its initial stages contributed decisively to the
consolidation of the institution’s museographic design. Their crucial involvement in the tasks of framing and gilding had its heyday
between 1826 and 1838, under the directorship of the Duke of Hijar. A study of the ample documentation that exists on this period (in the
Archivo General de Palacio), together with an analysis of the frames which today adorn many of the masterpieces in the museum, allow
us to reconstruct the origins of framing in the Museo del Prado and to trace the names of the craftsmen who constructed these pieces.
KEYWORDS: Frame construction; woodwork; Museo del Prado; Duke of Hijar; Ramén Lletget; gilding; Fernando VII’s toilet; nine-

teenth century

Este articulo forma parte de un estu-
dio mas amplio sobre los marcos de
la Coleccion Real, que estd siendo
realizado gracias a una beca de for-
macién e investigacién concedida
por el Museo del Prado. Quiero
agradecer a Leticia Ruiz Gémez la
confianza que ha mostrado en las po-
sibilidades de este trabajo, asi como
sus consejos durante su realizacion.
Agradezco también sus aportacio-
nes a Leticia Azcue, Javier Barén,
Helena Bernardo, Yolanda Cardito,
Gemma Garcia, José Manuel Mati-
1la, Manuela Mena, Manuel Monte-
ro, Javier Portus, Gracia Sanchez y
Andrés Ubeda, asi como a Pedro J.
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Martinezy a Gemma Cobo, del Mu-
seo del Prado, y a José Luis Sancho
y Antonio Alonso, de Patrimonio
Nacional.

1. Destacamos Beroqui 1933, Ma-
drazo 1945, Matilla y Portds 2004 y
Moleén 2011.

2. Pedro Moleén es quien mis se
ha dedicado a ello, aunque centran-
dose mds en cuestiones relacionadas
con la arquitectura.

3. Madrazo 1945, p. 94.

4. Ruiz Gémez 2006, p. 1836.

5. Madrazo 1945, p. 95.

6. Sobre la instalacion de estas
salas véase Matilla y Portus 2004,

Pp- 15y ss.

MUEBLES Y MADERAS

7. Rosén solicité la plaza el 24
de junio tras dieciséis afios sirvien-
do como aparejador de carpintero,
siendo «el mds antiguo de los ofi-
ciales del taller de la Real Casa», y
sustituyendo al frente del mismo a
su maestro, Antonio Garcia. Ma-
drid, Archivo General de Palacio
(en adelante aGp), Personal (Per),
caja 922, exp. 16.

8. AGp, Administracién Gene-
ral (o), Cuentas Particulares (cp),
leg. 5.220, exps. 4y 5 (copia), cuen-
tas 1818-21.

9. En julio de 1819 se pagaron 4
reales a dos mozos «por ayudar a po-
ner el marco al cuadro el Pasmo de

Sicilia», de Rafael (p-298). aGP, AG,
Cuentas del Real Museo de Pintura
(crmp), leg. 6.751, 1 de julio de 1819.

10. En la documentacién de esos
afios aparecen diversos pagos «por
bramante y papel para impapelar
[sic} marcos dorados», seguramente
traidos de los Reales Sitios. Ibidem,
31 de julio de 1820.

11. En ocasiones los marcos se
fabricaban antes de la llegada de
las pinturas al Museo, como revela
una nota remitida por el Secretario
de Estado a Vicente Lépez a pro-
posito de unos cuadros «de Rafael
y otros maestros», procedentes de
Francia, que iban a trasladarse a la
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pinacoteca y que necesitaban mol-
duras nuevas. aAGp, Reinados, Fer-
nando VII, caja 401, exp. 67, 1 de
agosto de 1818.

12. A veces, para colocar los
marcos mas grandes se requeria la
colaboracién de un cerrajero, que
fabricaba escarpias, tornillos y
otras piezas metdlicas para asegu-
rar las molduras en las paredes. AGP,
AG, CP, leg. 5.220, exp. 3, cuenta de
Antonio Lépez, maestro cerrajero
de la Real Casa, 24 de noviembre
de 1819.

13. Gracias a la documentacién
sabemos que los marcos y los bas-
tidores se pagaban por un lado, y
los materiales y los jornales de los
empleados, por otro. Ibidem, exp. 5,
mayo de 1821.

14. En ese mismo documento se
hace referencia a que «los marcos
los habia hecho {Ros6n} en su casa»,
donde también habia fabricado «un
carro para trasladar las pinturas de
una parte a otrar. Ibidem.

15. En los primeros anos el taller
de carpinteria, compuesto por tres
salas, estaba instalado en el llamado
«Sal6n Bajo». AGP, AG, leg. 458, varias
cuentas.

16. Rumeu de Armas 1980, p. 125.

17. Sobre su organizacion véanse
Lépez Castan 2004 y Lopez Castin
2005.

18. En la primera etapa del Mu-
seo primaban la rapidez y el ahorro
econdémico, lo que, unido a la forma
de colgar las obras, muy juntas y ava-
rios niveles (Matilla y Portus 2004,
p- 19), aconsejaba la fabricacién
de molduras sencillas, producidas
en serie y adaptables a diferentes
formatos, tamafos y géneros pic-
toricos. El 22 de febrero de 1819, la
persona responsable de llevar un re-
gistro de las obras, Vicente Mariani,
acuso recibo de «once lios de moldu-
ras doradas para marcos de los cua-
dros de este Real Museo» enviados
por Luis Veldrof, aposentador mayor
de Palacio, lo que prueba que el en-
vio de largueros listos para ensam-
blar era una practica frecuente. AGP,
AG, leg. 458, 22 de febrero de 1819.

19. En la documentacién de la
época se hace referencia recurren-
temente a los doradores «de mate»,
especializados en el dorado de super-
ficies de madera, para diferenciarlos
de los doradores «a fuego», que se
dedicaban al dorado sobre metal
(Lopez Castan 1991, pp. 278-79).

20. AGP, Per, caja 586, exp. 20.
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21. Sobre el trabajo de Lletget en
los Reales Sitios véanse Lopez Cas-
tan 1991, p. 288; Lopez Castan 2008,
pp- 131y ss.; Lopez Espinosa 2012,
pp- 64-65,y Lopez Espinosa 2014.
De su colaboracién con el Museo se
da breve noticia en Madrazo 1945,
p. 122.

22. AGP, AG, CP, leg. 5.262, exp. 4,
20 de marzo de 1820.

23. «Y es el total importe de los
dichos 324 marcos, haviendo sido
de mi cuenta el transporte desde del
[sic} Museo al obrador y devolverlos
al Museo». Ibidem.

24. Madrazo 1945, p. 101.

25. AGP, AG, CP, leg. 5.220, exp. 5.
Segun la cuenta correspondiente
a agosto de 1820, Rosén también
realiz6 varios viajes a Aranjuezy a
La Granja para trasladar pinturas
al Museo.

26. La moldura conocida como
Salvator Rosa o Carlo Maratta, cuyo
perfil imita la basa de una columna
dérica, fue utilizada en Roma des-
de 1680 hasta la década de 1760, de
ahi que en ocasiones las fuentes se
refieran a ella como «moldura a la
romana». Dada su sencillez y adap-
tabilidad a todo tipo de pinturas,
en Europa se emple6 para dotar
de coherencia a las colecciones de
muchas pinacotecas (Mitchell y
Roberts 1996b, pp. 261-91). Por ello
no resulta extrafio que en los prime-
ros afios del Museo se escogiera este
perfil para las molduras de nueva
fabricacién. Varias de las pinturas
que mencionamos aqui tienen aho-
ra otro marco, por lo que no nos ha
sido posible probar esta hipétesis.

27. AGP, AG, leg. 5.220, exp. 5, 31
de mayo de 1821. Las dimensiones
de los marcos aparecen recogidas
en pies, indicando la altura, la an-
churay el perimetro completo. En
algunos casos estas no coinciden
exactamente con las de las pinturas,
probablemente debido a la rapidez
o a cierta falta de rigor en la toma
de medidas. Por este motivo, a lo
largo del articulo tnicamente hace-
mos referencia a las obras sobre las
que tenemos certeza suficiente, ya
sea porque en la documentacion se
mencione su titulo o su autor, por-
que sus dimensiones y las del marco
coincidan con un margen aceptable,
o porque la relacién de la obra con
la historia del Museo asi lo sugiera.

28. Unicamente la madera del
marco del Lanfranco se pagé a 15
reales el pie.
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29. No figuran en el catilogo de
obras expuestas publicado en 1821.
Eusebi 1821.

30. AGP, Per, caja 805, exp. 33.

31. AGP, AG, CP, leg. 5.262, exp. 4.

32. Ibidem, 24 de marzo de 1822.

33. Ibidem.

34. Es probable que el retrato
fuese un encargo directo de Fer-
nando VII (Diez 1998, p. 293), lo
que explicaria la conveniencia de
realizar un marco adecuado para su
exhibicién en la pinacoteca, donde
colgaria en un lugar privilegiado. En
las cuentas de gastos de conserjeria
de junio de 1823 se menciona el pago
aun carpintero por reforzar el bas-
tidor y colgar el cuadro en la puerta
del Museo. AGP, AG, CRMP, leg. 6.751,
cuenta de junio de 1823.

35. AGP, Per, caja 285, exp. 28.

36. En la cuenta se detalla que
son «para colocar pinturas en la
Galeria del Museo». AP, Reinados,
Fernando VI, caja 400, exp. 24.

37. «El citado marco tiene cua-
rentay ocho pies en cuadro y lleva
dos 6rdenes de adornos, el uno
tallado de huevos, y el otro que es
mads pequefio, lleva talladas unas
ojas picadas, trabajado con el ma-
yor esmero y primor que pide el
arte, como asimismo en los dngulos
lleva cuatro escuadras de yerro para
su mayor seguridad, y dos colgade-
ros correspondientes». Ibidem. Sobre
este modelo véase Timén Tiemblo
2002, pp. 321-22.

38. Beroqui 1933, p. 124.

39. AGP, AG, CP, leg. 5.220, exp. 5,
cuentas de 1823-24, y leg. 5.221,
exp. I, cuentas de 1825-28. Algunos
de los oficiales que estuvieron a las
6rdenes de Rosén fueron Francisco
Gonzilez, Diego Casado y Agustin
Diez.

40. Véase Matillay Portis 2004,
pp. 21-22.

41. Aunque se ha considerado que
la obra fue comenzada posiblemente
en 1829 (Diez, Gutiérrez Marquez y
Martinez Plaza 2015, p. 336), los
documentos que aqui presentamos
revelan que esta ya debia de haberse
iniciado en diciembre de 1824, pues
en esa fecha se acab6 un marco para
un cuadro titulado «Muerte de Ciro
el Grande», que ha de ser este mismo
(AGP, AG, CP, leg. 5.220, exp. 5).

42. AGP, AG, CP, leg. 5.262, exp. 5.

43. AGP, Per, caja 512, exp. 12.

44. Sobre este proyecto y el pre-
sentado por Vicente Lopez para
el Museo, véanse Beroqui 1933,
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pp- 113-16 y Matilla y Portis 2004,
pp. 21-22.

45. Beroqui 1933, p. 124.

46. Estas salas se inauguraron el 3
de abril de 1830. Ibidem, p. 129.

47. AMP, caja 357, leg. 11.202,
exp. 3, 27 de abril de 1827.

48. acp, Reinados, Fernan-
do VII, caja 401, exp. 57, 12 de junio
de 1827.

49. AGP, AG, CP, leg. 5.221, exp. 1,
30 de noviembre de 1827. En los
documentos fechados de 1825 en
adelante, los marcos aparecen jun-
to a una numeracion que no parece
corresponder ni a los catdlogos del
Museo ni a los nimeros de inventa-
rio de las obras en sus lugares de pro-
cedencia. Es posible que, una vez se
fueron sistematizando los trabajos
de enmarcacion en la pinacoteca, se
decidiera asignar a los marcos (tanto
a los antiguos como a los de nueva
fabricacién) un nimero de registro
con el fin de llevar un control de los
mismos. Ello explicaria la presencia
en muchas molduras del Museo de
etiquetas antiguas con una cifra es-
crita a tinta parda junto a la abrevia-
tura «R' M (Real Museo).

50. Ibidem, cuenta de mayo y ju-
nio de 1827.

51. Ibidem, 6 de septiembre de
1828.

52. Beroqui 1933, p. 125.

53. Madrazo 1945, p. 115.

54. Nos informa de ello el inven-
tario de los bienes reales redactado
tras la muerte de Fernando VII,
transcrito en Anes 1996, pp. 121-349.

55. En enero se pagaron cinco jor-
nales a dos mozos por buscar en los
depdsitos los cuadros que habrian de
colgar en la sala, y en agosto, cuatro
jornales a cuatro mozos por colocar-
los en ella. AGP, AG, CRMP, leg. 6.751,
cuentas de enero y agosto de 1828.

56. AGP, AG, CP, leg. 5.221, exp. 1,
cuentas de septiembre a diciembre
de 1828, y exp. 2, cuentas de enero a
junio de 1829.

57. AGP, Per, caja 922, exp. 106,
certificado de defuncién de Vicente
Rosén, Madrid, 11 de mayo de 1829.

58. Otorgado el 1 de septiembre
de 1826. Ibidem, 9 de mayo de 1829.

59. AGP, Per, caja 593, exp. 47. A
su cargo estuvieron Agustin Diez y
Francisco Gonzilez, que ya habian
trabajado con Rosén, y José Mufioz.
AGP, AG, CP, leg. 5.221, exp. 2, cuentas
de julio a diciembre de 1829.

60. Aunque existen escasos testi-
monios documentales sobre el papel
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de la mujer en las profesiones artis-
ticas, en Espafia fue muy frecuente
su participacion entre los siglos xv1
y Xv111, especialmente al enviudar,
cuando, y sobre todo si no tenia
descendencia, se hacia cargo del
taller como maestra, ocupandose
del control de los gastos y de la ma-
nutencién de oficiales, ayudantes y
aprendices (Ramos de Castro 1997).

61. En una carta dirigida a Fer-
nando VII el 4 de mayo de 1829,
Maria Jiménez expone que desea
continuar las obras comenzadas
por Rosén «a fin de que no le sea tan
aflictiva su viudez», y que se atreve
a solicitar ese favor «atendida la
préctica observada con las viudas
de artistas de la Real Casa», lo que
indica que esta forma de proceder
era bastante frecuente. AGP, Per, caja
593, €Xp. 47.

62. En ese mismo documento,
la carpintera pidi6 al rey que le
permitiera continuar los trabajos
pendientes «en los términos que los
desempenaba su difunto marido».
Tbidem.

63. AGP, AG, CP, leg. 5.221, exp. 2,
cuentas de julio a diciembre de 1829.
En la cuenta de septiembre se sefiala
que «se hizieron otros tres [marcos]
dichos ensamblados y moldados, el
uno de 6valo por lo interior y cua-
drado por lo exterior y dos circula-
res por lo interior y cuadrados por
lo exterior». En el mes de octubre,
por ejemplo, se menciona que «para
el escultor, para colocar unos vajo re-
liebes, se han hecho nueve marcos
de diferentes medidas».

64. AGP, AG, CP, leg. 5.262, exp. 5,
26 de agosto de 1828. Madrazo sena-
la que ese verano se llevaron muchos
marcos para su compostura al dora-
dor. Madrazo 1945, p. 115.

65. En una cuenta del afio si-
guiente se indica: «Otro liso nuebo
ancho de maderas, se ha dorado

CASTILLO ALVAREZ. MARCOS,

todo el frente y su canto de amarillo,
arroja 24 pies, a 16 rs. el pie, 384 rs.».
AGP, AG, CP, leg. 5.263, exp. 1, 31 de
agosto de 1829.

66. AGP, AG, CP, leg. 5.262, exp. 5,
26 de agosto de 1828.

67. Transcribimos solo una de
ellas por ser ambas muy similares.
«Se ha dorado un marco grande nue-
bo para el gavineto de S.M., estd ta-
llado de dos 6rdenes, una de huebos
y otra de perlas con la escocia mate y
una mocheta ancha brufida, paraun
cuadro de la R'Familia del rey Carlos
cuarto, pintado por Goya, este mar-
co arroja la linea de moldura 46 pies,
que a 40 rs. el pie, 1.840 rs.». Ibidem.

68. AGP, AG, CP, leg. 5.263, exp. 1,
30 de mayo de 1829.

69. Ibidem.

70. Ibidem, 31 de diciembre de
1829.

71. Ibidem, 31 de agosto de 1829.

72. Sobre el retrete de la Real
Casa del Labrador de Aranjuez véase
Jordan de Urries 2009, pp. 193-94.

73. Véase Pérez Sinchez 1986.
Por un recibo de pago firmado por
el pintor y fechado en septiembre de
1827 «para la vobeda que se estd pin-
tando en el R' Museo frente al Jardin
Votanico», intuimos que el pintor ya
habia comenzado la obra en esa fe-
cha. aGp, Reinados, Fernando VI,
caja 222, exp. 5. En mayo de 1834, el
pintor realiz6 «obras de compostu-
ra» en la sala (oGP, AG, cp, leg. 5.263,
exp. 2,28 de febrero de 1835). El pago
por las mismas no fue aprobado por
la reina gobernadora, pues el artista
no presentd la cuenta «en tiempo
oportuno». AGP, AG, CP, leg. 5.263,
exp. 2, 24 de marzo de 1835.

74. Sesefia 2006.

75. Sobre este artesano véanse
AGP, Per, caja 606, exp. 24 y Lopez
Espinosa 2011y 2014.

76. «Cuenta de la obra que yo,
Angel Maeso, maestro evanista de

MUEBLES Y MADERAS

la R'Casa, tengo hecha y entregada
por orden del Exmo. S". Duque de
Hijar, Director de las obras del R'
Museo, y es a saver: Primeramen'
se ha hecho un gran retrete en esta
forma, que sus medidas y dibujo son
las siguientes: largo seis pies y veinte
pulg’, ancho veinte pulg’, y ala parte
de alante lleva su gran sillén de caoba
macizo q° su dibujo es el siguiente: su
gran copete de la espresada madera
en diferentes bueltas y ensambla
en las piernas, y adentro ensambla
también los dos brazos, los q° llevan
varias bueltas y ban a ensamblar en
sus morcillos. Y en el dho retrete lle-
va un hueco con una puerta para el
uso de la vacinilla, y a cada lado del
sillén un hueco y en el lado de la de-
recha entra un cajoén en buelta, y en
el de la izquierda un hueco con una
puerta,y por la parte de afuera forma
un vajorelieve con una faja de palo
santo con su moldura de hojas y su
junquillo dorado, a la parte de abajo
lleva su zécalo de palo santo con su
moldura talladay ala parte de arriba
de su tablero, su moldura de diferen-
te talla, y a la parte de alante en el
sillén del morcillo van dos figuras de
talla, y todo el adorno espresado lo
coloque lo que se me dio por el tallis-
ta de la R' Casa, y todo el espresado
retrete chapeado de caoba de trepa;
asimismo coloque las tres cerradu-
ras y sus movimientos y tiradores
q° se me dio por el cerrajero de la R'
Casa, y todas sus maderas anteriores
barnizadas y las interiores todas de
color imitadas a caoba, y ha tenido
de coste por mi parte de maderas,
trabajo, barniz y demas necesario la
cantidad de 3.486 reales de vellon».
Dentro del mueble, Maeso incluy6
«una bacinilla de estafio para uso del
retrete». AGP, AG, CP, leg. 5.232, exp. 2,
31 de enero de 1830.

77. En las cuentas de conserje-
ria también se hace referencia a la

presencia de estos muebles en la
estancia. AGP, AG, CRMP, leg. 6.751,
junio de 1830.

78. AGP, AG, CP, leg. 5.232, exp. 4,
10 de agosto de 1835.

79. Ibidem, exps. 4y 5.

80. Ibidem, exp. 4, 13 de abril de
1836.

81. Ibidem, exp. 5, agosto de 1839.

82. Ibidem, exp. 4, 9 de junio de
1836.

83. Matillay Portds 2004, pp. 29
yss.

84. Cuentas de 1830-34 en AGP,
AG, CP, leg. 5.221, exps. 1y 2; leg. 5.275,
exp. 9; leg. 5.276, exp. 32,y leg. 5.278,
exp. 25. Los oficiales que participa-
ron en las obras fueron José Mufioz,
Mariano Zornoza, Francisco Gonza-
lezy Juan Garcia.

85. Lletget debi6 de fallecer ese
afio o a comienzos del siguiente,
pues la ultima cuenta que firma
estd fechada el 31 de diciembre de
1833. En su expediente personal se
conserva una nota de la Contaduria
General de la Real Casa, fechada el
23 de agosto de 1836, en la que se
menciona el pago de una cuenta
pendiente por obras ejecutadas en
el Palacio Real a «Dfia. Rosa Pérez
del Olmo, viuda de D. Ramén Llet-
get», lo que indica que el artifice ya
habia fallecido. aGP, Per, caja 586,
exp. 20.

86. Ese mes «se trajo [al Museo}
de casa del dorador» (oGP, AG, CRMP,
leg. 6.751, 31 de agosto de 1830), a
donde se habia llevado en el mes de
enero (fbidem, 31 de enero de 1830;
recogido en Madrazo 1945, p. 120).

87. AGP, AG, CP, leg. 5.278, exp. 25,
12 de mayo de 1833.

88. Ibidem.

89. Madrazo 1945, p. 161.

90. En la actualidad estamos
trabajando en un articulo sobre la
enmarcacion de obras en el Museo
durante el reinado de Isabel I1.
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MARIA CONCEPCION GARCIA CABARCOS
FELICITAS MARTINEZ POZUELO

El Museo de la Trinidad:

el Taller de Restauracion y sus profesionales

The Museo de la Trinidad:

the Conservation Workshop and its Professionals

EL MUSEO NACIONAL DE PINTURAS O DE LA TRINIDAD
ha sido, debido a su relevancia, objeto de numerosos es-
tudios que reconstruyen la historia del edificio, los anos
de formacién de la coleccién tras la desamortizacién
de los bienes a la Iglesia y los avatares socio-politicos y
museograficos por los que atravesé la institucion desde
1836 hasta su fusién en 1872 con el Museo Nacional de
Pinturay Escultura, por entonces el nombre oficial del
Museo del Prado'.

El propésito de estas lineas es profundizar en aspec-
tos menos tratados en la bibliografia, como la organiza-
cién de su Taller de Restauracion o los nombres de los
profesionales que conformaron su plantilla, y mostrar
algunas de las huellas que sus trabajos dejaron en las
obras procedentes del Museo de la Trinidad y perte-
necientes hoy a las colecciones del Museo del Prado .

1836-43. CREACION Y PRIMEROS ANOS

DEL MUSEO NACIONAL DE PINTURAS

La historia del Museo Nacional de Pinturas comienza
el 13 de enero de 1836, cuando la Real Academia de San
Fernando se dirige a la reina pidiéndole «autorizacién
para recoger cuadros, esculturas y libros de bellas artes
de los conventos suprimidos» y «propone la formacién
en Madrid de un Museo Central», para lo que pronto
recibe el visto bueno y el apoyo del Gobierno’. Por Real
Orden (en adelante R. O.) de 30 de octubre de 1837,
se comunic6 a la Academia la cesién del convento de
la Trinidad*, que ya venia utilizando desde 1836, como
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depésito de la ingente cantidad de objetos artisticos
recolectados por los comisionados en cada provincia.
Esta cesion definitiva impulsé el comienzo de la orga-
nizacion, seleccién y colocacién de las obras.

El convento de la Trinidad, tal y como atestigua la
documentacion, era un edificio notable y de amplias
proporciones, siendo la iglesia, el claustro y la escalera
las partes mds significativas del conjunto. Para su adap-
tacion, se acometieron reformas que aportaron mayor
superficie de exposicion y luz natural. La documenta-
cién pone en evidencia lo acelerado de las obras y la
prisa por exponer las pinturas’.

Por R. O. de 21 de enero de 1838, el Ministerio de
la Gobernacién de la Peninsula dictaminaba las pautas
para llevar a efecto el proyecto del Museo Nacional.
Coloco al frente a una Junta Directora, compuesta por
cuatro académicos de San Fernando, a los que enco-
mend6 formar un presupuesto, «el mds limitado posible
de los gastos indispensables para ir habilitando y co-
locando los cuadros», y proponer «un profesor activo,
celoso y diestro en la restauracion de los cuadros mal-
tratados», asi como el resto de empleados necesarios
para cubrir los servicios en el establecimiento’. Con
esta R. O,, los miembros de la Academia designados
para formar la nueva comisién quedaban sometidos a
las directrices del ministerio, que no dudé en el em-
pleo de las palabras «abandono» y «deterioro» a la hora
de referirse a la situacion de las obras en el depésito
de la Trinidad. Esta descripcion desconcert6 a la Aca-
ToMO XXX111
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1. Escuela de Jan van Eyck, La Fuente de la Gracia y Triunfo de la Iglesia sobre la Sinagoga, 1430-40.
Oleo sobre tabla, 181 x 119 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado (p-1511)
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demia, que respondié defendiendo la labor intachable
que hasta ese momento habia sido llevada a cabo por
sus comisionados en las provincias, sin apenas fondos
econdémicos, mediante el traslado, organizacién e in-
ventariado de las obras’.

El 14 de mayo de 1838, la nueva Junta Directora pre-
sentaba un plan de trabajo con arreglo a la voluntad
del Gobierno, en el que se comprometia a «clasificar y
ordenar todos los cuadros dignos de colocarse en el Mu-
seo, fijarlos en bastidores, forrarlos y restaurarlos»®. En
ese mismo mes, la Junta se encargé también de incorpo-
rar al Museo Nacional los bienes incautados al infante
don Sebastidn Gabriel de Borbén, lo cual supuso una
enriquecedora anexion de pintura europea. Proximaya
la apertura, la Junta envi6 un informe al ministro de
la Gobernacién haciendo hincapié en la importancia
de la eleccion de un restaurador idéneo para el nuevo
museo, considerando esenciales los trabajos de estos
profesionales para la conservacién de las obras de arte
e insistiendo en la necesidad de establecer unas normas
de actuacién para sus intervenciones:

Un empleo de tanta consecuencia, de cuyo buen o mal de-
sempefo depende la existencia o destruccién de un Museo,
necesitaba sujetarse a ciertas reglas, sin las cuales y su mds
rigurosa observancia pudiera comprometerse de un modo
vital la existencia del establecimiento’.

La Academia, como 6rgano delegado, traté de atribuir
estas tareas a sus profesores mis eminentes, aquellos
«que participasen de la misma inspiracién de los gran-
des maestros en cuyas obras iban a poner mano»; y a su
vez, como 6rgano inspector, acord6 que no se tocase
cuadro alguno «sin antes ser examinado y reconocido
por los Directores de Pintura»™. Con estas premisas,
se propuso al pintor Pedro Kuntz para ser nombrado
restaurador del Museo Nacional, dejando pendiente
de concretar el sueldo que se le estipularia a la espera
de la aprobacién del presupuesto para el Museo, y se
informé al ministro de la necesidad de nombrar a mas
restauradores, debido al elevado nimero de obras que
precisaban restauracion.

Dias antes de la apertura del Museo, la Junta Di-
rectora expresé la urgencia de designar una plantilla
permanente compuesta por un conserje, cuatro celado-
res y un plantén, pero con la idea de que los seleccio-
nados tuviesen ademds una profesiéon provechosa para
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el establecimiento, buscando con ello un ahorro en el
presupuesto”. Para las salas de restauracién y forracion,
se solicitaban un restaurador, un forrador y un ayudante
encargado de moler los colores, preparar las paletas y
barrer las salas. Ademas, se desarroll6é un presupuesto
anual de gastos, en el que se detallaban las herramientas
y materiales necesarios para los trabajos. Para la sala
de forracidon se estimaban necesarios «una gran mesa
o sea tablero ensamblado de 20 pies por 15 para forrar
los cuadros, 4 bastidores de diversos tamafios para fo-
rrar los cuadros al ayre, 2 moletas de piedra dura para
forrar, 2 cuchillas grandes para extender la cola, 12 arro-
bas de harina para hacer la cola, 3 id. de cola fuerte y
2 id. de miel»; ademas de estos ingredientes para el fo-
rrado, se afadian a la lista otros utensilios: 2 vejigas de
hiel de vaca, 6 rodillos, tachuelas, 2 tenazas con dientes,
2 martillos, 2 planchas, carbén para calentar la cola y
un brasero continuo para calentar las planchas®. Para
los 73 cuadros que se calculaba que se podian forrar en
un afio se requeririan otros tantos bastidores grandes,
medianos y pequefios y el lienzo necesario para dicha
forracién, ademads de una partida para ampliar las te-
las con costuras en caso de ser preciso. Se completaba
la lista con varias vasijas y esponjas ordinarias. Para la
sala de restauracién se solicitaban «50 libras de almaciga
para hacer el barniz [...], 5 arrobas de aguarras [para
realizar el barniz y templar los colores}, una arroba de
espiritu de vino para limpiar los cuadros, 2 botellas
de espiritu de jabon o sea lejia de jabonero, algodén
para limpiar los cuadros y la paleta, yeso para emplas-
tecer las faltas {...], colores de varias especies [...} ocres,
albayalde y negros, colores finos como son lacas, azules,
verdes, etcétera, pinceles de meloncillo, pelo de perroy
brochas, 4 brochas grandes para dar el barniz a los cua-
dros, 2 cuchillos para hacer las tintas en la paleta, una
piedra grande con su mesa de cajones, moleta y cuchillo
para moler los colores, un armario para guardar colo-
res, pinceles, barniz, espiritu de vino [...] 3 caballetes
de diversos tamafos». Se completaba la lista con «libra
y media de aceite de nueces para varios usos, 4 rodillos
finos para limpiar los emplastes y secar los cuadros, es-
ponjas finas, 4 plumeros grandes para que los celadores
quiten el polvo a los cuadros [y otro] para la sala de
restauracion»”.

Podemos ver que la Comisién Directora, aun cifén-
dose al estricto ahorro impuesto por el Gobierno, no
escatimé en absoluto en anotar todo lo necesario para
ToMO XXX111
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proporcionar a la sala de restauracién los utensilios,
herramientas y materiales para llevar a cabo de forma
permanente los trabajos de restauracién de las obras del
Museo. La Academia se sirvi6 de sus propios profesores
para realizar los trabajos que se requerian previos a la
apertura. En las cuentas de gastos de ese mismo afio de
1838, se registran pagos a los siguientes pintores: «<Don
Manuel Bernaldez, Don Fulgencio, Don Pedro Lépez,
Don {ilegible} Baquero y Don José Lopez», «5 pintores
que de las 6rdenes del Sr. Gélvez estuvieron limpiando
y barnizando los cuadros»™.

A dos dias de la apertura, la Academia declaraba en
la Gaceta de Madrid que do que se ofrece al publico no
es propiamente hablando un Museo»”, ya que para ello
eran necesarios mas tiempo, grandes trabajos y mayores
gastos, algo de lo que no se disponia. Pero se creia mas
acertado abrir las puertas e inaugurar el Museo antes
que dilatarlo en el tiempo y correr el riesgo de que esta
iniciativa quedara en el olvido. Se exponian, ordenadasy
reparadas, solamente aquellas obras mejor conservadas,
y aunque era evidente que quedaba mucho trabajo por
realizar, el Museo acabé abriendo sus puertas el 24 de
julio de 1838, sin ver aprobados ni los presupuestos ni la
plantilla propuesta. Tras un breve periodo de apertura del
Museo (finalmente durante doce dias, de 9 a 14 horas),
se justificé su cierre al ptiblico para continuar con los
trabajos de restauracion, «donde hay mucho que hacer
para poner cuadros en bastidores, forrarlos, restaurarlos,
ponerlos en marcos»°. Pero la direccién atin tenia pen-
diente elegir la ubicacién de la sala de restauracion den-
tro del nuevo museo y; en la sesién del mes de agosto de
1838, se acordo dedicar a este fin la «Sala de Profundis»”.

Antes de quedar establecida la sala de restauracion,
el 2 de julio de 1838 Pedro Kuntz habia sido nombrado
restaurador del Museo y estuvo trabajando durante el
periodo en que la pinacoteca permanecié cerrada al
publico. Si bien el 13 de noviembre de 1840 fue confir-
mado en el cargo, no se ha localizado documentacién
que describa la actividad concreta que realizaba. Los
datos que se conocen sobre la etapa de cierre del Museo
son escasos y en su mayoria referentes a reparaciones
y obras en el edificio. Podemos concluir, eso si, que las
labores realizadas no le fueron oficialmente remunera-
das, ya que el 1o de marzo de 1841 el restaurador solicité
que se le asignase un sueldo™.

El ministerio, mostrando su preocupacién por el
Museo, solicité a la Academia el 9 de febrero de 1841

una relacién de los trabajos realizados durante los algo
mds de dos afios que llevaba cerrado. En su respuesta
del 8 de diciembre de ese ano, la Academia comenzé
exponiendo el mérito que habia supuesto la inaugu-
racién y breve exposicion de 1838, gracias al esfuer-
zo de los miembros de una Junta Directora que, con
nombramientos puramente patriticos y gratuitos, se
habian encargado de la conservacién del depésito de
obras, a pesar de la falta de recursos econémicos y del
apoyo del ministerio. Acababan reconociendo que,
de los cinco miembros de la Junta, actualmente solo
uno residia en Madrid, algo que la Academia justifica-
ba alegando que «los encargos gratuitos necesitan ser
poco onerosos, y para ello han de ser poco duraderos.
Por una temporada pueden desempenarse bien; pero
la perspectiva del ilimitado término produce un can-
sancio anticipado»®.

Podemos figurarnos que ante esta inquietante res-
puesta, el ministerio traté inmediatamente de subsa-
nar el estado de abandono en el que se encontraba el
Museo y el 8 de diciembre de 1841 nombré a Joaquin
Ifigo, oficial de la Secretaria del Ministerio, para que
sustituyese en la direccion a la Junta de la Academia™.
AJoaquin Tfigo se le encargé revisar las obras para que
se restauraran las de mayor mérito artistico y se dis-
pusiese de las restantes de la manera mds conveniente
para los intereses del Estado. Cinco meses mas tarde, se
anunciaba en la Gaceta la reapertura del Museo, desde el
dia 2 al 15 de mayo de 1842, de 10 de lamanana a3 de la
tarde, y en lo sucesivo se abriria todos los jueves con el
mismo horario. La prensa se hizo eco de las mejoras con
las que se abri6 de nuevo el establecimiento, ademas del
incremento del nimero de obras expuestas™.

En cuanto al Taller de Restauracién, por R. O. de
14 de agosto de 1842 se confirmé de nuevo a Pedro
Kuntz en su cargo, con sueldo de 12.000 reales, y se
nombraron dos ayudantes: José Lépez Marc y Manuel
Bernaldez, con 8.000 reales anuales cada uno™, quienes
ya habian trabajado como profesores de la Academia en
las labores previas a la inauguracién del Museo.

Tras la revision del depésito de obras almacenadas,
Joaquin Tfigo considerd necesario despojar al estable-
cimiento de aquellas de menor valor, lo que dio lugar
alas continuas subastas publicas que se anunciaron en
la Gaceta durante los anos 1842y 1843. Los lienzos que
quedaron sin comprador por su nulo mérito o por su
ruinoso estado de conservacion, se destinaron a un de-
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posito del que se serviria el personal encargado de las
forraciones y remiendos de los cuadros que se recom-
ponian para la formacién del Museo.

1843-54. BAJO LA DIRECCION

DE JAVIER DE QUINTO

Tras la caida de Espartero, el 1 de agosto de 1843 hubo
un cambio precipitado en la direccién del Museo y se
nombré a Javier de Quinto con las mismas facultades
disfrutadas por su antecesor en la direccion del esta-
blecimiento®*. Pronto comenzaron las continuas 6r-
denes de desalojo del edificio, que fueron reduciendo
los espacios expositivos, con motivo de la instalacién
del Conservatorio de Artes en la planta baja y, poste-
riormente, el Ministerio de Fomento en la planta alta.
Como consecuencia, la direccién del Museo llevo a
cabo diversos repartos de esculturas y mobiliario para
capillas e iglesias de culto, incluso fuera de la capital®.
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2. Maestro de la Redencién del
Prado, anverso y reverso de la
tabla del ala derecha del Tisptico
de la Redencion, h. 1450. Oleo
sobre tabla (dividida en dos
entre 1847y 1865). Madrid,
Museo Nacional del Prado
(p-1891, P-1892)

Es probable que los trabajos de restauracién fuesen
constantes, motivo por el cual en 1847 se incorporaron
ala plantilla del Museo Gregorio Lafuente, con el cargo
de forrador, y Manuel Brun, como primer restaurador.
Debido a su delicada salud, se permiti6 que el restau-
rador trasladase a su casa obras del Museo para llevar a
cabo los trabajos. La tabla atribuida a Jan van Eyck La

fuente de la Gracia fue una de las obras que Brun restauré
en su casa, en el afio 1847, devolviéndola al Museo una
vez finalizado el trabajo (fig. 1.

Durante la direccién de Javier de Quinto se llevé a
cabo un inventario topografico, fechado el 3 de octubre
de 1847, de las obras expuestas y las que esperaban su
turno en restauracion, con un total de 994 cuadros. Fue-
ron varios los espacios nombrados: «galeria principal,
salon grande, salon de la Porcitncula, escalera principal,
claustro bajo, salén estrecho, salon bajo, ante sacristia,
sacristia, escalera interior y Taller de Restauracion» .
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3. Juan Correa de Vivar, Pilatos
lavdndose las manos, 1540-45.
Temple graso sobre tabla,
87 x 87 cm. Madrid, Museo
Nacional del Prado (»-668)

La mayor parte de las obras citadas en el Taller de Res-
tauracion correspondian a pinturas realizadas en tabla,
y entre ellas cabe destacar las que conformaban el trip-
tico hoy conocido como del Maestro de la Redencién
del Prado, compuesto en aquel inventario por una tabla
central y dos laterales. En la actualidad el conjunto esta
formado por cinco tablas, tras una intervencién llevada
a cabo en algin momento entre 1847 y 1865 en la que
las tablas laterales fueron serradas longitudinalmente
para separar las pinturas del anverso y del reverso. La
fecha de finalizacién de la intervencién se deduce de la
anotacion realizada por el restaurador en el engatillado
que se realizé a las tablas (fig. 2)*.

La perentoria orden del ministro de Fomento Juan
Bravo Murillo de 1848 de traslado de su ministerio al
edificio de laTrinidad ocasioné el amontonamiento de
las obras, al tener que descolgar todos los cuadros de
los salones destinados a despachos del ministerio, sin

disponer de un depésito para su custodia y conserva-
cién. Quizd por este motivo, Javier de Quinto habria
visto justificado trasladar obras a su casa de la calle San
Vicente, ante el temor de que acabasen destruidas,
llegando incluso a facilitar locales de su vivienda para
carpinteria, donde se embarrotaron tablas, y para la
forracion de los cuadros de mayor tamafio. La salida
de obras del Museo, segtn revela la documentacién,
fue constante, tanto a la casa del director como ala del
restaurador, Manuel Brun®®.

En cuanto a la tipologia y envergadura de los tra-
bajos de restauracién realizados durante la década de
1840-50, apenas encontramos documentacion, pero la
necesidad de exponer las obras obligaria a que fueran
intervenidas, ya que gran cantidad de ellas habian for-
mado parte de retablos o altares y habia que adaptarlas
para su nueva vida en las salas del Museo. Muchas pin-
turas no contaban con un formato regular que encajara
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en un marco al uso, incluso muchas de ellas no habrian
tenido nunca un marco o moldura que las encuadrase.
Hubo, por tanto, que buscar estrategias de bajo coste
para hacer «museables» estas obras, eligiendo en prin-
cipio las de mayor mérito artistico y mejor estado de
conservacion. Gran parte de ellas sufrieron modifica-
ciones en su formato: de remate en medio punto, forma
ovalada o circular, pasaron a adoptar un nuevo formato
cuadrangular. Ejemplo evidente de esto son las tres ta-
blas de Juan Correa de Vivar procedentes del monaste-
rio de San Martin de Valdeiglesias (fig. 3, P-669, P-670):
las escenas circulares fueron pintadas por el artista en
tablas de formato cuadrado cuyas esquinas, que queda-
rian ocultas bajo la mazoneria del retablo, mantuvieron
el color blanco de la preparacién. Retiradas las obras
de su lugar de origen, quedaban las esquinas al descu-
bierto, por lo que se intentaron disimular repintandolas
de un tono verde-pardo oscuro, color que se repitié en
otras obras a las que se realizé este tipo de adaptacion
y que todavia se conserva en algunas pinturas, lo que
atestigua su paso por el Museo Nacional antes de reca-
lar en las colecciones del Prado.

Otra intervencién que resulta un elemento distin-
tivo, atin conservado por muchas pinturas de la Tri-
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nidad, es el colgador que se emple6 en aquellas obras
que se expusieron al ptiblico, formado por una argolla
de hierro fijada a la trasera del marco con tres clavos
(fig. 4).

En un principio, la carencia de marcos en gran parte
de las pinturas que llegaron para formar parte de los
fondos del Museo debié ser un problema para sus res-
ponsables, por lo que se trataria de conseguir marcos
apropiados o buscar una solucién para exponerlas dig-
namente *'.

1854-56. NUEVO CAMINO PARA EL MUSEO
NACIONAL Y PRIMERAS OPOSICIONES A FORRADOR
BAJO LA DIRECCION DE RAMON GIL DE LA CUADRA

En la década de 1850 se suceden cambios en la plantilla
del Museo y se aprecia una mayor preocupacion por la
gestion, la administracién y el inventariado de obras.
El 30 de noviembre de 1853 cesa el restaurador primero
Manuel Brun, trasladado por el ministerio a la Real
Academia de San Fernando, y se nombra a Enrique
Nieto y Zamora para la plaza vacante®. El 16 de agosto
de 1854 se retira del cargo de director a Javier de Quin-
toy se nombra a Ramén Gil de la Cuadra, quien perma-
neci6 en el puesto dos afios hasta su dimision. Tras este
cambio en la direccién, por R. O. de 8 de septiembre
de 1854 se encargé a José Galofre® y Pedro Kuntz el in-
ventario de los cuadros del Museo de la Trinidad, inclu-
yendo los que no habian sido inventariados en 1847°.
Dividieron las pinturas en tres secciones: una referente
a los cuadros sobre tabla, otra con los lienzos sin bas-
tidor y otra para aquellos que presentaban bastidor,
indicando si estaban o no forrados. A su vez, en cada
una de las secciones se clasificaban las obrasen1.%,2." y
3.” clase, segin su mérito. En este inventario aparecen
las pinturas murales traspasadas a lienzo de Annibale
Carracci (P-76-P-78, P-2798, P-2908-p-2910), clasifi-
cadas como de 1.” clase con bastidor. Las siete obras
que componen este conjunto conservan en la etiqueta
de papel del dngulo inferior izquierdo el nimero de
orden que se utiliz6 como paso previo a asignarles un
numero de inventario definitivo, que es el que apare-
ce en la etiqueta ovalada del dngulo inferior derecho
(figs.5a,byo).

Los restauradores del Museo —Pedro Kuntz, Enri-
que Nieto, Manuel Bernaldez y José Lépez Marc— no
solo se dedicaron a la restauracion de las obras, sino que
también participaron en la revisioén de la informacién
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sb.

5c.

. Tipo de colgador comun en las

. Annibale Carracci, Apoteosis de

obras procedentes del Museo de
la Trinidad y los finos listones de
madera en el perimetro. Madrid,
Museo Nacional del Prado

(P-3598)

Santiago el Mayor (antes de la
restauracion), segunda mitad
del siglo xv1. Madrid, Museo
Nacional del Prado (p-77)

Detalle del angulo inferior
izquierdo con etiqueta de papel:
«°/n° 14.dupdo.»

Detalle del angulo inferior
derecho con etiqueta de papel:
«1066»

de las 1.733 piezas que aparecian en este inventario de
1854, en el que se incluyeron anotaciones abreviadas
para informar de las ubicaciones de las obras en las dis-
tintas salas del edificio. Esta laboriosa tarea, realizada
por estos restauradores y el conservador José Gilvez,
permiti6 la ratificacién del inventario el 31 de marzo
de 1856%.

Poco después de asumir la direccién Ramén Gil de
la Cuadra®, en el mes de diciembre de 1854 se llevaron
a cabo las primeras oposiciones para proveer una plaza
de forrador de cuadros del Museo de la Trinidad, que
habia quedado vacante debido a que el forrador Grego-
rio Lafuente ces6 tras ser nombrado segundo forrador
del Museo Real”. Aunque habitualmente se cubrian
estos destinos conforme a méritos reconocidos de los
candidatos en su entorno social o mediante recomen-
daciones en su ambito de trabajo, el nuevo director
estimé necesario cubrir esta vacante mediante pruebas
pricticas que demostrasen la aptitud de los aspiran-
tes. Sin embargo solo participaron en la prueba los tres
candidatos previamente recomendados, por la dificul-
tad que le suponia a la direccién proporcionar lienzos
y tablas con similares particularidades para llevarla a
cabo. Los aspirantes —Benito de la Sobera, Manuel de

Bezanilla y Antonino de Manuel- realizaron los ejer-
cicios que el director propuso, consistentes en «forrar
un cuadro grande» y en «trasladar una tabla mediana
en lienzo», decidiéndose que en caso de igualdad los
aspirantes se encomendarian a la decision de la suerte.
La direccién del Museo, para evitar posibles quejas o
desconfianzas en el proceso, vio conveniente que en
el tribunal calificador se incluyesen dos restauradores
del Museo Real. Una vez examinados los trabajos, el
tribunal dictaminé «que hallaban igualmente merito-
rios» a los tres candidatos, por lo que tras un sorteo
quedé finalmente designado para dicha plaza Antonino
de Manuel, que tomo posesion del cargo el 31 de marzo
de 1855%.

Las obras que sirvieron para el ejercicio de forracién
fueron tres lienzos que representaban «La cena del Se-
fior con los doce apéstoles», «una Creacién» y una «San-
ta Cecilia», y para el traspaso de soporte se utilizaron
tres tablas de similares caracteristicas, que representan
asan Francisco, santa Claray a Cristo triunfante (véan-
se figs. 6 ay b). Las tres tablas conservan una inscrip-
cién en el reverso, indicando que sirvieron de ejercicio
para la oposicion, asi como el nombre del candidato y
si obtuvo o no la plaza®.
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1856-68. JOSE CAVEDA COMO DIRECTOR Y
LA NUEVA FIGURA DEL SUBDIRECTOR. EL TALLER
DE RESTAURACION EN EL PUNTO DE MIRA

Tras la dimisién de Gil de la Cuadra se nombré a José
Caveda director del Museo, por R. O. de 23 de ene-
ro de 1856*°. A partir de ese momento Pedro Kuntz,
como jefe de la sala de restauracién, comenzé a remitir
al director listados mensuales de los trabajos llevados
a cabo en el taller, indicando el nombre del restaura-
dor, el tema de la obra correspondiente y su nimero de
inventario*. El primer listado, fechado el 2 de febrero
de 1856, «en virtud del articulo 14° del reglamento pro-
visional de la restauracién» daba parte de los trabajos
realizados desde mayo a noviembre del afio anterior.
En el siguiente del mes de marzo, aparecia anotado
el embarrotado de tres tablas por el «carpintero en-
gatillador». En muchas obras se evidencia que este
tratamiento debid realizarse de forma sistematica, asi
como el de pintar los reversos al 6leo como método de
conservacion y preservacion de la madera frente a la

humedad (fig. 7).
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6a. Anénimo, Cristo triunfante,
siglo xvir. Oleo sobre tabla
pasado a lienzo, 86 x 39 cm.
Madrid, Museo Nacional
del Prado (p-5336)

6b. Reverso con anotacion relativa
ala oposicion a forrador de
Benito de la Sobera

. Reversos engatillados y pintados
al 6leo de obras procedentes del
Museo de la Trinidad. Madrid,
Museo Nacional del Prado
(P-676 y P-2214)

~

En diciembre de 1857 se incorporé al Museo como
restaurador auxiliar José Carlos Méndez, recién decla-
rado excedente en el Real Museo tras la crisis que dejé
fuera a gran parte de su personal y que provocaria la
dimisién del director, José de Madrazo*. A partir de
este momento la plantilla de empleados del taller del
Museo de la Trinidad ird aumentando a la vez que se
estructuran y especializan sus cargos.

En 15 de agosto de 1860 José Rivero y Larios, profe-
sor de pintura y restaurador, solicité al ministro poder
demostrar su habilidad para restaurar tablas antiguas,
debido al mal estado que, a su parecer, presentaban al-
gunas de las obras expuestas en las salas del Museo. Pro-
puso que para tal empresa se eligiese una obra de «dificil
restauraciony, algo que apoyd el director, José Caveda,
escogiéndose una tabla antigua de los almacenes®.

A raiz de este acontecimiento, la restauracion en
el Museo Nacional suscité el interés del ministro, que
nombré una comisién para examinar los trabajos
que alli se ejecutaban**. Sus miembros, tras una revision
de las obras, determinaron que existian restauracio-
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nes de calidad diversa, que calificaron como «trabajos
perfectos, medianos y otros inferiores», sin poder tener
un juicio bien fundado debido a que ninguno de ellos
conocia el estado de las obras previo a las intervencio-
nes.

Por estas fechas se debi6 pensar en la necesidad de
un reglamento para el Museo Nacional que estipulara
y definiera las obligaciones de cada empleado, y la crea-
cién de una subdireccién para el buen orden y funcio-
namiento de la institucién y mds concretamente para
la supervisién de los trabajos de restauracion. Esta idea
viene respaldada por el contenido de un «Proyecto de
reglamento» del Museo en el que se reflejaba un cam-
bio en la plantilla de empleados, prescindiendo de un
restaurador e incorporando un conservador y un sub-
director. Se establecia ademds dentro del articulo 6.°
que «las plazas de Restauradores del Museo Nacional
se proveerian en lo sucesivo por rigurosa oposicién»¥.

El 24 de abril de 1861 se declar6 cesante al restau-
rador José Lépez Marc*’, quizd por alguna valoracion
negativa hacia su trabajo, por lo que la plantilla de res-

tauracion quedé con un jefe —Pedro Kuntz—, tres res-
tauradores —Enrique Nieto, Manuel Berndldez y José
Carlos Méndez-y un forrador —Antonino de Manuel-.
Inmediatamente la prensa se hizo eco de las intencio-
nes del ministro de cubrir mediante oposicién la plaza
vacante, y a la vez se encarg6 a la Real Academia de
San Fernando un programa de ejercicios para dicha
convocatoria?. La Academia, después de considerar
la situacion, informé razonadamente al ministro de la
dificultad de elaborar un programa de ejercicios que
pudiese evaluar de forma correcta y justa la capacidad
de un restaurador, defendiendo que la mejor manera de
proveer la plaza seria por los trabajos de restauracién y
méritos conocidos de los candidatos*. Finalmente las
oposiciones no se llevaron a cabo y José Rivero, cuyas
habilidades ya habian sido probadas, fue nombrado res-
taurador interino del Museo Nacional el 14 de enero de
1862 con un sueldo de 8.000 reales®.

La prensa atacaba ferozmente durante estos anos
las restauraciones que se llevaban a cabo en el Museo
de laTrinidad y los procesos selectivos para proveer las
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plazas vacantes, poniendo en duda la profesionalidad y
formacidn de los restauradores™. La Academia tuvo que
defender publicamente los trabajos que estaba llevando
a cabo Pedro Kuntz, garantizando que era «un trabajo
respetuoso y acorde con las necesidades de la obra»”".

El 22 de diciembre de 1862 se nombré a Gregorio
Cruzada Villaamil subdirector del Museo, posiblemen-
te por la necesidad de un refuerzo inmediato de la di-
reccién y con la finalidad de elaborar un catilogo de
las pinturas del Museo’. Ademds, se seguia intentando
dotar al Museo de un reglamento, por lo que la direc-
cién de la Trinidad solicité, con fecha de 26 de enero
de 1863, un ejemplar del que regia el Real Museo para
elaborar uno propio®.

A raiz de lo anteriormente acontecido, y de las
constantes repercusiones en la prensa, Cruzada Villaa-
mil ordend a los empleados de restauracion firmar en
las traseras los cuadros que forraban o restauraban’.
Son diversas las anotaciones que se conservan en obras
procedentes de la Trinidad (fig. 8 a, by ©) y; al contrario
de lo que nos podria parecer, estas no atienden a una
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8. a,byc. Detalles de firmas de
los restauradores y del forrador
del Museo de la Trinidad en
las traseras de la Lamentacion
del Maestro de Don Alvaro
de Luna, h. 1490 (a),y en Lz
Virgen y el Nifio transverberando
el corazon a san Agustin de José
Garcia Hidalgo, h. 1663-1711
(by ). Madrid, Museo Nacional
del Prado (p-2425 y P-3514)

voluntad del restaurador, sino a la exigencia de dejar un
testigo para determinar la responsabilidad de estos pro-
fesionales en el caso de una intervencién mal ejecutada.

Durante el afo 1863, José Caveda remiti6 sucesi-
vas quejas oficiales al ministro sobre la mala situacién
en que se encontraba el establecimiento, debido al
«mezquino» espacio con el que contaba desde hacia
tiempo por los continuos desalojos a los que se habia
visto sometido. Por este motivo, el director dirigié un
informe sobre el estado en que se encontraba el Mu-
seo, quejandose en particular del exiguo local del que
se disponia para acometer las tareas de restauracion: «Si
segtin he sabido se trata de hacer una obra en el patio de
este Ministerio para la Comisién de pesas y medidas,
y por ello se quita la mitad del sitio destinado para la
restauracion, dejando a oscuras la otra mitad serd im-
prescindiblemente forzoso suspender la restauracion,
conservacion y la Subdirecciéon»”. Ante la posible pér-
dida del poco espacio disponible, planteé la construc-
cién de unas galerias con techos altos en el patio para
poder restaurar lienzos de grandes dimensiones; «de
este modo el Museo Nacional tendrd donde colocar
sus oficinas y podrd continuar sus trabajos interrum-
pidos» (fig. 9).

Las obras para la construccién de la galeria interior
en el patio se llevarian a cabo aflos mds tarde’ y, mien-
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9. Distribucion de espacios

del patio del Museo de la
Trinidad con el proyecto

del director José Caveda de
construccion de una galeria
para uso como Taller de
Restauracién, 8 de junio de
1863. Ministerio de Educacion,
Cultura y Deporte. Archivo
General de la Administracion,
caja 31/06787

tras tanto, la precariedad de espacio para las pinturas
de gran formato obligé a la direccién a recurrir al Real
Museo, donde se trasladé un cuadro de Francisco Rizi
que por sus dimensiones no podia ser restaurado en el
pequefio local de restauracién de la Trinidad”.

Fueron continuos los esfuerzos que desde la direc-
cion se realizaron para mejorar la situacion del Museo,
solicitando al director general de Instruccién Puablica
un aumento del presupuesto asignado al establecimien-
to, que continuaba con el mismo desde su fundacién
con un total de 30.600 reales para cubrir todos los
servicios. Se pidieron diez mil reales para destinarlos
a la construccién de marcos, sefialando que atn «tres
cuartas partes» de sus fondos carecian de ellos™.

La subdireccién del Museo se preocupé también
de sus empleados, muy especialmente de los restaura-
dores, apoyando la solicitud dirigida al ministro donde
estos requerian igualar sus sueldos, pretension que se
considero justa para los tres restauradores: Manuel Ber-
naldez, José Carlos Méndez y José Rivero®.

La propuesta se resolvi6 tras el fallecimiento de
Pedro Kuntz en noviembre de 1863. Desde la direc-
cién del Museo se solicité la supresion de su plaza, y
se propuso que el sueldo se repartiese para mejorar el
de los restauradores y la subdireccién. Se justificé que
la continuidad del puesto era innecesaria, ya que el

subdirector se encargaba de velar por la conservacién
de los cuadros y los restauradores aceptarian de mejor
grado sus consejos y advertencias que si tuviesen que
recibirlos de alguno de sus compafieros elevado ala ca-
tegoria de jefe”. Por R. O. de 12 de diciembre de 1863
se concedio el aumento de sueldo a los restauradores,
al escribiente de la secretaria y al portero primero del
Museo Nacional®.

Durante estos anos, el Museo vio incrementado su
presupuesto mediante la creacidn, por orden de la Di-
reccién General de Instruccién Publica, de una partida
para la adquisicién de obras de arte, siendo la direccién
del Museo la encargada de seleccionar las que conside-
rase dignas de compra, teniendo en cuenta el informe
que la Real Academia, como 6rgano consultor, emitiria
sobre las obras propuestas. Considerando que el espa-
cio disponible en el edificio de la Trinidad no permitia
la posibilidad ni de exposicién ni de almacenaje de mas
fondos, parece evidente que la idea de trasladar el Mu-
seo a otro edificio debia haberse planteado.

Bajo la direccién de José Caveda comenzé a en-
cargarse la construccién de nuevos marcos para obras
antiguas y otras contemporaneas, con la intencién de
que cuando llegara el momento del traslado al nuevo
edificio las obras se presentaran provistas de sus respec-
tivos marcos para su correcta exhibicion. Un capitulo
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aparte mereceria el estudio de esta «década dorada»
en la que son destacables los continuos pagos por la
«construccion, talla y dorado» de nuevos marcos a To-
mas Herndndez, Domingo Barzante, Juan Carmena,
Francisco Barquin, José Lépez y Emeterio Casanova,
encargindose ademds la restauracién y puesta a punto
de otros ya existentes®.

Otra preocupacion de la direccién era la 6ptima
conservacion de las obras dispersas por los locales del
Ministerio de Fomento. Para su supervision, se nom-
bré conservador a Cecilio Pizarro, quien debia revisar
todos los dias las obras expuestas en las salas, galerias,
escaleras y despachos del ministerio e informar al sub-
director. Era también responsable de vigilar que no
se descolgara ni cambiara de lugar ninguna obra sin
la expresa orden del director o del subdirector, y de
que los vigilantes y porteros cumplieran con sus co-
metidos. Estas nuevas obligaciones para el cargo de
conservador del Museo de la Trinidad se establecieron
con una expectativa temporal, <hasta tanto que pueda
tener lugar la traslacién de ese Museo a un edificio

adecuado»®*

,y para el correcto ejercicio de sus fun-
ciones se establecié que quien fuese designado debia
conocer el arte de la pintura, ya que solo asi podria
apreciar en sus revisiones los deterioros de las obras o
las «<modificaciones que haya recibido el colorido con
las restauraciones».

Estos afios se ve afectada la plantilla del Museo por
diversos cambios. Por R. O. de 13 de octubre de 1864 se
releva a Gregorio Cruzada Villaamil como subdirector
del Museo y se nombra a Benito Soriano Murillo, vista
la conveniencia de que la plaza fuese desempefada por
«personas adornadas de caricter facultativo»”. El mes
anterior, por R. O. de 22 de septiembre, habia cesado
en su cargo el primer restaurador Enrique Nieto y Za-
mora®, nombrandose en su puesto a Manuel Miranda,
quien ademids fue designado jefe de Restauracion®.
José Caveda, en defensa del afectado, consiguié que
se le mantuviese en calidad de agregado, justificando
que habia mucho trabajo para un taller de restauracién
cuya plantilla se encontraba mermada por la ausencia
de José Rivero, que se encontraba comisionado en el
extranjero.

José Rivero, desde su entrada como empleado del
Museo en 1862, manifesté su especialidad en la restau-
racion de tablas antiguas, vocacién que le habia llevado
a solicitar dos afios después una pension para ir a estu-
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diar fuera de Espafia los procedimientos utilizados en
las pinturas sobre tabla. Le fue concedida una comisién
de seis meses, los tres primeros para visitar los museos y
talleres de restauracion del extranjero y los tres siguien-
tes para los de las provincias de Castilla y Andalucia,
percibiendo la cantidad de 12.000 reales en concepto
de hospedaje, gastos de viaje y estancia. El ministerio
establecié comunicacién con los embajadores de Es-
panay ministros en Francia, Italia, Bélgica y Alemania
para que prestaran atenciones y apoyo al pensionado,
como muestra de respaldo al Museo Nacional en be-
neficio de la conservacién de sus fondos. Es este un
ejemplo de la evolucién del perfil del restaurador duran-
te el siglo x1x, en el que se constata la importancia de
alcanzar una formacién de calidad mediante el estudio
de los sistemas y procedimientos que se llevaban a cabo
en otros talleres de restauracién tanto nacionales como
europeos®.

La direccién de José Caveda estuvo volcada en me-
jorar en todos los ambitos la situacion del Museo y; en
este sentido, se retomo la necesidad, que se venia ex-
poniendo desde 1862, de redactar un reglamento que
regulara el funcionamiento interno, estructurara la
plantillay estipulara sus obligaciones segun los cargos.
Con fecha de 19 de diciembre de 1865, Caveda se diri-
gi6 al ministro de Fomento, enviando un reglamento
y justificando su necesidad para un museo que estaba
«regido hoy por la tradicién»®. El reglamento constaba
de siete capitulos y 49 articulos, que entre otros pun-
tos fijaban la estructura de la plantilla de empleados
(art. 4.°) y contenian amplios apartados especificos
para los restauradores (del art. 18.° al 26.°), para el car-
go de conservador (art. 27.° y 28.°), el oficial auxiliar de
la direccidn (art. 29.° al 35.°) y los demds dependientes
subalternos del Museo (del art. 36.° al 49.°)7°.

Sin noticias de su aprobacién por parte del ministro,
la plantilla del Taller de Restauracion se vio afectada por
un Nuevo reajuste presupuestario, que ocasioné prime-
ro el cese de José Carlos Méndez, por R. O. de 1 de julio
de 1865, después el de Manuel Miranda, el dia 20 del
mismo mes, y la reincorporacioén de Enrique Nieto y
Zamora como primer restaurador y jefe del taller. Junto
a este ultimo, la plantilla la completaban los restaura-
dores Manuel Bernaldez y José Rivero™.

En cuanto a los trabajos de restauracion, la docu-
mentacion refleja una actividad continua de engati-
llados de tablas, traspasos a lienzo y restauraciones de
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pinturas. Se evidencian continuos pagos mensuales a
diversos comerciantes, como Manuel de Alvarado por
las telas suministradas para el forrado, o a la «Viuda de
Trasvifia» por colores, pinceles, brochas, algodén, «goma
almdciga, «<barniz flattingy, etcétera. También se regis-
tran pedidos al «instrumentista Perote» por los escalpe-
los y cuchillos con destino al servicio de restauraciény
otras cuentas abonadas para la construccién de basti-
dores, cajas y un armario de nogal destinado a guardar
los utiles del taller”. Es significativo que la mayor parte
de los gastos fueron destinados a sufragar las necesida-
des del Taller de Restauracion, sin escatimar recursos
para el mejor trabajo de sus empleados, como el pago a
un tal Pascual Gonzilez por haber servido de modelo
para la restauracion de un lienzo o la adquisicién de un
grabado antiguo del Triunfo de san Agustin de Sebastiin
de Herrera Barnuevo (p-3471) para servir de ayudaen la
restauracion del cuadro?. En la misma linea de apoyo
presupuestario a la plantilla de restauradores, el 13 de
junio de 1868 José Rivero pas6 nuevamente a ser comi-
sionado durante un mes en la provincia de Granada™.

1868-72. ANOS FINALES DEL MUSEO. REDUCCION
DE LA PLANTILLA DE RESTAURADORES Y FUSION
CON EL MUSEO DEL PRADO

Sin embargo, poco después, con la caida de Isabel 11,
la plantilla del Museo se vio profundamente afectada,
comenzando con la dimisién de José Caveda, que fue
sustituido como director por el pintor Cosme Algarra.
Por Real Decreto de 21 de noviembre de 1868 se esta-
blecié por primera vez la necesidad de dotar de sueldo
el cargo de director y se decidié eliminar el puesto de
subdirector, cesando a Benito Soriano Murillo. Por
este mismo Real Decreto, la plantilla de restaurado-
res qued6 muy reducida, al declarar cesantes al primer
restaurador, Enrique Nieto, y al restaurador Manuel
Bernaldez, dejando a José Rivero en calidad de interi-
no con un ayudante, Cecilio Pizarro. Para el puesto de
conservador, que hasta ese momento habia desempe-
fiado Cecilio Pizarro, se nombré a Mariano Gonzélez
Soubrié”. Antonino de Manuel habia sido cesado como
forrador el 16 de noviembre de 1866 por motivos disci-
plinarios, pero el hecho de que hubiese ganado su plaza
por oposicién en 1854 le permitié solicitar su reposi-
cién en el cargo, al cumplir con los requisitos que exigia
ahora el ministerio, algo que finalmente ocurrié el 2 de
diciembre de 18687. Se estableci6 que habria una tnica

plaza de restaurador para el Museo, que seria provista
por oposicién y, ante el rechazo que habia manifestado
la Real Academia de San Fernando a redactar un pro-
grama de ejercicios en el intento de oposiciones del ano
1861, se decidi6 en esta ocasién realizar el encargo a la
Escuela Superior de Pintura y Escultura”.

Se aceleraron asi los tramites para llevar a cabo la
oposicién para el puesto de restaurador, y el 17 de di-
ciembre de 1868 el director de la Escuela Superior de
Pintura y Escultura remitié el programa de ejercicios,
haciendo hincapié en la dificultad que habia supuesto
su elaboracién e indicando que se habia consultado a
todos los pintores y profesores de los estudios especia-
les de la Escuela, con el fin de presentar el programa
mads eficaz de cara a probar la aptitud y la inteligencia
de los opositores™.

El programa fue aprobado y la Direccién General
de Instruccién Publica publicé en la Gaceta el anun-
cio de la provisién de la plaza de restaurador con suel-
do de 1.200 escudos y sujeta al siguiente concurso de
oposicién:

-

. Dibujar una figura del antiguo en un pliego de tamafio de 65
centimetros de ancho por 85 de alto, en seis dias, a cuatro horas
cada dia.

2. Pintar del natural con los colores preparados al aguarrds, un es-
tudio de ropajes de varios géneros en un lienzo de igual tamafio
que el senalado para el ejercicio anterior, y en el mismo tiempo.

. Copiar al 6leo una figura de un cuadro antiguo que designe el

Y}

tribunal, el cual fijard el nimero de dias y horas en que debera
ejecutarse.

4. Proceder alalimpieza de parte de un cuadro antiguo que mar-
que el tribunal.

5. Responder a cinco preguntas, sacadas a la suerte entre las que
tendrd previamente preparadas el tribunal, sobre los procedi-
mientos conocidos en el arte de la restauracion”.

El'Tribunal asignado para juzgar las oposiciones estuvo
compuesto por Federico de Madrazo como presidente;
Antonio Gisbert, como secretario, y los vocales Cosme
Algarra, Severiano Marin, José Casado del Alisal y Ni-
colas Gonzélez Argandona®.

Una vez anunciada la convocatoria, José Rivero,
restaurador interino del Museo y candidato a la plaza,
temiendo no conseguirla y quedar suplantado, no tardé
en expresar al ministro de Fomento su disconformi-
dad con el programa de ejercicios establecido. Repro-
chaba que se hubieran elegido ejercicios de dibujo y
pintura pero que no se exigieran las pruebas practicas
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indispensables para conocer la aptitud requerida para
el desempeifio del cargo de restaurador. José Rivero
se veia imposibilitado de antemano para demostrar
sus destrezas y manifestaba al ministro «que ninguno
de los pintores que son hoy gloria de nuestra patria 'y
que han logrado disputar la supremacia del arte a los
ingenios de otras naciones, podrian efectuar siquiera
operaciones al parecer tan sencillas como el sentado,
limpieza y estucado de una tabla o lienzo sin destruir
e inutilizar la pintura». Suplicaba en su escrito que se
dispusiese como obligatoria para los aspirantes la eje-
cucidn de ejercicios practicos de restauracion, ademads
de los ya estipulados en el programa, pero no consiguié
que se modificara nada y el 16 de febrero de 1869 co-
menzaron las pruebas en la Escuela Superior de Pintura
y Escultura®.

Fueron dieciocho las solicitudes y dieciséis los as-
pirantes que realizaron los ejercicios, comenzando con
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10. «Cuadros que he restaurado en
el Museo Nacional de Pinturas
de Fomento», en el Cuaderno de
trabajo de Salvador Martinez
Cubells. Madrid, Museo
Nacional del Prado, Archivo
del Museo del Prado, caja 77

11. Cronograma de la Direccién
del Museo de la Trinidad y
de la plantilla de su Taller de
Restauracion

la ejecucion del dibujo de una estatua antigua®. En el
segundo ejercicio se emple6 un maniqui para que los
candidatos lo pintaran sobre un lienzo con diferentes
tipos de ropajes. El tercero consistié en copiar al 6leo
una figura de la Serpiente de metal de Jusepe Leonardo,
propiedad de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, en un lienzo de 62 x 48 cm. Los tres primeros
ejercicios probaban la destreza de los candidatos como
pintores, siendo el cuarto el inico orientado a evaluar
tratamientos especificos de restauracién. Para este, el
tribunal solicit6 que se eligiesen cuatro tablas y cuatro
lienzos de los depdsitos del Museo, se marcaron y nu-
meraron las obras y se acordaron las partes que debian
limpiarse. Los candidatos procedieron de tres en tres a
realizar este ejercicio durante la hora y media que esti-
pulé el tribunal®. El quinto y dltimo ejercicio fue oral y
publico, y consistié en una serie de preguntas asignadas
por sorteo sobre los procedimientos conocidos en el
arte de la restauracidn.

Terminados los ejercicios, fueron expuestos al pu-
blico los dias 25, 26 y 27 de abril en un local de la Real
Academia de San Fernando, desde las once de la mana-
na hasta las cuatro de la tarde. A continuacién se reunié
el tribunal para examinarlos y concluyé por unanimidad
que los ejercicios realizados por el opositor con la letra
«D» (los ejecutados por Salvador Martinez Cubells) eran
los clasificados en primer lugar. El 7 de mayo de 1869
se ceso a José Rivero en su puesto y se nombré a Mar-
tinez Cubells como restaurador del Museo Nacional
de Pinturas™.

Este concurso de oposiciones, con el que se trataba
de acallar las criticas que durante tantos afios se ha-
bian recibido por parte de la prensa sobre los procesos
selectivos para proveer las plazas vacantes, tuvo como
desenlace el cese del dltimo de los restauradores que
atesoraba experiencia en el ejercicio de su cargo dentro
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Direccion del Museo
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del Museo, siendo sustituido por un joven artista de 25
afios que ostentaba diversos premios como pintor® y
que no perdi6 la ocasién, tras un mes de licencia, de
solicitar al ministerio que adquiriera un cuadro suyo
para el Museo, algo que finalmente ocurrié mediante
la compra que realizé el Estado por 200 escudos tras
un informe favorable de la Academia®.

Posiblemente, el hecho de que Cosme Algarra se es-
trenara en la direccién del Museo y que el nuevo restau-
rador tuviese que encargarse en sus primeros trabajos
de «cuatro tablas antiguas de autores espanoles y sobre
todo una notabilisima de Roger van der Weyden»",
influy6 en que el director solicitase a la Academia la
presencia de la comisién encargada de vigilar y dirigir
las restauraciones. Se conserva en el Archivo del Museo
del Prado un cuaderno de trabajo de Salvador Martinez
Cubells, en cuya primera pagina se indican los cuadros
que restaur6 en el Museo de la Trinidad, citando el ti-
tulo o escena que representaban y el autor o escuela a
la que pertenecian (fig. 10)*. En este breve listado no
figuran los tratamientos realizados, salvo el «barnizado
de 28 lienzos modernos» y «cuadros de los despachos».

Ala espera de un nuevo edificio que solventase los
problemas de espacio del Museo de la Trinidad, el clima
politico e ideolégico que se produjo tras el destrona-
miento de Isabel IT acabé por propiciar la desaparicién
definitiva del establecimiento. Si bien el Museo del Pra-
do se encontraba en mejores condiciones en cuanto al
edificio en que se hallaba ubicado, no ocurria igual en
el apartado econémico, y los problemas que atravesaba
motivaron que el entonces director, Antonio Gisbert,
trasladara su propia propuesta de fusién de ambos mu-
seos, aduciendo que resultaria en un Museo con mayor
riqueza en las colecciones, mayor plantilla y que supon-
dria un ahorro para el Tesoro®.

El ministro de Fomento, José Echegaray, mediante
un Real Decreto de 25 de noviembre de 1870, nombré
una comision «con el fin de proponer al Gobierno las
bases para refundir en uno los Museos Nacionales de
Pintura y Escultura del Prado y de la Trinidad»°. El 22
de marzo de 1872 y por Real Decreto, el Museo Na-
cional de Pinturas (Trinidad) se fusionaba con el Real
Museo, recién nombrado Museo Nacional de Pintu-
ray Escultura, lo que ocasioné una reestructuracién
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de la plantilla”. Enlo que respecta a los empleados de
restauracion se incorpor6 del Museo de la Trinidad a
Salvador Martinez Cubells, asigndndosele la misma
categoria y sueldo que el primer restaurador del Real
Museo, Nicolds Gonzélez Argandona. José Rivero, que
se habia incorporado al Real Museo como segundo res-
taurador tras ser cesado de la Trinidad, fue relegado al
tercer puesto. Para la plaza de ayudante de restauracién
se nombro6 a Cecilio Pizarro, que ya desempenaba ese
cargo en la Trinidad, y como forrador se decidié que
continuase José Muiiiz, que ocupaba dicho puesto en
el Real Museo.

La fusién también vino acompafiada de los ceses del
director del Museo de la Trinidad, Cosme Algarra, del
forrador Antonino de Manuel, del escribiente y de los
vigilantes mas modernos del mismo museo. En cuan-
to a los empleados del antiguo Real Museo, se ces6 al
carpintero, Alejandro Méndez, al segundo forrador,
Gregorio Lafuente, y al ordenanza. La nueva plantilla
de empleados del ahora tinico Museo Nacional quedé
establecida en el articulo 4.° del mismo Real Decreto,
quedando al cargo como director Antonio Gisbert.

Para finalizar, es preciso indicar que el estudio de los
responsables de la conservacidn y restauracién de las
colecciones de los museos permite completar y renovar
la historiografia de estas instituciones. En linea con la
idea de Pierre Géal, debemos pensar en rebasar el clasi-
co estudio de la historia de sus colecciones o incluso de
las élites que los crearon y dirigieron, y eso supone tener
en cuenta «el funcionamiento de ese artefacto social
complejo que constituye un museo»”.
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RESUMEN: Este articulo pone de manifiesto la preocupacién constante de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, del

Gobiernoy de la Direccién del Museo de la Trinidad por proveer a esta institucién de profesionales encargados de la adecuada conser-

vacion, restauracion y exposicién de sus fondos. De manera resumida se dan a conocer algunos datos sobre los comienzos y el posterior

desarrollo del Taller de Restauracion, los componentes de su plantilla, asi como sus afios de actuacién y el sistema de acceso. El estudio

del perfil de los restauradores de esta institucién contribuye a renovar y completar la historiografia del Museo de la Trinidad.

PALABRAS CLAVE: Museo de la Trinidad; Museo Nacional de Pinturas; restaurador; taller de restauraciéon

ABSTRACT: This paper highlights the continuous interest shown by the Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, the Spanish

Government and the Directors of the Museo de la Trinidad in providing the museum with the professionals needed for the adequate

conservation, restoration and display of its collections. It offers a brief presentation of the early stages and the subsequent development

of the Conservation workshop, its staff members, their tenures and the access system. An analysis of the profile of the institution’s

conservators helps to update and enrich the history of the Museo de la Trinidad.

KEYWORDS: Museo de la Trinidad; Museo Nacional de Pinturas; conservators; Conservation workshop

Deseamos expresar nuestro agra-
decimiento a Gabriele Finaldi —im-
pulsor de este proyecto—, Miguel
Falomir, Javier Docampo y Enrique
Quintana por todo el apoyo brinda-
do. También al personal del Archi-
vo General de la Administracién
de Alcald de Henares, del Archivo
General de Palacio y del Archivo de
la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, asi como a nuestros
compaiieros del Servicio de Docu-
mentacion y Archivo y del Departa-
mento de Restauracién del Museo
del Prado, del presente y del pasado,
que con su profesionalidad han con-
seguido convertir estas dos dreas del
Museo en un referente.

1. Para la historia y colecciones
del Museo son fundamentales Ori-
huelay Pérez Sanchez 1991y Alvarez
Lopera 2009.

2. Obras que constituyen, tras las
procedentes de la Coleccién Real, el
segundo gran conjunto de las con-
servadas en el Prado.

3. Alvarez Lopera 2009, p. 135,
doc. v1.

4. Alvarez Lopera 2009, p. 149,
doc. xx1v (30 de octubre de 1837).

5. Véanse Navarrete Prieto 1996,
p- 511y Antigiiedad 1998, pp. 375-79.
Esta tltima autora recuerda que «la
iglesia se dividié en altura en dos
partes, creandose un enorme salén
en la parte superior con el canén de
la iglesia; otro salon sali6 del tabica-
do del antiguo crucero del templo»
(p-379).

6. Alvarez Lopera 2009, p. 150,
doc. xxv1 (21 de enero de 1838). For-
maban la Junta Directora el duque
de Gor, como presidente, Marcial
Antonio Lépez, como secretario,
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José de Madrazo y Valentin Carde-
rera. José de Madrazo fue retirado
al ser nombrado director del Real
Museo.

7. Alvarez Lopera 2009, doc.
xxvII (31 de enero de 1838).

8. Alvarez Lopera 20009, p. 154,
doc. xx1x.

9. Madrid, Archivo de la Real
Academia de San Fernando (en
adelante ARASF), leg. 7-129-1 (doc.
126). Alvarez Lopera 2009, p. 155,
doc. xxx11.

10. Idem.

11. Alvarez Lopera 2009, p. 158,
doc. xxxvi1I. Los cuatro celadores
tendrian «la obligacién de cuidar las
salas, quitar el polvo a los cuadros
[...} y ayudar en las salas de restau-
racién y forracién siempre que sea
necesario». Para la plaza de plantén
o vigilante se propuso al carpintero
Mariano Aranda; ARASF, leg. 7-129-1
(doc. 140), Acta de la Funta Directora,
15 de julio de 1838.

I2. ARASF, leg. 7-129-1 (doc. 141).
Citado en Alvarez Lopera 2009,
p- 158, doc. XXXIX.

13. Idem.

I4. ARASF, leg. 7-129-1 (docs. 132
y 181).

15. Un borrador con fecha 21 de
julio de 1838 en ARASF, leg. 7-129-1
(doc. 142). Gaceta de Madrid,
n.°1.343, 22 de julio de 1838, p. 4. Ci-
tado en Alvarez Lopera 2009, p. 156,
doc. xxxv.

16. Gaceta de Madrid, n.° 1.354,
2 de agosto de 1838, p. 1.

I7. ARASF, leg. 7-129-1 (doc. 156).
Citado en Alvarez Lopera 2009, p.
157, doc. xxxviI. Acta de una reu-
nioén de la Junta Directora del Mu-
seo, agosto de 1838.

18. ARASF, leg. 7-129-1 (docs. 235
y 236). Alvarez Lopera 2004, p. 40
y p. 97, nota 11.

19. ARASF, leg. 7-129-1 (docs. 228,
232y 234). Alvarez Lopera 2009,
pp- 159-60, docs. XL, XLI y XLII.

20. ARASF, leg. 7-129-1 (doc. 241).
Nombramiento de don Joaquin
Ifigo para la direccién del Mu-
seo Nacional el 8 de diciembre de
1841. Alvarez Lopera 2009, p. 161,
doc. xLIII.

21. Gaceta de Madrid, n.° 2760,
1 de mayo de 1842, p. 3y n.° 2.793,
3 de junio de 1842, pp. 1-3.

22. Alcalad de Henares, Archivo
General de la Administracién (en
adelante AGA), caja 31/6783 y ARASF,
leg. 2-49-6 (doc. 98), 14 de agosto
de 1842, considerados empleados
de Real nombramiento.

23. Joaquin Ifiigo se ayudé de
José de Madrazo, Juan Gilvez y
Juan Antonio Ribera, directores de
pintura de la Academia, y de otros
diputados, como Alfonso Escalan-
te, Javier de Quinto y Mariano de la
Paz Garcia, para la clasificacion de
los cuadros almacenados en «bue-
no, mediano e initil», y se tasaron
estos ultimos para su posterior ven-
ta publica; citado en Alvarez Lopera
2004, p. 47. Anuncios de las subastas
publicas en el Museo de la Trinidad
en la Gaceta de Madrid, n.° 2.943,
31 de octubre de 1842, p. 3y n.° 3.035,
28 de enero de 1843, p. 4.

24. Alvarez Lopera 2004, p. 50.

25. AGA, caja 31/6784. Declara-
cién del conservador José Gilvez
en el expediente instruido por el
Ministerio de Fomento, 31 de agosto
de 1854. Citado en Alvarez Lopera
2009, p. 172.
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26. El 2 de noviembre de 1847 los
ayudantes Manuel Bernaldez y José
Lépez Marc pasan a ser nombrados
segundo y tercer restaurador res-
pectivamente. AGA, caja 31/14669,
leg. 4.712, exp. 36; caja 31/14903,
leg. 4.920, exp. 57 y Archivo del
Museo del Prado (en adelante amp),
caja 936, leg. 35.05, exp. 2I.

27. AGA, caja 31/6784. Declara-
cién del conservador José Gilvez
en el expediente instruido por el
Ministerio de Fomento, 31 de agosto
de 1854. Citado en Alvarez Lopera
2004, p. 103, nota 121.

28. AMP, caja 1367, leg. 114.01,
exp. I.

29. Véase la ficha de L. Campbell
yJ.J. Pérez Preciado sobre esta obra
en Campbell 2015, cat. 9.

30. Alvarez Lopera 2004, p. 57y
p. 103, nota I121.

31. El 24 de noviembre de 1838,
José Trago, probablemente anticua-
rio, ofrecié en venta a la direccién
del Museo marcos para las muchas
obras que no lo tenian, sabiendo
que este seria un gasto de primera
necesidad para el establecimiento;
ARASF, leg. 7-129-1 (doc. 180). En el
inventario de obras presentadas en
la inauguracién del Museo de la Tri-
nidad el 24 de junio de 1838 se regis-
tran 396 obras sin marco frente a 82
con marco dorado o pintado, siendo
estas en su mayoria de la coleccion
del infante don Sebastidn Gabriel
(inventario publicado en Alvarez
Lopera 2009, pp. 212-21).

32. AMP, caja 936, leg. 35.04,
exp. 18.

33. José Galofre habia sido vocal
de la Comisi6én Central de Monu-
mentos.
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34. AMP, caja 916, leg. 11.203,
exp. 3 (18 de septiembre de 1854).
Informe de José Galofre y Pedro
Kuntz al ministro de Fomento,
Francisco de Luxan, sobre los traba-
jos realizados para el inventario de
los cuadros en depésito del Museo
Nacional de Pinturas que no fueron
incluidos en el realizado en 1847.

35. AMP, cajas 3240 y 3241 (tomo 1
y tomo I1).

36. Gaceta de Madrid, n.° 593, 17
de agosto de 1854, p. 2, y en Bole-
tin Oficial del Ministerio de Fomento,
n.°11, 1854, p. 351. Citado en Alvarez
Lopera 2009, p. 171, doc. LvI. Real
Decreto nombrando director del
Museo Nacional de Pinturas a Ra-
moén Gil de la Cuadra, 16 de agosto
de 1854.

37. Madrid, Archivo General de
Palacio (en adelante AGP), caja 2697,
exp. 10. Nombramiento como se-
gundo forrador del Real Museo, 8 de
agosto de 1853.

38. AGA, caja 31/14921, leg. 4938,
exp. 21. Expediente personal de An-
tonino de Manuel. Ramén Gil de
la Cuadra, director del Museo de
la Trinidad, se dirige al ministro de
Fomento el 26 de febrero de 1855
comunicandole el proceso de opo-
sicién realizado para cubrir la plaza
de forrador del Museo Nacional.

39. Las tres tablas (p-5336, P-3762,
P-5337) tienen unas dimensiones
parecidas, similitud que buscaria
la direccién para que los ejercicios
se llevaran a cabo de la manera mas
equitativa posible.

40. Gaceta de Madrid, n.° 1.116,
24 de enero de 1856, p. 1.

41. AMP, caja 77, leg. 23.01,
exp. 16-25.

42. AGA, caja 31/14951, leg. 4968.
Expediente personal de José Carlos
Méndez. «Oficio de la Direccién
Gral. de Instruccion Publica se le
nombra restaurador supernumerario
del Museo Nacional de Pinturas con
sueldo anual de 6.000 rs.».

43. AGA, caja, 31/6783 (15 de agosto
de 1860) y 31/15062, leg. 5.081, exp. 21
(6 de diciembre de 1860). La tabla
escogida para probar las habilidades
de restauracién de José Rivero fue
la Curacion del paralitico de Juan Co-
rrea de Vivar (P-676) y se le pagaron
6.000 reales por el trabajo realizado.

44. AGA, caja 31/6783 (6 de di-
ciembre de 1860): «Habiendo llama-
do la atenci6én del Gobierno algunas
personas amantes de las artes sobre
[ilegible} las obras de restauracién

130

que se practican en el Museo Nacio-
nal se hacen con la inteligencia que
exige la perfecta conservacién de los
originales, la Reina ha tenido a bien
disponer nombre V. 1. una comisién
de personas competentes que exa-
minen dichos trabajos e informe
acerca de la aptitud de los restau-
radores». La comisién estuvo for-
mada por Valentin Carderera, Luis
Ferndndez Guerra, Carlos Luis de
Ribera, Nicolis Gato de Lema (res-
taurador del Real Museo) y Federico
de Madrazo (director del Real Mu-
seo), este ultimo como presidente.

45. AMP, caja 359, leg. 111.01,
exp. 8: «Proyecto de reglamento del
Museo Nacional de Pinturay Escul-
turay, s. f. Comprende seis articulos
donde se hace referencia a dejar
estipulada la pertenencia y fines del
Museo (art. 1.° y 2.°), los empleados
que forman la plantilla (art. 3.%), so-
bre el cargo de director y sus atri-
buciones (art. 4.° y 5.°) y las de los
demds empleados del Museo, del
subdirector, del escribiente, del jefe
de restauracion y de los restaurado-
res, del forrador, del conservador,
del carpintero, de los vigilantes y de
los porteros. Se afiade un apartado
con catorce articulos referente a los
copistas.

46. AGA, caja 31/14903. Expedien-
te personal de José Lopez Marc.

47. AGA, caja 31/6783. A 24 de abril
de 1861, del director general de Ins-
truccién Publica al Presidente de la
Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando. Desde la ley Moyano
de 1857 la Real Academia fue desig-
nada para la inspeccién del Museo
Nacional, y por esto los miembros
de su seccién de Pintura fueron los
encargados de elaborar el programa
de ejercicios para cubrir la plaza de
restaurador vacante.

48. AGA, caja 31/6783. Informe de
la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, 7 de mayo de 1861.

49. AGA, caja 31/15062. Expedien-
te personal de José Rivero y Larios.

50. Un ejemplo en Ciebra 1861.

51. AGA, caja 31/14885, leg. 4904,
exp. 10. Pedro Kuntz, a consecuen-
cia de las criticas de la prensa sobre
la restauracion de un cuadro, solicité
que la Real Academia de San Fernan-
do manifestara su opinién sobre el
trabajo realizado (29 de octubre de
1862). La obra a la que se hace re-
ferencia es la Adoracion de los Reyes
Magos de Tintoretto (P-5050), en
esos momentos atribuida a Tiziano.
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52. Cruzada Villaamil 1865, p. I1I:
«El dia 22 de Diciembre de 1862 fui
honrado por S. M. la Reina, (q. D.
g.) con el cargo de Sub-Director del
Museo Nacional de Pinturas, y en el
momento me dié V. E. [el marqués
de la Vega de Armijo} verbalmente la
6rden de hacer un catilogo».

§3. AMP, caja 353, legajo 18.11,
exp. 27, doc. 5. Real Orden por la
que se solicita que sea enviado un re-
glamento del Real Museo al Museo
Nacional de Pintura. El Real Museo
se regia entonces por el Reglamento
redactado por Juan Antonio Ribera
en 1857.

54. AMP, caja 936, leg. 35.04,
exp. 2 (2 de septiembre de 1863).

55. AMP, caja 354, leg. 18.14, exp. 3,
doc. 1 (25 de abril de 1863). Borrador
del informe de José Caveda, director
del Museo Nacional de Pinturas, al
ministro de Fomento dando cuenta
del mal estado en el que se encontra-
ba el establecimiento.

56. AGA, caja 31/6787 (8 de junio
de 1863). Escrito de José Caveda al
ministro de Instruccién Publica.

§7. AGA, caja 31/6783 (1866). Obras
ejecutadas por «don Agapito» en el
Taller de Restauracion del Museo
Nacional.

58. AMP, caja 105, exp. 4, doc. 1
(3 de mayo de 1868) y aAmP, caja 1059,
leg. 37312, exp. 3. La obra de Rizi era
Prision y muerte de santa Leocadia
(p-3269). Ejecutaron los trabajos los
forradores José Muiiiz y Gregorio
Lafuente, que cobraron 120 escudos.

59. AMP, caja 936, leg. 35.04,
exp. 2 (26 de agosto de 1863).

60. AMP, caja 930, leg. 35.04,
exp. 2 (2 de septiembre de 1863).

61. AMP, caja 936, leg. 35.04, exp. 2
(27 de noviembre de 1863). Falleci-
miento de Pedro Kuntz, comunica-
do al director general de Instruccion
Publica con fecha de 27 de noviem-
bre de 1863. Quedaba el taller con
cuatro restauradores: Enrique Nieto
y Zamora, Manuel Bernildez, José
Carlos Méndez y José Rivero. El
cargo de forrador estaba ocupado
por Antonino de Manuel.

62. AMP, caja 353, leg. 18.11,
exp. 38, doc. 1y AGA, caja 31/14988
(12 de diciembre de 1863).

63. AMP, caja 1059, leg. 37.3.12,
exp. 1-9. Son numerosos los mar-
cos que se realizan a partir de
1864, como los hechos para las
tablas del Maestro de Miraflores
(p-705-P-710), para las de los retablos
de Santo Domingo y de San Pedro
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Martir de Verona de Pedro Berru-
guete (P-609-P-617), para el Auto de
fe de este mismo artista (p-618), para
las tablas del Triptico del Maestro de
la Redencién del Museo del Prado
(p-1888-p-1892), para las del Maes-
tro de la Sisla (P-1254-P-1259) y para
el conjunto de pinturas ovaladas
de Annibale Carracci (p-76-p-78).
También se ejecutaron marcos para
obras contemporaneas adquiridas de
las Exposiciones Nacionales.

64. AMP, caja 373, leg. 35.03,
exp. 15. Expediente personal de Ce-
cilio Pizarro y Librado. Nombrado
conservador del Museo Nacional de
Pinturas el 15 de septiembre de 1864,
probablemente sustituyendo a José
Galvez, que habia sido ascendido de
conserje a conservador en 1843.

65. Gaceta de Madrid, n.° 288,
14 de octubre de 1864, p. 1.

66. AGA, caja 31/14669, leg. 4712,
exp. 36 (24 de octubre de 1862). In-
forme de Manuel Bernildez al direc-
tor general de Instruccién Publica.
Parece ser que el cese de Enrique
Nieto y Zamora estuvo relacionado
con un altercado que tuvo con Ma-
nuel Bernaldez.

67. AGA, caja 31/14988. Expe-
diente personal de Enrique Nieto
y Zamora. AMP, caja 373, leg. 35.07,
exp. 17. Manuel Miranda fue nom-
brado restaurador primero del
Museo Nacional el 22 de octubre
de 1864.

68. AGA, caja 31/14958, leg. 5052,
exp. 50 al 59; y caja 373, leg. 35.03.
Expediente personal de José Rivero
y Larios. Citado en Vicente Rabana-
que 2012, p. 137.

69. AGA, caja 31/6783. Informe de
José Caveda y Reglamento para el
régimen y gobierno del Museo Na-
cional de Pintura y Escultura (19 de
diciembre de 1865).

70. La estructura en capitulos y
articulos y el tipo de contenido de
este reglamento del Museo de la
Trinidad de 1865 sera heredado por
el Museo del Prado en su primer re-
glamento como Museo Nacional en
1876y se mantendra en los sucesivos
aprobados y publicados, aunque su-
jetos a ciertos avances.

71. AGA, caja 31/14951, leg. 4968
(cese de Méndez); amp, caja 373, leg.
35.03, exp. 17 (cese de Miranda); AmP,
caja 373, leg. 35.03, exp. 18 (reposi-
cién de Nieto, 4 de agosto de 1865).

72. AMP, caja 1059, leg. 37.3.12,
exp. 1. Cuentas trimestrales de gas-
tos de material del Museo Nacional
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de Pinturas, correspondientes al afio
econémico de 1865 a 1866.

73. AMP, caja 1059, leg. 37.3.12,
exp. 9 y 6. Cuentas trimestrales
de gastos de material del Museo
Nacional de Pinturas, correspon-
dientes al afio econémico de 1865 a
1868 y 1870 a 1871. La estampa con
nimero G-464. Ademds, a través de
la Real Academia de San Fernando
se llevaron a cabo restauraciones
de obras externas, como la de una
tabla de Luis de Morales propiedad
del Museo Provincial de Toledo con
el Salvador del mundo abrazado al
Madero Santo de la Cruz[...} con el
nutmero 128», entregada el 5 de enero
de 1867 y devuelta «engatillada y res-
taurada» el 22 de abril de 1869. Amp,
caja 105, exp. 3, docs. 1-4.

74. AMP, caja 373, leg. 35.03. Ex-
pediente personal de José Rivero y
Larios.

75. AMP, caja, 373, leg. 35.05,
exp. 10 (21 de noviembre de 1868).

76. AMP, caja 373, leg. 35.03,
€xp. 4; Y AGA, caja 31/14921, leg. 4938,
exp. 21. Expediente personal de An-
tonino de Manuel Alcézar.

GARCIA CABARCOS Y MARTINEZ POZUELO.

77- AMP, caja 373, leg. 35.03,
exp. 18. Expediente personal de
Enrique Nieto y Zamora. AGa,
caja 31/14669, leg. 4712, exp. 36.
Expediente personal de Manuel
Bernéldez. amp, caja 373, leg. 35.03.
Expediente personal de José Rive-
roy Larios. AMP, caja 373, leg. 35.03,
exp. 15. Expediente personal de
Cecilio Pizarro y Librado. AGa, caja
31/6783. Peticion de un programa de
ejercicios para la oposicién a restau-
rador (10, 17 y 19 de diciembre de
1868).

78. AGa, caja 31/6783 (17 de di-
ciembre de 1868).

79. Gaceta de Madrid, n.° 355, 20
de diciembre de 1868, p. 9.

80. AGA, caja 31/6783 (26 de febre-
ro de 1869). Federico de Madrazo
tuvo un altercado con un candidato
que entreg6 su solicitud fuera de
plazo, motivo por el cual decidié
retirarse como presidente del tribu-
nal y fue sustituido por Carlos Luis
de Ribera.

81. AGA, caja 31/15062. Instancia
de José Rivero al ministro de Fo-
mento en la que manifiesta su dis-

conformidad con el programa de
ejercicios para proveer la plaza
de restaurador del Museo Nacio-
nal de Pinturas (12 de enero de 1869).

82. El ejercicio de copiar una
estatua cldsica era habitual para los
alumnos de la Escuela de Pintura
que optaban a medallas y accésit,
incluso para los concursos de pen-
sionados a Roma.

83. AGA, caja 31/6783. Solicitu-
des de los aspirantes y actas de las
oposiciones de 1869. Para cada
uno de los tres primeros ejercicios
el tribunal estipulé un tiempo de
24 horas, repartidas en seis dias a
cuatro horas cada dia; mientras que
para el cuarto ejercicio, la limpieza
de una seccién de una obra en tabla
o lienzo, se asign6 unicamente una
horay media.

84. AGA, caja 31/14935, leg. 4952,
exp. 29 (informe del ministro de
Fomento al director general de
Instruccion Publica de 7 de mayo
de 1869); y amP, caja 373, leg. 35.03,
exp. 20 (José Rivero fue nombrado
segundo restaurador del Real Mu-
seo de Pintura y Escultura el 21 de
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julio de 1869). Entre otros, optaron
a la plaza de restaurador Vicente
Poleré y Toledo y Manuel Garcia
Hispaleto.

85. AGA, caja 31/6783. Salvador
Martinez Cubells, en su solicitud
para optar a las oposiciones de
restaurador del Museo Nacional,
indic6 que habia sido premiado con
mencién honorifica en la Exposicién
Nacional de Bellas Artes de Madrid
en 1866y en la provincia de Valencia
con medalla de oro.

86. AGA, caja 31/14935, leg. 4952,
exp. 29. La obra La sorpresa (p-7338),
fue adquirida por el Estado con des-
tino al Museo Nacional de la Trini-
dad e ingreso el 4 de enero de 1870.

87. AMP, caja 105, exp. 2, doc. 5.

88. amp, caja 77. Cuadernos de
trabajo de Salvador Martinez Cu-
bells.

89. AGA, caja 31/6783 (19 de abril
de 1870).

90. Alvarez Lopera 2009, p. 184,
doc. Lx111.

QL. AMP, caja 354, leg. 18.14, exp. 2,
doc. 1.

92. Géal 2002, p. 289.
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LETICIA AZCUE BREA

Justo de Gandarias, autor del grupo en bronce de 1886
Alfonso X11 a caballo, tradicionalmente atribuido
a Mariano Benlliure

Justo de Gandarias, Sculptor of the 1886 bronze group,
Alfonso X1I on Horseback, Traditionally Attributed

to Mariano Benlliure

«Gandarias lleva consigo dos estrellas:
la del Genio y la de la Fatalidad.»'

EL 14 DE ENERO DE 1875 MARIANO BENLLIURE (1862-
1947), con poco mds de doce afios, contempld impresio-
nado la entrada del rey Alfonso XII en Madrid, escena
de la que tomé apuntes para, posteriormente, modelar
en escayola un grupo del monarca a caballo, que fue
expuesto en Platerias Martinez. Con este motivo, el
joven artista fue presentado por el conde de Toreno al
rey, quien adquiri6 la escultura por 5§00 pesetasy; al pa-
recer, la colocé en su mesa de despacho’.

Llama la atencién que durante el siglo xx se haya
identificado este grupo a caballo realizado por un chi-
quillo, y del que no existen imdgenes ni mds datos, con
una obra de calidad, fundida en bronce en 1886, de la
que existen ejemplares en varias de las instituciones
culturales y politicas espanolas mas importantes, en-
tre ellas el Museo del Prado. Nos referimos al grupo
escultérico en bronce?, en formato mediano, A/fon-
s0 X11 a caballo (fig. 1), que se identifica en el frente de
su pedestal con la inscripcién «A. XI1 / RESTAURADOR Y
PACIFICADOR / DE LA / MONARQUIA ESPANOLA» ¥, en la
base del grupo, entre las patas del caballo, «C.* M.“ de
S.Juan de Alcaraz / 1886».

La atribucién a Benlliure no se basaba en las carac-
teristicas escultoricas de la obra, que carece de la vibra-
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cién en el modelado propia de su produccién, sino en
el hecho de que este mismo artista modelé mas de quin-
ce afios después el destacado grupo de Alfonso XI1 a
caballo que corona el monumento dedicado a este rey en
el madrilefio parque del Retiro, y que tiene una relacién
conceptual con el ejemplar del Museo del Prado’. Sor-
prendentemente esta creencia se ha mantenido hastala
actualidad a pesar de que en 1933 el propio Benlliure ya
habia indicado que esta obra no era suya al contemplar
la pieza del Prado:

Aunque la direccion del Museo de Arte Moderno la deposi-
t6 en Mélaga como original de Benlliure, el propio maestro
valenciano, en visita reciente a la ciudad, negé que esta figura
fuese suya, por lo que se desconoce el nombre del verdadero
autor, cuyo cincel lega a los siglos un modelo de humanidad
poco bizarra en el trasunto de aquel rey. El caballo, en cambio,
es soberbio. Ventajas de poder escoger a gusto los arquetipos
de las razas®.

Benlliure trat6 el mismo tema en una tercera ocasion,
en la que el caballo baja la cabeza, que pudiera tratarse,
como propone Ensefat, de una primera alternativa para
el monumento del Retiro’.

Profundizar en el estudio del ejemplar pertenecien-
te al Museo del Prado nos ha permitido no solo aclarar
su auténtico origen y vicisitudes, sino poner nombre
a su verdadero autor y rescatarlo de su injusto olvido.
TOMO XXXIT1
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1

1. Justo de Gandarias, Alfonso X1I a caballo (aqui atribuido), 1886. Bronce (figura) y latén (pedestal), 56,1 x 44 x 16,8 cm.
Madrid, Museo Nacional del Prado (g-611), en depésito en Malaga, Museo de Bellas Artes
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Este grupo fue modelado por el barcelonés Justo
de Gandarias y Planz6n (1846-1933), destacado artis-
ta formado en Paris, con una amplia produccién bas-
tante desconocida en Espana en escultura y también
en pintura. Sus obras se encuentran en instituciones
como Patrimonio Nacional, la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando o el Museo del Prado, que
custodia el marmol E/ amor y el interés (fig. 2) y el bronce
Un nifio y un pato (fig. 3). En los inventarios del Museo
constan ademds dos escayolas: una Anftrite (fig. 4), ter-
cera medalla de la Exposiciéon Nacional en 1881, que
lamentablemente fue destruida en 1885 en el incendio
del edificio de la Diputacién de San Sebastidn, donde

134 BOLETIN DEL MUSEO DEL PRADO -

2. Justo de Gandarias, E/ amor

3. Justo de Gandarias,

4. Justo de Gandarias, Anfitrite,
1875. Escayola, 170 x 100 cm.
Madrid, Museo Nacional
del Prado (1-1083). Destruida
en 1885 y conocida por esta
imagen conservada en Ciudad
de Guatemala, Fundacién
Justo de Gandarias

y el interés, 1887. Marmol, 163
X 64 x 43 cm. Madrid, Museo
Nacional del Prado (g-555),
en depésito en Castellon,
Museo de Bellas Artes

Un nifio y un pato, 1878.
Bronce, 47 x34 x 65 cm.
Madrid, Museo Nacional

del Prado (£-598), en depésito
en San Sebastian, Museo

de San Telmo

Justo de Gandarias,
La Armonia, 1878.
Escayola, 195 x 40 cm.
Paradero desconocido
(1-1084)

ke

estaba depositada desde el afio anterior®, y La Armonia
(fig. 5), que esta sin localizar®.

Gandarias participé en un buen nimero de Exposi-
ciones Nacionales e Internacionales, como la Universal
de Viena en 1878, en la que fue premiada la mencionada
Armonia, hasta que se marché a Guatemala para dirigir
la Escuela de Bellas Artes, donde continué su carreray
se asento hasta el fin de sus dias. Alli organizé la gran
Exposicion Centroamericana de 1897, por la que no
recibi6 el pago prometido por el gobierno guatemalte-
co, y fundé en 1927 la revista E/ Mundo Tbero, de la que
fue director. Fallecié en ese pais sin el reconocimiento
debido y la distancia contribuyé a que en Espana se
perdiera la memoria de parte de su produccion®.

Gandarias disefié con especial esmero el grupo
de Alfonso XII a caballo por un encargo muy concreto
que materializaba un proyecto de Enriqueta Maria
Roca de Togores y Corradini (1842-1926), IV condesa
de Pinohermoso —y I duquesa de Pinohermoso desde
1907—, dama de la Real Orden de la Reina Maria Luisa
y destacada anfitriona de veladas en su palacio en la
calle Don Pedro de Madrid. Tras el fallecimiento de
Alfonso XII con 28 afios en noviembre de 1885, la con-
desa decidi6é que habia que modelar, inmediatamente,
una estatua ecuestre en su memoriay fundir una serie
de ejemplares de medio formato. Propuso esta idea a
su esposo, Pablo Pérez-Seoane y Marin (1831-1901),
II conde de Velle (citado también como conde de Pi-
nohermoso), miembro del Partido Conservador y en-
tonces gestor de la albacetense Compaiia Metalargica
de San Juan de Alcaraz". Velle acometid el proyecto de
fundicién, pues la Compania tenia una seccidn artisti-
ca que seria conocida en Madrid por obras de calidad
como los candelabros para la basilica de San Francisco
el Grande™.
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El Libro mayor de la Sociedad Metaliirgica del afio 1886
casi milagrosamente se conserva intacto®, y en él hemos
podido localizar las referencias al encargo a Gandarias y
los gastos del proyecto'. Por este libro de contabilidad

sabemos que el 20 de abril de 1886 se pagé a Gandarias
por el modelo del grupo ecuestre, que se le habian fa-
cilitado dos fotografias del monarca a caballo y que el
trabajo continué durante los siguientes meses del mis-
mo afio en que se cincel6”.

En noviembre de 1886 la fundicién de varios ejem-
plares del grupo estaba concluida y el conde de Velle
invité a los periodistas de Madrid «a examinar el artis-
tico grupo, que se halla expuesto en el almacén, calle de
Atocha, 113, bajo»". Se decidi6é que el primer ejemplar
debia regalarse a la reina regente, y el 4 de diciembre
de 1886 una comision de la Compania Metalargica se
lo entregé en palacio a la reina Maria Cristina de Habs-
burgo-Lorena, quien agradecié mucho el obsequio”.

Pocos dias después aconsejaron al conde de Velle que
expusiera el grupo escultérico en algin sitio mds cén-
trico, para que todo el mundo pudiera conocer «el grado
de progreso a que la industria y el arte han llegado en
Espafia», por lo que se llevé al establecimiento madri-
lefio de los sefiores Ruiz de Velasco en la calle Alcald
y, en enero de 1887, estuvo expuesto en los «elegantes
escaparates de Eguia, en la calle Peligros»® y también se
exhibi6 en Barcelona®. La prensa espaiola, que se hizo
eco del grupo y valor6 su calidad escultérica, su correc-
cién y su naturalidad, se felicit6 por el nuevo rumbo
de la fundicién, especialmente en cuanto al progreso
industrial y la aplicacién de los avances técnicos al fo-
mento y difusién de las bellas artes (véase, por ejemplo,
fig. 6)*°. Sorprendentemente, desde entonces, al margen
de las exposiciones en las que participd, parece que solo
se volvié a mencionar que Gandarias era su autor en
Guatemala en 1913 y en Espana en 1924™.
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La decisi6n de los condes de Velle de que pudieran
adquirir el grupo escultérico, ademads de la familia real,
las familias aristocraticas espafiolas y las mas vinculadas
al homenajeado fue comunicada en prensa en diciem-
bre de 1886, dando cuenta de que se trataba de una ti-
rada practicamente por encargo:

La misma Compafiia remite el texto de una circular que ha
dirigido a un reducidisimo nimero de personas de las muchas
que, por sus condiciones especiales de fortuna, de categoria

o de conocido particular afecto a la Real familia, parecen mas
indicadas para hacer la adquisicién de tan bello objeto de

arte. Solo por exceso de delicadeza, siendo imposible conocer
previamente la voluntad y disposicién de cada cual, la envia a
tan pocos directamente y manuscrita, pero del mismo modo

y en la misma forma atenderd a cuantos espontidneamente de
Madrid o de provincias la honren con sus pedidos. Excusado es
advertir que serdn antepuestos a todos, por ser deber de corte-
siay aun de justicia, los de las augustas personas, que desde el
primer momento se anticiparon a dar a la Compafiia construc-
tora tan satisfactoria prueba de su valiosa aprobacién™.
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Posteriormente, durante junio y julio de 1887 se puso
un anuncio publico ofreciendo a quien lo deseara la
posibilidad de adquirir ejemplares: «Estatueta de Al-
fonso XII. El compromiso contraido con el publico por
la compaiia metalirgica de San Juan de Alcaraz, de dar
los ejemplares de esta obra al precio de 750 pesetas, solo
subsistird hasta 1.° de julio préximo. Después de esta
fecha se reserva la compania su derecho para suspender
la fabricacién o sefialar mayor precio»”. La tirada de al
menos 33 ejemplares de excelente calidad se numerd,
aunque desafortunadamente no se conserva el libro de
cuentas para saber la distribucién de clientes entre 1886
y 1887.

El homenaje a la memoria del rey no concluia con
este pequeno modelo, sino que era la primera parte de
un ambicioso proyecto, un gran monumento que se pre-
tendia acometer en 1886, y que se adelantaba quince
afios al que finalmente se emprenderia con la escultura
de Benlliure: «El proyecto del monumento que piensa
hacer la Diputacién de la grandeza espafiola ya tiene
su boceto»*. La idea de que Madrid dedicara un monu-
mento a Alfonso XII fue bien recibida, y se barajaron
entre sus posibles ubicaciones la plaza de Oriente o la
puerta del Sol*:

Asi la nacién como Madrid tienen contraida una deuda que
pais tan altivo como el nuestro no puede negarse a pagar:

esa deuda —lo diré sin mds circunloquios— es un monumento
recordativo de la egregia personalidad de Alfonso XII. Y no
hay seguramente para tal monumento lugar més adecuado que
la Puerta del Sol, centro de la corte de aquel Rey: [...] No han
faltado obras escultdricas que den bulto y artistica apariencia
asu recuerdo, y el juvenil monarca, sin el feliz pensamiento del
conde de Velle, realizado por los talleres metaldrgicos de San
Juan de Alcaraz, que este précer dirige y sostiene, careceria en
absoluto de representacion estatuaria. Aludo a la figura ecues-
tre de Alfonso X11I, labrada por el escultor Gandarias y fundida
en los referidos talleres [...}. Entiendo pues, que el conde de
Velle al tributar tan oportuno homenaje a la memoria del Rey
Alfonso, ha hecho algo mds que una obra de arte y un trabajo
de industria, ha sefialado a los nobles, a los industriales, a los
artistas y asimismo a los politicos y ciudadanos todos, fieles a la
remembranza del malogrado principe, una loable empresa que
completar y un ejemplo elocuente que seguir®®.

A pesar de que la reina regente dict6 el 26 de julio de
1887 una orden para erigir una estatua en bronce a la
memoria de Alfonso X117, y de que presumiblemente el
proyecto estaba bastante avanzado, al parecer no pudo
llevarse a cabo porque la suscripcién nacional no alcan-
TOMO XXXIT1
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6.

~

Portada de La llustracion
Artistica, n.° 276, ano v1

(11 de abril de 1887). Madrid,
Biblioteca Nacional de Espafia,
ER/4954 (1887)

Jean David, Alfonso X1I, 1884
(Album Real Palacio de Madrid,
n.° 1, Levallois, Paris). Albtimina,
30 x 36 cm. Madrid, Coleccion
Santiago Saavedra

z6 la suma prevista. No seria hasta el 25 de febrero de
1901 cuando tendria lugar el nombramiento de una co-
misién para arrancar finalmente el gran proyecto, que,
esta vez si, realizaria Mariano Benlliure.

Al analizar el grupo de Gandarias desde el punto de
vista estilistico, se observa el rigor histérico con el que
esta planteado, tanto en el rostro como en la indumen-
taria, y la categoria del caballo que monta el monarca,
«su caballo favorito, el de la entrada triunfal en Madrid
y de su campafia del Norte»”®. Es muy probable que
las fotos que se le proporcionaron a Gandarias fueran
las del fotégrafo Jean David (activo en Espana entre
1880 y 1905) que forman parte del dlbum Rea/ Palacio de
Madrid de 1884, del que se conserva un ejemplar en la
Real Biblioteca de Palacio y otro, con el exlibris de «An-
toine d’Orleans», en coleccion particular®. En estas se
retrata al monarca a caballo en varias posiciones, bien
solo o bien con su Cuarto Militar (fig. 7). Es posible que
después de estudiar las fotografias el escultor tomase
apuntes del natural del caballo.

El monarca aparece retratado en la escultura con el
uniforme de capitdn general establecido para diario en
actos a caballo. Gandarias utiliza el uniforme del Regla-
mento de Uniformidad de 1870, pero con la variacién
establecida en la Circular de 22 de Mayo de 1871, que se
mantendrd hasta el nuevo Reglamento de Uniformidad
de 188r°°. En esta Circular se fijaba que los generales
llevaran, para campafia y marchas (anteriormente no
se contemplaba esta situacion), una levita azul turqui

cerrada con nueve botones, sin los entorchados en la
bocamanga, pero manteniendo los bordados en el cue-
llo; el pantalén o calzén de montar pasaba del color azul
turqui a color grancé, con faja encarnada y «quepis-ros»
como prenda de cabeza. Se aprecia en la escultura que
porta faja con borlas; en las pistoleras de arzén y en la
manta figuran un emblema de Corona Real y un bastén
cruzado con un sable de oficial en banday abatido, todo
ello entre dos ramas de laurel entrelazadas; quizas este
emblema perteneciera a alguna dependencia ecuestre
de la propia Casa Real en aquel momento, porque en
general los emblemas de las unidades operativas del
Ejército, asi como las divisas de empleo militar, sables
y espadas cruzan siempre con la punta hacia arriba.
Como prenda de cabeza, lleva una teresiana con las
divisas de capitan general, prenda muy querida para €I,
pues la trajo como recuerdo de su estancia en la Acade-
mia Teresiana de Vienay posteriormente se reglamenté
en el ejército hasta la actualidad. Luce en el pecho dos
condecoraciones: la Gran Cruz Laureada de la Real y
Militar Orden de San Fernando, concedida el 31 de di-
ciembre de 1874 por la finalizacién de la tercera guerra
carlista al frente del Ejército del Norte, y la Medalla
de Distincién de Alfonso XII, creada por R.D. de 8 de
septiembre de 1875 «para recordar las glorias y penali-
dades de la presente guerra civil y que perpetie sus mds
brillantes hechos»”'. Se le retrata con la caracteristica
barba de los afios setenta que bordea el mentén con
largas patillas unidas al bigote (véase fig. 8). El cuadro
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con la misma iconografia de Roman Navarro Garcia de
Vinuesa de 1897, que conserva el Museo del Prado, pre-
senta al rey con levita cerrada de nueve botones, pero
sin bordados en cuello y bocamangas, segtin el uniforme
de 1881 especifico de campana, y exactamente tal como
poso6 en las fotografias de época®.

El porte elegante y seguro, ligeramente tenso, con
el que lleva con la mano izquierda las riendas del ca-
ballo muestra su actitud serena, y apoya la mano dere-
cha airosamente sobre el muslo, combinando asi, con
sutileza, los recursos expresivos que ofrece la actitud
del monarca. El caballo, que gira ligeramente la cabeza
hacia la derecha —contrarrestando el sutil movimiento
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de la cabeza del rey hacia la izquierda—, parece de raza
anglo drabe: presenta un cuello largo y extremidades fi-
nas, largas y fibrosas, cabeza pequefia con grandes ojos,
orejas proporcionadas y amplios ollares —tipica de los
caballos drabes—y una piel fina—que permite distinguir
las venas—, caracteristica de un caballo con tempera-
mento enérgico®. Estd modelado con excepcional des-
treza y conocimiento de su naturaleza, representado
con naturalidad y gran nobleza, en posicién de descanso
y con un muy leve estudio de las crines.

Justo de Gandarias, orgulloso de esta obra, present6
la escayola que habia conservado junto con otras es-
culturas en la Exposicién del Circulo de Bellas Artes
celebrada en mayo de 1893 en el palacio de Cristal del
Retiro, llamado entonces «la Estufa». Sobre esta mues-
tra, en la que, frente a casi 900 pinturas, se expusieron
solo 42 esculturas, la prensa sefialé: «De escultura hay
poco, pero bueno. Sobresale en esta seccién una estatua
ecuestre de D. Alfonso XII ...} con la firma de Gan-
darias»**. Probablemente el grupo ecuestre en bronce
fue el que Gandarias presenté en la Exposicion de esta
misma institucion en 1894%.

De la fundicidn realizada entre 1886 y 1887 de al
menos 33 ejemplares con la inscripcién de la Com-
pania Metalurgica y fecha de 1886 (fig. 9), hoy se han
podido localizar los que se mencionan a continuacion,
hasta ahora todos catalogados como obra de Mariano
Benlliure y con desperfectos o modificaciones en las
riendas:

1. Patrimonio Nacional, Palacio Real (fig. 10). Fue
el primer ejemplar fundido y por ello no numera-
do (corresponderia al n.° 1), donado por el conde
de Velle a la reina regente como se ha relatado®.
Es el dnico que conserva el sable segiin el mo-
delo original, pendiendo del costado de la faja,
como se aprecia en las fotos de la prensa (véase
fig. 6)”. Un documento del Archivo General de
Palacio menciona el pago por dos ejemplares
numerados con el 26 y el 33 sin senalar autoria®®,
lo que significaria que a Palacio llegaron dos
ejemplares mds algin tiempo después, quiza
para regalos personales, uno de los cuales estd
hoy localizado en el Cuartel General del Ejército
de Tierra (véase el nimero 7).

2. Museo Nacional del Prado (fig. 1). Lleva inciso
en el borde de labase el n.° 6 y fue una donacién,
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8. Detalle del ejemplar de
Alfonso XII a caballo
del Museo del Ejército (fig. 11)

9. Detalle del ejemplar de
Alfonso XII a caballo
del Museo del Prado (fig. 1)

10. Justo de Gandarias,
Alfonso XII a caballo, 1886.
Bronce, 57 x 42,5 x 17 cm.
Madrid, Patrimonio Nacional
(n.° inv 101376 41)

junto con otras obras, del Ministerio de la Gue-
rra al Museo de Arte Moderno el 4 de septiem-
bre de 1931. Ese mismo afio fue depositado en el
Museo de Malaga por Orden de 27 de octubre, a
donde lleg6 en 1932%.

3. Museo del Ejército (fig. 11). Tiene inciso el n.° 11.
Fue donado por la hermana de Alfonso XI1I, la
infanta Isabel de Borbén y Borb6n, al Regimien-
to de Infanteria «Saboya» el 9 de julio de 1908*°.

4. Senado de Espana. Con el n.° 15 inciso, fue adqui-
rido en 1886 por 750 pesetas*. Quiz4 el propio
director de la fabrica, el conde de Velle, senador
por Albacete desde 1877 y senador vitalicio de
1896 a 1901, pudo haber propuesto la compra*.
La atribucién a Benlliure en esta institucion es
posterior a 1917.

5. Ejemplar perteneciente a los descendientes de la
infanta Maria Isabel de Orleans, condesa de Pa-
ris, en el palacio de Orleans en Villamanrique de
la Condesa. Lleva inciso el n.° 21%.

6. El ejemplar que pertenecia a los descendientes
de Fernando de Baviera y Borbon*4, infante de
Espana, sobrino de Alfonso XIIy esposo de una
de sus hijas, Maria Teresa. Lleva inciso el n.® 28%.

7. Cuartel General del Ejército de Tierra (Madrid),
Sal6n de Embajadores. Lleva inciso el n.° 33, por
lo que se trataria de uno de los ejemplares adqui-
ridos por la familia real, regalado quiza al Minis-
terio de la Guerra o al jefe de Estado Mayor del
Ejército de Tierra. Tiene una patina que no per-
mite la lectura clara de la inscripcién. El pedestal
ha sido cambiado por otro metilico dorado, mas
lujoso, pero fabricado con idéntico disefio y con
similar tipografia en la inscripcién*’.

Documentalmente tenemos noticia de mas ejemplares
que todavia no han sido localizados:

8.

I0.

El que los condes de Pinohermoso regalaron en
1887 a Antonio Cédnovas del Castillo con motivo
de su boda con su segunda esposa, Joaquina de
Osmay Zavala®.

. El adquirido el 30 de diciembre de 1886 por el

Circulo Conservador de Madrid presidido por
Canovas del Castillo*. Dado que Cénovas fue
presidente del Consejo de Ministros del 27 de
noviembre de 1885 al 5 de julio de 1890 (y de nue-
vo lo seria en 1895), es posible que durante su
mandato varios ejemplares tuvieran este y otros
destinos a propuesta suya.

Una fotografia del archivo Moreno del Instituto
del Patrimonio Cultural de Espana sefala, sin
que se conozca la fuente informativa, un ejem-
plar hoy sin localizar, donde figura como pro-
piedad de los duques de Tamames, seguramente
en referencia al I'V duque, José Mesia del Barco

(1853-1917)%.
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11-12. Dos ejemplares que la Memoria de 1913 de la
Sociedad Espanola de Beneficencia de Guate-
mala (véase nota 21) cita en el Ayuntamiento de
Madrid y en el Congreso de los Diputados, de
los que no hay noticias®.

13. El ejemplar subastado en Duran el 26 de octubre
de 1988. No se indica su procedencia ni si estd
numerado, y se sefiala que se ubica sobre una
peana de madera, lo que podria hacer pensar que
se trata de una réplica moderna’".

Una interpretacién errénea de un anuncio en la portada
de La Hustracion Artistica (Barcelona, 11 de abril de 1887)
llevé a pensar a algtn investigador que este grupo es-
cultdrico se regalaba por una suscripcion a la Biblioteca
Universal Ilustrada (véase fig. 6)**.

Aunque el actual Museo de las Reales Féabricas de
San Juan de Alcaraz en Riépar (Albacete) conserva mo-
delos y moldes de la produccion artistica de finales del
siglo X1X, no se ha localizado el molde original de este
grupo escultérico”. Al menos en una ocasion se utili-
z6 el modelo ecuestre modificando la base y el jinete
para representar al general Franco a caballo’*. El grupo
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ecuestre de Alfonso XII no se ofrecia en los catdlogos
de productos de la fibrica durante el siglo xx, pero es
posible que se hubieran podido encargar ejemplares en
condiciones especiales, ya que se menciona la existen-
cia de la figura del monarca en el catdlogo de 1995 (sin
precio)”. Dada la calidad en el modelado del animal, se
fundié el caballo de manera independiente, sin la figura
del monarca, y se vendié ampliamente.

El éxito de la iconografia y del grupo a lo largo del
tiempo fue tal que se realizaron nuevas fundiciones a
partir de moldes de los originales. Por ejemplo, con mo-
tivo de la boda de los entonces principes de Asturias,
el Ejército de Tierra les regal6 un ejemplar fundido a
partir del molde de la pieza conservada en el Museo del
Ejército (el n.° 11), fundicién unica realizada en 2004
por iniciativa del entonces jefe del Estado Mayor, ge-
neral Luis Alejandre Sintes*™. En otras ocasiones, sin
embargo, no se parte seguramente de moldes origina-
les. Asi, por ejemplo, en la réplica que se conserva en
el Museo del Ejército, procedente del Patronato de
Conservacién del Alcazar de Toledo (fig. 12), se aprecia
claramente la reduccién en las medidas de la nueva fun-
dicién”, y cémo el conjunto ha ido perdiendo calidad.
ToMO XXX111
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11. Justo de Gandarias,

12. Réplica de Justo de Gandarias,
Alfonso XII a caballo,
mediados del siglo xx.
Bronce, 41x34 x13 cm.
Toledo, Museo del Ejército
(n.° inv. MUE-207597)

obra tan presente en el imaginario colectivo de Alfon-
so XII. Ironias del destino: en Guatemala o en catilo-
gos como el de la Exposicién Universal de Chicago de
1893, Gandarias es conocido como «artista protegido

Alfonso XII a caballo, 1886.
Bronce, 57 x 45 x 17 cm.
Toledo, Museo del Ejército
(n.° inv. MUE-24231)

del rey Alfonso XII»*. Era de justicia que, aun sin cer-
teza sobre esta afirmacion, se reconociera su aportacién

El jinete estd relajado, la mano izquierda no aparece alaiconografia del monarca.

girada—en este caso conserva, suelto, el sable—, el cuello

del caballo estd mas bajo, los estribos son diferentes, LETICIA AZCUE BREA es Jefe del Area de Conservacion de Escultura
y Artes Decorativas del Museo Nacional del Prado desde 2004. Doctora
en Historia del Arte, pertenece desde 1985 al Cuerpo Facultativo de
Conservadores de Museos y es Académica Correspondiente de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. Ha publicado mas
de una cincuentena de articulos sobre escultura espafiola e italiana de
los siglos xvirr al xx. Fue comisaria en 2013, junto con Lucrecia Ensefnat
Benlliure, de la exposicion Mariano Benlliure. El dominio de la materia.
Ha sido comisaria en 2016 de la exposicion Solidez y belleza. Miguel Blay
en el Museo del Prado y actualmente redacta el catalogo de la coleccién
escultérica del siglo x1x del Museo.

leticia.azcue@museodelprado.es

las pezunas son mas largas y las patas son mdas delga-
das, por lo que parece que quisiera dar la impresién de
que se trata de un caballo inglés. De hecho, se conocen
réplicas posteriores solo del caballo, vendidas como de
raza inglesa.

Justo de Gandarias interpretd este tema de una ma-
nera personal, elegante, equilibrada y sobria, modelan-
dolo con soltura, y hoy devolvemos su autoria a una

RESUMEN: El grupo de Alfonso XII a caballo, fundido en 1886 por la Compafia Metalargica de San Juan de Alcaraz en Riépar (Alba-
cete) figuraba tradicionalmente atribuido a Mariano Benlliure y se vinculaba al proyecto acometido por este escultor en el parque del
Retiro de Madrid en 1902. Un estudio detenido del estilo artistico y un andlisis de la documentacién de la época han permitido aclarar
el auténtico motivo de su ejecucion y sus vicisitudes y, sobre todo, han ayudado a identificar a su verdadero autor, el escultor Justo de
Gandarias y Planzén (Barcelona, 1846 - Ciudad de Guatemala, 1933), rescatdndolo del injusto olvido que provocé, principalmente, la
lejania tras su marcha a Guatemala.

PALABRAS CLAVE: Justo de Gandarias; A/fonso XI1 a caballo; Compaifiia Metalirgica de San Juan de Alcaraz; IV duquesa de Pinoher-

moso; Mariano Benlliure; grupo escultérico; conde de Velle; Riépar

ABSTRACT: The sculpture of Alfonso XII on Horseback cast in 1886 by the Compafiia Metaltrgica de San Juan de Alcaraz in Ridpar,
Albacete, has traditionally been attributed to Mariano Benlliure and linked to the project undertaken by this sculptor in Madrid’s Buen
Retiro Park in 1902. A detailed study of its style, together with an in-depth analysis of the documentation of the time, has helped to
clarify the true reason behind its creation and its vicissitudes, and has helped to identify its real author, the sculptor Justo de Ganda-
rias y Planzén (1846-1933), rescuing him from the unfair oblivion into which he had fallen as a result of his departure to Guatemala.

KEYWORDS: Justo de Gandarias; Alfonso XII on Horseback; Compafiia Metalargica de San Juan de Alcaraz; IV Duchess of Pinohermoso;

Mariano Benlliure; sculptural group; Count of Velle; Riépar

1. Albadalejo 1893, p. 357.

2. Laweb del Senado sefiala sobre
el ejemplar alli conservado: «Con in-
dependencia de la verosimilitud de
la anécdota, parece prudente retra-
sar la fecha de ejecucion final de la
pieza, que no parece corresponder
aun nifo de doce afios, aunque obe-
deciese a una concepcién primitivar.

3. La figura esta realizada con
una aleacién de bronce con alta
proporcion de zinc, mientras que el

AZCUE BREA. JUSTO DE GANDARIAS,

pedestal es una aleaci6n de laton. Es
previsible que asi se hicieran todos
los demas ejemplares que se comen-
tardn. Agradezco la colaboracién de
Lola Gayo, responsable del Labora-
torio de Anilisis del Museo del Pra-
do, y de Elena Arias, restauradora
de metales de la misma institucién.

4. Algo que ya habia apuntado
Lucrecia Ensenat Benlliure, quien
planteé y no incluy6 la obra, de
acuerdo con Leticia Azcue, en la

muestra Mariano Benlliure. El domi-
nio de la materia (véase Ensefiat y
Azcue 2013, p. 254).

5. Quevedo Pessanha (1947,
PP- 44-45) cita una obra de 1874 e
incluye una imagen, erradamente,
de Alfonso XIII. El resto de his-
toriadores que han escrito sobre el
monumento de Benlliure del Reti-
ro han sefialado esta obra de 1886
como el precedente o boceto. De la
escultura del Retiro se conserva, en

AUTOR DEL GRUPO EN BRONCE DE 1886 ALFONSO XII A CABALLO

coleccion particular, un excepcional
ejemplar en formato mediano (véa-
se Ensenat en Ensefiat y Azcue 2013,
Pp- 254-56).

6. Murillo Carreras et /. 1933,
p- 155, lam. 142.

7. Crevillente, Museo Mariano
Benlliure, £ 231 (en escayola) y E 169
(en bronce, fundicion péstuma de
Capa encargada por el director del
Museo).

8. Orihuela 1990, p. 95
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9. La Armonia en escayola figura
en el Inventario de las esculturas adqui-
ridas desde el mes de abril de 1856 [basta
1896], Archivo del Museo del Prado,
caja 3219, exp. 8, n.° 67a. La Real
Academia de Bellas Artes de San
Fernando propuso, en su sesion del
1 de abril de 1880, que la obra tenia
cualidades para su adquisicién por el
Estado y su paso a material definiti-
vo. Gandarias llevé la obra a la Ex-
posicion Universal de Paris de 1878
y a la Exposiciéon Nacional de 1881,
y present6 la version en marmol a la
Exposicién Internacional de Viena
de 1882, a donde fue remitida por
cuenta del Estado, y a la de Miunich
de 1883, donde lamentablemente se
extravié, por lo que el Estado le in-
demniz6 con 7.000 pesetas en 1912.
Monsanto 2003; Melendreras 2008,
pp. 109-10, 115, fig. 1. Agradezco
sinceramente a Alejandro Carrién,
jefe del Area de Documentacién y
Difusién del Instituto del Patrimo-
nio Cultural de Espafia (en adelante
IPCE), su eficaz colaboracién.

10. En la actualidad, junto ala au-
tora de este texto, diversos descen-
dientes del escultor recogen todo el
material relativo a su obra y conser-
van, ademads, algunos testimonios de
la misma. Agradezco la generosidad
de Igor de Gandarias y de Sergio de
Gandarias. Sobre parte de la produc-
cion de Gandarias, véase Monsanto
2003; Melendreras 2008, basado en
material documental; Azcue Brea
2009, pp. 118-20, y Castro Gémez
2013, pp. 174-85 y 378, basado esen-
cialmente en Monsanto 2003.

11. Compaiia heredera de las
Reales Fébricas dedicadas a la ob-
tencién y manufacturacion de zinc,
cobre y latén, fundadas en 1773 tras
localizarse un yacimiento de calami-
na en Ridpar. Privatizadas en 1838,
se cre6 en 1846 la Compaiiia Meta-
largica de San Juan de Alcaraz que,
por agotamiento de las minas, se de-
dicé hasta su cierre en 1996 a produ-
cir objetos en varios materiales. Hoy
una pequefia parte se ha convertido
en museo. Véase Helguera Quijada
1984 y Claramunt y Ziniga 2011.

12. «Los productos de San Juan de
Alcaraz no son, en general, tan cono-
cidos como merecen»; La Epom, 2de
diciembre de 1886, p. 8.

13. El patrimonio de la industria
metaltrgica heredera de las Reales
Fibricas de San Juan de Riépar
sufri6 un gran deterioro desde que
las instalaciones se abandonaron
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tras su cierre en 1996. Desde 2011
parte de la propiedad pertenece al
Ayuntamiento. El 1pCE redacté en
noviembre de 2011 el Plan Director
del Conjunto Historico Industrial de las
Fdbricas de Metales de Ridpar (Alba-
cete) y ya ha iniciado la inversion en
una de sus fases. Mucha documen-
tacién histérica se deterioré por
humedad con algunas pérdidas irre-
parables, pero se estd rescatando, en
parte, con una decisiva colaboracién
civica, y entre los documentos res-
catados esta el Libro mayor de 1886.
Varias administraciones publicas
de Albacete han intervenido en di-
ferentes momentos, y es resefiable
la labor de concienciacién de la
Asociacién Cultural Sierra del Agua
para la proteccién del patrimonio y
para su necesaria declaracién de BIc
en la primera década de este siglo y,
desde 2010, la promovida por la Aso-
ciacién de Amigos de las Reales Fa-
bricas de Ridpar. El Ayuntamiento,
el iNem y el Fondo Social Europeo
iniciaron un proyecto de museo —
coleccién con maquinaria, moldes,
modelos y ejemplares fundidos—,
pero todavia necesitan mds ayuda.

14. Agradezco sinceramente a
Marta Vera, miembro de la Asocia-
ci6n de Amigos y autora en 2015 de
la tesis Patrimonio industrial y museali-
zacion: Fabricas de San Juan de Alcaraz
(Ridpar, Albacete), que realiza labores
de archivera y musedloga en el Mu-
seo de las Reales Fabricas y atiende
las visitas del programa «Abierto
por obras» del 1PCE, su inestimable
colaboracién y ayuda. Y también a
Peque Richarte y a Julia Rivera su
amabilidad y apoyo.

15. Archivo Histérico de las Rea-
les Féabricas, FD 2010/1/044. Entre
las paginas 19 y 186 se describen los
pasos del encargo, la fabricacion del
modelo y su fundicién. Destacamos
las entradas «Moldes, modelos y
hermas. Comisién activa, 20 de
abril de 1886, al escultor Ganda-
rias por el modelo de la estatua de
Alfonso XII, 2500 pts»; «al escultor
Gandarias por el embalaje de la es-
tatua de Alfonso XI1I, 15,10»; «22 de
junio, por un troquel, correajes, ac-
cesorios y cincelado de la estatua de
Alfonso XII (modelo) 550».

16. La Tberia, 28 de noviembre de
1886, p. 3.

17. La Correspondencia de Espania, §
de diciembre de 1886, p. 2.

18. La Correspondencia de Espana,
11 de enero de 1887, p. 1: «aun rodea-
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da, como estd, de ricos y bellisimos
objetos de arte, figura dignamente y
aun sobresale entre todos».

19. «Ecos de Barcelona. [...} bri-
llante muestra una estatua ecuestre
del malogrado Alfonso XII que se
halla expuesta en el escaparate de
la tienda que el sefior Llibre tiene
en la calle de Fernando»; L& Nueva
Lucha. Diario de Gerona, 25 de marzo
de 1887, p. 1.

20. La Dinastia, Barcelona, 4 de
diciembre de 1886, p. 4; La Epom,
12 de diciembre de 1886, p. 2 («Ecos
madrilefios»); Industria e Invenciones,
25 de diciembre de 1886, p. 7, basa-
do enlo senalado en La Dinastia: <El
trabajo ejecutado en los talleres de
San Juan de Alcaraz, es verdadera-
mente digno de llamar la atencién
de las personas inteligentes y de
buen gusto, por todos conceptos»;
La Ilustracion Artistica, 11 de abril
de 1887, portada y p. 114: «Nues-
tros grabados. [...] La Compania
Metaluargica de San Juan de Alcaraz
ha dado una valiosa prueba de los
elementos de que dispone, en el
terreno del arte y en el terreno de
la industria. De sus talleres ha sali-
do la estatua retrato del malogrado
D. Alfonso XII, trabajo digno de la
mayor estima, por cuanto tiende, y
tiende con éxito, a emanciparnos del
exclusivismo ejercido hasta ahoraen
este ramo del arte por los escultores
y fundidores franceses y alemanes.
La prensa local se ha ocupado de esa
obra con elogio unanime, y nosotros
sentimos una verdadera satisfaccién
publicando la copia de ella y uniendo
nuestro aplauso al del publico y al de
los inteligentes. [...} Si todo progre-
so industrial nos interesa y estimula
nuestros patridticos sentimientos,
nuestra satisfaccién es mayor cuan-
do la industria se aplica al fomento
y propagacién de las bellas artes,
como ocurre en el caso presente, en
que lo perfecto de la fundicién hace
resaltar la valia de la escultura».

21. Memoria de trabajo de la So-
ciedad Espafiola de Beneficencia de
Guatemala de 1913, redactada por
un columnista de origen espafiol y
editada hacia 1914, publicacién que
amablemente me sefial6 y remiti6
Igor de Gandarias y de la que des-
conocemos los datos de edicién.
Enciclopedia 1924, p. 677: «Ganda-
rias. [...] También es notable {...}
una pequefia estatua ecuestre de S.
M. el Rey don Alfonso XII, vaciado
bronce, que figura en una de las es-
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tancias de la reina viuda y otras tres
iguales en el Senado, en el Congre-
soy en el Ayuntamiento, respecti-
vamente». Agradezco la indicacién
de Guillermo Monsanto, director
y fundador de la galeria y centro de
documentacién El Attico de Ciudad
de Guatemala, también investigador
sobre el escultor.

22. La Epoca, 15 de diciembre de
1886, p. 2.

23. El mismo anuncio aparecié
en diversos periédicos: La Corres-
pondencia de Espafia, 15y 21 de junio
de 1887, p. 4;. La Unidn, Madrid, 17
de junio, 1y 2 de julio de 1887, p. 4.

24. La Epoca, 2 de diciembre de
1886, p. 8.

25. La Epoca, 31 de enero de 1887,
p-2.
26. Alfonso 1887.

27. Peiré Martin 2003, p. 30.

28. La Epoca, 2 de diciembre de
1886, p. 8: «El modelo lo ha hecho
el escultor Sr. Gandarias. El Rey,
joven, fuerte, con el varonil aspecto
que tenia en los primeros afios de su
reinado y que no hacia presentir el
triste desenlace de su muerte».

29. Encuadernado en piel de ca-
britilla roja, con la cubierta decora-
da con el escudo real y un fileteado
perimetral gofrado. Es propiedad
de Santiago Saavedra, quien gene-
rosamente me facilit6 su consulta y
reproduccién. En el Archivo Gene-
ral de Palacio (en adelante AGPp) se
conserva una foto suelta de David
(n.° inv. 10190678), que parece ser la
incluida en el dlbum citado pero con
el fondo modificado.

30. Agradezco muy sinceramente
al coronel Santiago Taboada Gimé-
nez su asesoramiento especializado
y sus valiosas investigaciones sobre
esta obra para localizar la circular
adicional que justifica la eleccién
del uniforme.

31. En Gémez Ruiz y Alonso Jua-
nola 2006, p. 35 se reproduce el gru-
po Alfonso XII a caballo sin describir
el uniforme. Agradezco a Rafael He-
rranz Ybarra su colaboracién.

32. Alfonso XI1, a caballo, h. 1897.
Oleo sobre lienzo, 271 x 187 cm. Ma-
drid, Museo Nacional del Prado. En
depésito en Madrid, Congreso de
los Diputados, P-7725.

33. Agradezco a Belén Bartolo-
mé sus valiosas observaciones, y
al capitan Rafael Boja su interés
y orientaciones con especialistas,
en particular el asesoramiento del
comandante José Sanchez Losada.
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34. Circulo 1893, n.° 605; La Fpoca,
13 de mayo de 1893, p. 3.

35. Exposicion 1894, p.31, «Alfon-
so XII» (sin especificar a caballo).

36. Se ha sefalado como grupo
que participé en el concurso del
monumento a Alfonso XII de 1902.
En Ruiz Alcén 1980, p. 23 no se
menciona autoria («<Sobre su mesa
de trabajo, una pequefa escultura
ecuestre de su padre, Alfonso XII,
ofrecida por la Compafiia Minera de
San Juan de Alcaraz»); Herrero Sanz
2008, p. 258.

37. La llustracion Espaniola y Ame-
ricana, 15 de febrero de 1887, pp. 99y
108 (se incluye un grabado de la obra
segtn dibujo de Badillo).

38. aGp, Seccién Bellas Artes,
leg. 41, exp. 141, recibo con fecha de
31 de octubre de 1888, en el que se in-
dica que valen cada una 750 pesetas,
pero por el hecho de adquirir dos se
hace el 6,66 % de descuento, por un
total de 1.400 pesetas. Agradezco la
ayuda de Juan José Alonso Martin,
director del Archivo General de
Palacio. Herrero Sanz 2008, p. 258.

39. Véase nota 3. En Murillo Ca-
rreras et al. 1933, pp. 155 y 170, n.° 142
(repr.) no se menciona autoria; Ori-
huela y Cenalmor 2003, p. 115, y Ro-
mero Torres 1980, pp. 74-75, 1am. 63.
Agradezco a Mercedes Orihuelay a
Luz Pérez Torres, del Museo del Pra-
do, y a José Angel Palomares, del
Museo de Malaga, su colaboracién.

40. Archivo del Museo del Ejér-
cito, exp. AH 1-15 y exp. 16 del Museo
Histérico Militar - Infanteria. Agra-
dezco al general Valentin-Gamazo,
director del museo, y en especial a
las conservadoras Maria Lopez Pé-
rez, jefe del departamento de Bellas
Artes; Esther Rodriguez, jefe de ex-
posiciones, y Teresa Moneo, jefe del
Centro Documental, asi como al
capitan Rafael Boja, secretario del
Area de Accién Cultural, a la foté-
grafa Esperanza Monteroy ala inves-
tigadora Pilar Cabez6n del Instituto
de Historia y Cultura Militar por su
amable y profesional colaboracion.
Bermudez de Castro 1953-58, 11,
p- 2005 Museo 1968, p. 9 (repr.) («Mo-
delo [...} de Benlliure que corona el
monumento del Retiro»); Heredia
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y Lépez 1983, p. 103; en Cabezon
Pérez 1990 no se incluye esta obra
apesar de su tradicional atribucién a
Benlliure; Carlos Pefia 1992, p. 16; en
Cabez6n Pérez 1998, pp. 76-77 se in-
dica que fue realizada en escayola en
1874 y fundida en 1886.

41. N.° inv. 2340, 44 cm de altura.
Avilés y Merino 1903, p. 89, n.° 92
(no menciona autoria); Avilés y Me-
rino 1917, p. 89, n.° 112, con informa-
cién similar a la de Avilés y Merino
1903; Puente 1975, p. 403 (repr.);
Lafuente Ferrari 1980, p. 204; Gar-
cia Ferndndez 1992, p. 327, n.° 147;
ficha de C. Reyero en Miguel Egea
1999, p. 482: «frente a las obsesiones
realistas que caracterizan el Benlliu-
re maduro, en esta pequefia obra se
aprecia un elegante tratamiento del
caballo, con un habilidoso gesto
en el jinete, el Rey Alfonso, cuya
actitud osada y apuesta se puede
percibir, a pesar de las reducidas
dimensiones». Agradezco a Pilar
Imaiia, jefe del Departamento de
Patrimonio Artistico, Mobiliario y
Suministros del Senado, su amable
colaboracién.

42. Archivo del Senado, H1s 0503-
o1, expediente personal del conde de
Velle como senador por la provincia
de Albacete (1877-81, 1884-87), y se-
nador vitalicio desde 1896.

43. La inscripcién sobre la base
estd algo perdida. Agradezco al di-
rector general de la Fundacién Casa
Ducal de Medinaceli, Juan Manuel
Albendea, su amable colaboracién
para acceder a las fotografias y co-
tejar los datos de este ejemplar.

44. Primogénito de la infanta
Maria de la Paz de Borbén y del
principe Luis Fernando de Baviera.

45. Se subast6 en Christie’s Lon-
dres, South Kensington, el 30 de
abril de 2015, lote 60: «A Spanish
patinated bronze equestrian group
of Alfonso XII cast by Compania
Metalurgica de San Juan de Alca-
raz, dated 1886. [...} Property of the
descendants of His Royal Highness
Prince Ferdinand of Bavaria, Infante
of Spain (1884-1958)».

46. Agradezco al jefe del Estado
Mayor del Ejército de Tierra general
Jaime Dominguez Buj el interés y las

facilidades para este estudio, y a M6-
nica Ruiz Bremon, directora técnica
de Museos del Instituto de Historia
y Cultura Militar, su valiosa colabo-
racién. Aguilar Olivencia 1984, 111,
p- 39, «Anénimo s. x1x. Escultura
ecuestre de Alfonso XII. Bronce pa-
vonado»; en Portela Sandoval 1996
es atribuido a Benlliure.

47. El Dia, Madrid, 28 de octubre
de 1887, p. 3: Noticias de sociedad.
El lunes, desde las dos da la tarde,
estardn expuestos probablemente
en el magnifico hotel de los mar-
queses de la Puente y Sotomayor,
los innumerables regalos que su be-
lla hija Joaquina ha recibido de sus
muchos amigos con motivo de su
proximo enlace con el Sr. Canovas
del Castillo. [...} De los condes de
Pinohermoso una estatua ecuestre
de S. M. el rey D. Alfonso XII, de
bronce, construida en San Juan de
Alcaraz». Encontramos la misma no-
ticia en E/ Guadalete, 1 de noviembre
de 1887, p. 25 El Correo de Mallorca,
3 de noviembre de 1887, p. 2 o E/ Bien
Piiblico, 4 de noviembre de 1887, p. 2.
La I duquesa de Canovas del Casti-
llo falleci6 en 1901 sin descendencia,
y el titulo pasé a su hermana Blanca
Rosa de Osma. Los herederos son
los duques de Arién, pero el X duque
no tiene noticia sobre este ejemplar.

48. La Provincia. Organo del Parti-
do Liberal Conservador, Gerona, 6 de
enero de 1887, p. 2.

49. Madrid, 1pcE, Archivo Mo-
reno, n.° 00967_8. Segun se nos ha
indicado, el actual duque no tiene
noticia de este ejemplar.

50. En el inventario de bienes
muebles de cardcter artistico del
Ayuntamiento de Madrid de 2014
solo se menciona una maqueta
del monumento a Alfonso XII
(n.° 53.041), pero se trata de una
maqueta moderna de 1992 del mo-
numento del Retiro. Los técnicos
de la Corporacién informan que no
hay datos sobre este ejemplar men-
cionado en la prensa. Tampoco hay
noticias de que el Congreso tuviera
un ejemplar.

51. Durdn 1988, lote 910, p. 136.
Herrero Sanz 2008, p. 258.

52. Véase Munera 2013, p. 221.
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53. Segun el inventario de 1993,
anterior al cierre y abandono de la
fabrica, el modelo de Alfonso XII a
caballo se conservaba, pero hoy no
se ha podido localizar entre las pie-
zas rescatadas. Catdlogo de modelos y
moldes (Sociedad para la Recupera-
ci6n de la Artesania de Riopar S.A. y
Fundacion Cultural Espafola para el
Fomento de la Artesania, 1993), anexo
v1, n.° 161: modelo «Caballo con bus-
to» de latén, C 4414, A 1360, 43,5 cm
de altura, conservado en el Museo de
la Fabrica, creado en 1886, del que no
se conserva molde. Para el modelo del
caballo aislado de laton, véase anexo
111, n.° 1, modelo ¢ 4402, A 1369, 43
cm de altura, donde figura como fe-
cha de creacién 1986 y se indica que
se conservaba un molde con 5 piezas.

54. Todavia se ofrecia con esta
iconografia en el catalogo Industrial
metaliirgica de San Juan de Alcaraz
S.A. Ornamentacion (Fabrica de San
Juan, Riépar, Albacete, 1974), p. 52,
n.° 4414.

55. Segtn el listado de precios
mecanografiado posteriormente
en enero de 1995, el n.° 4402, «Ca-
ballo» —el modelo de Gandarias sin
jinete— se vendia por §2.914 pesetas;
sin embargo el n.° 4414, «Figura de
Alfonso XI1I» aparecia sin precio, lo
que podria indicar que se fundiria
por encargo. El resto de las piezas
tienen precio.

56. Agradezco sinceramente al ge-
neral Alejandre los datos aportados,
asi como la informacién facilitada
por su entonces jefe de Gabinete
general José Emilio Roldan Pascual,
que coordiné el proyecto con los
preceptivos permisos para utilizar el
molde de escayola, que estaba, logica-
mente, muy deteriorado. Se conserva
un molde moderno de silicona. Agra-
dezco también la colaboracién de
José M.* Joglar. Herrero Sanz (2008,
p- 258) menciona este regalo de boda
como realizado por el Ayuntamiento
de Albacete; al parecer le facilitaron
una informacién inexacta.

57. 39,4 (sin base) x 43 x 14,9 cm
y el original del Museo del Ejército,
40,5 X 45 X 15,1 cm.

58. Exposicidn 1893, p. 704,
n.° 2183.
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EL PRADO DISPERSO

Obras depositadas en

las embajadas de Berna,
Estocolmo, La Haya,
Londres, Mosct, Rabat
y Vienay en el consulado
de Tanger

Inventario realizado por
MERCEDES ORIHUELA
Y LUZ PEREZ

NOTA: Se sefialan con asterisco aquellas obras

que han quedado adscritas al Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia por Real Decreto

410/1995 de 17 de marzo.

Berna
Embajada de Espaiia

Depositado por el desaparecido Museo de Arte Moderno
por Real Orden de 19 de agosto de 1927

P-7439

JOSE VALLEJO

Y GALEAZO (1821-1882)
Alegoria del Quijote

Tabla, 23 x 32 cm

«593 T», en azul, en

el angulo inferior izquierdo
En regular estado

Inv. N. Adq. 593

Depositados por Orden Ministerial
de 31 de marzo de 1931

P-532

ANONIMO ESPANOL (1570-90)
Retrato de caballero

de la orden de Calatrava
Lienzo, 112 x 94 cm

«2146» y <1861, en el angulo
inferior izquierdo

En regular estado

Inv. Col. Real, n.° 2146
(como Escuela Flamenca)

P-1265

ANONIMO ESPANOL

DEL SIGLO XVII

Leonor de Austria

Lienzo, 108 x 88 cm
«2368», en naranja, y «8()7»,
en blanco, en el dngulo
inferior izquierdo

En buen estado

Inv. Col. Real, n.” 2368
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Depositado por Real Orden de 29 de octubre de 1904 en la Diputacion
Provincial de Burgos, desde donde, al parecer, fue enviado en 1927 a la

Embajada de Espafia en Berna

I-1145
PEDRO FERRER
CALATAYUD (1860-1944)
Awverias en dia de levante
Lienzo, 320 x 500 cm

Firmado y fechado: «P. Ferrer

Calatayud / Valencia 1892.»,
en el dngulo inferior derecho
«22 (F)», abajo a la derecha
Reg. MAM 14-Ey 22-F

Sin localizar

Depositados por Real Orden
de 19 de agosto de 1927

I-1173

ADELA GINES Y ORTIZ (1847-1918)

Gladiolos

Lienzo, 60 x 34 cm
Reg. MAM 92-G

Sin localizar

I-1179
ERNESTO GUTIERREZ
HERNANDEZ (1873-1934)
Bodegones (triptico)
Lienzo, 122 x 56 cm
Reg. MAM 105-G

Sin localizar

I-1242

EMILIO POY DALMAU
(1876-doc. hasta 1948)
Frutas del Sacedal
Lienzo, 65 x 42 cm
Reg. mam 87-p

Sin localizar

EL PRADO DISPERSO

1-1243

EMILIO POY DALMAU
(1876-doc. hasta 1948)
Frutas de otofio

Lienzo, 65 x 42 cm
Reg. maM 67-P

Sin localizar

1-1249
MARCELIANO SANTA MARIA
SEDANO (1866-1952)
Paisaje madrileiio

Lienzo, 52 x 42 cm

Reg. MmaM 74-s

Sin localizar

Depositado por Real Orden
de 14 de abril de 1928

17
BENITO ESPINOS (1748-1818)
Florero

Tabla, 54 x 73 cm

Inv. Col. Real, n.° 241

Sin localizar



Estocolmo
Embajada de Espaia

Depositados por Orden Ministerial
de 16 de julio de 1952

P-2035

HERMAN VAN SWANEVELT
(1603/4-1655)

Paisaje con san Francisco

en meditacion

Lienzo, 145 x 215 cm
«1819», en rojo, en el dngulo
inferior izquierdo

En buen estado

Inv. Col. Real, n.° 1819 (como
Escuela Flamenca)

P-2847

JOSE DEL CASTILLO (1737-1793)
Laisaje con caza muerta

Lienzo, 150 x 100 cm

«§716», en rojo, en el angulo
inferior derecho

En buen estado

Inv. Tap. 5716

P-6885

JOSE DEL CASTILLO (1737-1793)
Una zorra, una liebre y un gato
Lienzo, 91 x 160 cm

«5668», en rojo, en el dngulo
inferior izquierdo

En buen estado

Inv. Tap. 5668
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La Haya
Embajada de Espaia

Depositados por Orden Ministerial
de 25 de octubre de 1948

P-6213

ZACARIAS GONZALEZ
VELAZQUEZ (1763-1834)
Cuatro marineros y un nifio
Lienzo, 270 x 180 cm
«§706», en 10jo, en

el angulo inferior izquierdo
En regular estado

Inv. Tap. 5706

P-6214

ZACARIAS GONZALEZ
VELAZQUEZ (1763-1834)
Pescadores y una mujer

con una cesta de peces

Lienzo, 270 x 180 cm
«5708», en rojo, en el angulo
inferior izquierdo

En buen estado. Restaurado
entre 2003y 2004

Inv. Tap. 5708

P-6215

ZACARIAS GONZALEZ
VELAZQUEZ (1763-1834)

Trres marineros tirando la red
y una mugjer vendiendo pescado
Lienzo, 270 x 425 cm

«5713», en rojo, en el dngulo
inferior izquierdo

En regular estado

Inv. Tap. 5713
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P-6216

ZACARIAS GONZALEZ
VELAZQUEZ (1763-1834)
Embarque de una familia

en una tartana

Lienzo, 270 x 425 cm
«§742», en rojo, en el angulo
inferior izquierdo

En regular estado

Inv. Tap. 5742

p-1280

ANONIMO ESPANOL DEL SIGLO
XVII, SEGUN UN ORIGINAL
DEL SIGLO XVI

Juanala Loca

Lienzo, 110 x 100 cm

«2929», en rojo, en el dngulo
inferior izquierdo

En regular estado

Inv. Col. Real, n.° 2929 (como
Anénimo)

Londres
Embajada de Espafa

Depositado por Real Orden
de 26 de noviembre de 1900

P-4147

FEDERICO GIMENEZ Y
FERNANDEZ (1841-1910)

Un tibor japonés, frutas'y animales
Lienzo, 111 x 100 cm
Firmado: «F. GIMENEZ»,

en el borde del mueble,
abajo a la izquierda

«T.479», en amarillo,

en el dngulo inferior derecho
En buen estado

Inv. N. Adq. 479

Depositados por Real Orden
de 5 de septiembre de 1922

P-1268

ANONIMO ESPANOL

DEL SIGLO XVII

Retrato de seiiora joven

Lienzo, 128 x 92 cm

«2430», €N 10jO, ¥ «3.9», en color
oscuro, en el dngulo inferior
izquierdo

En buen estado

Inv. Col. Real, n.° 2430 (como
Escuela Espanola)

EL PRADO DISPERSO

»-2397

LOUIS-MICHEL

VAN LOO (1707-1771)

Isabel de Farnesio, reina de Espaiia
Lienzo, 150 x 110 cm

«171», €N 10j0, en

el angulo inferior izquierdo

En buen estado

Inv. Col. Real, n.° 2171 (como
Escuela Francesa)

P-2398

JEAN RANC (1674-1735)

Luis de Borbony Saboya, principe
de Asturias, futuro Luis I de Espaiia
Lienzo, 128 x 96 cm

«2655»y «305», ambos en rojo,

en el dngulo inferior izquierdo
En regular estado

Inv. Col. Real, n.° 2655 (como
Escuela Francesa)

Depositados por Real Orden
de 25 de agosto de 1928

P-4156

GINES ANDRES DE AGUIRRE
(1727-1800)

Dos soldados a caballo

delante de una hosteria
Lienzo, 262 x300 cm
«5646», en rojo, en el dngulo
inferior izquierdo

En regular estado

Inv. Tap. 5646
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P-4157

RAMON BAYEU Y SUBTAS
(1746-1793)

Una merienda campestre
Lienzo, 255 x 287 cm

En regular estado

Inv. Tap. 5806 (como José
del Castillo)

P-5521

JOSE DEL CASTILLO (1737-1793)
Tres floreras vendiendo claveles

en la calle de la Montera

Lienzo, 262 x 130 cm

«§717», en rojo, en ambos dngulos
inferiores

En buen estado

Inv. Tap. 5717

P-5522
RAMON BAYEU Y SUBfAS
(1746-1793)

Puseo junto a un rio

Lienzo, 256 x 197 cm
«5792», en rojo, en el dngulo
inferior derecho

En regular estado

Inv. Tap. 5792

P-5523 ’

RAMON BAYEU Y SUBTAS
(1746-1793)

Dos mozos paseando, con guitarra
Lienzo, 371 x78 cm

«5793», en rojo, en el angulo
inferior derecho

En regular estado

Inv. Tap. 5793
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P-5524
MATiAS TELLEZ (doc. 1758-65)
Una muger lavando

Lienzo, 280 x 57 cm

«5794», en rojo, en el dngulo
inferior derecho

En regular estado

Inv. Tap. 5794

P-5525

MATiAS TELLEZ (doc. 1758-65)
Un joven dando limosna a un pobre
Lienzo, 285 x 72 cm

«§795», en 10jo, en el angulo
inferior derecho

En regular estado

Inv. Tap. 5795

P-5526

JOSE DEL CASTILLO (1737-1793)
Un cazador

Lienzo, 344 x§7 cm

«811, en rojo, en el angulo
inferior derecho

En regular estado

Inv. Tap. 5811

P-5527

JUAN JOSE CAMARON Y MELIA
(1760-1819)

Dos mujeres sentadas

Junto a un drbol'y un nifio
Lienzo, 168 x 160 cm

«5815», en rojo, en el dngulo
inferior derecho

En regular estado

Inv. Tap. 5815
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Depositados por Orden Ministerial
de 16 de diciembre de 1952

P-4146

ANONIMO ESPANOL

DEL SIGLO XVII

La Piedad

Lienzo, 111 x 50 cm

En regular estado

Inv. T. 1711 (como Anénimo)

P-4148

ANDRIES VAN EERTVELT (?)
(1590-1652)

Combate en el mar

Tabla, 41 x 71 cm

«1.849», en azul, en el angulo
inferior izquierdo

En buen estado

Inv. N. Adq. 849 (como A.E.
Escuela Holandesa)

P-4149

ANONIMO FLAMENCO

DEL SIGLO XVII

La Fecundidad

Lienzo, 132 x 135 cm

«1.859», en azul, en el angulo
inferior izquierdo

En regular estado

Inv. N. Adq. 859 (como Teodoro
van Thulden)

P-4150

ANONIMO ITALIANO

DEL SIGLO XVII

La buida a Egipto

Lienzo, 46 x 39 cm

«T.916», en azul, en

el angulo inferior izquierdo
En buen estado

Inv. N. Adq. 921 (como Jaime
Cavedone)

EL PRADO DISPERSO

P-4151
ANONIMO ITALIANO

DEL SIGLO XVII

Adoracion de los Reyes Magos
Tabla, 45 x 52 cm

«T.943», en azul, en el dngulo
inferior izquierdo

En regular estado

Inv. N. Adq. 943 (como Juan
Benedicto Castiglione)

P-4152

ANONIMO ESPANOL

DEL SIGLO XVII

Sagrada Familia con san Juan

Lienzo, 68 x 57 cm

«T.956», en azul, en el dngulo
inferior izquierdo

En buen estado

Inv. N. Adq. 956 (como Juan
Antonio Escalante, Escuela
de Madrid)

P-4153

ANONIMO FLAMENCO

DEL SIGLO XVII

Marina

Lienzo, 39 x 68 cm

«T.1043», en azul, en el dngulo
inferior izquierdo

En buen estado

Inv. N. Adq. 1043 (como Julio
Parcelles)

P-4154

JOSE MARfA CORCHON

(doc. 1850-64)

Bodegin de caza'y hortalizas
Lienzo, 140 x 103 cm
Firmado: «J. M. Corchonv,

en el dngulo inferior izquierdo
«T.10§3.», en azul, en el angulo
inferior izquierdo

En buen estado

Inv. N. Adq. 1053
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P-4155

JOSE MARTA CORCHON
(poc. 1850-64)

Bodegon de caza

y hortalizas con gallinas
Lienzo, 140 x 103 cm
Firmado y fechado: J.M.
Corchon 1852, en el dngulo
inferior derecho

«T.1054», en azul, en el dngulo
inferior izquierdo

En buen estado

Inv. N. Adq. 1054

P-5533

ANONIMO FLAMENCO

DEL SIGLO XVII

Partida de cetreria

Lienzo, 140 x 123 cm

«2268», en naranja, y «22», €n rojo,
en el dngulo inferior izquierdo
En regular estado

Inv. Col. Real, n.° 2268 (como
Escuela Flamenca)

Depositado por Orden Ministerial
de 27 de septiembre de 1973

P-2918

BARTOLOME GONZALEZ
(1564-1627)

Felipe I11, rey de Espana, sedente
Lienzo, 160 x 109 cm

«2128», en rojo, en el dngulo
inferior izquierdo y «1123», en el
angulo inferior derecho

En buen estado

Inv. Col. Real, n.° 2128

Depositado por Orden
de 29 de febrero de 2012

P-7193

ANONIMO FLAMENCO

DEL SIGLO XVII

Bodegon

Lienzo, 76 x 119 cm

«T.954», en tono grisiceo, en el
angulo inferior izquierdo

En buen estado

Inv. N. Adq. 954 (como Escuela
de Heem)
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Depositado por Real Orden
de 26 de noviembre de 1900

P-5531

JUAN ANTONIO RIBERA

Y FERNANDEZ (1779-1860)
Alegoria del Otorio

Lienzo, 87 x 54 cm

Inv. Col. Real, n.° 3045

Moscu
Embajada de Espaiia

Depositados por Orden Ministerial
de 26 de abril de 2002

P-4077

CAMILO IBORRA, SEGUN

UN ORIGINAL ATRIBUIDO

A JUAN PANTOJA DE LA CRUZ
Don Juan de Austria

Lienzo, 223 x 119 cm

En buen estado

P-4078

KAROL SVOBODA,
SEGUN TIZIANO
Felipe 1T

Lienzo, 195 x 112 cm
En buen estado
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P-7223

RESTITUTO VILLAR,

SEGUN DIEGO VELAZQUEZ

El principe Baltasar Carlos a caballo
Lienzo, 221 x 174 cm

En buen estado

E-931
ANONIMO ROMANO
(REPLICA DE LA PRIMERA
MITAD DEL SIGLO I A.C.)
Retrato de un politico romano
Mairmol, 17 x 12 X 13 cm

En buen estado

Inv. N. Adq. 2603

Rabat
Embajada de Espafa

Depositados por Orden Ministerial
de 13 de julio de 2000

E-929

ANONIMO ROMANO
(REPLICA DE H. 150 A.C.)
Torso de efebo, variante

del Paris de Eufranor
Mairmol, 116 x 60 x 53 cm
En buen estado

Inv. N. Adq. 2603

E-930

ANONIMO ROMANO (100-130 D.C.)
Pierna de estatua

de un emperador romano

Mairmol, 81 x 45 x 40 cm

En buen estado

Inv. N. Adq. 2603

EL PRADO DISPERSO

Viena
Embajada de Espaia

Depositados por el desaparecido Museo de Arte Moderno por Real Orden de 3
de agosto de 1901 en la Embajada de Esparia en Lisboa, desde donde pasaron,
por Orden Ministerial de 2 de noviembre de 1974, a la Embajada de Espania
en Viena

P-6939

ADELA GINES Y ORTIZ (1847-1918)
Un presidio suelto

Lienzo, 75 x 150 cm

Firmado y fechado:

«Adela Ginés y Ortiz/1897»,

en el dngulo inferior izquierdo
En buen estado

Reg. MAM 26-G y 51-G

P-6940

FEDERICO GIMENEZ

Y FERNANDEZ (1841-1910)

Un golpe en vago

Lienzo, 110 x 158 cm
Firmado: «Fed.” Jimenez /y /
Fern®, en el dngulo inferior
derecho

«r.1{09}o», en azul, en el dngulo
inferior derecho

En buen estado

Inv. N. Adg. 1090
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Depositado por el desaparecido Museo de Arte Moderno por Real Orden

de 24 de diciembre de 1910 en la Embajada de Espana en Berlin, desde Depositados por Real Orden
donde pasd, en fecha desconocida, a la Embajada de Espana en Viena de 22 de noviembre de 1909
p-7780 1-6

ALEJANDRO FERRANT Y BENITO ESPINOS (1748-1818)
FISCHERMANS (1843-1917) Florero

Alfonso XII Tabla, 60 x 42 cm

Lienzo, 222 x 160 cm Inv. Col. Real, n.° 215
Firmado y fechado: Sin localizar. Probablemente

«A. Ferrant/1878», abajo
ala derecha junto auna
de las patas del trono
En buen estado

Reg. MaM 43-F

desaparecido o destruido
durante la Segunda Guerra
Mundial

Depositado por Orden Ministerial
de 24 de octubre de 1950

P-6938

RAMON BAYEU Y SUBTAS
(1746-1793)

Nifios haciendo miisica
Lienzo, 335 x 250 cm
«5632», en rojo, en el dngulo

I-12
RAFAEL TEGEO DiAz (1798-1856)
La Magdalena en el desierto
Lienzo, 122 x 170 cm

Inv. Col. Real, n.° 580

Sin localizar. Probablemente

inferior izquierdo desaparecido o destruido
En regular estado durante la Segunda Guerra
Inv. Tap. 5632 Mundial

Depositado por el desaparecido Museo Espafiol de Arte

Contempordneo por Orden Ministerial de 11 de septiembre de 1974

P-8182 1-817

JOSE PRADO NORNIELLA
(1875-H. 1937)

Alfonso XIIT

Lienzo, 115 x 85 cm

Firmado y fechado: «J. Prado
Norniella / 12-5-905», en el
angulo inferior izquierdo

En buen estado

Inv. MAM 1954, n.° 482

FRANCISCO BUSHELL
Y LAUSSAT (1836-1901)

E[ Postiguet, Alicante

Lienzo, §8 x 100 cm

Firmado: «1862 F. Bushell de
Laussat», en el angulo inferior
izquierdo

Inv. N. Adq. 87

Sin localizar. Probablemente
desaparecido o destruido
durante la Segunda Guerra

Mundial
Depositado por el Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia en fecha desconocida
P-8097 1-929

FEDERICO GIMENEZ

Y FERNANDEZ (1841-1910)

El dguila y el escarabajo

Lienzo, 143 x 173 cm

Firmado: «F.° Gimenez / 1881»,
en el dngulo inferior derecho

WELLS MOSES SAWYER

(1863-1960)

Salobrefia, Granada

Lienzo, 86 x 102 cm

Firmado: «\WELLS M

SAWYER», en el dngulo inferior

derecho «T.510%, en angulo inferior izquierdo

En buen estado Inv. N. Adgq. 510

Reg. MAM 1954, n.° 526 Sin localizar. Probablemente
desaparecido o destruido durante
la Segunda Guerra Mundial
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1-943

ANTONIO PEREZ RUBIO
(1822-1888)

Vindicacion de la pastora Marcela
Lienzo, 63 x 110 cm

Inv. N. Adq. 674

Sin localizar. Probablemente
desaparecido o destruido
durante la Segunda Guerra
Mundial

1-977

MARCELIANO SANTA MAR{A
SEDANO (1866-1952)

A la epistola

Lienzo, 174 x 255 cm

Inv. N. Adq. 1223

Sin localizar. Probablemente
desaparecido o destruido
durante la Segunda Guerra
Mundial

I-1320

JOSE PINAZO MARTINEZ
(1879-1933)

Un pregon

Lienzo, 145 x 32§ cm

Reg. MAM 55-Py 83-P

Sin localizar. Probablemente
desaparecido o destruido
durante la Segunda Guerra

Mundial

EL PRADO DISPERSO

Tanger

Consulado

Depositados por Orden Ministerial
de 30 de septiembre de 1932

D-5522*

LOUIS-CHARLES CRESPIN
(1892-1953)

Interior de iglesia en Rouen
Carton, 133 X 90 mm
Firmado: «L. Ch. Crespin,
en el dngulo inferior derecho
En buen estado

Museo de Arte Moderno

P-7451"

JUAN ANGEL GOMEZ ALARCON
(doc. 1905-30)

Valle del Micar

Lienzo, 108 x 87 cm

Firmado y fechado: . GomEZ
ALARCON / Micar 1910», en

el dngulo inferior izquierdo
«MAM 75», en el dngulo inferior
izquierdo

En buen estado

Reg. MaM 75-G

P-7452

ADRIEN KARBOWSKY (1855-1945)
Claveles, loza y frutas

Lienzo, 63 x 52,5 cm

Firmado y fechado: «A.
Karbowsky 1914», en el dngulo
inferior derecho

En buen estado

Reg. mam 3-x
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Depositados por Orden Ministerial
de 29 de julio de 1933

E-894

MANUEL IGLESIAS RECIO (1880-7)

Castellano (cabeza)
Bronce, 39 x 22 x 22 cm
En buen estado

Museo de Arte Moderno

E-895*

FRUCTUOSO ORDUNA Y

LA FUENTE (1893-1973)
Roncalés (El padre del artista)
Mirmol, 30 x 20 X 24 cm
En buen estado

Museo de Arte Moderno

E-896*

VICENTE NAVARRO

Y ROMERO (1888-1978)
Torso femenino

Mairmol, 42 x 17 x17 cm
En buen estado

Museo de Arte Moderno
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E-897*

JULIO VICENT MENGUAL
(1891-1940)

Claudina

Bronce, §0 x 46 x 19 cm
Firmado y fechado:

«J. VICENT / 1917»,

en la parte posterior, abajo
«CLAUDINA», encerrado en
una elipse, en la parte inferior
En buen estado

Museo de Arte Moderno

P-7450

JOSE ROBLES Y MARTINEZ
(1843-1911)

Florinda o Nifia con lilas
Lienzo, 91 x 55 cm

«MAM 58 (R)», en amarillo,

en el dngulo inferior derecho
En buen estado

Reg. MaM 58-r
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GIACOMO MONTANARI

Una nueva atribucién a Giuliano Finelli:
el conocido como Séneca del Museo del Prado

EN UNA SALA DEL MUSEO DEL PRADO
dedicada a la escultura de los siglos xv1y
XVII se encuentra una magnifica cabeza
barroca de marmol de Carrara (figs. 1, §
y 9). El rostro es el de un hombre ancia-
no de marcados pémulos, boca carnosa
y cara robusta, enmarcada por una barba
hirsutay rebelde. El escultor caracteriza
la fisonomia con una amalgama de ca-
bellos encrespados sobre la cabeza, que,
girada hacia la derecha, tensa la piel del
cuello, flicida y distendida debido a la
avanzada edad. La ausencia de defini-
cién de las pupilas hace que los ojos, cai-
dos hacia los lados del rostro, se abran
vacios bajo las cejas indémitas y despei-
nadas. El dinamismo barroco que defi-
ne la obra, en la que resultan evidentes
un talento y un virtuosismo técnico de
calidad extraordinaria, permite fecharla
sin duda en la primera mitad del siglo
xvII: la profusa utilizacién del trépano
abulta y alborota fantasiosamente el
pelo despeinado, que se riza formando
mechones aparentemente casuales pero
sin duda modelados precisa y calculada-
mente por el autor; el bigote rebelde y
descuidado traspasa el estrecho limite
del labio superior y alcanza a rozar el
labio inferior con un mechén de pelo
tan habilmente trabajado que forma un
fino «puente» de pocos milimetros de
marmol —que sin embargo caracteriza
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perfectamente la sutileza hispida del
bigote—, separado de la carne de la boca
mediante un preciso golpe de trépano
magistralmente aplicado.

En las fichas de catalogo de la obra’,
la representacion del anciano se rela-
ciona correctamente con la tipologia
del llamado Pseudo-Séneca, derivacion
del modelo de cabeza clisica que perte-
neci6 a la coleccién Farnesio y que hoy
se encuentra en el Museo Archeologi-
co Nazionale de Ndpoles®. Ese busto,
considerado durante un largo periodo
el retrato del filésofo estoico espanol’,
tuvo una gran fortuna sobre todo entre
finales del siglo xvr y la primera mi-
tad del xv11, cuando el nacimiento del
neoestoicismo, promovido por el filéso-
fo de Amberes Justo Lipsio, comenzé a
propagarse por gran parte de Europa.
Pero fue principalmente Pedro Pablo
Rubens, artista seguidor y promotor de
las ideas de Lipsio, quien contribuyé
a inmortalizar la fama de la cabeza del
Pseudo-Séneca, primero encargando una
copia para su propia residencia en Am-
beres y después representandolo como
una especie de «personalidad inspirado-
ra» en el famoso lienzo Los cuatro fildsofos
(h. 1611, Florencia, Palazzo Pitti)*, en el
que los protagonistas son precisamente
Lipsio, el propio Rubens, su hermano
Philippe y otro alumno del filésofo. En
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lo alto, dentro de una hornacina coloca-
da sobre la cabeza de Justo Lipsio, que
estd impartiendo una leccién de filosofia
a su reducido pero cualificado publico,
aparece justamente la versién que poseia
el pintor del Séneca Farnesio. Sin embar-
go, pese a que la utilizacién de la icono-
grafia del Pseudo-Séneca evidencia la
profunda admiracién que esta escultu-
ra clésica suscitaba en Rubens, para la
investigacién sobre la cabeza de marmol
del Prado resulta de mayor interés un
dibujo de asunto andlogo realizado por
el pintor flamenco que hoy se conserva
en el Metropolitan Museum of Art de
Nueva York (fig. 2). El dibujo, en efecto,
representa un rostro descrito con mayor
detalle que en el lienzo, en el que sus ele-
mentos distintivos son precisamente las
masas desordenadas de la cabelleray de
labarba, asi como la piel flicida y disten-
dida del cuello. A partir de este dibujo,
dada la fama de su autor en toda Europa,
Lucas Vorsterman (1595-1675) realiz6 un
grabado que publicé como parte de una
serie de virs illustres basada en dibujos
del pintor’® (fig. 3). El Séneca del Prado se
manifiesta como una derivacién pléstica
del dibujo rubensiano a través del graba-
do por la evidente analogia en la forma
de resolver el «corte» limpio en la unién
de la nariz y la frente, por la detenida
descripcién de la flacidez de la piel del
- NUMERO 51
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cuello —detalle que en el mdrmol se con-
cretiza de forma absolutamente literal—
y por la perfecta correspondencia de los
limites de la cabeza, que se cierra con
un perfil curvo de las mismas caracte-
risticas que aparecen tanto en el dibujo
como en el grabado.

Una vez constatada la dependencia
del modelo de Rubens, queda intentar
proponer una autoria para esta magni-
fica obra barroca. El virtuosismo téc-
nico casi obsesivo, la poderosa carga
expresiva y el atormentado movimien-
to concéntrico de la barbay el cabello,
agitados por los golpes del trépano,
permiten considerar al carrarés Giu-
liano Finelli (1602-1653) como posible
responsable de la ejecucién de esta
obra. Como es bien sabido, Finelli fue
uno de los mds refinados escultores del
Seiscientos en las zonas de influencia
de Roma y Niapoles®. Colaborador de
Gianlorenzo Bernini en muchas de las
obras que contribuyeron a revolucionar
el retrato en marmol en el siglo xvi1, Fi-
nelli alcanzé una breve pero muy inten-
sa fama como uno de los retratistas mas
originales y mejor dotados’. Una de sus
caracteristicas mds notables es el exage-
rado virtuosismo técnico que condicio-
nay distingue gran parte de su obra: es
emblemitico el retrato de Miguel Angel
Buonarroti el Joven® (fig. 6), en el que se
aprecian evidentes semejanzas con el Sé-
neca del Prado. Pese a que en el caso del
Buonarroti se trata de un retrato veraz,
para cuya ejecucion el artista tuvo que
atenerse al semblante del representado,
las analogias de ejecucién con el Séneca
son obvias: la pericia en la realizacién
de la barba y el bigote mediante finos
«hilos» se manifiesta de forma clara en
el Miguel Angel el Joven (véase fig. 4) y
aparece —como se ha dicho- con fuerza
casi sorprendente en la obra del Prado
(véase fig. 5)°. La forma caida de los ojos,
realzados por una sutil linea que dibuja
los parpados abultados, conforma en
ambos casos un rostro severo y pode-
roso, aunque en la escultura de Madrid
presenta un acabado més pulido, casi

alabastrino, respecto a la rugosidad
que se aprecia en el busto de la Casa
Buonarroti. Esta diferencia entre dos
obras que en otros aspectos presentan
semejanzas tan claras puede explicarse
por una posible distancia temporal en-
tre ambas: dado que el Miguel Angel el
Joven puede fecharse con seguridad en
1630, es muy probable que el Séneca fue-
ra realizado en el periodo napolitano de
la actividad de Finelli (h. 1634-50), po-
siblemente en una fecha poco posterior
al afo 1638.

Si se acepta que el modelo para la
escultura del Prado pueda haber sido el
dibujo de Rubens y se excluye un cono-
cimiento directo por parte de Finelli de
la obra original del flamenco, se debe
considerar por tanto como término post
quem el ano 1638, fecha de publicacién
del grabado de Vorsterman que aparece
también en la inscripcion del pedestal
del que hablaremos mads adelante. Esta
cronologia se ajusta a la evolucién de
la técnica de Finelli, que en estos anos
tiende hacia un acabado mis nitido,
perdiendo la porosidad y la sensacion de
carne «rociada como si estuviera bafiada
en sudor'™ que conserva hasta princi-
pios de la década de 1630: las superfi-
cies se vuelven mds pulidas; los detalles,
mads refinados, y se acentia la definicién
caligrifica de las formas, manteniendo
siempre el exuberante espiritu virtuoso
tan reconocible en sus obras. Creemos
ademds que se puede considerar el Séne-
ca como una pieza de sensibilidad muy
cercana al Retrato de caballero (fig. 7),
fechado por Andrea Bacchi en 1640",
y quizd, pese a que evidentemente se
trata de dos obras muy distintas, como
precedente del cambio estilistico que se
advierte de manera clara en el retrato de
Carlo Andrea Caracciolo (fig. 8), firmado y
fechado en 1643”. La cabeza del Prado,
por tltimo, demuestra una vez mas que
los registros de los retratos de Finelli
fueron multiples y no estaban dirigidos
solamente a la captacion del natural para
representar en el marmol la carne viva,
sino que eran también una trasposicién

MONTANARI. UNA NUEVA ATRIBUCION A GIULIANO FINELLI

exacerbada de los estereotipos figurati-
vos de modelos clasicos, reinterpretados
de manera enérgica mediante un brillan-
te virtuosismo técnico®.

Queda por esclarecer, por tanto,
quién pudo encargar a Finelli la ejecu-
ci6én de una obra que concretizaba en
mirmol uno de los modelos realiza-
dos por el artista mds famoso de Euro-
pa: por el momento no ha sido posible
localizar documentacién anterior a 1747,
fecha de la primera mencién de la obra
en el inventario de ese afio de la colec-
cién de Felipe V, cuando el Séneca estaba
en el Palacio Nuevo. Sin duda la fecha
propuesta invita a pensar en un comi-
tente cercano a la nobleza espafiola, ya
que, a partir de su estancia en Népoles,
Giuliano Finelli se mantuvo estrecha-
mente relacionado con la aristocracia
ibérica™.

Ya en esa primera mencién del Sé-
neca en las Colecciones Reales en el si-
glo xvr1I se hace referencia al pedestal
sobre el que estd colocada la pieza (véan-
se figs. 1y 9)”. A pesar de que algunos
estudiosos han considerado, sin dema-
siadas explicaciones, que este pedestal
no es el original de la obra®, considera-
mos que si lo es, y ademds puede servir
ahora de ayuda para avanzar algunas hi-
potesis acerca del posible comitente de
la obra. Transcribo aqui integramente la
inscripcion, corrigiendo las lecturas que
se han publicado hasta el momento™:

VIRTVTITER MAXIMA / INVICTISSI-
MI £QVI AC SAPIENTISSIMI / D{1CTI}
p{omini} / IOANNIS ALFONSI HEN-
RIQVEZ DE CABRERA / MEDINA DE
RIOSECO DVCIS MOTICZE COMITIS
/ MAGNI CASTELLAZ ADMIRATVS
siciLLEQ[ue} PROREGES™ opT{imil /
HISPANIA ITALIAQVE PLAVDENTIBVS /
HOC SIMVLACRVM EX LAPIDE FACTVM
/ POST DEVICTOS FVGATOSQ[uel Ga-
LLos viI IN ME[n]sE aAN[n}1 1638 /
IN HOC QVASI ALTERO TERRAR[um}
ORBIS CAPITOLIO / LVBENS. DICAT.
VOVENS. SACRAT. / p[atum] B{enel
M{aerentil”.



Merece la pena resaltar algunos datos
interesantes que emergen de la lectu-
ra de la inscripcién: en ella se celebra
la figura de Juan Alfonso Enriquez de
Cabrera, duque de Medina de Rioseco
y conde de Médica, que aparece identi-
ficado como virrey de Sicilia, cargo que
ocupard a partir de 1641°°, mientras que
se conmemora también su victoria so-
bre los franceses en 1638 —triunfo que
le valdrd precisamente el virreinato®-,
por lo que debe de tratarse de un mo-
numento realizado con posterioridad a
1641, fecha que, como se ha sefialado,
es perfectamente coherente cronol6-
gicamente con la lectura estilistica de
la cabeza finelliana que lo acompana.
Los catilogos consultados no ofrecen
argumentos convincentes acerca de la
presunta incongruencia del pedestal
con respecto a la cabeza: por el momen-
to el indicio mds sélido de su hipotética
disparidad se encuentra en el hecho de
que la inscripcién dedicatoria aparece
situada en el verso del busto en lugar de
estar en el frente, como seria més l6gico.
La segunda objecién tiene que ver con
la informacién que ofrece la lectura de
la inscripcion, que pareceria indicar un
retrato del propio Juan Alfonso (hoc si-

FIGURAS 3. Lucas Vorsterman I (segin

mulacrum ex lapide factum), dado que es él
el destinatario del elogio. Sin embargo,
hay que tener en consideracién el ori-
gen cordobés de la familia Enriquez de
Cabrera®, ascendencia que la poderosa
familia espafiola compartia con uno de
los simbolos mds importantes del mun-
do romano: Lucio Anneo Séneca. Esta
coincidencia en el origen de ambos po-
dria significar, aunque se trata solo de
una hipétesis, la voluntad de celebrar la
figura del virrey mediante la utilizacién
de la ilustre efigie de su mds eminente
y «cldsico» conciudadano, que en esos
afios recobré gran notoriedad tanto
por la difusién de la filosofia lipsiana
como por el dibujo de Rubens, medio
igualmente poderoso y efectivo. Vistas
desde esta 6ptica, las dos partes de la
obra parecen mds coherentes de lo que
se ha creido hasta el momento, ya que
su cronologia coincide perfectamente y
se puede considerar que existe una jus-
tificacion desde el punto de vista icono-
gréfico. En lo referente a la eleccién de
Finelli como artista, los cargos de virrey,
primero de Sicilia y después de Napo-
les, situaron a Juan Alfonso Enriquez
de Cabrera en la posicién mds propicia
para poder conocer y apreciar las obras

8. Giuliano Finelli, Carlo Andrea

del escultor y, por lo tanto, para requerir
sus servicios para un monumento que,
como especifica claramente la inscrip-
ci6én, debia conmemorar la empresa
mads importante de la vida del virrey en
la sede central del poder: ese altero Capi-
tolio que alude sin duda ala corte madri-
lena de Felipe V. La composicién actual
de la pieza, en la que la inscripcién apa-
rece en el verso del busto, podria ser el
resultado de una interpretacién errénea
de la obra y, por tanto, simplemente de
un montaje equivocado de las dos partes
de las que originariamente se componia.
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Traduccion del italiano: Itziar Arana

1. Barrén 1908, p. 116, n.° 144;

1.

Giuliano Finelli (aqui
atribuido), Séneca (9), 1641-44.
Mirmol, 71 cm. Madrid,
Museo Nacional del Prado
(B-144)

. Peter Paul Rubens y taller (?),
Busto del Pseudo-Séneca, 1600-26.

Plumay tinta parda sobre ldpiz
negro realzado con blanco, con
pincel y tinta gris, 265 X 177 mm.
Nueva York, Metropolitan
Museum of Art, Robert
Lehman Collection 1975

(inv: n.° 1975.1.843)
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dibujo de Peter Paul Rubens),
Lucius Annaeus Seneca, 1638.
Buril, 281 x 198 mm (huella).
Bérgamo, Accademia Carrara
(inv. n.° 03106)

. Detalle del Miguel Angel

Buonarroti el Joven (fig. 6)

. Detalle del Séneca (fig. 1)
. Giuliano Finelli, Miguel Angel

Buonarroti el Joven, 1630.
Mairmol, 87 cm. Florencia,
Casa Buonarroti

Giuliano Finelli, Retrato de
caballero, h. 1640. Marmol,
70 cm. Coleccién particular
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Caracciolo, 1643. Méarmol.
Nipoles, iglesia de San
Giovanni a Carbonara

. Vista posterior del pedestal

del Séneca (fig. 1)
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Coppel 1998, pp. 301-2, n.° 149; Du-
€0S 2013, pp. 29 y 324, n.° IL.

2. En el Museo Archeologico
Nazionale se conservan en realidad
tres cabezas practicamente iguales
del mismo personaje definido como
Pseudo-Séneca (inv. 6185, 6186 y
6187).

3. Aunque mantiene convencio-
nalmente la tipologia iconografica
del Pseudo-Séneca, algunos estu-
diosos han planteado la hipétesis
de que represente a Hesiodo. Véase
Robertson 1976, 1, pp. 526-27,1.° 6 4.

4. Vickers 1977, pp. 643-45. El
busto de Séneca que Rubens hizo
copiar a partir del modelo de la co-
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leccién Farnesio hoy se encuentra en
el Ashmolean Museum.

5. Véase Bodart 1977, pp. 80-
81, n.° 150, y Buonincontri 1999,
Pp- 400y 402.

6. Acerca de Giuliano Finelli,
Dombrowski 1997; Bacchi 2009,
con bibliografia anterior.

7. Véase Nava Cellini 1960 y Bac-
chi2009.

8. A. Bacchi en Bacchiez al. 2009,
pp. 278-80,n.°17.

9. El modo de elaboracién de la
barba como caracteristica diferen-
ciadora de la obra de Finelli se indica
también en Nava Cellini 1960, p. 15,
y en Bacchi 2009, p. 161.

MONTANARI.

10. A. Bacchi en Bacchi et al. 2009,
p-292.

11. A. Bacchi en Bacchi ez a/. 2009,
PP 290-92,1n.° 20.

12. Bacchi 2009, pp. 156-57,
fig. 15.

13. Dombrowski 2011, pp. 265-74.

14. Bacchi 2009, p. 155.

15. Coppel 1998, p. 302.

16. Barrén 1908, p. 116, n.° 144;
Coppel 1998, pp. 301-2, n.° 149; Du-
COs 2013, pp. 29 ¥ 324, n.° IL.

17. Transcripcién realizada gra-
cias a la amabilidad y competencia
de Davide Gambino.

18. Proreges: asi en el texto, en lu-
gar del esperado proregis. Se aprecia
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un probable intento de corregir el
error.

19. «Al repetido valor del inven-
cible, justo y sapientisimo Sefor
llamado Juan Alfonso Henriquez
de Cabrera, Duque de Medina de
Rioseco, Conde del castillo de M6-
dicay Virrey de Sicilia enormemen-
te admirado, con la aprobacién de
Italia y Espana, este simulacro rea-
lizado en marmol tras la derrotay la
expulsion de los Franceses el siete
del mes [de septiembre] del ano
1638, en este lugar casi como en
un segundo Capitolio de la Tierra,
dedica con gran alegria y consagra
como ofrenda». Agradezco a Chiara

Traverso su inestimable ayuda en la
traduccion.

20. Laindicacién de Juan Alfonso
como virrey de Sicilia (1641-44) y no
de Nipoles (1644-46) circunscribe el
marco cronoldgico de la realizacién
de la obra dentro de este restringido
periodo de tiempo.

21. Se trata de la victoria de Fuen-
terrabia, en la que, pese a la inferio-
ridad numérica, las tropas de Juan
Alfonso Enriquez de Cabrera ven-
cieron a las de Enrique II, principe
de Condgé, lo que puso fin al asedio
francés sobre la ciudad espafiola.

22. Véase Ruano y Ribadas 1779,
pp- 80-85; Herreros Moya 2013.
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(Times New Roman 12), con las paginas numeradas y notas a
pie de pégina. El texto debe ir precedido exclusivamente del
titulo en el idioma original y en inglés.

Documento de Word con informacién sobre el autor: titulo
del trabajo, nombre del autor o autores, correo electrénico,
afiliacién institucional, un breve curriculo (8o-100 palabras)
y la fecha de envio a la revista. La direccién de correo elec-
trénico del autory su curriculo serdn publicados junto con el
articulo. Para garantizar el anonimato del autor y el proceso
de revisién por pares ciegos, su nombre (0 mencién que per-
mita identificarle) no podrd aparecer en ningun otro lugar (ni
en el texto, ni en las notas, ni en el resumen).

Documento de Word con un resumen en el idioma del texto y
en inglés (de 100-120 palabras para articulos y 60-8o palabras
para notas) y las palabras clave (de 3 a 6 aprox.) en castellano
y en inglés.

Documento de Word con un listado de imagenes ilustrativas
con sus pies de fotos, correctamente numerados.

Imadgenes en baja resolucién en formato .jpg o .tiff correc-
tamente numeradas e identificadas siguiendo el orden del
listado de ilustrativas.

Siel articulo o la noticia se basaran en la publicacién y trans-
cripci6én de documentos inéditos se debe especificar la pro-
cedencia de dichos documentos y suministrar, siempre que
sea posible, fotocopias de los originales de adecuada calidad
para facilitar el trabajo de edicion.

El formulario de Declaracién de autoria (disponible en la pa-
gina web) debidamente cumplimentado y firmado por todos
los autores.

ORIGINALES

Los textos podrén ser presentados a lo largo de todo el afio y seran
inéditos y originales. No deben haber sido sometidos, ni siquiera
parcialmente, a la aprobacién de otra publicacién ni en espaifiol
ni en cualquier otro idioma extranjero.

TIPO DE TEXTOS

El Boletin recibe articulos en castellano, inglés, italiano, francés
y alemén.
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e Articulos: hasta 8.000 palabras (notas incluidas) con 8 ima-
genes aproximadamente.

* Noticias: entre 1.000 y 3.000 palabras (notas incluidas) con
2-5 imagenes aproximadamente.

El Consejo de Redaccién podra variar el nimero de ilustraciones
silo considera necesario.

Los textos que excedan el nimero maximo de palabras estableci-
do serdn devueltos al autor para su adecuacion al mismo.

Los textos deberin seguir las normas de la hoja de estilo del Bo-
letin del Museo del Prado, disponible en la pagina web del Museo
(https://www.museodelprado.es/aprende/boletin/introduccion).

ILUSTRACIONES

El Museo del Prado gestionara la obtencién de las imagenes en
alta resolucién y sus derechos de reproduccién. Los autores sumi-
nistraran las ilustraciones (cuyo nimero maximo para los articulos
y noticias se ha especificado ms arriba) en formato digital en
baja resolucién debidamente identificadas. Deberan ir numeradas
correlativamente en funcién del texto, indicandose en este el lugar
donde deben incluirse de la siguiente manera: (fig. 1). En el listado
de ilustrativas y pies de foto habran de seguirse las indicaciones
de redaccién que aparecen en la hoja de estilo del Boletin del Museo

del Prado.

EVALUACION Y PUBLICACION

* El Consejo de Redaccién acusard recibo del texto en un plazo
no superior a un mes.

No se aceptardn textos que requieran un trabajo sustancial
de edicién como borradores, restimenes, articulos e investi-
gaciones sin terminar, o bien diagramas, tablas o apéndices
inacabados.

Primera revisién (Jefe y Secretaria de Redaccién): los arti-
culos que no cumplan con los requerimientos de contenido,
presentacién y formato expresados anteriormente y en la
hoja de estilo seran devueltos al autor.

Evaluacién por pares ciegos: una vez analizados por el Jefe de
Redacciény el Consejo de Redaccién, los originales se some-
terdn al dictamen externo de dos especialistas en la materia.
El método de evaluacién empleado sera el «doble ciego»,
manteniéndose el anonimato de autor y evaluadores. Tras
el dictamen, el Consejo de Redaccién decidird si procede o
no su publicacién, notificindoselo a los autores en un plazo
aproximado de seis meses. El Consejo de Redaccién decidird
el nimero del Boletin del Museo del Prado en el que se publica-
rd el articulo aceptado y trasladara a los autores su decision.

CORRECCION DE PRUEBAS

* Eleditor enviard a los autores el texto en formato Word con
sus comentarios, dudas y correcciones. El autor debera devol-
ver estas cuestiones resueltas en el plazo establecido.

Los autores dispondran ademds de las primeras pruebas de
imprenta para su correccién, que se limitard a erratas de im-
prenta. No se permitirdn cambios sustanciales ni correccio-
nes que alteren la maquetacion o el estilo del articulo o la
noticia. Las pruebas de imprenta corregidas deberan devol-
verse en el plazo maximo establecido.



The Boletin del Museo del Prado is an annual publication that serves
to present to the academic community and the general public the
outcome of new research on works in its collections and on related
topics in the field of Art History, as well as on the history of the
Museum. It welcomes articles from scholars around the world. Two
years after their publication in the Boletin del Museo del Prado, articles
will be available online on the Museum’s website (https://www.mu-
seodelprado.es/en/learn/boletin/back-issues).

SUBMISSION AND STYLE GUIDELINES FROM 2015

Manuscripts must be sent electronically to boletin@museodelprado.es.
For more information, please call (+34) 913 302 800 ext. 2834.
Submissions must include, each in a separate file:

* Main text (12-point Times New Roman type), with the title in the
original language and in English (never the name of the author/s).
All pages must be consecutively numbered and footnotes must
appear at the bottom of each page.

Author information, including the date of submission, author/s
name/s, contact information (address, email, telephone number),
ashort CV (8o-100 words) and institutional affiliation. Both the
CV and the email will appear next to the article in the Boletin.
In order to guarantee the double-blind peer review process, the
name of the author/s or the means to identify him/her/them
must not appear anywhere else in the text or in the notes.
Abstract (1oo—-120 word abstract for articles; 60—80 word ab-
stract for short articles or notes) in Spanish or English and key
words (3—6).

Illustration information, including a list of images and their
captions.

Images (separately as .jpg or .tiff files) in low resolution, properly
numbered and identified according to the list of captions (see
above).

If the article is based on the presentation and transcription of
an unpublished document, the author/s must provide the loca-
tion of the original document and a photocopy (if possible) to
facilitate the editing process.

A Declaration of Authorship (available online https://www.mu-
seodelprado.es/en/learn/boletin/introduction).

MANUSCRIPTS

Texts may be sent to the Editorial Board at any time throughout the
year. Articles must be original and must not have been published
previously, not even partially or in another language. Papers that re-
quire substantial editorial work, such as articles in draft form, will
be returned to their authors.

TYPES OF TEXTS
Manuscripts may be written in Spanish, English, Italian, French or
German.

* Articles: up to 8,000 words (notes included in the word count)
with 8 illustrations approximately.

« Shorter notices: 1,000-3,000 words (notes included in the word
count) with 2—5 illustrations approximately.

In the case of texts with larger word counts, the Editorial Board will
ask authors to adjust the number of words to the established limit.
The Editorial Board may modify the number of images illustrating
a text at its discretion.

Authors should follow the Bo/etin Style Sheet.

IMAGES

The Museo del Prado will obtain quality photographs to illustrate
the articles it accepts for publication, as well as the necessary permis-
sion to reproduce them in the bulletin. The author/s must provide
low resolution images of proposed illustrations (maximum number
specified above), consecutively numbered using Roman numerals and
properly identified according to the list of captions included in the
submission. The position in the text of each table and figure should
be clearly indicated in the manuscript (i.e.: fig. 1). Captions must
be written in accordance with the instructions in the Boletin Style
Sheet (https://www.museodelprado.es/en/learn/boletin/introduction).

REVIEW PROCESS

* The Editorial Board will acknowledge receipt of a manuscript
within 30 days of its arrival.

The Editorial Board will not accept manuscripts that require
excessive editorial input such as drafts, abstracts and unfinished
articles, or texts with incomplete diagrams or appendices.

First review (Editor in Chief & Editorial Assistant): Articles that
do not meet the criteria outlined above — in terms of content and

style — will be returned to their authors.

Blind peer-review: After being considered by the Editor in Chief
and the Editorial Board, the papers submitted for publication
will be entered into a double-blind peer review system (main-
taining the anonymity of both the authors and the reviewers)
and will be read by at least two peers. The Editorial Board will
then decide whether it accepts a manuscript and, if so, in which
issue it will appear. Authors will be informed of this decision
approximately within 6 months.

PROOFREADING AND CORRECTIONS

» Authors will be expected to deal with editors’ comments and
queries (in a Word document) promptly.

» Authors will receive a galley proof or electronic copy of the
text layout to detect and correct errors. Corrections must be
returned within the established timetable. At this point sub-
stantial changes in content, style and layout will not be allowed.
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