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La firma de Zurbaran: uso y abuso de titulos
cortesanos de pintores del siglo XVII en Espana

Zurbaran’s signature: Use and Abuse of Courtesan Titles of Painters in
Seventeenth Century in Spain

Eduardo Lamas?

Royal Institute for Cultural Heritage (KIK/IRPA), Brussels

Resumen: Este articulo plantea la veracidad de una serie de noticias relativas a
supuestos oficios cortesanos para pintores en la corte de Madrid, oficios sobre los
gue no existe ninguna referencia clara en la documentacion perteneciente a la
administracion palaciega. No obstante, se conocen otros documentos indirectos que
invitan a pensar que tales oficios existieron, al menos, como titulos honorificos. En
cualquier caso, consta que se llegaron a emplear, aunque fuese de forma
fraudulenta o abusiva. Estos oficios o titulos honorificos son los de pintor del Rey,
pintor de cdmara del Principe, pintor de cdmara del Infante y un segundo pintor de
camara del Rey. En este trabajo se presentan diversos ejemplos de estos casos
relativos a los pintores Francisco Zurbaran, Alonso Cano, Pedro Carvajal, Francisco
Ginete, Lopez Polanco, Gomez de la Hermosa, Antonio Rizi, Francisco Rizi e Isidoro
Arredondo. En base al analisis de los documentos que dan noticia del empleo de
estos titulos, se presenta la hipdtesis de que los artistas en cuestidon hicieron un uso
legitimo de ellos.

Palabras clave: Pintor; oficios de corte; Francisco Zurbaran; Alonso Cano; Pedro
Carvajal; Francisco Ginete; Lopez Polanco; Gomez de la Hermosa; Antonio Rizi;
Juan Bautista Martinez del Mazo; Francisco Rizi; Isidoro Arredondo.

Abstract: This article raises the veracity of a series of records related to supposed
courtly offices for painters at the court in Madrid, about which there is no clear
reference in the documentation related to the palace administration. However,
other indirect documents are known to suggest that such offices existed at least as
honorary titles. In any case, it is known that they were used, even if fraudulently or
abusively. These offices or honorary titles are those of court painter appointed to
the Prince, to the Infant and a second court painter appointed to the King. This
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paper deals with several examples of these cases concerning the painters Pedro
Carvajal, Francisco Ginete, Lépez Polanco, Gomez de la Hermosa, Antonio Rizi,
Francisco Rizi and Isidoro Arredondo. Based on the analysis of the documents
reporting the use of these titles, the hypothesis is presented that the artists in
question made a legitimate use of them.

Key-words: Painter; Royal household administration; Francisco Zurbaran; Alonso
Cano; Pedro Carvajal; Francisco Ginete; Lopez Polanco; Gémez de la Hermosa;
Antonio Rizi; Juan Bautista Martinez del Mazo; Francisco Rizi; Isidoro Arredondo.

Tan perjudicial es desdefiar las reglas como cefiirse a
ellas en exceso.

Luis Vives (1492-1540)

obre la estancia de Zurbaran en Madrid en 1634 con motivo
de su intervencién en la campafa decorativa del Salén de
Reinos en el palacio del Buen Retiro se cuenta una curiosa
anécdota, propia de la hagiografia velazquefia. Se dice que el
pintor, un buen dia en que se hallaba firmando uno de sus lienzos, recibié la
visita de Felipe IV. El rey se acerco sigilosamente al artista, sin que éste lo
sintiese y vio que Zurbaran acababa de afiadir a su firma el titulo de pintor
del Rey con que lo acababa de honrar poco antes. El monarca le impuso su
real mano en el hombro y lo exhorté a afiadir a su firma la mencién “y Rey
de los pintores” a continuacién del titulo cortesano?. Segun otras versiones,
habria sido el propio Felipe IV quien, tras acercarse al pintor y concederle la
gracia de apoyar su mano en él, habria afadido “de su pufio y letra” la
mencion de “y rey de los pintores” sobre la firma que Zurbaran acababa de
estampar sobre su cuadro, detras del titulo cortesano de pintor del Rey3.

Esta leyenda historiografica, relativamente extendida en la literatura
general y especializada del siglo XIX y primer tercio del XX*, es, en realidad,
el desarrollo fantasioso de un pasaje de la Vida de Zurbaran de Palomino®.

2 "A cette occasion il fut honoré d’un compliment trés flatteur de la part du roi Philippe IV. Ce prince, qui
avait une réputation d’amateur éclairé en fait d’art, entra sans bruit un jour dans l'atelier de Zurbaran,
et se placa derriére lui pendant qu'il apposait son titre et sa signature au bas d’un tableau terminé. Au
moment ou il écrivait peintre du roi, ajoutez et roi des peintres, dit Philippe, en appuyant, avec
familiarité cordiale, sa main sur I'épaule de Zurbaran". Antoine Fillioux, “Francisco Zurbaran”, en
Dictionnaire de la conversation et de la lecture, (Paris: Balin-Mandar, 1839), vol. 42, pp. 493-495.

3 Andrés Pérez Garcia, Mosaico escolar o Diccionario de frases, axiomas, biografias y obras literarias y
artisticas, 2 vols., (Valladolid: Jorge Montero, 1894-1898), vol. 2, p. 1170.

4 Sin intencidn de ser exhaustivos, se mencionan las referencias siguientes: A. G. Fontenais, Biographie
des peintres les plus célébres..., (Paris: 1844), p. 106; Wenceslao Ayguals de Izco, El Pantedén Universal:
Diccionario histdrico de vidas interesantes ..., vol. 4, (Madrid: Ayguals de Izco Hermanos, 1854), p. 580;
Charles Blanc, “Frangois Zurbaran”, en Charles Blanc, William Biirger, Paul Mantz, Louis Viardot y Paul
Lefort, Histoire des peintres de toutes les écoles: école espagnole, (Paris: V', Jules Renouard, 1869),
pp. 1-8, aqui 6; S. Jacquemont, “Les Maitres espagnols et I'art naturaliste”, Revue des Deux Mondes,
89, (1888), pp. 378-413, aqui p. 394; Salvador Viniegra, Catalogo oficial ilustrado de la exposicion de
las obras de Francisco de Zurbaradn, (Madrid: J. Lacoste, 1905), p. 17; Andrés Manuel Calzada y Luys
Santa Marina, Estampas de Zurbaran, (Barcelona: Canosa, 1929), p. 31.

5 Antonio Palomino, E/ Museo pictérico y escala dptica, (Madrid: Aguilar, 1947), p. 938.
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Fig. 1. Francisco de Zurbaran, Adoracion de los pastores (detalle de la inscripcion con la firma), Grenoble, Musée de
Grenoble (Commons License CC-BY-NC-ND 3.0)

Fantasioso porque en el relato del bidgrafo nada se dice de la firma:
«Aseguran, que estandolas pintando [las historias de Hércules], entre
muchas veces, que el sefior Felipe Cuarto pasaba a verle pintar, se llegd a
él una vez, y poniéndole la mano en el hombro, le dijo: iPintor del Rey, y
Rey de los pintores!». Fantasioso, quiza también, porque Palomino escribe
casi noventa afnos después de que supuestamente ocurrieran los hechos vy
hubo de basarse, por tanto, en las tradiciones orales de los talleres y de los
aficionados a la pintura. El detalle de la firma se introdujo mas adelante en
Paris, en el momento en que se forja la reputacién internacional del pintor
durante los anos 1830°. La anécdota que relataba Palomino alcanza
entonces crédito y se desarrolla alimentada por la presencia, en la Galerie
espagnole del Louvre, de un cuadro en el que el pintor habia adornado su
firma con el titulo de pintor del rey Felipe IV: “Franco de Zurbaran Philipi
/III[I] Regis Pictor faciebat - / 1638 &"7 (Fig. 1). Se trata de la Adoracion de
los pastores de Zurbaran conservada en el Museo de Grenoble, cuadro que
procede del retablo mayor de la iglesia de la Cartuja de Jerez® (Fig. 2).

6 Sobre la fortuna critica de Zurbaran en los afios 1830: Ilse Hempel Lipschutz, Spanish Painting and the
French Romantics, (Harvard University Press, 1972); Yves Bottineau, “A propos de la fortune critique de
Francisco de Zurbaran: réflexions et intérrogations”, en Zurbaran, Cat. Exp., (Paris: RMN, 1988), pp. 45-
55.

7 Para un ejemplo de la asociacién entre la firma del cuadro entonces en el Louvre y la leyenda de la
firma con el titulo de pintor del Rey: Fontenais, Biographie, pp. 105-106.

8 Para esta obra: Véronique Gerard-Powell, Autour de Zurbaran: catalogue raisonné des peintures de
I’école espagnole du XVé au XIX¢ siécle du Musée de Grenoble, (Paris: Réunion des Musées Nationaux,
2000), p. 54.
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¢Obtuvo realmente Zurbaran el titulo de pintor del Rey? Hoy se viene
aceptando que si gozd de él honorificamente®. La tradicién oral recogida por
Palomino (“aseguran”) y la mencién que el propio pintor hace del titulo en
su firma del cuadro de la cartuja de Jerez (y en algunos documentos de
archivo) son elementos que han bastado para que la historiografia acepte la
validez del honor obtenido de Felipe IV: Zurbaran habria recibido el titulo de
pintor del Rey ad honorem durante su estancia en Madrid para trabajar en
el Buen Retiro en 1634. Esto permite ofrecer una explicacion, tanto para la
mencién en la firma del cuadro para Jerez cuatro afios mas tarde, como
para dos intervenciones contemporaneas del pintor que estuvieron en
relaciéon con Palacio. Por un lado, se trata de su participacién ese mismo
ano de 1638 en la decoracién del navio de recreo que la Casa de
Contratacién de Sevilla regalé a Felipe IV para el estanque y los canales de
los jardines del Buen Retiro!®. Por otro, también se puede relacionar con la
eventual concesion del titulo el hecho de que la superintendencia de las
obras reales se dirigiese a Zurbaran en 1639 para contratar en Sevilla una
serie de especialistas para dorar el artesonado del Salén de Comedias del
Alcdzar de Madrid*?.

Sin embargo, lo cierto es que la documentacién generada por la
administracion de Palacio sigue muda respecto a la existencia del titulo de
pintor del Rey. No sélo no se ha localizado ninguna prueba documental de la
concesion a Zurbaran de algun titulo cortesano, sino que ni siquiera se ha
hallado la mas leve referencia en ningun archivo en Madrid. Por otra parte,
los documentos que recogen el empleo del titulo por parte del artista (unos
pocos contratos y cartas de pago y una procuracion establecidos en Sevilla
ante notario entre 1637 y 1650) son siempre de caracter privado, por tanto,
sujetos a caucién'?. Zurbaran no habria hecho mas que un uso ocasional del
titulo, durante un periodo reducido y Unicamente en Sevilla. Asi, resulta
cuando menos sorprendente que no lo explotase cuando se instala en
Madrid en 1658, donde probablemente le hubiese sido de utilidad.

A pesar de la ausencia de pruebas fehacientes, Zurbaran pudo haber
alcanzado aquel honor del Rey en un contexto informal ajeno a la norma
que, en teoria, habria regulado estas practicas. La corte era un centro de
poder donde su ejercicio informal era practica comun a pesar de la puntillo-

° La concesion del titulo se da por cierta, sin discusidn, en: Alfonso E. Pérez Sanchez, “Zurbaran, Cano y
Velazquez”, en Zurbaran ante su centenario (1598-1998), ed. Alfonso E. Pérez Sanchez, (Valladolid:
Universidad, 1999), pp. 101-114, aqui p. 108; Odile Delenda, Francisco de Zurbaran: 1598-1664, 2
vols., (Madrid: Fundaciéon de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 2009), vol. 1, p. 391; Maurizio
Marini, “La luce del Caravaggio e la natura di Spagna”, en Alessandro Zuccari (ed.), I caravaggeschi:
percorsi e protagonisti, 2 vols., (Milano: Skira, 2010), vol. 2, p. 242; Jonathan Brown y John H. Elliott,
Un palacio para el Rey: el Buen Retiro y la corte de Felipe 1V: edicion actualizada”, (Barcelona: Penguin
Random House, 2016), p. 199.

10 E| navio, llamado del Santo Rey don Fernando, llega a Madrid en julio de 1638. Sobre la concesion del
titulo: Narcisco Sentenach, “Francisco de Zurbaran, pintor del Rey”, Boletin de la Sociedad Espafiola de
Excursiones, 17, 3, (1909), pp. 195-198, aqui p. 196; José Cascales y Mufoz, Francisco de Zurbaran: su
época, su vida y sus obras, (Madrid: Fernando Fé, 1911), pp. 53-55.

11 Sentenach, “Francisco”, pp. 197-198; Maria Luisa Caturla, Francisco de Zurbaran, ed. Odile Delenda,
(Paris: Institut Wildenstein, 1994), doc. n°® 98.

12 Caturla, Francisco, doc. 80 (26-V-1637), doc. 90 (27-VIII-1638), doc. 93 (2-111-1639), doc. 95 (2-IV-
1639), doc. 137 (1646), doc. 156 (28-III-1650).



Fig. 2 Francisco de Zurbaran, Adoracion de los pastores, 1638. Grenoble, Musée de Grenoble (Commons License
CC-BY-NC-ND 3.0)

sa reglamentacion de la etiqueta y de los procedimientos formales!3. Por
esta razon, los estudios de corte deben asumir la problematica que ofrecen
las fuentes escritas generadas por la administracién palaciega y aceptar un
cierto desfase o desajuste entre éstas y la realidad que describen y

3 Alister Malcolm, “La practica informal del poder: la politica de la Corte y el acceso a la familia real
durante la segunda mitad del reinado de Felipe IV”, Reales Sitios, 147, (2001), pp. 38-48; Alister
Malcolm, “Spanish queens and aristocratic women at the court of Madrid, 1598-1665", en Studies on
medieval and early modern women: 4: Victims or viragos?, ed. Christine Meek y Catherine Lawless
(Dublin: Four Courts Press, 2005), pp. 160-180, aqui pp. 161 y 165.
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pretenden regular. Sélo asi parece hallar explicacién el nombramiento
honorifico de Zurbaran.

La escena de la visita del rey a Zurbardn se halla ilustrada en una
estampa de hacia 1854 (Fig. 3) editada por Urbano Manini y que figura en
El Pantedn universal de Wenceslao Ayguals'#. El autor ha imaginado al
pintor trabajando, sentado en el Salén de Reinos del Buen Retiro; en el
ultimo plano se aprecia uno de los cuadros del ciclo de Hércules, el del Ledn
de Nemea, pero para el que se ha tomado, quizd por descuido, como
modelo una composicion de Rubens. Zurbaran figura en edad madura
(entonces se fechaba su estancia en Madrid en 1650). El pintor se halla
representado en el momento en que esta a punto de imponer su firma
sobre el lienzo que acaba de terminar, cuando es sorprendido por la llegada
del rey y por la excepcionalidad de su gesto. Aunque anacronicas, la escena
descrita en la estampa y en la anécdota recogida por los historiadores
muestra el caracter informal que podia llegar a investir el acto de la
concesion de gracias y mercedes reales en la corte del Antiguo Régimen.

El caso de Zurbaran, cuyo titulo eventualmente concedido por Felipe IV
podria haber participado de este caracter informal, es muy similar al de
Alonso Cano. Palomino asegura que el artista también recibié de Felipe 1V el
titulo de pintor del Rey, pero tampoco se recoge nada sobre ello en la
documentacion conservada de Palacio!®. No obstante, la mencion del titulo
se retoma de manera generalizada, y sin discusién, en la historiografia del
siglo XIX y primera mitad del XX!¢, para después pasar de puntillas sobre la
cuestion en la literatura mas reciente!’. Mayor fortuna critica ha gozado el
nombramiento como pintor de camara del conde-duque de Olivares'®, titulo
para el que, no obstante, no se tiene una base documental mas sélida que
muchos otros titulos aqui recogidos pero cuya existencia, sin embargo, se
discute.

No obstante, en el caso de Cano, tan sdlo consta la mencion del titulo de
pintor del Rey en un Unico documento de archivo, y se trata, ademas, de un

4 Ayguals de Izco, Panteén, p. 581.

15 palomino, Museo, p. 987.

6 Juan Agustin Cean Bermudez, Diccionario histérico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes
en Espafa, (Madrid: 1800), vol. 1, p. 210; Luis Fernandez-Guerra y Orbe, “Biografia espanola”,
Semanario pintoresco espafiol, 1, (1843), pp. 204-206, aqui p. 205; Pedro de Madrazo, Catalogo
descriptivo e histérico del Museo del Prado de Madrid (Madrid: M. Rivadeneyra, 1872), p. 359; Narciso
Sentenach, La pintura en Madrid desde sus origenes hasta el siglo XIX, (Madrid: 1906), p. 69; Maria
Elena Gomez-Moreno, Alonso Cano: estudio y catalogo, Cat. Exp., (Madrid: Ministerio de Educacion
Nacional, 1954), p. 13. Aln se le hace pintor del Rey en: Juan José Martin Gonzalez, El artista en la
sociedad espafiola del siglo XVII, (Madrid: Catedra, 1993), p. 89.

7 La excepcion mas notable, en: José Manuel Cruz Valdovinos, “Las etapas cortesanas de Alonso Cano”,
en Alonso Cano: espiritualidad y modernidad artistica, Cat. Exp., (Granada: Junta de Andalucia, 2001),
pp. 177-272, aqui p. 181. Ya se expresaban dudas, por no encontrar ninguna referencia de archivo, en:
Sanchez Cantén, “Los pintores”, p. 61.

8 Mercedes Agulld, Noticias sobre pintores madrilefios de los siglos XVI y XVII, (Granada: Universidad
de Granada, 1978), p. 43; Harold E. Wethey, Alonso Cano: pintor, escultor y arquitecto, (Madrid:
Alianza, 1983), p. 27; José Manuel Cruz Valdovinos, “Alonso Cano en Madrid”, en Arte y cultura en la
Granda renacentista y barroca: relaciones e influencias, ed. Policarpo Cruz Cabrera, (Granada:
Universidad, 2014), pp. 191-222, aqui p. 192.

10



FRANCISCO ZURBARAN.

Fig. 3. Mujila (ed. por Urbano Manini), Felipe IV visita a Zurbaran en su taller, ca. 1854 (Commons License CC-
BY-NC-ND 3.0)

documento notarial de caracter privado!®. Esta circunstancia ha llevado a
Cruz Valdovinos a afirmar categéricamente que el titulo nunca existid, ni
siquiera con caracter honorifico 2°. Pero, écomo explicar entonces la
referencia al titulo en Palomino y en el documento notarial de Madrid de
1644? ¢(Hizo entonces Cano un uso fraudulento del titulo ante el escribano
publico de la Villa? Sea como fuere, Cano recibid de la Corona diversos
encargos tras la caida en desgracia de su protector el conde-duque de
Olivares en enero de 1643, encargos que podrian estar en relacién, como
ocurre con Zurbaran, con una eventual concesion del titulo honorario de

1% Se trata de la escritura de asiento de Juan Diaz de Zaldivar como aprendiz de Alonso Cano en 10-III-
1644: Madrid, Archivo Histdrico de Protocolos Notariales (AHPM), P. 7003, ff. 227-228; transcrito en
Corpus Alonso Cano: documentos y textos, (Madrid: Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, 2002),
n°. 217.

20 Cruz Valdovinos, “Las etapas”, p. 197; Cruz Valdovinos, “Alonso Cano”, p. 193.
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pintor del Rey?!. Asi, consta que en noviembre de aquel afio se le encargo la
tasacién, por cuenta del Rey, de las pinturas murales al 6leo que Francisco
Camilo habia realizado en la Galeria de Poniente del Alcazar??, y que en
1645 taso las pinturas de Félix Castello en el sagrario de la capilla del
palacio?®. En fin, los eventuales titulos honorificos de Zurbaran y de Cano se
podrian poner en relacidon también con el encargo de prestigio de los cuatro
cuadros de la Real Capilla de San Diego en Alcala de Henares, encargo que
ambos artistas compartieron?4.

Los casos de Zurbaran y de Cano se hallan lejos de ser una excepcién, se
conocen menciones documentales a ciertos oficios y titulos artisticos
cortesanos dudosos en relacién con otros pintores, menciones, no obstante,
relativamente abundantes. Aunque ahora se trata de nombramientos
ausentes, tanto en la documentacion palaciega, como en las biografias
antiguas de los artistas. En adelante, denominaremos oficios y titulos
cortesanos dudosos a aquéllos que, como el de Zurbaran, no figuran
sistematizados en ningun listado o repertorio oficial y para los que no se
conoce ningun acta documental de nombramiento, pero que, a pesar de
ello, aparecen de manera repetida en las fuentes documentales?®>. Los
oficios corresponderian a una actividad concreta en la Casa del Rey o de un
principe de sangre, mientras que los titulos serian una concesion de una
gracia o de un don que el monarca hacia a alguien; son los titulos de
caracter honorario como, por ejemplo, los llamados pintores del Rey ad
honorem.

Cabe preguntarse si los titulos de oficios cortesanos de pintores de cuya
expedicion no existe prueba documental existieron realmente o si, por el
contrario, fueron objeto de usurpacion. Como en el caso de Zurbaran,
buena parte de los documentos en que titulos dudosos aparecen asociados
a pintores concretos son de caracter privado. Se trata, generalmente, de
contratos conservados en los archivos de protocolos, en los que el escribano
toma acta de los titulos con que se anuncian las personas presentes en la
elaboracién de la escritura, sin que hubiese, en principio, necesidad de

2L El propio pintor se refiere a sus servicios a la Corona un memorial fechado en octubre de 1658.
Archivo General de Simancas (AGS), Camara, Memoriales, leg. 1367; transcrito en Corpus Alonso Cano,
n°. 337.

22 AGP, El Pardo, leg. 15; transcrito en Corpus Alonso Cano, n° 216. Cruz Valdovinos, “Alonso Cano”, p.
202.

23 AHPM, P. 6063, ff. 230-232; transcrito en Corpus Alonso Cano, n° 233. Cruz Valdovinos, “Alonso
Cano”, p. 209.

24 Para este encargo, ver Cruz Valdovinos, “Alonso Cano”, pp. 220-221, donde, no obstante, se sugiere
que la eleccion de los pintores se debid a Sebastian de Benavente, el arquitecto encargado de la
decoracion de la capilla.

25 El repertorio de pintores con titulos cortesanos confeccionado por Sanchez Cantéon recoge varios
ejemplos de estos titulos llamados aqui dudosos para el siglo XVII. Francisco Javier Sanchez Canton,
“Los pintores de Camara de los Reyes de Espafia”, Boletin de la Sociedad Espafiola de Excursiones,
(1915-1916), pp. 51-64; pp.132-146. Para los titulos cortesanos de pintores bajo los reinados de Felipe
IV y de Carlos II: Maria Amalia Vizcaino, El pintor en la sociedad madrilefia durante el reinado de Felipe
IV, (Madrid: Fundacion Universitaria Espafiola, 2005), pp. 318-352; Angel Aterido, E/ final del Siglo de
oro: la pintura en Madrid en el cambio dinastico: 1685-1726, (Madrid: Centro Superior de
Investigaciones Cientificas, 2015), pp. 320-345; Alvaro Pascual Chenel y Angel Rodriguez Rebollo, “¢A la
sombra de Veldzquez? Los pintores cortesanos durante el reinado de Felipe IV”, en La corte de Felipe IV
(1621-1665): reconfiguracion de la Monarquia Catdlica, ed. J. Martinez y M. Rodriguez, (Madrid: IULCE,
2017), vol. 4, pp. 2643-2730.
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control. Por ello, la voluntad de fraude por parte de los pintores que se
arrogaban semejantes titulos en este contexto es perfectamente posible,
aunque su falsedad podria haber puesto en peligro la validez del contrato
firmado por el artista. Por tanto, en el estado actual de la cuestién, es
imposible determinar, de manera absolutamente fehaciente, si los artistas
que llegaron a emplear estos titulos llamados dudosos cometieron un
abuso, o si, por el contrario, hicieron un uso legitimo de ellos. Es el caso de
Cano y de Zurbaran.

La historiografia se ha hecho eco de las noticias sobre titulos cortesanos
llamados dudosos, particularmente de aquéllas relativas al oficio de pintor
de camara del Principe, de pintor de camara del Infante y al titulo de un
segundo pintor de camara del Rey. Sin embargo, hasta ahora no se les ha
prestado suficiente atencidon, a pesar de que resultan significativas como
reflejo del estatuto que alcanza entonces la profesidn de pintor y el propio
arte de la pintura. Este desinterés se debe, sin duda, a la aparente
condicién menor de estos datos, incluso accesoria si se quiere - el elenco de
puestos, titulos dudosos y la esporadica documentacién en que se
sustentan, puede, en efecto, resultar engorroso -. Pero se debe, también, al
insuficiente conocimiento que aun se tiene sobre la carrera de buena parte
de los artistas implicados?® y al hecho de que la discontinuidad de las
noticias sobre estos titulos dudosos puede resultar confusa y hasta
desconcertante. No hay, sin embargo, razén para eludirla.

En cualquier caso, conviene no desechar las noticias que aparecen en las
fuentes documentales relativas a los llamados titulos dudosos empleados
por los artistas o por terceros en referencia a ellos (como, de hecho, ha
ocurrido con el de Cano). En efecto, las menciones documentales
conservadas demuestran que, legitimamente, o no, los artistas llegaron a
hacer uso de esos titulos; se impone por tanto intentar o, al menos, ofrecer
una explicacién. Asi, nunca se debe dejar de tener presente que en el
Antiguo Régimen la distancia que existia entre las disposiciones
reglamentarias y la realidad de los hechos era, a veces, inmensa, y esto
tanto en Palacio como en la Villa de Madrid y fuera de ella. En ocasiones, se
ha querido dotar a estas disposiciones reglamentarias de una validez, una
repercusion y una rigidez que no siempre tuvieron; se olvida también que el
alcance y la capacidad de control de la administracion eran entonces
limitados, como aun hoy pueden serlo, y que, en el contexto cortesano,
dominaba el ejercicio informal del poder 27 . Los arreglos, los
acomodamientos, las excepciones y las adaptaciones fueron, a menudo, la
verdadera norma también para los artistas?®.

26 | a escasez de monografias sobre la mayoria de los artistas activos en la corte espafiola del siglo XVII
hace que el estado de la cuestion esté menos avanzado que para otros centros artisticos europeos de
importancia semejante.

27 Sobre el ejercicio informal del poder en la corte espafiola: Malcolm, “La practica”.

28 Sobre las numerosas excepciones que se hicieron en el tratamiento y la ascension de Veldzquez en la
administracion palaciega: José Manuel Cruz Valdovinos, “Oficios y mercedes que recibié Velazquez de
Felipe IV”, Anales de Historia del Arte, 18, (2008), pp. 111-140.
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Un ejemplo de los llamados titulos dudosos que recoge la historiografia
reciente es el de pintor de camara del cardenal-infante don Fernando de
Austria (1609-1641), titulo cuya existencia también ha sido puesta en duda.
La confusién generada en torno a este titulo viene ademas reforzada por la
circunstancia de que sean varios los artistas que se reclaman como tales en
la documentacion conservada y, ademas, en fechas muy proximas. Se trata
de diversos documentos de archivo que datan de los afios que preceden el
viaje del Cardenal-Infante a Bruselas en 1634; a veces, incluso después de
esa fecha, lo que resulta, en principio, contradictorio. Se habrian turnado en
el cargo, si es que no lo ejercieron simultdneamente, los pintores Pedro de
Carvajal (fl. 1621-1637), Francisco Gémez de la Hermosa (t1656), Andrés
Lopez Polanco (ca. 1580-1641) y el florentino asentado en Espafia Francisco
Ginete (ca. 1575-1647)?°. A éstos se debe afadir Gaspar de Crayer (1582-
1669), pintor de camara del Cardenal-Infante en la corte de Bruselas
después de 163430,

Si bien es cierto que no se ha localizado ningln diploma o cédula relativa
a estos titulos para la corte de Madrid, esto no indica necesariamente que
los artistas no los hubiesen obtenido y que, por tanto, hiciesen de ellos un
uso abusivo. En cualquier caso, consta que los emplearon. Asi, si hoy es
imposible asegurar de manera contundente que gozasen de ellos
legitimamente, también lo es asegurar que no lo hiciesen. Aqui se
defendera la tesis de estos pintores si recibieron el titulo de pintor del
Infante, tesis que se puede confortar con una serie de argumentos.

El primero de los artistas que se presentan en la documentacién como
pintores de camara del Infante es Pedro de Carvajal, que figura como tal en
un documento notarial con fecha de 1625. El documento fue generado por
la tasacidén de una obra del decorador y pintor italiano Giulio Cesare Semini
(ca. 1580/85-1657), tasacion en la que Carvajal intervino como perito3!. El
siguiente artista es Francisco Ginete, que se presentd como pintor de
camara del Infante en al menos dos ocasiones al final de la década de 1620,
cuando regresd a Madrid tras una larga estancia en Sanllcar de Barrameda.
Se trata de dos documentos con fecha de 1625 y de 1627, donde el
florentino, hasta entonces al servicio del duque de Medina Sidonia, se
presenta ante la autoridad como pintor de cdmara del Cardenal-Infante32.

2% Para las referencias que vinculan estos pintores con el Cardenal-Infante, ver: Vizcaino, E/ pintor, pp.
313-315. Ver también: Matias Fernandez Garcia, Parroquia madrilefia de San Sebastian: algunos
personajes de su archivo, (Madrid: 1995), pp.158-159; Maria Kusche, Juan Pantoja de la Cruz y sus
seguidores: B. Gonzalez, R. de Villandrando y A. Ldépez Polanco, (Madrid: Fundacién de Apoyo a la
Historia del Arte Hispanico, 2007), p.416; Juan Luis Blanco Mozo, “Arte, crédito y usura: el pintor
Francisco Gomez de la Hermosa y Giovanni Battista Crescenzi”, en I/ mercato del credito in eta moderna:
reti e operatori finanziari nello spazio europeo, ed. Elena Maria Garcia Guerra y Giuseppe De Luca,
(Milano: Franco Angeli, 2010), pp. 163-180, 165; Eduardo Lamas-Delgado y Antonio Romero Dorado,
“Francisco Ginete (ca. 1575-1647): un pintor cortesano itinerante entre Madrid y Andalucia”, Libros de la
corte, 16, (2018), pp. 86-108, aqui 96.

30 Hans Vlieghe, Gaspar de Crayer, sa vie et ses ceuvres, (Bruxelles: Arcade, 1972), vol. 1, p.44.

31 Madrid, Archivo General de Palacio (AGP), Felipe 1V, leg. 1 bis, pliego 292. Documento citado en
Blanco Mozo, “Arte”, p. 165, n. 5.

32 Blanco Mozo, “Arte”, p.165; Vizcaino, El pintor, p.313; Maria Amalia Vizcaino, “El circulo de pintores
italianos en la corte de Felipe IV”, en Centros de poder italianos en la Monarquia hispanica (siglos XV-
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Fig. 4. Andrés Lopez Polanco (atribuido), Retrato del cardenal-infante Fernando de Austria. Barnard Castle, Bowes
Museum (Commons License CC-BY-NC-ND 3.0)

Son por un lado, una intervencién como testigo en 1625 en el pleito de las
alcabalas que tuvo lugar ese afio, por otro, un segundo testimonio
presentado por Ginete el 2 de noviembre de 1627, esta vez en un pleito que
enfrentaba a los pintores con los arrendadores de impuestos de la Villa de
Madrid33. El siguiente artista, Lopez Polanco, se presenta como «pintor de

XVIII), ed. José Martinez Milldn y Manuel Rivero Rodriguez, (Madrid: Polifemo, 2010), vol. 3, pp. 1797-
1822, aqui 1811.

33 José Manuel Cruz Valdovinos, “Aposento, alquileres, alcabalas, aprendices y privilegios (varios
documentos y un par de retratos velazquefios inéditos)”, en El arte en la época de Veldzquez, (Madrid:
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1991), pp. 91-108, 98-99; Lamas y Romero, “Francisco
Ginete”, p. 96.
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Su Alteca el Sr. Yfante Cardenal» en diversos documentos de caracter
privado, totalmente ajenos a Palacio: una procuracion firmada en 1634 ante
un escribano de Madrid para realizar diversos cobros en Sevilla34, o una
escritura de la dote de su hija ante el escribano Francisco Ximénez el
primero de enero de 16393°. No obstante, a Polanco se le atribuye un
retrato del Infante conservado en el Bowes Museum (Fig. 4) junto con otro
de su hermano el Infante Don Carlos del que es su pendant®. Finalmente,
el pintor Francisco Gémez de la Hermosa, figura como pintor de cdmara del
Infante en muchas mas ocasiones que los otros tres, pero siempre en
documentos notariales de caracter privado.

El principal problema respecto al titulo de pintor de cdmara del Cardenal-
Infante radica en que la Unica constancia documental relativa a este oficio
palaciego es, precisamente, la que ofrecen las menciones en documentos
generados por estos artistas, documentos las mas de las veces de caracter
privado, aunque no siempre, como veremos. Todos son, en cualquier caso,
ajenos a la administracion de la Casa del Infante. En efecto, la
documentacién conservada sobre ésta en el Archivo General de Palacio no
permite deducir la existencia de ese oficio cortesano3’. Ningln documento
administrativo de Palacio lo recoge, ni con gajes ni ad honorem. éDebemos,
entonces, suponer que el titulo de pintor de camara del Cardenal-Infante no
existié y que se trata, por tanto, de una usurpacién o de un uso abusivo por
parte de todos estos pintores?

Asi lo ha sugerido Blanco Mozo para el caso del pintor Gomez de la
Hermosa, artista cuyo uso del titulo resulta, desde luego, sospechoso a
primera vista. Ciertamente, resulta llamativo que el pintor siga haciendo
ostentacién del titulo después de que el Infante dejase la Peninsula ibérica
para desempefiar el cargo de gobernador de los Paises Bajos; mas aun que
lo siguiese haciendo mas alla de la fecha de la muerte de su supuesto
protector, acaecida en 164138, El estudioso interpreta, por tanto, que el
pintor hizo un uso fraudulento del titulo, o cuando menos abusivo. De
hecho, asume que ni el oficio ni el titulo honorifico llegaron a existir. En
cambio, Vizcaino, que también se ha ocupado de la cuestidn, si acepta la
existencia del titulo3°.

Ciertamente, se puede aceptar un eventual uso indebido del titulo de
pintor de camara por parte de Gémez de la Hermosa. Sin embargo, no es
posible el asumir que el titulo no existié. ¢Cédmo explicar entonces el empleo
del titulo por los otros tres pintores? En relacion a Carvajal, Ginete y

34 Maria Luisa Caturla, “Andrés Ldopez Polanco”, Cuadernos de Estudios Gallegos, 11, (1956), pp. 389-
405, aqui 400.

35 AHPM, P. 7371, f. 21. Documento mencionado en Vizcaino, El pintor, p. 314, n. 172.

36 Kusche ha propuesto fecharlos hacia 1630; los ha puesto en relacion con una serie de retratos de
miembros de la Casa de Austria que se encargdé a Polanco en 1634 y que incluia réplicas de ambos
retratos: Kusche, Juan Pantoja, pp. 425-429.

37Blanco Mozo, “Arte”, p.165, n. 4, donde se cita documento de creaciéon de la Casa del Infante: AGP,
Histdrica, Caja 81, expediente 10, (1625).

38 Blanco Mozo, “Arte”, p.165. En 1650, Gomez de la Hermosa aun hace referencia a este oficio entre
otros méritos alegados para lograr una exencién de la carga de aposento en unas casas de su propiedad
en Madrid: Sanchez Cantdn, “Los pintores”, p. 133.

3% Vizcaino, El pintor, p. 313.

16



Polanco, la hipdtesis del uso indebido de un oficio ficticio cuenta con bases
mucho mas débiles, a pesar de la parquedad de la documentacion palaciega
sobre su eventual existencia. Asi, el documento que atestigua del uso del
titulo por parte de Carvajal es un certificado de tasacién realizado en Palacio
el 22 de agosto de 1625 a propodsito del dorado de un marco de madera que
la Corona habia encargado al pintor cortesano Semini. Como recoge
Vizcaino, Carvajal actué asiduamente como tasador nombrado por la Real
Junta de Obras y Bosques en obras encargadas en Palacio*®. En semejante
contexto, donde la existencia de tal titulo debia ser conocida o, en cualquier
caso, facilmente comprobada, ¢puede concebirse una usurpacion? Parece
del todo improbable; el titulo debié de existir con caracter honorario.

Otro tanto puede decirse del empleo del titulo por parte de Francisco
Ginete en 1625 y en 1627. En la primera ocasién lo hizo en un testimonio
presentado en compafiia de Diego Veldazquez (1599-1660), Francisco
Pacheco (1564-1644), Juan de la Corte (ca. 1585-1662) y Pedro de la Torre
(ca. 1596-1677), todos artistas al servicio de Palacio y, por tanto,
conocedores del oficio cortesano o de su eventual inexistencia. En 1627,
Ginete volvié a presentar su testimonio junto a otro artista cortesano, esta
vez el pintor del Rey Angelo Nardi (1584-1664). La presencia de todos estos
criados reales y asiduos de Palacio parece, pues, certificar la autenticidad
del titulo y su uso legitimo, a pesar de su ausencia en la documentacién
administrativa palaciega.

Pero incluso en el caso del pintor Gdmez de la Hermosa, sospechoso de
haber hecho un uso abusivo del titulo, si no usurpado, se impone cierta
prudencia. En efecto, Gbmez de la Hermosa también orbita en los circulos
cortesanos. Era suegro de Alonso Carbonel (ca. 1583-1660), maestro mayor
de las Obras Reales y asiduo colaborador del superintendente de las Obras
Reales Giovanni Battista Crescenzi (1577-1635). Pero es que, ademas,
como subraya Vizcaino, el pintor mantiene relaciones con el poeta Gabriel
Bocangel (1603-1658), bibliotecario del Infante, y con Jerénimo de Aguilar,
el contador de su Casa*!.

Por lo demas, hasta ahora, las reflexiones e investigaciones sobre los
nombramientos de estos artistas como pintores de la cdmara de Don
Fernando de Austria se han orientado Unicamente en torno a su condicidn
de infante, olvidando la de cardenal. En su calidad de arzobispo de Toledo,
este principe seglar y eclesiastico contaba con otras contadurias y con la
tradicion de otra Casa. Aunque es aun muy poco lo que se conoce sobre el
mecenazgo y el funcionamiento de la corte arzobispal de Toledo (corte que
tenia también palacio en Madrid), si se conocen menciones de otros artistas
como pintores de camara de algunos arzobispos*?.

40 Vizcaino, El pintor, p. 313.

*! Vizcaino, El pintor, pp. 314-315.

42 Sobre la corte arzobispal de Toledo y su mecenazgo bajo el cardenal Sandoval, ver la bibliografia
contenida en: Cloe Cavero de Carondelet, “Proyectos compartidos. Las fundaciones religiosas del
cardenal Bernardo de Sandoval y Rojas durante el valimiento del duque de Lerma", en Apariencia y
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En estas circunstancias, no parece que se pueda deducir la inexistencia
del titulo de pintor de camara del Cardenal-Infante. Su ausencia de las
fuentes administrativas estrictamente palaciegas y la de una mencion clara
sobre el nombramiento de cada uno de los pintores debe de hallar su
explicacion en el caracter meramente honorifico o quiza incluso oficioso que
debid de revestir el titulo, puede que incluso a las condiciones informales en
que posiblemente se llegé a conceder. Se hace evidente la necesidad de
tomar cierta distancia con respecto a las fuentes oficiales, que a veces
reflejan algun grado de intencionalidad antes que la descripcion fidedigna de
una realidad determinada. En el estado actual sobre la cuestidon se impone,
pues, la cautela.

La misma argumentacién puede aplicarse al titulo de pintor de camara del
Principe de Asturias en el siglo XVII, otro oficio cortesano que habria sido
empleado por los artistas, pero cuyo reflejo en la documentacién palaciega
de caracter administrativo también resulta problematico. Bajo el reinado de
Felipe III, el titulo habria sido ostentado por el pintor italiano Antonio Rizi
(ca. 1565-ca. 1635). Sin embargo, la referencia que asi lo documenta es de
época mas baja, lo que aumenta la sospecha sobre su veracidad. La
mencién del titulo aparece en un informe de la Junta de Obras y Bosques de
fecha tan tardia como 1673, realizado a partir de un memorial de Francisco
Rizi (1614-1685), hijo del artista?*. Por lo demds, como recoge Garcia
Lopez, se tiene constancia de que Antonio Rizi recibié hacia 1611 el encargo
de varios retratos por parte del rey Felipe III; entre ellos uno del principe
Felipe**. El retrato del principe, hoy perdido, lo representaba armado y con
un bastdén de mando; a sus pies, se habia representado un ledn, y sobre su
cabeza unos angeles con jeroglificos**. A juzgar por esta descripcidén, quiza
se asemejaba al que realizé Justus Tiel (11595) de su padre cuando éste
era principe de Asturias (Fig. 5). Por lo demas, como en el caso de los
artistas anteriores, Antonio Rizi era un pintor asiduo en la corte; al igual
que Carvajal, realizé tasaciones por cuenta del Rey, funcién ésta propia de
los artistas cortesanos. Asi, en 1622, al poco de la subida al trono de Felipe
IV, se le encargd tasar los cuadros que Pantoja de la Cruz habia pintado
para la nueva galeria del palacio del Pardo*. Quiza se pueda relacionar con
su funcién de pintor de cdmara del Principe un retrato que se le ha atribuido
en el Prado de la reina Isabel de Borbdn, todavia princesa, en caso de que

razén: las artes y la arquitectura en el reinado de Felipe III, ed. B. Garcia y A. Rodriguez, (Madrid: Doce
Calles, 2020), pp. 67-92.

43 Toledo, Seccion de Nobleza del Archivo Histérico Nacional, Osuna, CT.516, D.2. Para una
transcripcion: José Simon, “Rizi postergado”, Archivo Espafiol de Arte, 71, (1945), pp. 308-309. Sobre la
noticia: David Garcia Lopez, “Antonio Ricci”, Archivo Espafiol de Arte, 329, (2010), pp. 61-100, aqui p.
79

44 David Garcia Lépez, “Antonio Ricci”, p. 79.

4 Qvadros y otras cosas que tiene Su Majestad Felipe IV en este Alcdzar de Madrid. Afio de 1636, ed.
Gloria Martinez Leiva y Angel Rodriguez Rebollo, (Madrid: Fundacién Universitaria Espafiola, 2007), p.
193.

46 Magdalena Lapuerta Montoya, “La galeria de los retratos de Felipe III en la casa real de El Pardo”,
Reales Sitios, 143, (2000), pp. 28-39, aqui p. 31; Lucia Varela, “El rey fuera de palacio: la repercusion
social del retrato regio en el Renacimiento espafol”, en El linaje del emperador, Cat. Exp., (Madrid:
Sociedad Estatal para la Conmemoracion de los Centenarios de Felipe II y Carlos V, 2000), pp. 99-133,
aqui p. 117.
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Fig. 5. Justus Tiel, Retrato de Felipe 111 como principe de Asturias, ca. 1590. Madrid, Museo Nacional del Prado
(inv. P001846). Museo Nacional del Prado ©




realmente sea suyo?’. Sea como fuere, también aqui resulta dificil concebir
gue se pudiese haber hecho un uso fraudulento de un titulo cortesano, dada
la frecuentacién de la corte y de los pintores del Rey por parte de Rizi.

Bajo el reinado de Felipe IV, la documentacion también atestigua la
existencia del titulo de pintor de camara del principe de Asturias. Asi, consta
en varios documentos que Juan Bautista Martinez del Mazo (ca. 1612-1667)
habria ejercido como pintor de camara de Baltasar Carlos, mientras que a
partir de otros se ha deducido que antes que él lo habria hecho Alonso
Cano *® . Sin embargo, la historiografia hoy sélo viene aceptando la
existencia del titulo de Mazo; para Cano, en cambio, s6lo hay consenso para
aceptar su designacién como maestro de dibujo del principe, a pesar de que
no la atestigua ningin documento*®. Tan sélo la menciona Palomino®°, a
cuya mencion del titulo de pintor del Rey, en cambio, no se concede ningun
crédito, como se ha visto.

El documento que sirve de acta de creacién de la Casa del principe
Baltasar Carlos el 12 de junio de 1643 no recoge nada relativo del
nombramiento formal de un pintor de camara®!l. Sin embargo, se sabe que
Mazo recibia, no obstante, una asignacion cubierta por el presupuesto de la
Casa, asignacion que, al parecer, no constaba formalmente como
relacionada con su oficio®?. {Se trataba, quiza, de un subterfugio contable
para mantener un pintor de cdmara en la Casa del Principe sin necesidad de
tenerlo en ndmina? Sea como fuere, al morir el principe en 1646, el Rey
ordend mantener ese gasto y transferirlo al de la Casa de los infantes. El 7
de diciembre de ese mismo afo, el bureo transfiere finalmente esa
asignacién a la Casa del Rey; en el documento que lo ratifica se menciona a
Mazo como pintor del Principe®3. Una vez mads, se trata de menciones
indirectas, y en ningun caso de cédulas de nombramiento ni de ndminas o
elencos de oficios cortesanos. Sin embargo, bastan para demostrar que, en
cualquier caso, los artistas hicieron uso de los titulos, legitimamente o no.
Ademas, son documentos generados por la propia corte, redactados por
oficiales cortesanos, por lo que la hipdtesis de la usurpacion o el abuso se

47 Sobre este cuadro: Ana Diéguez-Rodriguez, “Un retrato de Isabel de Borbdén del Museo del Prado
posible obra de Antonio Ricci”, Goya, (2003), pp. 256-262.

48 “Dice g° los afios pasados siruio a VM sirviendo a su alteza g santa gloria aia pintando todo lo g¢ le fue
mandado y assistiendo en su R' quarto”, memorial de Cano fechado en octubre de 1658. AGS, Camara,
Memoriales, le. 1367. Transcrito en: Corpus Alonso Cano, n°. 337. Para Lopez Navio, la dimisién de
Olivares en enero de 1643 trajo consigo la marcha de Cano y el nombramiento de Martinez del Mazo
para remplazarlo como pintor de camara del Principe. José Lopez Navio, “Matrimonio de Juan B. del
Mazo con la hija de Velazquez”, Archivo Espafiol de Arte, 132, (1960), pp. 387-480, aqui p. 396.

4% Alfonso E. Pérez Sanchez, Pintura barroca en Espafia: 1600-1750, (Madrid: Catedra, 2000), p. 209;
Cruz Valdovinos, “Alonso Cano”, p. 193. Se rechaza categdricamente en Wethey, Alonso Cano, p. 28.
Sobre la actividad de Cano al servicio de principe, ver la bibliografia reunida en: Maria del Mar Doval
Trueba, “Alonso Cano y los retratos de Baltasar Carlos”, Goya 332, (2010), pp. 202-211.

50 Palomino, Museo, p. 987.

51 La Casa quedaba compuesta por un guardarropa y ocho ayudas de camara. AGP, Seccion
Administrativa, Caja 113, Leg. 1. Citado por Doval Trueba. Maria del Mar Doval Trueba, Los
velazquefos: pintores que trabajaron en el taller de Velazquez, (Tesis Doctoral). Universidad
Complutense de Madrid, 2003, p. 116.

52 AGP, Caja 657/39, decreto de Felipe IV de 22-XI-1646; transcrito en Doval Trueba, Los velazquefios,
p. 217, doc. 3; y pp. 146 y 155.

53 «Pintor del Principe n[ues]t[ro]. Sefior que este en Gloria»: AGP, Caja 657/39; transcrito en Doval
Trueba, Los velazquefios, p. 217, doc. 5.
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hace también aqui insostenible. Por lo demas, hay constancia de, al menos,
dos encargos del Principe a Mazo en abril y en septiembre de 1646. Se
tratan de sendas vistas de las ciudades de Zaragoza y Pamplona®*.

Otro ejemplo de los llamados titulos dudosos es el de un segundo pintor
de camara bajo el reinado de Carlos II, titulo cuya existencia se revela en
una serie de documentos que, si bien no permiten zanjar la cuestion, si
invitan a tomarlos en consideracion. Parte de los argumentos de esta
hipétesis ya han sido expuestos y refutados®>; ahora se ofrecen tanto una
réplica como algunos nuevos.

Hasta 1627, el pintor de camara era parte de los criados de la Casa del
Rey. Tras haber jurado el cargo ante el mayordomo mayor, el artista recibia
un sueldo abonado por el maestro de cdmara o por un oficial del Bureo®¢. A
partir de esa fecha, el pintor de camara pasé a depender de la Junta de
Obras y Bosques, como lo hacian los puestos de pintor del Rey. Por tanto,
sin las ventajas propias de un criado de la cdmara, ambos puestos se
distinguian, desde el punto de vista administrativo, por la diferencia de
salario. Sin embargo, el puesto de pintor de cdmara, ocupado por un solo
individuo estaba aun cargado de mayor prestigio que el de pintor de Rey,
ostentado por varios pintores a la vez, y estaba asociado a una serie de
actividades particulares. El 6 de abril de 1671, la Reina Gobernadora
nombrd a Juan Carreno pintor de cdmara de Carlos II en la plaza que habia
ocupado hasta entonces Sebastian Herrera Barnuevo (1619-1671), quien a
su vez remplazé en el puesto a Martinez del Mazo, nombrado en 1661 para
sustituir a Velazquez.

La existencia de un segundo pintor de camara entraria, por tanto, en
aparente contradiccion con los usos, las normas y las tradiciones
observados en los oficios de la corte de Madrid; al menos hasta entonces, el
puesto de pintor de camara habia sido ocupado por una sola persona. No
obstante, conviene recordar que también fue costumbre en el reinado de
Felipe IV mantener tan soélo dos pintores del Rey y que, sin embargo,
durante el reinado de Carlos II su numero se incrementé de manera
espectacular, pasando de tres a quince entre 1668 y 1698°’. Un informe
realizado en 1688 a peticion de la Junta de Obras y Bosques recoge que las
plazas de pintor del Rey «ni havian sido nunca precisas, ni de pie fixo, ni se
havia observado por esta razén regularidad en el numero de ellas, y con
bariedad ha avido en tiempos, mas o menos, a voluntad de su Majestad»>8.
Por ello, no es inverosimil que Carlos II optase por disponer de dos artistas

54 Sobre estas pinturas de Mazo, ver la bibliografia reunida en: Javier Portls, J. Garcia y Maria Alvarez-
Garcillan, “La Vista de Zaragoza de Juan Bautista Martinez del Mazo: notas al hilo de su restauracién”,
Boletin del Museo del Prado, (2015), pp. 60-77.

55 Para su exposicion: Teresa Zapata, La entrada en la Corte de Maria Luisa de Orleans: arte y fiesta en
el Madrid de Carlos II, (Madrid: Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 2000), p. 67, n.
133; Eduardo Lamas-Delgado, “Nuevas consideraciones sobre los titulos cortesanos de Francisco Rizi”,
Archivo Espafiol de Arte, 325, (2009), pp. 73-78; Teresa Zapata, La corte de Felipe IV se viste de fiesta:
la entrada de Mariana de Austria (1649), (Valencia: Universitat de Valéncia: 2016), p. 86. Para la
refutacion: Aterido, El final, p. 316.

56 Vizcaino, “El circulo”, pp. 1800-1801.

57 Jonathan Brown, La edad de oro de la pintura en Espafia, (Madrid: Nerea, 1990), pp. 288-289.

58 AGP, Expediente de Sebastian Mufioz, caja 728/9. Documento citado de Vizcaino, “El circulo”, p. 1800.
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en la ocupacién de pintor de camara. En efecto, la historia de la
administracion palatina esta llena de ejemplos de casos excepcionales, de
acomodamientos, que contradecian la norma establecida.

La hipodtesis de la existencia de un segundo pintor de cdmara se basa en
diversas fuentes documentales que se refieren a Francisco Rizi haciendo uso
del titulo de pintor de camara del rey: por un lado, cuatro documentos
contemporaneos de archivo; por otro, dos fuentes secundarias de fecha
poco posterior a la muerte del artista. En una carta dirigida al Ayuntamiento
de Toledo, fechada en febrero de 1680, el pintor del Rey Francisco Rizi se
presenta como «pintor de Camara de las Magestades de Filippo IIII y Carlos
II»>°, ¢Se trata de una imprecision por parte del artista o de un uso
fraudulento, o al menos deliberadamente ambiguo por parte del pintor,
como se ha observado? ®® Diferentes elementos que se exponen a
continuacion permiten asumir que el artista probablemente lo empled
legitimamente.

Ademas de la carta de 1680 destinada al Ayuntamiento, Francisco Rizi
vuelve a presentarse como pintor de cdmara de Carlos II en un memorial
suyo de 1683, dirigido a la junta testamentaria que administraba los bienes
del entonces difunto Don Juan de Austria (1629-1679), a cuyo servicio
habia trabajado Rizi®*. En el documento, el pintor solicitaba el pago de al
menos una parte de su trabajo de restauracidon de varias pinturas de la
coleccién del principe, trabajo realizado en 1677. En el memorial de 1683,
Rizi se presentaba a la Junta como «Ayuda de la Furriera de su Majestad y
su pintor de camara». Conviene precisar que cinco afnos antes, en 1678, lo
hacia ante la misma junta tan sélo como pintor del Rey®2. Por otra parte,
también contamos con la documentacién generada por la sucesidon del
pintor, fallecido en agosto de 1685. Si bien es cierto que en su testamento
no se hace mencién del titulo (figura como «Pintor de Su Majestad y Ayuda
de la furriera»)®3, también lo es que si se hace en la documentacién de la
testamentaria («Pintor de Camara de su Mag®»)%. El 4 de marzo de 1680
otro documento, producido esta vez por una institucién, también se referia
a Rizi como pintor de cdmara de Carlos II; se trata, concretamente, de la
junta encargada por la Corona de organizar la entrada en Madrid de la reina
Maria Luisa de Orléans®>. En esta ocasién, por tanto, no es Unicamente el
propio pintor, o un notario en su nombre, quien hace uso o eventual abuso
del titulo. El 22 de enero de 1684, es nada menos que un decreto real el

5% Toledo, Archivo Municipal, Cartas y varios, (afio 1680). Documento citado en: Teresa Zapata y Juan
Martinez Gil, “Dos retratos reales ‘efimeros’ de Francisco Rizi en Toledo”, Carpetania, (1987), pp. 171-
179, aqui 176.

60 Aterido, El final del Siglo, p. 316.

6! Lamas, “Nuevas consideraciones”, p. 77.

62 «Pintor de Su Majestad y ayuda de su real furriola [sic] y pintor de Camara de su alteza» Don Juan de
Austria. José Luis Barrio Moya, “El pintor Fco. Rizzi y el librero Santiago Martin, tasadores de los cuadros
y la biblioteca del caballero portugués D. Pedro Vallejo (1678)", Analecta Calasanctiana, 59, (1988), pp.
169-186, aqui p. 181.

63 AHPM, P. 13.192, f. 5

64 AHPM, P. 13.192, ff. 8r, 8v.

65 Madrid, Archivo de la Villa, Contaduria, leg. 4-160-1. Zapata, La entrada, p. 55, n. 67 n. 133. Lamas,
“Nuevas consideraciones”, p. 75.
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que cita de nuevo a Rizi como pintor de camara del Rey®. Y el 17 de
noviembre de ese afo, una carta del secretario real José de Veitia (1620-
1688) se refiere de nuevo a Rizi con ese titulo®’.

Las fuentes secundarias que presentan a Rizi como pintor de cdmara de
Carlos II son dos, y datan del inicio de la década de 1690. Se trata, por un
lado, del libro de Juan de Vera Tassis sobre la historia y prodigios de la
estatua milagrosa de la Virgen de la Almudena en Madrid, quien recoge a
Rizi y a Carreno entre los artistas que representaron la imagen de la
Almudena, y se refiere a los dos compartiendo el titulo®. Por otro, se trata
del tratado de pintura de José Garcia Hidalgo publicado en Madrid en 1693,
donde se nos informa de que Isidoro Arredondo (1653-1702), discipulo de
Rizi, gozaba entonces del titulo de «segundo Pintor de Camara de su
Majestad», y que ocupaba esa plaza remplazando a su maestro®. Sin
embargo, debe sefalarse también que las Vidas de Palomino no hacen
ninguna menciéon de los nombramientos de Rizi y de Arredondo, como
tampoco, por otra parte, la mayor parte de los titulos aqui recogidos.

En el actual status quaestionis, es posible afirmar, con la prudencia de
rigor, que durante el reinado de Carlos II existid, por tanto, el titulo de un
segundo pintor de cdmara del Rey y que éste tuvo un cardcter honorifico.
Francisco Rizi habria sido el primero en recibirlo; después de su muerte,
éste se habria concedido a su discipulo y colaborador Isidoro Arredondo,
también pintor del Rey. Se ha sugerido el otofio de 1679 como posible fecha
para el nombramiento de Francisco Rizi como pintor de cdmara honorario,
nombramiento que habria estado relacionado con el encargo de los retratos
reales que pintd para la entrada de la reina Maria Luisa en Madrid del dia 13
de enero de 16807°. De ser asi, el nombramiento podria haber tenido lugar
entonces entre otofio de 1679 y enero de 1680. Por su parte, la concesidn
del titulo a Isidoro Arredondo habria tenido lugar tras la muerte de Rizi en
1685; en principio, podemos aceptar que Arredondo lo habria ostentado
desde entonces hasta la suya en 170271,

No obstante, a pesar de que es irrebatible que el artista hizo uso del titulo
de pintor de camara, ciertamente es posible discutir que éste llegara a
concederse de manera oficial y que, por tanto, se hiciese un uso abusivo de

56 «Ayuda de la furriera y Pintor de Cam[a]ra»: AGS, Casa Real, Obras y Bosques, leg. 365, doc. 12.
Citado de Aterido, El final del Siglo, p. 364, n. 132.

7 Benito Mediavilla, “Documentos relacionados con la Santa Forma de El Escorial”, en Religiosidad y
ceremonias en torno a la Eucaristia, ed. Francisco Javier Campos, (San Lorenzo de El Escorial: Ediciones
Escurialenses, 2003), pp. 211-234, doc. 11.

68 «Don Francisco Rizi, Pintor de la Real Camara de Su Magestad; y sobre todos, D. Iuan Carrefio,
también Pintor de Cadmara»: Juan de Vera Tassis y Villarroel, Historia del origen, invencion y milagros de
la sagrada imagen de Nuestra Sefiora de la Almudena, (Madrid, 1692), p. 373; Javier Portls y Jesusa
Vega, La estampa religiosa en la Espafia del Antiguo Régimen, (Madrid: Fundacién Universitaria
Espafiola, 1998), p. 531.

69 José Garcia Hidalgo, Principios para estudiar el Nobilisimo y Real Arte de la Pintura, (Madrid, 1693),
citado en Francisco Calvo Serraller, Teoria de la pintura del Siglo de Oro, (Madrid: Catedra, 1991), p.
601.

70 Lamas, “Nuevas consideraciones”, p. 77; Zapata, La entrada, p. 67.

7t Véase Garcia Hidalgo, Principios, p. 601.
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él”?2. Ademas de la ausencia del titulo en las néminas oficiales de Palacio y
de una cédula de nombramiento (ausencia comun a muchos otros titulos
lamados dudosos), uno de los argumentos que se han avanzado para
invalidar la tesis del titulo de un segundo pintor de cdmara bajo Carlos II es
que no se le mencione en un listado de gajes que Francisco Rizi presenta a
la administracion de Palacio en enero de 168873. Sin embargo, en esta
argumentaciéon se confunde la reclamacion de una serie de pagos atrasados
que le debia la Corona con un listado de los honores concedidos al pintor.
En el escrito dirigido al Rey, el artista se refiere Unicamente a los gajes que
le correspondian por sus ocupaciones remuneradas (el puesto de pintor del
Rey y el de ayuda de la Furriera), asi como a la ayuda de costa que le
concedio la Regente en 167374, Por tanto, es légico que el pintor no haga
mencién de su titulo de pintor de camara porque éste no comportaba
ningln sueldo. En cambio, en la respuesta, con fecha del 22 de enero de
1684, que el Rey o uno de sus ministros dirige a la Junta de Obras y
Bosques, éste si se refiere a Rizi por los titulos de «Ayuda de la furriera y
Pintor de Cam[a]ra»’>.

En 1697, un informe redactado por la Junta de Obras y Bosques hace un
elenco de los oficios de pintores donde también se halla ausente el titulo de
pintor de cdmara de Francisco Rizi y de Isidoro Arredondo’®. Sin embargo,
se trata una vez mas de oficios en ndmina en la corte (oficios remunerados
y no oficios honorarios) y recoge tan sélo los nombres de cuantos pintores
gozaron de sueldo en los afos anteriores. Por tanto, entre los pintores de
camara solo se cita a Juan Carrefio y a Claudio Coello. Por su parte, y en
toda ldgica, Francisco Rizi tan sdlo aparece en la lista en su calidad de
pintor del Rey. El informe de la Junta, con fecha del 14 de febrero, fue
motivado por una reclamacién de Antonio Palomino, quien pretendia
obtener el sueldo de una plaza de pintor del Rey que entonces gozaba con
caracter honorifico (plaza que, por tanto, tampoco figura en esta lista).

Se puede argumentar que referencias de caracter privado como la carta
de Rizi al Ayuntamiento de Toledo o los documentos generados por la
testamentaria de Don Juan, podrian, eventualmente, reflejar una
ambigliedad o confusién en el empleo de los titulos, deliberada o no”’. Y
también podria decirse otro tanto sobre la referencia de Garcia Hidalgo en

72 La existencia del titulo honorario de un segundo pintor de cdmara de Carlos II se rechaza en: Aterido,
El final del Siglo, pp. 316 y 364.

73 AGS, Casa Real, Obras y Bosques, leg. 365, doc. 11. Documento citado de Aterido, El final del Siglo,
p.364, n. 132,

74 Sobre esta ayuda de costa de 1673: Eduardo Lamas Delgado, “La obra de Francisco Rizi arrinconado
(1669-1677): creacion artistica y lazos sociales bajo la regencia de Mariana de Austria”, en Carlos Il y el
arte de su tiempo, ed. Alfonso Rodriguez de Ceballos, (Madrid: Fundacidén Universitaria Espafiola, 2013),
pp. 521-547, aqui p. 525.

75> AGS, Casa Real, Obras y Bosques, leg. 365, doc. 12. Documento citado de Aterido, El final del Siglo,
p. 364, n. 132.

76 AGS, Casa Real, Obras y Bosques, leg. 320, ff. 46-51. Documento citado de Aterido, E/ final del Siglo,
pp.364-365, n. 132.

77 La confusién entre los distintos titulos cortesanos parece explicar el caso de la mencion de Rizi como
«pintor de camara del rey nuestro sefior» en 1672, en el contrato para el cuadro de altar del Real
Monasterio de Uclés: AHPM, P. 10125, f. 186-189r. Documento transcrito en Cruz Yabar. Juan Maria
Cruz Yabar, El arquitecto Sebastian de Benavente (1619-1689) y el retablo cortesano de su época (Tesis
Doctoral). Universidad Complutense de Madrid. 2013, p. 870, doc. 207.
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relacién al nombramiento de Arredondo, sin embargo, bien circunstanciada.
Puede incluso contemplarse, si se quiere, que la mencion de Rizi como
pintor de cdmara en el decreto de 1684 podria deberse a una confusién de
los funcionarios palaciegos’®. Sin embargo, es mas dificil ofrecer una
explicacion semejante a la mencidon de Rizi como pintor de cdmara en los
documentos que también hemos analizado hasta ahora: los de la Junta que
organizd la entrada real de Maria Luisa de Orléans de 1680, la carta del
secretario real Juan de Veitia en 17 de noviembre de 1684 o el real decreto
del propio Carlos II del 22 de enero de ese afno.

Por lo demas, debe tenerse presente que las biografias de Palomino y las
fuentes administrativas de Palacio son también extremadamente parcas con
respecto a otros titulos que, no obstante, han alcanzado consenso en la
historiografia, como el de pintor de la camara del infante y el del principe o
con nombramientos de algunos pintores del Rey con caracter honorifico. Ya
hemos visto que, por mucho menos, el consenso historiografico ha dado por
validos titulos cortesanos de Zurbaran y de Mazo.

Ademads de los argumentos ya indicados, conviene sefialar que existen
otros, de menor peso, que parecen respaldar la hipétesis de la existencia de
un segundo pintor de cadmara en el reinado de Carlos II. Estos argumentos
se refieren a las actividades asociadas al puesto de pintor de cdmara, una
de cuyas primeras funciones era la de ejercer labores de retratista’?. Asi,
resulta significativo que sean, precisamente, retratos todos los encargos
reales que Rizi recibe desde 1679 en adelante, fecha a partir de la cual
menudea la mencidn del titulo de pintor de cdmara en la documentacion. La
Corona le encargd en 1679 los dos retratos reales del Ayuntamiento de
Toledo y en 1683 el cuadro del Auto de Fe de 1680, donde figuran, entre
tantos otros, los retratos de la familia real (Fig. 6), y la Liberacion del sitio
de Viena, donde se retrataban los héroes de aquella batalla. El 2 de agosto
de 1685, Rizi fallecia en El Escorial dejando inacabado el retrato de grupo
del retablo de la sacristia del monasterio, retrato donde se representaba de
nuevo a Carlos II rodeado de sus cortesanos. Asimismo, otra atribucion de
los pintores de cdmara era el control de las imagenes reales y la realizacidon
de tasaciones de las obras reales, tasaciones que también era una de las
funciones del maestro mayor de obras®. Precisamente, en 1679 se ordend
gue Rizi y Carrefio supervisasen conjuntamente todos los retratos reales
realizados por terceros artistas con el fin de evitar la difusion de efigies
reales poco respetuosas®'. Es, pues, tentador suponer que Carrefio y Rizi
recibieron este encargo en su calidad de pintores de cdmara. Y la misma
tentacion asoma a propdsito de otros dos encargos conjuntos procedentes
de Palacio y documentados precisamente en estas mismas fechas. El prime-

78 Asi se sugiere en: Aterido, El final del Siglo, p. 364.

79 Viizcaino, “El circulo”, 1800; Aterido, E/ final del Siglo, p. 321.

80 Aterido, El final del Siglo, p. 322.

81 Enrique Lafuente Ferrari, “La inspeccion de los retratos reales en el siglo XVII”, Correo erudito,
(1941), pp. 55-58, aqui p. 58; Juan Miguel Serrera, “Alonso Sénchez Coello y la mecanica del retrato de
corte”, en Alonso Sanchez Coello y el retrato de corte, Cat. Exp., (Madrid: Museo Nacional del Prado,
1990), pp. 37-63, aqui p. 59; Varela, “El rey”, p. 121.
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Fig. 6. Francisco Rizi, La corte de Carlos |1 en el auto de Fe de 1680, 1683. Madrid, Museo Nacional del Prado (inv.
P001126). © Museo Nacional del Prado

ro de ellos fue el de evaluar conjuntamente la obra de Pedro de Mena
(1628-1688) a fin de establecer la idoneidad de su candidatura al titulo de
escultor del Rey. En junio de 1679, el escultor habia transmitido a Carlos II
un memorial donde solicitaba que se le concediese el titulo con caracter
honorifico®?. Como era habitual en estos casos, el monarca encargé al
Condestable de Castilla (1629-1696), su mayordomo mayor, que elaborase
un informe que le permitiese tomar una decisidon. La respuesta del
Condestable fue la necesidad de solicitar a Rizi y a Carrefio para que
evaluasen, ambos, la competencia artistica de Mena; entendemos que se
encarga a ambos en su calidad de pintores de cdmara, y no a ningun otro
del crecido grupo de pintores del Rey.

El segundo encargo se produjo al afio siguiente. En nombre de la Corona,
Rizi y Carrefio se ocuparon de la tasacion de las pinturas y las esculturas
realizadas para la entrada en Madrid de la reina Maria Luisa®3. El 4 de marzo
de 1680, la junta encargada de la organizacion de la entrada real nombraba
a Rizi tasador de las esculturas y a Carrefio tasador de las pinturas. Rizi hizo
por cuenta de la Corona la tasacion de las esculturas junto a José de Mora,
artista que, a pesar de su condicidn de escultor del Rey, fue nombrado
como tasador por parte de los escultores. De nuevo resulta tentador

82 Maria JesuUs Herrero Sanz, “Pedro de Mena: obras autdgrafas y temas iconograficos en el Monasterio
de las Descalzas Reales de Madrid”, en Copia e invencion: modelos, réplicas, series y citas en la
escultura europea, (Valladolid: Museo Nacional de Escultura, 2013), pp. 283-295, aqui pp. 290-292.

83 Zapata, La entrada, p. 55.
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contemplar el encargo como una tarea compartida por ambos artistas en
sus calidades de primer y segundo pintor de camara.

Por cuanto se ha visto, existen razones que invitan a tomar seriamente en
consideracion la eventual existencia de dos pintores del principe de
Asturias, de cinco pintores de camara del Cardenal-Infante y de un segundo
pintor de camara del Rey durante el reinado de Carlos II. En cualquier caso,
es necesario ofrecer una explicacion sobre el uso o abuso que hicieron de
ellos los artistas. Que estos titulos se emplearon es irrebatible, aunque no
se haya localizado un documento que corrobore de manera incontrovertible
su caracter oficial. Sin embargo, conviene debatir sobre las circunstancias
relativas a su empleo. Asi, en algunos de los casos analizados,
particularmente los de Mazo y de Rizi, parece evidente que junto a los
titulos oficiales de oficios cortesanos existi6 una practica mas o menos
extendida que permitia la concesidon de la gracia real de manera informal.
En otros casos, por el contrario, existe la posibilidad de que los titulos
hayan sido objeto de usurpacion por parte de quienes los emplearon. Sin
embargo, nada permite asegurarlo. Sea como fuere, los elementos en los
que se sustentan todos los casos recogidos, tienen tanto o mucho mayor
peso que los que permiten sostener el consenso historiografico que existe
en torno al titulo que se ostenta en la firma de Zurbaran. No debe olvidarse
gue no pocos aspectos biograficos, administrativos o sociales de la
produccion artistica del pasado (asi como tantos relativos a la
reconstruccion y a la construccion del corpus de las obras conservadas)
basan su aceptacidén sobre tales consensos; a menudo no pueden hacerlo
sobre pruebas irrefutables. Tejer y destejer estos consensos constituye la
trama que mantiene y anima nuestras disciplinas®. No es el lienzo de
Penélope, pero casi.

84 E| autor quisiera agradecer la relectura, los comentarios y las sugerencias de Dr. Aardén Ruiz Berng,
Daniel Genaro Pérez, Marina Tejedor y Julio Nieto Torres de Navarra.
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From Antwerp to Cuzco, the Odyssey of an Erasmus Quellinus |1
Painting for the Jesuits Order in Peru
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Resumen: Este articulo se centra en la documentaciéon sobre el lienzo de San
Gregorio Nacianceno, firmado por el pintor flamenco Erasmus Quellinus II, que
estaba en la iglesia de los jesuitas de Cuzco antes de la expulsién de la orden del
virreinato peruano en 1767. La documentacién revisada ha permitido seguir la obra
desde su llegada hasta la iglesia de la compafia cuzquefia, y sus posteriores
vicisitudes tras la expulsion de los Jesuitas y su llegada a la iglesia del Sagrario en
Lima. Por lo que este estudio también permite comprender cual fue el proceso de
dispersion de muchos de los bienes artisticos de la Compaiiia en Peru.

Palabras clave: Erasmus Quellinus II; pintura flamenca; S. XVII; S. XVIII;
Compaiiia de Jesus; Cuzco; Lima.

Abstract: This article documents the painting of San Gregorio Nacianceno, signed
by the Flemish painter Erasmus Quellinus II, when it belonged to the Jesuit church
of Cuzco before the Jesuits order was expelled by the Viceroyalty of Peru in 1767.
The documents reviewed allow the work to be tracked from its arrival at the Jesuits
church in Cuzco, through subsequent trials after the expulsion and its arrival at the
church of the Sagrario in Lima. Accordingly, this study also enables us to understand
the process of scattering undergone by many of the Company's artistic works in Peru.
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“La odisea de este lienzo es uno de
los muchos casos que entonces y después han
sucedido en el Per( con verdaderas obras de arte”>.

1. Introduccion

n la ciudad del Cuzco en siete dias del mes de septiembre del

ano de 1767, el Corregidor y Justicia Mayor, don Pedro

Geronimo Manrique, se presentd a las siete de la noche en el

Colegio Maximo de la Transfiguracidén para hacer cumplir la real
orden de Carlos III de expulsion de los territorios hispanos de todos los
regulares de la Compafia de Jesus?*. Simultaneamente, diversos funcionarios
reales se presentaron en todas las residencias, colegios, universidades,
misiones, noviciados y conventos jesuitas para cumplir la misma orden. En
presencia del padre maestro Antonio Bernal, vicerrector de este colegio, se
leyd el Real Decreto de la expropiacion de bienes y la ocupacion posterior por
la Real Junta de Temporalidades®. El proceso de venta y remates de estas
propiedades llevd alrededor de tres décadas, dado que muchas ya estaban
vendidas antes de finalizar el siglo®, pero, équé sucedid con la enorme
cantidad de lienzos, esculturas, orfebreria y distintos ornamentos litdrgicos?

Este interrogante nos ha incentivado a rastrear el caso particular de una de
las pinturas expropiadas a los jesuitas del Cuzco y que actualmente se
conserva en la catedral de Lima. Se trata del lienzo de San Gregorio
Nacianceno, obra del pintor flamenco Erasmus Quellinus II (Fig. 1). Es la
Unica pintura incautada de los jesuitas que, hasta el momento, segun la
documentacion revisada, fue trasladada de Cuzco a Lima para su peritaje y
posterior venta.

La Compainiia de Jesus llego al Peru en 1568, trayendo consigo una politica
de evangelizacion de los habitantes de estas tierras. Los miembros de esta
orden fueron destacados intelectuales de la Contrarreforma, como orden
militante en la defensa del catolicismo y acérrimos partidarios de la
ensefianza, tuvieron la oportunidad de aplicar el decreto XXV del Concilio de

3 Rubén Vargas Ugarte, Ensayo de un diccionario de artifices de la América Meridional, 2@ ed., (Burgos:
Imprenta de Aldecoa, 1968), p. 441.

4 El Cuzco contaba con tres domicilios de la Provincia jesuitica: el Colegio Maximo de la Transfiguracion,
el de San Bernardo, que gozaba también el titulo de Real, y el de San Francisco de Borja para hijos de
caciques. Rubén Vargas Ugarte, Jesuitas peruanos desterrados a Italia, (Lima: La Prensa, 1934), p. 4.

5 La Junta de Temporalidades fue la encargada de gestionar las propiedades de los jesuitas después de su
expulsion en 1767. Ella funciond bajo la vigilancia del virrey, quien designaba un superintendente en Lima,
donde estaba la oficina central. Ademas, se formaron Juntas en Arequipa, Cuzco, Huamanga, Ica y Trujillo,
que dependian de la Junta de Lima. Las funciones de la Juntas fueron la administracion de las propiedades
confiscadas y los remates de éstas. Cristobal Aljovin, “Los compradores de temporalidades a fines de la
colonia”, Histérica, n°® 2, vol. 14, (1990), p. 184.

6 Por ejemplo, el estudio de Cristobal Aljovin demuestra que las haciendas jesuitas se terminaron de vender
casi a los quince afios de la expulsion. Aljovin, “Los compradores de temporalidades...”, p. 217.
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Fig. 1. Erasmus Quellinus 11, San Gregorio Nacianceno, ca. 1655. Lima (Peru), catedral. © Museo Catedral de Lima
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Trento, dedicado a la “Invocaciéon, veneracion y reliquias de los santos, y a
las imagenes sacras”’. En él se defiende el culto de los santos y, por tanto,
se insta a la ensefanza del pueblo de sus imagenes para que asi puedan
recurrir a ellos en sus oraciones e invocarlos en sus ruegos.

El decisivo empeno emprendido por los jesuitas en relacién de la pedagogia
visual estableceria parangones significativos en la formacién de “escuelas”
pictéricas en Lima y el sur andino durante las primeras décadas del siglo XVII.
Es un hecho que las artes figurativas demostraron ser una de las vias
perfectas para la evangelizacion de la poblacién iletrada. Las ordenes
religiosas incentivaron los programas visuales y con el transcurso del tiempo,
promovieron “la originalidad de un considerable numero de temas
iconograficos que hicieron su aparicidon en el Cuzco a finales del siglo XVII y
a lo largo del XVIII”®, En efecto, la orden jesuita del Cuzco logré crear
complejos relatos visuales, como el que entroncaba la genealogia de la Orden
y los descendientes incas, como bien sefala el historiador del arte Francisco
Stastny al analizar el Matrimonio de Beatriz Clara Coya y Martin de Loyola en
el que describe una “apoteosis Gloriosa” de los jesuitas®.

Desde la fundacion de la primera iglesia la Compaiiia de Jesus en 1571 en
Cuzco, por el padre Jerénimo de Portillo, primer provincial jesuita del Peru,
fue éste el que adquirid los requerimientos necesarios para la construccién
del templo y, asimismo, adornar el interior de éste. Las obras de edificacién
de la iglesia de la Transfiguracién se extenderian entre los afios de 1578 hasta
1603, cuando se da por terminado el templo. Dos afios mas tarde, el adorno
interior culminaba con el gran retablo mayor conformado por tablas de
pintura y relieves que hicieron los hermanos Bernardo Bitti y Pedro de Vargas,
con la voluntad expresa de que “fuese mejor que el del colegio de Lima"°,
Este primer templo terminaria arruinado por el terremoto acaecido el 31 de
marzo de 1650, por lo que hubo que levantar otra edificacién que no llegaria
a concluirse hasta 1668. Obra que se conserva en la actualidad y cuyos
retablos del interior se mantienen como en su origen la mayor parte de ellos.
En el contexto del nuevo templo, los jesuitas emprendieron una nueva
empresa de ornamentacidn y embellecimiento con pinturas y esculturas,
obradas tanto en la localidad como adquiridas en el extranjero. De esto ultimo
responderia la presencia del lienzo de San Gregorio Nacianceno de Erasmus
Quellinus II, dentro de la coleccion de pinturas que la iglesia de la
Transfiguracion tenia, seguin hemos podido localizar en el inventario de bienes
confiscados por la Junta de Temporalidades, durante el proceso de expulsién
de los jesuitas en 1767.

7 Mariano Latre, El sacrosanto y ecuménico Concilio de Trento, ed. Ignacio Lopez, (Barcelona: Imprenta
de D. Ramén Martin Indar, 1847 [1564]), p. XLIL.

8 Francisco Stastny, “Iconografia, pensamiento y sociedad en el Cuzco virreinal”, Cielo abierto, n°® 21,
(1982), p. 41.

° Stastny, “Iconografia, pensamiento y sociedad...”, p. 52.

10 Luis Wuffarden, “La iglesia y Colegio de la Transfiguracion, Cuzco, Per(”, en Fundaciones jesuiticas en
Iberoamérica, ed. Luisa Elena Alcald, (Madrid: Fundacién Iberdrola & Ediciones El Viso, 2002), p. 120.
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2. El inventario de la Iglesia de la Transfiguracion del Cuzco. Una
aproximacion al interior del templo jesuita en 1767

Fueron innumerables las piezas artisticas expropiadas a los jesuitas de sus
propiedades, en conventos, iglesias y haciendas, que se dispersaron
posteriormente por todo el virreinato peruano debido a los remates
efectuados por la Junta de Temporalidades. Lo poco que se conoce sobre el
paradero actual de pinturas, esculturas, plateria y todo bien mueble,
despojados de sus contextos originales es, hasta el momento, una tarea
pendiente entre los investigadores del arte colonial.

El analisis del primer inventario que se realiz6 al templo mayor de los
jesuitas en Cuzco, arroja informacion primordial en dos aspectos: la cantidad
de obras artisticas que habia en el interior del templo y su contexto espacial.
Ambas convergen en el lienzo de San Gregorio Nacianceno, dado que
conformé parte de un ciclo iconografico mas complejo en el interior de la
iglesia de la Transfiguracion.

El primer inventario del templo se realiz6 el 16 de octubre de 1767, en
presencia del corregidor del Cuzco, Pedro Geronimo Manrique, quien “mandd
abrir con las llaves” la iglesia en presencia de todos los concurrentes!!. El
documento senala especialmente a dos de los presentes, el primero, el dedn
catedralicio don Diego de Esquivel y Navia, y al procurador del colegio jesuita,
el padre Martin de Viguri?, que, junto con el corregidor, intervinieron en la
diligencia.

En total se realizaron nueve inventarios de la propiedad. Aunque no se
indica la presencia de un evaluador de los bienes artisticos, todo parece
indicar que el escribano siguid la descripcidon hecha por el procurador jesuita
que conocia los detalles del templo. Por otra parte, el manuscrito, omite toda
presencia de los autores, firmas y afios de ejecucién de los lienzos, y sélo se
indica, en gran medida, las advocaciones marianas y santos representados,
respetando su ubicacion y orden. En cuanto a los altares, son los mas ricos
en la narracién, pues se detalla la descripciéon de las partes del retablo,
cuerpos y calles, ademas de si tienen un acabado en oro, el numero de lienzos
insertos y la presencia escultdrica de santos y sus atributos. Es preciso indicar
que el enorme numero de alhajas y ornamentos de plata y oro recogidos
expresan la mayor suntuosidad del coleccionismo jesuita, abarrotando cada
espacio de la iglesia.

El interior del templo es de una sola nave con “capillas hornacinas en los
laterales, separadas por pilastras pareadas de capitel de orden corintio”*3. Su

1 Archivo General de la Nacion (AGN en adelante), Real Junta de Temporalidades (C-13), leg. 1, exp. 13,
f. 24r.

2 Martin de Viguri fue procurador en el Colegio de Caciques de San Francisco de Borja, en Cuzco. Vargas
Ugarte, Jesuitas peruanos, p. 181.

13 La traza y construccion del templo jesuita del Cuzco se debe al padre Guille o Egidiano, autor de los
planos y director de la fabrica durante afios. Intervinieron en la obra Francisco Chavez de Arellano, a partir
del afio 1652, como maestro de obras y en noviembre de 1664, cuando ya estaban para cerrarse las
bévedas, el alarife Diego Martinez se concierta con el P. Fructuoso de Vieira que hacia de Procurador.
Rubén Vargas Ugarte, Los jesuitas del Perd y el arte, (Lima: Imprenta Gil, 1963), p. 70.
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Fig. 2. Plano de la iglesia de la Compafiia de Jesus, Cuzco. Fuente: Vargas Ugarte, 1963, lam. 37.

disposicidén, en forma de cruz latina (Fig. 2), privilegia claramente el area del
crucero, demarcada por grandes columnas del mismo orden y cubierta por
proporcionada cupula con relieves de minuciosa talla, consagrando un
arcaismo iniciado en las catedrales de Lima y el Cuzco. Las bdvedas de
cruceria se “impusieron como respuesta a los riesgos sismicos”'*. Toda la
construccién es de piedra en donde sobresale el arduo tallado de los canteros
locales. Segun el inventario del templo, el primer altar del lado del evangelio
fue dedicado a San Blas “vestido de madera o pasta”, seguia luego la puerta
que comunicaba con la capilla de Loreto, donde en ella estaba el “retablo
dorado” de San Francisco de Borja “con su vestido realzado de oro”, luego el

4 Wuffarden, “La iglesia y Colegio de la Transfiguracién...”, p. 124.
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del Sefior de la Agonia “grande de bulto” con la Magdalena al pie y a sus lados
“Nuestra Sefora, y de San Juan Evangelista”.

n”n

En el lado de la epistola de la nave se ubicd “un retablo pequeno dorado
dedicado a San Juan Nepomuceno, seguia la puerta que comunicaba con la
capilla de San Ignacio, donde esta el “retablo dorado” de Santa Gertrudis,
luego el de San Miguel y, por ultimo, el pulpito “"de madera todo dorado”. En
el crucero, del lado de la epistola, un retablo de cinco cuerpos en cuyo nicho
principal tuvo por advocacién la imagen de “Nuestra Sefiora de la Concepcion
de bulto, con su corona de plata”; proximo a este retablo, cercano a la capilla
mayor, el retablo dorado de San Francisco Javier “vestido de terciopelo negro
[...] y en la mano derecha un santo Christo de metal pequefo”. Mientras que,
en el brazo del crucero del lado del evangelio, se ubica el retablo de cinco
cuerpos, el de “Nuestra Sefiora del Carmen con su corona de plata dorada”
acompafiada del Nifio Jesus “con resplandor de plata”, y a su lado, el retablo
con la imagen de San Ignacio “con su diadema de plata dorada”, y en su
mano derecha llevaba la efigie de “Jesus [...] de plata también dorada”.

En el retablo mayor descrito como “grande dorado de cinco érdenes”, sobre
el tabernaculo, en la calle central se venera a Nuestra Sefiora de la
Concepcion y en la parte superior a Jesucristo en el Misterio de su
Transfiguracién en el cual se hallaba “Una custodia de Plata Dorada”!®. Segun
el padre Vargas Ugarte, estos retablos desde el siglo XIX han sufrido algunas
modificaciones con el tiempo. Uno de ellos, el dedicado a Nuestra Sefiora de
la Consolacion, procede de la Iglesia de San Agustin de la misma ciudad y es
de un estilo barroco tardio. En el lado opuesto, existe otro de la Virgen del
Carmen, “que ha sido hecho con retazos de otros retablos y es bien
mezquino”e,

El octavo inventario de la iglesia del 21 de octubre de 1767, describe en el
apartado “Lienzos en el transito de la iglesia y Ante sacristia”, los temas
tratados en las pinturas, especificando lo siguiente:

“Primeramente uno grande de San Gregorio, con su marco sin
dorar/ Ytem de la vida de San Ignhacio y Santos de la religion
uno; y otro de San Pedro; y otro de Nuestra Sefiora en la huida
de Egipto llanos/ Ytem ocho lienzos grandes de pintura fina con
marcos dorados, y dos de ellos mas ordinarios, y pequenos y
doce pinturitas en figura de Medalla con sus marcos dorados/
cuatro confesionarios llanos, y una manpara”’.

5 En total fueron cuatro inventarios que se efectuaron en el mes de octubre de 1767, del interior de la
iglesia de la Compaiiia del Cuzco, luego de ello se pasaron a registrar los bienes conservados en la sacristia
(AGN, C-13, legajo 1, documento 13, fols. 24r- 30v). En la presente investigacion no mostramos el
inventario de la capilla y cofradia de Nuestra Sefiora de Loreto del Colegio del Cuzco. AGN, Real Junta de
Temporalidades (C-13), leg. 323, exp. 6, (1768), fs. 1-9. Otro documento registra los bienes del Colegio
de la Transfiguracion en donde se da cuenta la importante coleccién de pinturas. AGN, Real Junta de
Temporalidades (C-13), leg. 7, exp. 17, (s/f), fs.1- 27.

6 vargas Ugarte, Los jesuitas del Perd, p. 71.

7 AGN, Real Junta de Temporalidades (C-13), leg. 1, exp. 13, f. 47v.
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Lo primero que apunta el escribano son las medidas del lienzo, calificandolo
como “uno grande de San Gregorio”, junto con aquellos otros ocho lienzos de
“pintura fina” que bien podrian tratarse de los “ocho quadros de pincel
grandes, de los principales misterios de la vida de Nro. Salvador” 8 del
hermano Bernardo Bitti, que en un primer momento estuvieron ubicados en
la sacristia. Asi mismo, se dice que el San Gregorio tuvo un “*marco sin dorar”,
elemento que seria retirado luego de su traslado hacia Lima. También se
menciona una serie de la vida de San Ignacio y aquellas doce pinturas en
medallones, obras que actualmente se conservan en la iglesia y de cuya
autoria es el maestro pintor Marcos Zapata!® (activo en Cuzco entre 1741 y
1776). En este mismo orden se ubicaron cuatro confesionarios distribuidos
en la nave central, espacio que sirvio para el sacramento de la reconciliacion
y el didlogo entre el confesor y el penitente. No sera hasta mediados de la
década de 1780 cuando la Junta de Temporalidades decida rematar un
conjunto de lienzos de la iglesia jesuita, entre los que se encontraba el lienzo
de San Gregorio Nacianceno.

3. El San Gregorio Nacianceno de Erasmus Quellinus II

Erasmus Quellinus II nacié en Amberes el 19 de noviembre de 1607. Junto
con Rubens (1577-1640), Van Dyck (1599-1641) y Jordaens (1593-1678)
hizo una contribucién muy personal a la historia de la pintura de Amberes. El
estilo de Quellinus, con su orientacion clasicista, tuvo en la segunda mitad
del siglo XVII “un importante contrapeso al estilo barroco de Rubens”?°. En
sus primeras pinturas se advierten los modelados de ciertas reminiscencias
caravaggistas en algunas de sus obras, como sus coetdaneos Gerard Seghers
y Theodoro Rombouts. Durante la década de 1630 colabora con Rubens en
esta etapa en la que se evidencia el clasicismo en sus figuras a través de la
influencia de la escultura, segun se demuestra en el inventario posterior a su
muerte donde se “incluye una impresionante coleccion de estatuas, reunidas
en el gran taller de su casa en la Happaertstraat”?!. Desde 1635, el pintor
colabora en las decoraciones - a partir de los disefios de Rubens - para la
“Entrada del Cardenal-Infante don Fernando de Austria de Amberes”??, y un

8 Francisco Mateos, Historia general de la Compafiia de Jesus en la Provincia del Perd, tomo II, (Madrid:
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Instituto Gonzalo Fernandez de Oviedo, 1944), p. 42.

9 En 1762 los jesuitas encomendaron a Zapata varias pinturas para su iglesia matriz. Entre estas pinto
un conjunto de escenas sobre la vida de San Ignacio de Loyola, que actualmente se ubican en los arcos
de medio punto de la cubierta, mientras que en la parte baja de los muros realizé varios medallones con
las imagenes de los santos de la orden. Asimismo, dos obras significativas de la orden: el Matrimonio de
Martin de Loyola con la fiusta Beatriz, y el cuadro que representa los desposorios de su hijo don Beltran
Garcia de Loyola con dofa Teresa Ididaquez. José de Mesa y Teresa Gisbert, Historia de la pintura cuzquefia,
tomo I, (Lima: Imprenta Santiago Valverde S.A 1982), pp. 212 y 213.

20 Jean-Pierre De Bruyn, “Pictor doctus, pictor Antverpiae”, en Erasme Quellin. Dans le sillage de Rubens,
ed. De Bruyn y Sandrine Vézilier-Dussart, (Cassel: Musée de Flandre, 2014), p.15.

21 Jean-Pierre De Bruyn, “Pictor doctus...” p. 115.

22 John Rupert Martin, The Decorations for the Pompa Introitus Ferdinandi. Corpus Rubenianum Ludwing
Burchard. Part XVI, (Bruselas: Arcade Press, 1972), p. 187, cat. 48.
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Fig.3. Erasmus Quellinus Il, Labore et Constantia, 1640. Amberes, Museo Plantin Moretus © Museum Plantin
Moretus.

ano después elabora una serie de lienzos para La Torre de la Parada,
residencia de los monarcas espanoles?3.

En un reciente estudio la investigadora Jahel Sanzsalazar anota que el
pintor fue heredero de la clientela de Rubens a la muerte de éste en 1640.
Segun una carta del Cardenal-Infante al rey Felipe 1V, a los diez dias de morir
Rubens, y dejar inconclusos cuatro lienzos para el soberano, “don Fernando
propone a su hermano que los ejecute el ‘primer oficial de Rubens”, quien -
dice - “hacia las mas de las obras de su amo”, y era, “junto con Gaspar de
Crayer, el Unico del que se podia fiar”?*. A pesar de que Quellinus jamas viajo
a Italia, logré una personal evolucion artistica, “demostrando desde sus
inicios un compromiso de clasicismo barroco”?®, reflejada en su produccion
destinada para las instituciones religiosas y civiles, en tantos disefios para
grabados, decoraciones efimeras, como en pinturas de distintos formatos
para los cuales realizaba composiciones alegéricas e histéricas. Asi mismo, la
obra de Quellinus también se destind a la exportacion, puesto que su nombre
aparece repetidas veces en las cuentas de los marchantes Forchondt y
Musson que tenian filiales en Espafia?®. Sin embargo, algunas de sus obras
se adquirieron por otras vias comerciales, donde se contactaba directamente
con el taller del artista, como es el caso del encargo de una pintura de

23 Svetlana Alpers, The Decorations of the Torre de la Parada. Corpus Rubenianum Ludwing Burchard. Part
IX, (Bruselas: Arcade Press, 1971), pp. 187-188, cat. 8 y 8a; pp. 194-195, cat. 12 y 12a; pp. 206-207,
cat. 21y 21a; pp. 207-208, cat. 22 y 22a; pp. 225-226, cat. 34 y 34a.

24 Jahel Sanzsalazar, “Quellinus, ‘el primer oficial’ de Rubens”, Tendencias del mercado de arte, n° 128,
(2020) pp. 72-73.

25 Jean-Pierre De Bruyn, “Pictor doctus...” p. 116.

26 Jahel Sanzsalazar, “Quellinus...”, p. 73.
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dimension monumental realizada para la Compafia de Jesus y que se destind
al virreinato del Peru.

En efecto, la pintura monumental del San Gregorio Nacianceno ha
permanecido sin la mayor atencidn por la historiografia del arte peruano. El
primero en comentar la procedencia de la pintura fue el historiador jesuita
Rubén Vargas Ugarte?’. Posteriormente, la ausencia y analisis de la obra de
Quellinus se justifica por el mal estado de conservacion en que se encontraba.
Es probable que el investigador Luis Wuffarden viera la firma y concluyera
gue seguia un grabado de Quellinus, sin atreverse a pensar que fuera
realmente de su mano por el deplorable estado en el que se encontraba la
obra?®. Con estos precedentes, es necesario contextualizar el lienzo dentro
de la produccién de Quellinus y compararla con otros ejemplares conservados
del autor.

La pintura estd asociada con una escena de la hagiografia de San Gregorio
Nacianceno en la lucha contra los arrianos. Hacia el afio 379, fue llamado a
Constantinopla para guiar a la pequefia comunidad catdlica fiel al Concilio de
Nicea y a la fe trinitaria. La mayoria de los fieles, por el contrario, se habian
adherido al arrianismo. Sin embargo, en la pequefia iglesia de la Anastasis
Gregorio pronuncié cinco “Discursos Teoldgicos”, precisamente, para
defender y hacer inteligible la fe trinitaria y, como consecuencia de estos
discursos, recibié el apelativo de Tedlogo, como bien esta escrito en la
leyenda en la base de la pintura de Quellinus: “INCTVS GREGORIVS,
COGNOMENTO THEOLOGVS, PATR[...]/ CHA CONSTANTINOPOLITAN SI...]
DOCTOR ECCLES[IAEH]"?°.

El pintor dispone en una composicién escenografica la figura de San
Gregorio de pie sobre el cuerpo de los herejes y uno de estos sujeta las
paginas de un libro abierto ubicado sobre el suelo, acaso se trate del Contre
Eunome, obra escrita por el santo para refutar la doctrina de Eunomio, “uno
de los jefes de la secta arriana de los anomeos”3°. Ademas, esta representado
el Espiritu Santo agrupado en la trinidad, puesto que San Gregorio fue un
gran defensor de la naturaleza divina del mismo. Quellinus introduce a San
Jeronimo, sentado a la izquierda del cuadro, con su tunica roja y acompafiado
del ledn, en su papel de eremita y erudito traductor de la Biblia que sostiene

27 Sin embargo, el historiador no cita la documentacidén de archivo que utiliza en su publicaciéon. Rubén
Vargas Ugarte, Ensayo de un diccionario de artifices de la América Meridional, 23 ed., (Burgos: Imprenta
de Aldecoa, 1968), p. 441.

28 Luis Wuffarden, “La Catedral de Lima y el triunfo de la pintura”, en La basilica catedral de Lima, ed.
Guillermo Lohmann, (Banco de Crédito del Pert, Lima, 2004), p. 270. Por otra parte, el historiador del
arte, Ricardo Kusunoki, advertia de la referencia documental de la pintura en un expediente seguido por
la Real Junta de Temporalidades, ademas de reconocer la firma de “Erasmus Quellinus”. Sin embargo, no
se detiene en un analisis minucioso del lienzo ni en la comprobacién de su procedencia. Ricardo Kusunoki,
“Entre Roma clasica y Jerusalén santa: utopias urbanas en Lima ilustrada (1790-1815)", Semata, 24
(2012), p. 265, nota 20.

2% Traducido del latin: “Gregorio nombrado Teologo Padre (...) / Constantinopla (...) / Doctor Predicador”
30 La iconografia del santo es poco usual en el contexto de los virreinatos americanos, y esto lo advirtid
Hector Schenone al comentar que la iconografia de San Gregorio Nacianceno “carece de atributos propios”.
Héctor Schenone, Iconografia del arte colonial. Los santos, vol. 11, (Buenos Aires: Fundacion Tarea, 1992)
p. 433.
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Fig. 4. Erasmus Quellinus 11, San Gregorio Nacianceno (detalle de la firma), ca. 1655. Lima (Peru), catedral. © Foto:

Anthony Holguin.

un angel con la mirada al espectador. Su presencia se explica porque fue
discipulo de San Gregorio en Constantinopla. La figura femenina de la derecha
podria tratarse de Santa Macrina “la Joven”, asociada al circulo piadoso y
asceta del “Tedlogo”, se encuentra de pie sobre el cuerpo de un querubin
atado de manos y la santa le entrega una vara de azucenas blancas como
simbolo de pureza. Otro personaje femenino representado como la alegoria
de La Fortaleza - segun el modelo de “Palas Atenea” empleado por Quellinus
en su Labore et Constantia de 16403! (Fig. 3) - lleva sobre la banda cruzada
al pecho el monograma “IHS” (Iesus Hominum Salvator), porta la lanza
apoyada sobre el libro abierto del suelo, sostiene su escudo y tiene el casco
sobre el cual se asienta el Espiritu Santo. El fondo de la pintura culmina con
una estructura arquitectdnica clasica que estd compuesta por un muro alto
de arco de medio punto con remate de balaustrada. Finalmente, entre la
leyenda de la base y el libro abierto del lado derecho del cuadro se ubica la
firma del pintor “Erasmus Quellinus fecit Antverpiae A° [..]” (Figs. 4, 4a),
junto con el nombre de la ciudad de Amberes, lugar donde se realizé la obra.
Lamentablemente, la fecha se ha borrado a consecuencia del deterioro del
soporte.

No obstante, una primera aproximacion estilistica a sus obras seguras del
periodo cercano a la década de 1650, nos permite plantear la hipotesis de la
fecha de ejecucidn del lienzo de San Gregorio Nacianceno en los Ultimos afios
de la produccion del artista. Es interesante como el cuadro de los Cuatro
Doctores de la Iglesia de la Catedral de San Pablo de Lieja, de 164632, se
asemeja, tanto por el tema de la pintura, que “recuerda a la sacra
conversazione italiana [de la Pala Gozzi de Tiziano (1520)]”33, como por la
composicién, construida segun la simetria y simplicidad compositiva, ademas
de por la actitud y anatomia del San Jerénimo, intimamente relacionado con
el San Gregorio. También los personajes monumentales y serenos de la
escena de la Magdalena entregando la estola a San Huberto del museo de
Bellas Artes de Caen3#, firmado y fechado en 1669°3°, presentan esa paleta de

31 Jean-Pierre de Bruyn, Erasmus II Quellinus (1607- 1678). De schilderijen met catalogue raisonné,
(Freren: Luca Verlag, 1988), p. 126, cat. 45.

32 presenta unas dimensiones similares de unos 277 x 205 cm.

33 Jean-Pierre de Bruyn, Erasmus II Quellinus, p. 168, cat. 97.

34 1., 290 x 205 cm., Inv.1.

35 Jean-Pierre de Bruyn, Erasmus II Quellinus, p. 273, cat. 242.
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Fig.4a. Erasmus Quellinus I, San Gregorio Nacianceno (detalle de la firma), ca. 1655. Lima (Per0), catedral. © Foto:

Anthony Holguin.

contrastes claros y oscuros que se observa en el lienzo limefo. Excepcional
es también la recurrencia del modelo del santo barbado que vemos repetido
en el San Agustin de Hipona de la iglesia de Santa Margarita de Knokke?3®,
firmado y fechado en 1666. Sigue la composicién del santo de pie sobre unos
personajes en primer plano y acompafado por un angel portador de la
mitra3’.

El estado de conservacién no impide observar los detalles iconograficos de
la obra, pero ante un evidente analisis formal del cuadro se demuestra a
través de documentacién de época, que esta pintura tuvo adiciones vy
retoques en 1787 por el pintor cuzquefio Antonio Villegas®®. Son escasas las
noticias sobre este pintor. No obstante, se conoce que fue nombrado, junto
a Ignacio Chacon, para pintar los escudos de armas vy los trofeos de la sede
de la Real Audiencia de Cuzco en 17883°. Por lo tanto, la paleta de Villegas
se visualiza especialmente en las figuras de San Jerénimo, los herejes
echados del primer plano, las veladuras del traje de San Gregorio, los angeles
tenantes y pequeiias intervenciones sobre el fondo arquitecténico?.

La gran pintura proviene de Italia y fue adquirida “a mucho costo” por los
jesuitas de Cuzco*!. Es uno de los lienzos mas impresionantes realizados por
Erasmus Quellinus II, y sus dimensiones, incluso, superan las de la
monumental Inmaculada Concepcion (L., 500 x 287 cm) de la Iglesia de San
Miguel en Lovaina (Bélgica), también pintada para los jesuitas en 1665%.

36 L. 200 x 144 cm.

37 Jean-Pierre de Bruyn, Erasmus II Quellinus, p. 267, cat. 231.

38 “Gastos en la remisidn del Lienzo de San Gregorio”. AGN, Real Junta de Temporalidades (C-13), leg.
268, exp. 08, f. 5r.

3% Maria Mejias, “El nacimiento de la Ultima Audiencia Indiana, Sede, artistas y costes de la Audiencia del
Cuzco”, Laboratorio de Arte, n® 8, (1995), p.199.

40 En el afio 2006 se realizd la restauracion de la pintura a cargo de Nancy Junchaya, Maria Horna, Rita
Fabrega y Martha Munaylla. El soporte de la obra se sometio a injertos y liberacidn de las resinas oxidadas,
asi mismo, se hizo un reentelado a la gacha para reforzar el lienzo. Se respetaron los repintes de la pintura
y no se liberé pigmento alguno.

41 AGN, Superior Gobierno, leg. 19, exp. 519, (01-08-1786), f. 1r.

42 Jean-Pierre De Bruyn, “Discovered in Peru: an altarpiece by Erasmus II Quellinus”, (En web: (En web:
https://www.codart.nl/art-works/altarpiece-by-erasmus-quellinus-discovered-in-peru/), (consultada: 22
de noviembre de 2020). Jean-Pierre de Bruyn, Erasmus II Quellinus, p. 259, cat. 226.
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Sabemaos, incluso, por el libro de Het Gulden Cabinet vande Edel Vry Schilder-
Const (El gabinete de oro del arte liberal de la pintura) del jurista Cornelis de
Bie, publicado en 1662, que la obra de Erasmus Quellinus II era:

“Overal wordt geéerd, overal wordt gezocht. Ze werden
getransporteerd in de noordelijke regio's en zelfs in Indi€; waar de zon
op een ander halfrond schijnt...”*3.

Por lo tanto, segun de Bie, las obras del pintor flamenco fueron reconocidas
en todas partes del viejo continente y sugiere que éstas fueron transportadas
inclusive a las colonias americanas.

4. El lienzo de San Gregorio Nacianceno tras la expulsion de los
jesuitas. Su historia externa

Tras del inventario de los bienes muebles de la iglesia de la Transfiguracidn
de Cuzco, se inicid la tasacion para su venta, por lo general, en remate publico
a través de una convocatoria efectuada por la Junta de Temporalidades. Se
contrataba a un pregonero para dar difusidon a viva voz de los objetos en
venta. Esto generalmente se realizaba en la plaza principal de la ciudad,
ademas de colocarse carteles que anunciaban dicho evento**. Para el caso
cuzqueno, los bienes artisticos de los jesuitas que fueron puestos en venta
estan documentados en escasos expedientes. Asi, tenemos que entre los
anos de 1770 hasta 1780, fueron puestos en remate publico un total de 126
lienzos, pertenecientes a la iglesia y el colegio de la Transfiguracion:

“36, lienzos de varios tamafos, y Distintas advocaciones
vendidos en publico remate a diferentes sujetos en 171 ps. 6rs.
del quaderno de autos de tasacidon n. 22932 f.52a./ 90, dichos.
de Yd [...] vendidos en publico remate & diferentes sujetos en
303 pesos” *°.

La evidente dispersion de los lienzos muestra el interés del publico por
adquirir una de estas piezas que estuvieron conservadas en un espacio
sagrado como fue la Iglesia y el Colegio de la Compafia. El expediente no
menciona cuales fueron estas "distintitas advocaciones” que lograron
venderse. Quiza esa informacidn estuviera detallada en los cuadernos de
tasacién de los lienzos que, por el momento, no se han logrado localizar. Sin
embargo, sabemos por el inventario de la iglesia y de la sacristia que fueron

43 [“en todas partes se honra, en todas partes se busca. Fueron transportadas [sus pinturas] a las regiones
del norte [de Europa] e incluso en las Indias; donde el sol brilla en otro hemisferio”] (Traducido del
neerlandés por el autor). Cornelis de Bie, Het Gulden Cabinet vande Edel Vry Schilder-Const, (Amberes:
Jan Meyssens, 1662), p. 262.

44 Existe documentacion sobre el empleo de carteles en los remates publicos, por ejemplo, citamos el caso
del “Cartel de la Junta de Temporalidades sobre el remate de ornamentos y ropas pertenecientes a la
iglesia que pertenecieron a la Compania de Jesus”. AGN, Real Junta de Temporalidades (C-13), leg.342,
exp. 67, f.1.

45 AGN, Real Junta de Temporalidades (C-13), leg. 7, exp. 17, f.18r.
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contabilizados un total de 449 lienzos de varias advocaciones, con lo que
resultaria que parte de ese niumero se reduciria con la venta publica*®.

Por otra parte, con respecto al lienzo de San Gregorio de Quellinus,
sabemos que este estuvo conservado en la iglesia hasta el dia 8 de mayo de
1786. Por aquel entonces, la Junta de Temporalidades decide contratar a
“cinco Yndios” para sacar el lienzo de San Gregorio “de sus sitio g®. con
bastante trabajo se pudo” y “se desprendio de su marco de madera” para su
mejor transporte a la oficina de la Junta®’. Tendran que transcurrir cuatro
meses para que, el 4 de septiembre del afio 1786, se realice otro remate de
un grupo de lienzos del templo jesuita. EI documento lleva por titulo:
"Expediente sobre el remate de lienzos de la ante-sacristia, de este colegio
de los ex jesuitas y de sus claustros”. El cumplimiento de la orden estuvo a
cargo del juez comisionado de Temporalidades, don Andrés Graz, quien
nombrd para la tasacion de las piezas al artifice Ignacio Gamarra, Alcaide de
Gremio de Pintores del Cuzco. El expediente firmado en el mes de septiembre
sefala lo siguiente:

“Primeramente onze liensos de la ante Sachristia dellos 8 de la
Pasién del Sefor, y uno de la Resureccién todos de igual pintura,
y marcos lisos llanos, unos con otros a ocho pesos. Item un San
Ignacio en cuatro pesos que todo importa, sin incluir en la
tasacion el lienzo grande de San Gregorio... 76. Yd. veinte y ocho
de los claustros de la vida de San Ygnacio con marcos llanos sin
dorar a cuatro pesos [...] 108",

El expediente cita de forma expresa el lienzo de San Gregorio que, por
entonces, ya se encontraba en la oficina de la Junta de Temporalidades. A
pesar de ello, el tasador incluye su valoracidon de la pintura en 76 pesos. Un
precio que, en opinidon del comisionado Andrés Graz, no se ajustaba a su valor
real.

Este comisionado de la Junta habia enviado, en agosto de 1786, una
solicitud al administrador general de Temporalidades de Lima, con motivo de
trasladar a la capital el lienzo de San Gregorio. Pues éste formaba parte de
un conjunto de lienzos de “buen pincel”, y cuyo cuadro destacaba entre los
demas por ser enviado desde “Ytalia [con un valor] a mucho costo”.
Asimismo, las dimensiones de la pintura dificultaban su venta en la ciudad
dado que “es de un tamafio que no habra quien la compre”. Por otra parte,
el remitente toma una postura critica con respecto a los pintores cuzquefios
a quienes califica como inexpertos en la tasacion de lienzos de “buen pincel”,

46 AGN, Real Junta de Temporalidades (C-13), leg. 156, exp. 7, f.26r.

47 AGN, Real Junta de Temporalidades (C-13), leg. 268, exp. 7, f. 4r.

48 El documento es transcrito en el articulo periodistico de Manuel E. Cuadros, lleva por titulo “Un
interesante documento sobre remate de lienzos del Colegio Grande de la Compafiia de Jesus que fue
Colegio de los Jesuitas en el Cuzco”. El expediente citado incluye la tasacidon de otras pinturas
pertenecientes a la Botica de los jesuitas. Este manuscrito forma parte del Archivo Histérico de la
Universidad Nacional del Cuzco. Manuel Cuadros, “Un interesante documento sobre remate de lienzos del
Colegio Grande de la Compaiiia de los Jesuitas en el Cuzco”, E/ Comercio, 25 de marzo de 1951, p. 11.
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pues “aqui no abra quien le de aprecio, y si se vende sera por un valor infimo”.
Asimismo, consideraba que las “pinturas ordinarias [de Cuzco]” se vendieran
aqui con la estimacion que se pueda*®. En otro punto, Andrés Graz incide que
se retiraria el marco del lienzo, con la finalidad de un mejor traslado a Lima
con “Harriero Seguro”:

“'gue no habiendo peritos que/ puedan alli tasarlo ni reconocer
su valor/ si acaso tiene poco costo la conducciéon/ y puede
hacerse con seguridad de que/ no se maltrate, no hay reparo en
que/ desde Iluego se remita [a Lima] consignado al/
Administrador [de la Junta de Temporalidades] quien lo hara
reconocer a su tiempo/ por los mas habiles Maestros de esta
ciudad”>°.

El 22 de agosto de 1786, el expediente enviado por Graz es visto y aceptado
por la Junta general de Temporalidades de Lima. Es evidente |la postura de
descrédito de los pintores cuzquefios, tanto por parte de Andrés Graz como
de la Junta de Temporalidades, pues admiten que no hay “peritos” que
reconozcan el valor de las pinturas de origen europeo. Consideran que en
Lima se encontraban los “mas habiles Maestros” pintores®!.

El 15 de septiembre se expide otro documento que resuelve el pedido del
comisionado Andrés Graz, encargandose que se remita a Lima el lienzo de
San Gregorio “cuidando de hacerlo con la seguridad y precaucion
convenientes”, para que no padezca dafo alguno en el transporte de esta
“especial pintura”. Asimismo, el administrador de la Junta nombraria a un
“sugeto inteligente” que tasaria dicho lienzo®?. De esta manera, el 19 de
octubre, desde el Cuzco, el comisionado expide una resolucién para remitir la
pintura®3, y, en noviembre, se ocupa de buscar un “Harriero que salga para
esa capital [de Lima]”*. Tendremos que esperar hasta 1787 para volver a
tener datos de la pintura, cuando la comision de Temporalidades del Cuzco
importa los gastos del envio de la obra. En primer lugar, el 20 de enero, se
le pagaron 25 pesos al Maestro pintor Antonio Villegas “por su trabajo de
haver retocado dicho Lienzo de San Gregorio”. En segundo lugar, tendra que

4% AGN, Superior Gobierno, leg. 19, exp. 519, (01-08-1786), f. 1r.
50 AGN, Superior Gobierno, leg. 19, exp. 519, (22-08-1786), f. 2v.
5t En efecto, los pintores cuzquefios experimentaban un contexto de crisis de los talleres y su gradual
decaimiento a consecuencia de la rebelién de 1780. Dirigida por el curaca José Gabril Condorcanqui (TUpac
Amaru II), bien pudieran haber participado varios pintores e incluso escultores. En 1788, para reforzar la
descalificacidon del artifice local cuzquefio con motivo de la fundacion de la Real Audiencia en Cuzco, el
rector del Colegio Real de San Bernardo, Ignacio de Castro, realizé una breve descripcion de la ciudad y
comenta con respecto a los pintores:
“No se puede negar que estos Pintores tienen algun fuego, imaginativa, y tal qual gusto; pero
ignoran enteramente todo lo que es instruccion relativa & este Arte, no saben ennoblecer & la
naturaleza, ni hacen la esfera de sus pinceles, sino las Imagenes sagradas en que reluce mas la
imitacidn que la invencion”.
Ignacio Castro, Relacion de la fundacion de la Real Audiencia del Cuzco en 1788, y de las fiestas con que
esta grande y fidelisima ciudad celebré este honor, (Madrid: Imprenta de la viuda de Ibarra, 1795), p. 76.
52 El citado oficio fue escrito el 28 de septiembre y enviado a Cuzco, incluyendo el testimonio del auto del
comisionado Andrés Graz. AGN, Superior Gobierno, leg 19, exp. 519, (01-08-1786), f. 3r.
53 AGN, Real Junta de Temporalidades (C-13), leg. 268, exp. 7, f. 2r.
54 AGN, Superior Gobierno, leg. 19, exp. 519, (01-11-1786), f. 4r.
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esperarse hasta el 17 de julio para saber que se pagan seis pesos al arriero
Felipe Villacorta “por la conduccién de dicho Lienzo a la Ciudad de Lima”. Por
ultimo, se gastaron cuatro reales en jerga (tela de lana gruesa y basta), dos
cueros a cinco reales y maguey a dos reales en acondicionar dicho lienzo>>.
El costo total del envio fue de 33 pesos y cuatro reales. Durante el transcurso
del viaje, que debid iniciarse a principios del afio de 1788, se indica lo
“extremadamente pesado” que fue el traslado de la pintura hasta Lima. No
obstante, el arriero Felipe Villacorta llega con el lienzo en buenas condiciones
a inicios del mes de abril.

En el mismo mes en que llega el lienzo a Lima, el administrador de
Temporalidades hace llamar al pintor Manuel Paz, “sujeto de toda inteligencia
en materia de Pinturas”, para que acepte y jure el cargo de tasador, y proceda
a evaluar la pintura de San Gregorio. El dia 12 del citado mes de abril, el
escribano hizo saber en la solicitud al propio pintor que éste declaré aceptar
“el nombramiento de Perito, que por él se le hace, y jur6 por Dios Ntro. S". y
a una seial de la cruz”®. A continuacion del expediente del nombramiento
de tasador y de la firma del pintor, se pasd a realizar el peritaje el dia 14 de
abril, en presencia del escribano y el “"Maestro en el Arte de la Pintura”>’ Don
Manuel Paz, quien recibe 10 reales por la labor.

El escribano sefiala en el expediente que Manuel Paz:

“Ha visto y reconocido un Lienzo de siete varas de largo, y
quatro/ de ancho de la advocacion de Sn. Gregorio con la Santa/
Trinidad, y varios bultos confundiendo a los Ereges,/ de pintura
Ytaliana mui fina, el que apreciaba, y/ aprecio en la cantidad de
ciento veinte y cinco pesos que/ a no tener la desproporcion de
tamafo, p?. poder servir en ninguna de las casas de esta ciudad,
por su/ deformidad, y que solo tiene destino p?. un Combento,/
o templo, no le da mayor valor cuya tasacion dejo/ haver hecho
bien y fielmente"8.

A partir del peritaje se describe la iconografia y las medidas del lienzo. Unos
584,5 por 334 centimetros, dificultando, una vez mas, el destino que pueda
tener esta obra al momento de venderla, pues su tamafio requiere de un
espacio amplio para su correcta exhibicién, lo que seria muy dificil si no es
en un templo o en un convento. Asimismo, Manuel Paz la tasa en 125 pesos,

55 El folio donde se da la cuenta de los gastos de la pintura se titula “Gastos en la remision del Lienzo de
San Gregorio”. AGN, Real Junta de Temporalidades (C-13), leg. 268, exp. 08, f. 5r. Estas cuentas también
se notifican a la Junta de Temporalidades de Lima. AGN, Superior Gobierno, legajo 19, documento 519,
(16-08-1787), fs. 5v-5,1r.

56 AGN, Superior Gobierno, leg. 19, exp. 519, (12-03-1788), f. 6r.

57 El autodenominarse o ser reconocido con este titulo significaba la dignidad de su oficio, inclusive en las
tasaciones que los pintores realizan a colecciones pictoricas en la primera mitad del siglo XVIII podemos
encontrar otros titulos como el de “Maestros Inteligentes del Arte de la Pintura”, sin duda, una manera
como el artifice declaraba dicha dignidad ante la autoridad, en este caso, el coleccionista aristocratico.
Ejemplos de estas presentaciones lo encontramos en la tasacion que realiza Cristébal Lozano y Lorenzo
Ferrer en la pinacoteca de Maria de los Olivos, en 1738. AGN, escribano Pedro de Espino Alvarado,
protocolo n° 296, (1738), fs. 54-58v.

58 AGN, Superior Gobierno, leg. 19, exp. 519, (14-03-1788), f. 6v.

50



un precio que la Junta de Temporalidades, en distintos informes, desestima,
pidiendo que se vuelva a tasar la obra por otro pintor con la finalidad de que
se proporcione un precio “mas ventajoso”°. Asi pues, el 21 de junio, la Junta
convoca a Pedro Diaz para tasar el cuadro, pero éste se encontraba ausente
de la ciudad, segun refiere el escribano de la institucién: “se me noticid por
un vecino platero frente de la casa donde vivid el dicho Don Pedro, que este
se halla en el pueblo de Chincha cerca de dos afios hace, los que se cumplira
el mes de noviembre del presente”®. Tras esta fallida convocatoria, el 26 del
presente mes, se nombra al “"Maestro en el Arte de Pintura Don Felipe
Caseres”, quien acepta el cargo de tasar la pintura. El peritaje lo resuelve el
16 de julio:

“D". Felipe Caseres, profesor del Arte del Dibujo y Pintura en/
esta capital, y dijo que por quanto [...] habiendo visto [el lienzo]
reconocio ser de ocho varas de alto, y quatro de ancho, de la
Advoacién/ de la Santisima Trinidad, y San Gregorio Pontifice/
pintado en Roma de Excelente mano; y confiesa con ingenuidad/
que si dicho lienzo mantuviera su primer dibuxo/ y estilo le
pareciera hacer agravio tazarlo en doscientos pesos,/ pero que
segun el Deplorable estado en que hoy se/ halla, pues en mas
de lo muy maltratado, estd en la mayor/ parte compuesto, y
retocado, de Pulso ordinario que le hace/ perder toda su
estimacién, por lo que ha venido a formar/ tan vaxo concepto de
él que escrupulosamente haviendose/ cargo de su gran tamano
(aunque este en parte le perjudica/ por no poderle dar destino)
la tazd en sesenta pesos”®!.

El peritaje de Felipe Caceres se diferencia del realizado por Paz en un principal
aspecto: el analisis a partir del dibujo para luego pasar al campo pictérico,
demostrando que el estilo alterado de la pintura “romana” ha recibido una
mala manipulacion o “retacado de Pulso ordinario” del pintor cuzquefno
Antonio Villegas, hecho que motivd que Caceres considere reducir el precio
de la tasacion a la mitad de lo establecido con anterioridad, quedando en un
total de 60 pesos. Por supuesto, la Junta no aceptaria este segundo peritaje
con lo que se nombro a un tercer tasador.

El 1 de septiembre es contratado José de Mendoza, y tres dias después
inicia el peritaje. Llama la atencién el titulo con el que figura su oficio
“Subteniente de Ynfateria y Maestro Mayor del Rey de sus Reales Militares
Obras en esta Capital, y Plaza Real del Callao”, dando por sentado la categoria
de estatus laboral con respecto a sus pares de oficio de la pintura, por lo
general, asentados en talleres. En la evaluacion hecha por Mendoza se explica
que:

59 AGN, Superior Gobierno, leg. 19, exp. 519, (15-06-1788). f. 9v.
60 AGN, Superior Gobierno, leg. 19, exp. 519, (21-06-1788), fs. 9v-10r.
61 AGN, Superior Gobierno, leg. 19, exp. 519, (16-07-1788), f. 10v.
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“El lienzo [...] de seis varas de largo, y tres de ancho/ poco mas,
0 menos que representa San Gregorio, triunfando de/ los
Hereges, con dos Figuras que lo acompafan el que por la/ injuria
de los tipos se halla en estado de media vida, incapaz/ de
compostura por estar dado de Aseite de Linasa por detras,/ y
haver calado por delante, el qual era necesario retocarlo de/
buen pulso, por ser lienzo Romano, el que avaluo en el precio/
de sesenta pesos segln su conciencia por estar maltratada/ y no
poderse acomodar en ningun lugar, que no sea en una iglesia, u
otro lugar equivalente”®?.

Coincidiendo con lo ya antedicho por Caceres, y continuar con la tasacion en
60 pesos la pintura, pues estaba “maltratada” y no podria instalarse en
ninguna residencia civil.

La Junta de Temporalidades terminaria aceptando el precio establecido por
los dos ultimos tasadores, y un mes después del ultimo peritaje se produce
el anuncio de la venta del lienzo con la fijacidn de cuatro carteles en las
esquinas de la Plaza Mayor de la ciudad. Ademas, el 26 de noviembre de
1788, se contratd por nueve dias un pregonero, Joaquin Cubillas, quien debia
anunciar lo siguiente tres veces por dia:

“quien quisiera hacer postura, y comprar un lienzo de ocho varas
de alto, y quatro de ancho, Pintura Romana de la Advocacién de
Santisima Trinidad, y de San Gregorio Pontifice, el qual se halla
tasado en la cantidad de sesenta pesos, y como perteneciente a
los Regulares extinguidos”®3.

Todo parece indicar que la venta del lienzo en |la Plaza Mayor no dio resultado
alguno, pues en los expedientes no se considerd alguna propuesta de compra.
Asi lo demuestra el propio director de la Junta, José Sanchez, que expresa
“aunque se han repartido Carteles, y Pregones, no se ha comparecido
licitados alguno”, considerando el problema de la gran dimension del lienzo y
lo maltratado que se encontraba a consecuencia de haber sido “retacado de
Pinzel ordinario”®4.

El lienzo permanecié almacenado en la direccion de la Junta desde 1788
hasta 1790, de manera que los comisionados consideraron que la pintura sélo
“podra servir para un Templo, o Claustro de convento”, reconociendo para
ello el precio que se gastdé de su envio desde Cuzco, unos 33 pesos y cuatro
reales. Asi pues, en el mes de abril de 1791, la administracion de la Junta de
Temporalidades hizo circular un oficio entre los parrocos y prelados de los
conventos de la ciudad con motivo de la venta del enorme lienzo. Finalmente,
la compra se efectla con los curas rectores de Lima, los senores Don José de

62 AGN, Superior Gobierno, leg. 19, exp. 519, (04-09-1788), fs. 14v-15r.
63 AGN, Superior Gobierno, leg. 19, exp. 519, (26-11-1788), f. 17v.
54 AGN, Superior Gobierno, leg. 19, exp. 519, (22- 11- 1790), f. 19r.
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Herrera, Don Antonio Cubero Diaz y Don Cristébal Fernandez de Cotera, vy el
lienzo sera trasladado el 6 de abril a la parroquia del Sagrario de Lima. La
carta firmada por los curas rectores concluye la odisea de esta pintura, que
fuera propiedad de los jesuitas:

“Recivimos del Sefior Administrador General de Temporalidades/
don José Sanchez un lienzo de San Gregorio Pontifice/ de pintura
Ytaliana con 6 > varas de largo, y/ 4 de ancho, que se dice fue
remitido desde/ el Cuzco, y va a colocarse en esta Yglesia
parroquia/ Matriz de Nuestro cargo; y para que/ conste lo
firmaron en Lima, y abril 6 de 1791”5,

5. Conclusiones

El cuadro de San Gregorio Nacianceno de Erasmus Quellinus II estuvo
durante mucho tiempo considerado como obra inédita dentro de su
produccion®®, pero ahora, con el presente estudio, se integra al extenso
corpus del pintor flamenco. Sabemos que, incluso, desde la segunda mitad
del siglo XVII, segun lo apuntado por De Bie, obras del artista se enviaban
hacia América colonial, pero hasta el presente siglo XXI no se habia
identificado ninguna. La adquisicion del lienzo en Italia, tal vez por
intermediacion de alguna casa comercial, hizo que la Compafia de Jesus se
interesase por esta obra como medio catequético dentro de las campafas de
evangelizacion de la ciudad del Cuzco, en Peru. En efecto, las dimensiones
del lienzo demuestran esta finalidad. Ademas, seria oportuno que futuras
investigaciones exploraran las relaciones comerciales de Quellinus con
marchantes flamencos afincados en los puertos de Cadiz y Sevilla, como
fueron los Forchondt, Musson y Fourmenois, una via por la que llegaron
numerosas obras a América.

La expulsidn de los jesuitas del Peru en 1767 significo su total desaparicion
y, con ella, la expropiacidon y dispersién de sus bienes. Para poner un control
sobre este descalabro se crea la Real Junta de Temporalidades, institucién
virreinal, que se dedicé a la administracion y venta de propiedades de los
jesuitas. Pese a ello, muchos de los bienes artisticos salieron en almoneda
publica. Este fue el caso del lienzo de San Gregorio Nacianceno, que tras su
retirada de la iglesia de la Transfiguracion del Cuzco se colocé en venta en la
ciudad. Al no haber ningln comprador, se decide trasladar el lienzo a la
ciudad de Lima en 1788. En la capital virreinal el cuadro es tasado por
maestros pintores. Todos concluyen en la calidad de la obra, calificandola
como “de Excelente mano” y “pintura Ytaliana mui fina”, pero sin dejar de
comprobar que hubo retoques de “Pulso ordinario”, refiriéndose a las
integraciones pictéricas elaboradas por el pintor cuzquefio Antonio Villegas.

65 AGN, Superior Gobierno, leg. 19, exp. 519, (06-03-1791), fs. 21v-22r.

66 Jean-Pierre De Bruyn, “Discovery in Per(: an Altarpiece by Erasmus II Quellinus”, Codart, (En web: (En
web: https://www.codart.nl/art-works/altarpiece-by-erasmus-quellinus-discovered-in-peru/),
(consultada: 22 de noviembre de 2020).
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Las dificultades que experimentdé la comision de la Real Junta de
Temporalidades para vender el cuadro al publico de Lima, les llevaron a
resolver el asunto en 1790, sefalando que sélo “podra servir para un templo,
o claustro de convento”. Finalmente, la venta se efectla un 6 de abril de
1791, a los curas rectores de Lima, los nuevos propietarios de la pintura,
quienes la trasladan a la iglesia del Sagrario, parroquia anexa a la Catedral
de Lima.

En conclusion, esta odisea del lienzo de Erasmus Quellinus II desde la
ciudad de Amberes pasando por Italia para luego llegar a Peru, define a la
Compaiiia de Jesus como un agente importante en la circulacién de bienes
artisticos europeos, abriendo nuevas investigaciones futuras sobre el artista
y su obra en América, asi como a los jesuitas como agentes dindmicos en la
circulacién de otras obras de pintores flamencos hacia América.
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Anexos Documentales:

Archivo General de la Nacion (AGN), Peru

Anexo 1

AGN, Superior Gobierno, legajo 19, expediente 519, folio 1r.

Cuzco

Anexo 1II

Muy sefior mio de mi estimacion: teniendo orden de esa
Superior/ Junta [de Temporalidades], para que se vendan los
Lienzos que estaban en claustros/ y demas partes del colegio
[de la Compaiiia de Jesus], he encontrado entre ellos algunos/
de buen Pincel, y particularmente uno de San Gregorio, que se
trajo/ de Ytalia a mucho costo; el es de un tamafo que no habra
quien/ la compre por pedir un gran lugar donde colocarlo: esta
pintura/ es maravillosa, aqui [en Cuzco] no habra quien le de
aprecio, y si se vende/ sera por un valor infimo, por lo que siendo
un servido/ podra consultar a la Superior, si sacando sus
marcos/ podre remitirlo con Harriero seguro, o aquello que le
parezca/ mas conveniente; que los que son de pinturas
ordinarias/ se venderan aqui con la estimacion que se pueda; a
lo que/ no he procedido hasta ahora por esperar la razéon de
Aplicaciones/ que aln no se me a pasado.

Nuestro Sefor que a vuestra merced
Cuzco/ y Agosto 1 de 1786.

su mas segundo servidor/
Andres Graz [rubrica]

AGN, Superior Gobierno, legajo 19, expediente 519, folio 2r.

Excelentisimo Senor

Paso a manos de vuestra excelencia el oficio que acabo de
reci/bir del comisionado de Temporalidades del Cuzco su fecha/
1° del corriente en que trata de si rematara en aque/lla ciudad,
0 no un lienzo de San Gregorio que por/ su buen Pinsel y costo
de conducirlo desde Ytalia,/ no es posible haya quien lo pague,
ni tampoco/ tenga lugar donde colocarse por su tamafo, y/ asi
consulta si verificard el envio a esta capi/tal separando sus
marcos con Arriero seguido/ para que pueda enajenarse con la
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estimacién/ que corresponde, y siendo necesario prevenirle/ al
referido comisionado lo que en este punto deba prac/ticar, podra
vuestra excelencia deliberar lo que estime por/ mas
conveniente. Administrador General de Temporalidades Agosto
14 de 1786 [en Lima].

José Sanchez [rubrica]

Anexo III
AGN, Superior Gobierno, legajo 19, expediente 519, folio 6v.

En la ciudad de los Reyes del Perd, en catorce de Abril de mil
se/tecientos ochenta y ocho afios: Ante mi el presente Escribano
parecio el/ Maestro en el Arte de Pintura Don Manuel Paz, y dijo,
que/ por cuanto a consecuencia de la aceptacidon y juramento
que hecho/ tiene, en virtud del hombramiento de tasador que
por esta Administracion/ general, se le ha hecho: ha visto y
reconocido un lienzo de siete/ varas de largo, y cuatro de ancho,
de la advocaciéon de San Grego/rio con la Santisima Trinidad, y
varios bultos confundiendo a los/ Ereges, de pintura Ytaliana
muy fina, el que apreciaba, y/ aprecio en la cantidad de ciento
veinte y cinco pesos que a no/ tener la desproporcién de tamafio,
para poder servir en ninguna/ de las casas de esta ciudad, por
su deformidad, y que solo tiene/ el destino para un convento, o
templo, no le da mayor valor./ Cuya tasacion dijo haber hecho
bien y fielmente a su leal saber y/ entender, sin agravio alguno,
y lo firmo de que doy fee=

Manuel Paz [rubrica]

Ante mi Francisco Veldsquez y Lezama/ escribano de
Su Magestad y Temporalidades.

Anexo IV
AGN, Superior Gobierno, legajo 19, expediente 519, folio 10v.

En la ciudad de los Reyes del Peru en diez y seis de julio de mil/
setecientos ochenta y ocho afios. Ante mi el presente Escribano
parecido/ Don Felipe Caseres, profesor del Arte del Dibujo, y
Pintura en/ esta capital, y dijo que por cuanto a consecuencia de
decreto/ de este Superior Gobierno por el que se le ha nombrado
por tasador de un/ lienzo que se halla en la comision de
Temporalidades pertenece/ciente a los Regulares [jesuitas]
Extintos, en cuya virtud tiene aceptado y jurado el/ cargo, y en
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su cumplimiento paso a dicha comision en donde se le/ puso de
manifiesto el citado lienzo, el que habiendo visto, re/conié ser
de ocho varas de alto, y quatro de ancho, de la Advo/cacion de
la Santisima Trinidad, y San Gregorio Pontifice/ pintado en Roma
de Excelente mano; y confiesa con inge/nuidad que si dicho
lienzo mantuviera su primer dibujo/ y estilo le pareciera hacer
agravio tazarlo en doscien/tos pesos, pero que segun el
deplorable estado en que hoy se/ halla, pues a mas de lo muy
maltratado, esta en la mayor/ parte compuesto, y retocado, de
Pulso tan ordinario que le ha/ce perder toda su estimacién, por
lo que ha venido a formar/ tan bajo concepto de el que
escrupulosamente, y haciendo re/cargo de su gran tamafo
(aunque este en parte le perju/dica por no poderle dar destino)
lo tazo en sesenta pesos siendo/ este su sentir segun su leal
saber, y entender, y/ lo firmo de que doy fee.

Phelipe Caseres [rubrica] / Ante mi Francisco Velasquez y
Lezama/ escribano de Su Magestad y Temporalidades.

Anexo V

AGN, Superior Gobierno, legajo 19, expediente 519, folio 14v-15r.

En la ciudad de los Reyes del Peru en cuatro de septiembre/ de
mil setecientos ochenta y ocho afios. Ante mi el presente/
Escribano pareci6 Don José de Mendoza subteniente de
Infanteria/ y Maestro mayor del Rey de sus Reales militares
obras en esta/capital, y plaza Real del Callao, y dijo que por
cuanto a consecuencia/ del nombramiento de arriba, vy
aceptacién, y juramento que en su/ virtud tiene hecha ha visto
y reconocido un lienzo perteneciente/ a la comisién de
Temporalidades de seis varas de largo, y tres de ancho/poco
mas, 0 menos que representa a San Gregorio, triunfando de los
Herejes, con dos Figuras que le acompafan el que por la/ injuria
de los tipos se halla en estado de media vida, incapaz/ de
compostura por estar dado de Aceite de linaza por detras/ y
haber calado por delante, el cual era necesario retocarlo de/
buen pulso, por ser lienzo romano, el que avalud en el precio/
de sesenta pesos segun su conciencia por estar tan maltratada/
y no poderse acomodar en ningun lugar, que no sea en una/
iglesia, u otro lugar equivalente. La cual dicha tasacion/ dijo
haber hecho bien, y fielmente a su leal saber, y entender/ sin
agravio alguno, y lo firmo que doy fe.

Joseph de Mendoza [rubrica]/ Ante mi Francisco Veldasquez y
Lezama/ escribano de Su Magestad y Temporalidades.
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Resumen: En este articulo se estudia e identifica un original de La Virgen y el Nifio
en la huida a Egipto, tradicionalmente atribuido a Pieter Coecke van Aelst, como
obra de su hijo Paul Coecke van Aelst, quien solia copiar pinturas de Jan Gossaert
incluyendo algunos detalles personales.
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Flandes; Amberes; siglo XVI; pintura.

Abstract: Abstract: This paper studies an original work, The Virgin and Child in
Flight into Egypt, usually attributed to Pieter Coecke van Aelst, and identify as a
work by his son Paul Coecke van Aelst, who would copy paintings by Jan Gossaert
and personalize them by adding details of his own.

Keywords: Paul Coecke van Aelst; Pieter Coecke van Aelst; Jan Gossaert;
Flanders; Antwerp; 16™ century; Painting.

a Virgen se despoja de la frontal solemnidad para dejarse ver
como madre con su hijo en el regazo, bajo el fondo de una
fértil campifia con montanas en la lejania. El pintor capta un
instante en que el Nifo inquieto retira el velo que le impide
ver al previsto espectador. Un instante novedoso y vivo. La Virgen es
consciente de estar siendo mirada. La disposicion frontal no vela el
ensimismamiento de su espiritu. El Nifio no estd dormido, ni triste por su
previsible futuro. Tal como es habitual en la huida a Egipto, la secuencia
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anterior la marca en la lejania la marcha sobre el burro de la Virgen y el
Nifo con san José a pie. La Virgen ha hecho una parada en la huida.
Descansa en una rica mansioén. El pintor se entretiene en narrar a lo lejos la
vida de los campesinos en sus faenas cotidianas. La arquitectura es la
propia de un rico palacio con pilastras y entablamentos rotos, en las tierras
fértiles de Flandes? (Fig. 1).

La tabla que tratamos es pieza de gran calidad. Una de las mejores que
han llegado a nosotros por su exquisita ejecucién. Muy cuidada y primorosa
en los detalles, como en la técnica del sdélido soporte y la exquisita
conservacion de los colores. Esto al paso de los siglos que median entre la
pintura y nosotros. Una valoracién de la técnica que a veces se olvida por la
inevitable seduccién de la estética. Conserva un marco de calidad cuya
inscripcién delata una procedencia inmediata en el dmbito hispano que no
es extrana a la producciéon conocida de Paul Coecke3. Un escudo de armas
laureado se aprecia en la parte inferior izquierda de la pintura, sin
identificar los motivos de los cuarteles.

En primer término y sobre el friso del muro, se dispersan distintas frutas
de claro sentido simbdlico alusivo a las virtudes de la Virgen. Frutas del
Paraiso: las cerezas son premio a la virtud y simbolo del cielo; la manzana
alude a la mision redentora de JesUs; la pera a la encarnacion de Cristo y su
amor a la humanidad; en un rico jarréon de bronce con relieves y doble asa,
los lirios son signo de la pureza de Maria*.

Adelanto la autoria de esta tabla a Paul Coecke, frente a la tradicional
atribucion a Pieter Coecke, el mas conocido de este nombre en el siglo XVI
y con abundante produccién en Espafa®. Pieter Coecke fue pintor del
emperador Carlos V con vinculos al poderio de Espana®. No podemos evitar
el recuerdo de su intervencidon en los arcos de triunfo a la entrada en
Amberes del principe Felipe’. Nada extrafia la confusién de la obra de Paul
Coecke con la de Pieter Coecke. Esto es muy frecuente.

La atribucién tradicional a Pieter Coecke es normal y reiterada en sus
pinturas. Es en estos Ultimos afios cuando se ha reconocido la notable
calidad de la obra de Paul Coecke y la distancia con la de su padre, Pieter
Coecke. Debemos los estudios de la personalidad y produccién de Paul
Coecke a Aida Padrén en 1985 y 19888. Relne un buen numero de piezas
en Espaina y en el extranjero, con andlisis de su estilo y diferencia al de su

2 Tabla, 127 x 104 cm.

3 “A 10 DE OCTUBRE DE 1601 EN LAS FIESTAS DE / LA REINA HIZO LA VIRGEN DEL REMIDIO ESTE/
MILAGRO EN FRANZISCO MANUEL ROMAN / EN SU MUGER MARIA DEL [...]".

4 George Ferguson, Signs & Symbols in Christian Art, (New York: Oxford University Press, 1966), pp. 41
y 46; James Hall, Dizionario dei soggetti e dei simboli nell"arte, (Milano: Longanesi, 1974), pp. 12 y
226.

5 George Marlier, La renaissance flamande. Pierre Coeck d'Alost, (Brussels: Robert Finck, 1966), p. 36.

6 Marlier, Renaissance flamande..., pp. 39, 42-43.

7 Marlier, Renaissance flamande..., p. 43.

8 Aida Padrén Mérida, “Paul Coeck y la Virgen y Nifio con velo”, Boletin del Museo e Instituto Camédn
Aznar, XX, (1985), pp. 137-150; Aida Padron Mérida, “Un triptico inédito y algunas tablas de Virgen y
Nifio con velo por Paul Coeck”, Boletin del Instituto Camdn Aznar, XXXIII, (1988) pp. 5-16.
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Fig. 1. Paul Coeck van Aelst, La Virgen y el Nifio en la huida a Egipto, coleccién privada. ©Fotografia: autor

padre. A ello cabe afadir un nuevo original en el coleccionismo privado de
Méjico, estudiado por quien esto escribe®.

° Matias Diaz Padron, “Tres pinturas flamencas identificadas en Méjico”, BSAA arte, LXXI, (2005), pp.
163-173.
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Fig. 2. Jan Gossart, La Virgen con el Nifio, La Haya, Koninklijk Kabinet van Schilderijen Mauritshuis (inv. n° 830)
©Fotografia: Maurithuis

Paul Coecke es hijo natural de Pierre Coecke y de Antoinette van der
Sant. Nace en 1530, probablemente en Amberes!®. Conocemos noticias muy
directas por Carel Van Mander. Este bidgrafo tan préoximo nos comenta de la
imitacion de modelos de Jan Gossaert, conocido como Mabuse, con
reconocimiento de su talento: “Paul van Aelst, hijo bastardo de Pierre
Coecke, ha copiado con un talento particular las obras de Jan Mabuse, y
pintd también pequefios vasos con flores muy limpios y puros. Vivid y murid
en Amberes”!. Escueto comentario muy acorde con las pinturas que
conocemos. La atencién al valorar las pinturas de jarrones se confirma en la
tabla de tan exquisito esmero que estudiamos. Es evidente que fueron obje-

10 Frans Jozef Peter van den Branden, Geschiedenis der Antwerpsche schilderschool, (Antwerpen: 1883),
p. 151, nota 3.

11 “pauwels van Aelst, fils batard de Pieter Koeck était excellent dans la copie des choses de Joan
Mabuse, et il exécutait aussi de fagon tres nette et pure des petits verres avec des fleurs. Il habitait et
mourut a Anvers”. Carel van Mander, Le Livre des peintres, ed. Henry Hymans, I, (Paris: J. Rouan, 1884
[Haarlem, 1603-1604]), p. 188.
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Fig. 3. Paul Coecke, La Virgeny el Nifio en la Fig. 5. Paul Coecke, La Virgen y el Nifio en la
huida a Egipto, Bruselas, Musées royaux des Huida a Egipto, Amsterdam, coleccién privada.

Beaux-Arts de Belgique (inv. n° 587) ©Fotografia: KIKIRPA
©Fotografia: KIKIRPA

to de atencion y éxito, a la vista del que vemos junto a la Virgen en esta
tabla que tratamos. La fecha de su muerte en 1569, fijada por Duverger, es
muy util para establecer los afios que abarcan su producciéon??.

La factura es mas modulada y uniforme que la cerrada y lineal en Pieter
Coecke. Pero a todo esto, tanto en la tabla que estudiamos como en las
réplicas, es evidente la fuente directa de Jan Gossaert, cuyo original esta en
el Mauritshuis de La Haya (inv. 830)!3 (Fig. 2). Las diferencias con Jan
Gossaert estan en el fondo uniforme y oscuro, y en la Virgen que contempla
al Nifio con profunda ternura, mientras que Paul Coecke vuelve la mirada de
la Virgen al espectador. El Nifio estd desnudo en la pintura de Gossaert, y
mas recatado, con el velo envolviendo su cuerpo y la pierna derecha
cruzada sobre la izquierda, en Paul Coecke. La mano de la Virgen se disefia
frontal en Gossaert, mientras que Paul Coecke la gira en perspectiva. El
rostro de la Virgen es mas redondo en Gossaert, y ligeramente mas
alargado en Paul Coecke. Escasas diferencias que Paul Coecke sigue en
todas las repeticiones que llegan a nosotros. La mirada es mas concentrada

2 Frik Duverger, “Enkele gegevens over de Antwerpse schilder Pauwels Coecke van Aelst (11569), zoon
van Pieter en Anthonet van Sant”, Jaarboek Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen,
(1979) pp. 211-226; Erik Duverger, “Coecke van Aelst, Pauwels schilder”, en Nationaal biografisch
woordenboek, IX, (Bruxelles: Koninklijke Academién van Belgié / Paleis der Academién, 1981), pp. 155-
160; Cit. Padron Mérida, “Un triptico inédito y algunas tablas de Virgen y Nifio con velo por Paul Coeck”,
Boletin del Instituto Camén Aznar, XXXIII, (1988), p. 5, nota 2.

13 (Tabla, 25,4 x 19,3 cm). Koninklijk Kabinet van Schilderijen Mauritshuis, The Hague (inv. 830).
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Fig. 4. Paul Coecke, La Virgen y el Nifio en la huida a Egipto, Douai, Musée de la Chartreuse (inv. n° 283)
©Fotografia: Musée de la Chartreuse

en Gossaert y el rico tapiz sobre el alfeizar de piedra lo retira Paul Coecke
para dejar sitio a las frutas con los simbolos aludidos.

La riqueza del paisaje panoramico es una aportacién de Paul Coecke. Un
bosque y un cielo azul con montafas y la Virgen frente a la balaustrada. La
rica composicién de esta tabla la repite con exactitud en mas ocasiones con
evidente esmero. Cuatro réplicas hemos podido localizar: en el museo de
Bellas Artes de Bruselas (inv. 587) como obra de Gossaert!* (Fig. 3); en el
comercio de Nueva York en 1994, también adscrita al circulo de Jan
Gossaert!®; en el museo de la Cartuja de Douai (inv. 283) como obra de Go-

4 (Tabla, 127 x 104 cm). Bruselas, Musée Royaux des Beaux Arts (inv. 587). Procede de la iglesia de
Perwez, Nivelles, 1846. Marlier, Renaissance flamande, p. 245; Liesbeth De Belie en Eliane de Wilde et
al., Le Musée Caché: A la découverte des réserves/ Het Verborgen Museum: ontdekkingstocht in de
reserves, (Bruxelles / Brussel: Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van Belgié / Musée royaux des
Beaux-Arts de Belgique, 1994), p. 25, n.° 5.

15 (Tabla, 127 x 104,8 cm). Nueva York, Christie’s, (12-1-1994, n® 237). Procede del Dr. Warre,
Sotheby’s, Londres, (3/4-VI-1913, n° 127), como Mabuse; adquirida en Londres en 1942 por José
Joaquin de Lima y Silvia Moniz de Aragén, Embajador de Brasil en la corte de St. James 1942-1952;
expuesto en Londres, Royal Academy, Winter Exhibition, 1907, n° 2.
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Fig. 6. Paul Coecke, La Virgen con el Nifio, Viena, Kunsthistorisches Museum (inv. 2048) ©Fotografia:
Kunsthistorisches Museum, Wien

ssaert!¢ (Fig. 4); otra mas aparece en el comercio del arte en Amsterdam,
procedente de la coleccion Goekoop-De Jong!’ (Fig. 5). La de coleccion
madrilefia que estudiamos figuraba con autoria equivocada y sin noticias de
su origen. Ha sido posible asociarla con la que registra en el siglo XIX la
coleccién de Julien Gréau en Paris en 1830 y en el comercio del arte de F.
Kleinberger en Paris y en Nueva York en 1934,

Las cuatro tablas son practicamente idénticas en composicion y detalles.
La Virgen estd de medio cuerpo y al fondo un paisaje con arbolado y el cielo
azul. La Virgen, como ya se adelantd, esta frente a una balaustrada de
piedra y al lado de una rica pilastra. En todas, el zécalo estd cubierto de
flores y frutas donde el pintor se ha permitido alguna diferencia en la
disposicién y naturaleza de las mismas. Es preciso prestar atencion para ver

16 (Tabla, 126 x 106 cm). Douai, Musée de La Chartreuse (inv. 283); Trésors anciens et nouveaux de
Wallonie: ce curieux pays curieux, Cat. Exp., Bruxelles, Palais des beaux-arts, 14 février-18 mai 2008,
(Bruxelles: Bozar books; 2008), p. 67 (agradezco a la Dra. Ana Diéguez-Rodriguez la localizacién de
esta réplica).

17 (Tabla, 121,5 x 103,2 cm). Amsterdam, Christie’s (7-V-1996, n° 23). Procede de las colecciones
Goekoop-De Jong, Breda/Wassenaar y J. van der Kellen, de Rotterdam.

67



Fig. 7. Paul Coecke, La Virgen con el Nifio, Sevilla, Ayuntamiento, en depdsito en el museo de Bellas Artes de
Sevilla. ©Fotografia: Museo de Bellas Artes de Sevilla

las minimas diferencias entre estas excelentes pinturas. Las frutas, como se
ha dicho, son alusivas al mensaje sacro. El fondo de bosque y cielo lo
vemos mas limpio y lejano en la version que estudiamos, con menor altura
en las montafas y mas reducido arbolado. Es exquisito el frescor de los
colores contrastando la tunica roja y el manto azul cargados de la ideologia
conocida. La pétrea arquitectura contrasta con las carnaciones y las telas
pesadas y ligeras de la Virgen y el Nifo. La Virgen nos mira de frente, a
diferencia del modelo de Gossaert ensimismada en el presagio doloroso de
la muerte. La gracia del ritmo envolvente del velo ha sido, sin duda, motivo
de la fama y éxito de esta composicion.

Este modelo va a repetirlo Paul Coecke simplificado en numerosas
versiones con escasas variantes. La del museo de Bellas artes de Bruselas
(inv. 673) con un brocado y abriendo un pequefio vano a la izquierda®?,
simplifica la arquitectura y el paisaje en las versiones del Kunsthistorisches
de Viena (inv. 2048)'° (Fig. 6), ayuntamiento de Sevilla?® (Fig. 7), galeria
Robert Finck de Bruselas?!, coleccion Sedelmayer de Paris??, Petit Palais de
Paris?3, Museum fur Stadtgeschiechte en Dessau-Rossalu?* y coleccion

8 (Tabla, 59 x 46,5 cm). Henry Pauwels et al. Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, Départament
dArt Ancien, Catalogue inventaire de la peinture ancienne, (Bruxelles: Musées Royaux des Beaux-Arts
de Belgique, 1984), p. 123, n.° 673.

9 (Tabla, 109 x 70 cm). (En web: www.khm.at/de/object/b0b183c207/, consultada: 18 de agosto de
2020). Padrén Mérida, “Paul Coeck y la Virgen...”, p. 139.

20 (Tabla 69 x 53 cm). En depdsito temporal en el Museo de Bellas Artes de Sevilla. Padrén Mérida, “Paul
Coeck y la Virgen ..., p. 138; Padrdn Mérida, “Un triptico inédito...”, p. 7.

2t Marlier atribuye dos tablas de La Virgen y el Nifio en ventas de la galeria Robert Finck de Bruselas,
una en diciembre de 1961 (T. 95 x 78 cm) y la segunda el 16 de diciembre de 1962, n.° 10 (T. 77 x 58
cm) de diciembre de 1961 y 1962. Marlier, Renaissance flamande, p. 245, cit. Padréon Mérida, “Paul
Coeck y la Virgen”, pp. 137 y 139. Otra mas en la galeria Robert Finck en 1974 atribuyd a Paul Coeck
Padrén Mérida, “Paul Coeck y la Virgen”, pp. 139-140.

22 (Tabla, 66 x 52 cm). Padron Mérida, “Paul Coeck y la Virgen”, p. 140.

23 (Tabla, 85 x 63 cm). Padron Mérida, “Un triptico inédito”, p. 8.

24 (Tabla, 61,8 x 45 cm). Padron Mérida, “Un triptico inédito”, p. 7.

68


http://www.khm.at/de/object/b0b183c207/

Alfred Gerasch en Viena?*. En todas, el velo juega el principal papel:
simpatico y original. De aqui parte su mayor éxito. Los estudiosos han visto
en esto un toque de encanto intimo y familiar.

Es merecido insistir en la estimacion de lo dicho por Van Mander,
marcando la distancia con la obra de su padre. Es de esperar, por lo que
vamos investigando, que en el futuro salgan a la luz muchas mas obras de
su mano.

25 (Tabla, 89 x 70 cm). Atribuida a Paul Coecke por Marlier, Renaissance flamande, p. 245.
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Resenas

Francisco Menor Monasterio y Elena de Mier Torrecilla (eds.), Restauracion
de la Sala Capitular de la Catedral de Toledo, (Madrid: Fundacién ACS,
2020, 178 paginas) (D.L.: M-6618-2020)

urante siglos, la restauracion fue una actividad no reglada y de

tendencia artesanal, fundamentalmente practicada por pintores y

escultores que alteraban la apariencia de las obras conforme a su

creatividad, los usos y gustos imperantes en cada época. Sin
embargo, diversos congresos y encuentros internacionales, celebrados desde
inicios del XX, definieron un cédigo deontoldgico, métodos de trabajo y principios
regidores, aun no constituidos en ley, pero si en norma. De este modo, se ha
evolucionado hacia la conservacion-restauracién cientifica que, basada en la
historia, caracteristicas y estado de los bienes, prioriza la estabilizacién de sus
estratos para después abordar su estética. Esta disciplina se aviene a los
principios antes aludidos, asi como a la legislacion estatal y autondmica aprobada
en las ultimas décadas, y es ejercida por profesionales especificamente formados
para velar por el Patrimonio Histérico y Cultural, en colaboraciéon con
historiadores, quimicos y fisicos, entre otros especialistas.

Reflejo de esto es la uUltima restauracién de la Sala Capitular de la Catedral de
Toledo, en la que participé un equipo multidisciplinar de mas de 30 personas
lideradas por Jaime Castandn, arquitecto coordinador de las restauraciones del
templo hasta su reciente fallecimiento; Juan Luis Blanco Mozo, historiador del
arte y profesor de la Universidad Autonoma de Madrid (UAM) dedicado al arte y
arquitectura de Edad Moderna; y Antonio Sanchez Barriga, durante décadas,
conservador-restaurador del Instituto del Patrimonio Cultural de Espana (IPCE) y
de la propia catedral.

Su difusion en este libro fue impulsada por la Fundacién ACS, dedicada a
fomentar actividades culturales y la puesta en valor de este Patrimonio.
Comienza con el estudio histérico de Blanco Mozo, quien precisa que las pinturas
murales de la Virgen y la Pasién de Cristo, iniciadas en 1509, fueron solicitadas
por el cardenal Francisco Jiménez de Cisneros a Juan de Borgofia. Justifica la
implicacion de este Ultimo por las composiciones clasicistas de influencia
florentina y romana, asi como por los puntos de fuga impropios de la pintura
hispana de entonces. De hecho, sefala que también estimd el coste de la
policromia y el dorado del artesonado que, datado en 1508 y de estilo
renacentista, fue tallado por Diego Lépez de Arenas y Francisco de Lara,
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mientras que la ornamentacién fue realizada por Luis de Medina, Diego Ldpez y
Alonso Sanchez.

Consciente de la importancia de conocer el origen, historia y entorno de esos
bienes para propiciar su conservaciéon, Blanco Mozo se detiene en el
episcopologio, la bancada, el solado y la portada de la Sala Capitular, al igual que
en las pinturas del zaguan y en antiguas intervenciones. Entre éstas destacan la
“renovacién” de cartelas del episcopologio por el pintor Blas de Prado a finales
del XVI y los repintes que en el XVII hizo Francisco de Aguirre para ocultar la
oxidacion de azules y verdes. Del XVIII, son resefiables el tratamiento de grietas
derivadas de antiguos vanos de la Sala, por el pintor José Jiménez Angel, y la
sustitucién del solado original de azulejos y ladrillos, por pavimento de marmoles
embutidos. En el XIX, se suman la limpieza y composiciéon de los retratos de los
prelados, por Pedro Morales, y ya en 2017, esta intervencion.

Abren su descripcidon la técnica y materiales de las pinturas murales,
ejecutadas al temple de huevo y acabadas al 6leo, sobre enlucido de yeso y cola
organica dispuesto encima de una fabrica de piedra. Estos datos, junto con las
especificaciones del grosor de los estratos, los métodos de dibujo y los
pigmentos identificados, habituales en la época, serviran de referencia en
posibles estudios comparativos con otras obras de Juan de Borgona para
profundizar en su produccién.

Respecto a su estado de conservacién, resaltan deterioros derivados de su
condicién de obras inherentes a construcciones arquitecténicas, de la naturaleza
de los materiales usados en origen y del efecto provocado por fluctuaciones
descontroladas de temperatura y, sobre todo, de humedad durante largos
periodos de tiempo. Igualmente, las alteraciones producidas por animales, por el
uso del espacio y por antiguas intervenciones inadecuadas.

Como corresponde, su tratamiento se rigid por la Ley de Patrimonio Histérico
Espainol de 1985, tomando como punto de partida la historia, la técnica y los
materiales constitutivos de las pinturas. Se optd por su consolidacién y
conservacion con productos compatibles y de efecto reversible, asi como por
eliminar anadidos antiguos deteriorados o que dahaban y distorsionaban el
conjunto, entre otros principios acordados en encuentros referidos al inicio de
este analisis. Cabe sefalar el que dio lugar a la Carta del Restauro de 1972, a la
de 1987, dedicada a la conservacion y restauracion de objetos de arte y cultura
y, en 2003, a los principios del Consejo Internacional de Monumentos y Sitios
(ICOMOS) para la preservacion, conservacion y restauracion de pinturas
murales.

En este sentido, el arranque de un fragmento a stacco a massello, que
comprende la capa pictdrica, la preparacion, el enlucido y el muro, excede la
recomendacion de hacerlo a stacco, incluyendo sélo la pintura y la preparacién,
indicada en las dos Cartas ya citadas. Sin embargo, esta justificado porque
favorece igualmente la conservacién de todos los estratos y el fragmento carecia
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de un soporte estable. De hecho, se devolvidé a su lugar tras depositarlo sobre
una superficie rigida e inerte.

La estructura del artesonado, tallada en madera decorada con estucos y
dorado al agua, azules al temple, corlas de goma laca y elementos figurados en
los escudos al déleo, se encontraba en buen estado. Sus alteraciones, localizadas
principalmente en superficie y asociadas a la ausencia de mantenimiento y
climatizacién, fueron tratadas segun los mismos principios aplicados en las
pinturas murales.

En cuanto a las medidas introducidas para la conservacidon preventiva de la
Sala y sus obras, concuerdan con las vigentes en la actualidad y favoreceran su
mantenimiento en oOptimas condiciones. En esta situacion también influird la
correcta documentacion de todos los procesos, recogida en este libro que aporta
un conocimiento detallado de esos bienes y servird de orientacion en futuros
tratamientos. A este respecto, el estudio histérico de la Sala Capitular y su
entorno se detiene a veces en precisiones que pueden propiciar la pérdida de
atencion en el artesonado y las pinturas murales. Sin embargo, es muy completo
y se basa en una bibliografia de cronologia, tipologia, tematica e idiomas
variados.

Paralelamente, los tratamientos realizados, los productos utilizados, el
porcentaje de las mezclas, los métodos de aplicacion y los resultados, son
informacion muy valiosa y didactica para profesionales consolidados, recién
titulados y estudiantes de conservacidén-restauracion. No obstante, seria aun mas
enriquecedora si incluyera fuentes de referencia sobre materiales vy
procedimientos usados en pintura mural, como E/ libro del Arte, de Cennino
Cennini, el de Mora y Philippot Conservation of Wall Paintings o el de Rocio
Bruquetas Técnicas y materiales de la pintura espafola en los Siglos de Oro, por
citar algunos ejemplos. Igualmente, el ya sefialado documento del ICOMOS que
reune los principios para la conservacidon y restauracion de esas pinturas, y
monografias sobre limpieza, como la de Marisa GOmez La restauracion: Examen
cientifico aplicado a la conservacion de obras de arte o la de José Manuel Barros
Garcia Imagenes y sedimentos: La limpieza en la conservacion del Patrimonio
pictorico.

En general y a excepcidén de los ineludibles términos técnicos, el lenguaje es
claro y sencillo, lo que facilita la comprensién de lo expuesto, como también lo
hace la buena calidad de las ilustraciones. Al hilo de esto, un analisis técnico del
dibujo preparatorio, por medio de las imagenes de reflectografia infrarroja (IR)
reproducidas, habria sido de gran interés para ampliar la documentacidn
disponible sobre la produccion de Juan de Borgoia, su lugar y su tiempo y asi
profundizar mas en su conocimiento.

Al margen de estas observaciones, el contenido de este libro ha logrado
transmitir el valor historico y artistico de la Sala Capitular de la Catedral de
Toledo, testimonio de la historia, cultura e identidad de esta ciudad donde
convivieron cristianos, judios y musulmanes largo tiempo, y sede de la corte de
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Carlos I hasta mediados del XVI. Asimismo, contribuye a concienciar sobre el
deber y la responsabilidad de conservar dicha Sala de la manera mas estable y
fiel posible a como fue concebida en origen, respetando modificaciones pasadas
inocuas para su integridad, con el fin de que las generaciones presentes y
futuras la sientan como suya y ayuden a preservarla. Ademas, lejos de ser finita,
su difusion ha continuado y se ha

diversificado, tal como constata la jornada de estudio Juan de Borgofa, Cisneros
y la Catedral de Toledo, celebrada en noviembre del pasado afio 2019.

Tamara Alba Gonzalez-Fanjul?
Instituto Moll
Octubre 2020

1@ http://orcid.org/0000-0002-9518-1056
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Jaynie Anderson, The Life of Giovanni Morelli in Risorgimento Italy, (Milan:
Officina Libraria, 2019, 268 paginas) (ISBN: 978-88-99765-95-8)

iovanni Morelli fue una de las personalidades que marco
decisivamente el desarrollo de la historiografia artistica moderna. El
célebre Método morelliano es ampliamente conocido y utilizado para
atribuir obras de arte desde que su creador lo pusiera en practica en
el siglo XIX, siendo una herramienta que sigue sirviendo no solo a los estudiosos
de la pintura, sino también en campos muy diversos. Gracias a él se ha podido
entender de una manera mas completa la produccién de los grandes maestros,
como Leonardo da Vinci y Rafael Sanzio. A pesar de ser su hito mas distinguido,
este método no fue lo Unico que Morelli aporté al progreso de los estudios
centrados en la cultura visual. En este sentido, la profesora emérita de la
Universidad de Melbourne Jaynie Anderson ha construido una biografia que da a
conocer de manera apasionante la conformacién de la personalidad de Giovanni
Morelli, centrdndose en los momentos de su vida que le llevarian a ser uno de los
estudiosos mas importantes de su tiempo y uno de los politicos mas
comprometidos con la Unificacion Italiana y con la conservacién del patrimonio.

Anderson ha estado interesada desde su formacién académica en la teoria del
connoisseurship, concretamente en la figura de Morelli, como lo demuestran sus
numerosas publicaciones sobre este personaje. Por lo que el amplio
conocimiento que ha obtenido a lo largo de su carrera le ha permitido escribir
una biografia perfectamente argumentada y fascinante.

The Life of Giovanni Morelli in Risorgimento Italy estd compuesto por trece
capitulos que se van encadenando cronolégicamente, asi como por diversos
anexos (cronologia, genealogia, ilustraciones...) de gran utilidad para el lector.
Como puede intuirse por el titulo, la autora centra su interés en la formacién de
la personalidad de Morelli como soldado y politico en un momento crucial para la
historia de Italia como fue el Risorgimento, dejando en un segundo plano el
anadlisis de su método. En los primeros capitulos, se asiste al crecimiento
intelectual de Morelli, desde su nacimiento en el seno de una familia de origen
suizo en Verona en 1816, hasta su implicacién en las revoluciones en Lombardia
y Venecia a finales de la década de 1840. En estos afios, tuvo la oportunidad de
estudiar Medicina en Suiza y Alemania, aunque madurd por entonces una pasion
por la Literatura y la Historia del Arte que le llevaria a dedicar su tiempo a esta
materia. Este entusiasmo se veria potenciado gracias a las amistades que fue
entablando por las ciudades que visitaba, como Roma, Florencia, Paris y Berlin.

En 1848 participd6 en las revueltas contra la invasion austriaca, y tras la
recuperacion de Bérgamo, el gobierno provisional de Lombardia lo nombré
embajador en Frankfurt, donde trasladé a la Asamblea Nacional el verdadero
espiritu de Italia con la intencion de convencer a los alemanes de que las
regiones ocupadas en el norte, como Trieste y Trentino, debian quedar dentro de
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las fronteras italianas. En estos enfrentamientos fueron bombardeadas ciudades
tan importantes como Roma, despertando en Morelli una necesidad de proteger
el patrimonio artistico, considerado por él como la imagen comun de todo el
pueblo italiano. Por esta misma razén denuncié vehementemente que los
coleccionistas extranjeros pudieran exportar obras de arte, y, por el contrario,
ambicionaba la creacion de diversos museos en las distintas regiones italianas
gque permitieran conservar el patrimonio en el propio pais y mostrar las
caracteristicas de cada escuela artistica.

Anderson expone de manera ejemplar el florecimiento en Morelli de un
sentimiento nacionalista asociado al arte para apoyar la union italiana. Esta
politica cultural fue la que defendid, entre otras cuestiones, como representante
de Bérgamo en la Camara de los Diputados a partir de 1861. En los siguientes
afnos, participd en diversas comisiones parlamentarias sobre conservacion,
tutela, establecimiento de nuevos museos, educacion (defendia que la Historia
del Arte debia ser ensefiada delante de las obras) y la creacion del inventario
nacional de patrimonio artistico. Concretamente, junto con Giovanni Battista
Cavalcaselle realiz6 el inventario de las regiones de Las Marcas y Umbria. En esta
ocasién, pudo poner en practica su método con éxito, el cual consiste en
identificar la autoria de una obra basandose en el reconocimiento de las
caracteristicas formales afines a un mismo artista, especialmente buscando
semejanzas en las partes anatémicas de las figuras.

Otra de sus facetas mas significativas fue la de coleccionista. A lo largo de su
vida fue adquiriendo numerosas pinturas con las que llegaria a formar un museo
en su residencia, donde realizaba pruebas de atribucién a sus discipulos e
invitados, siendo una parte de esta donada tras su muerte a la Academia de
Bellas Artes de Carrara. Si bien no puede considerarse como un comerciante de
arte, compré también obras para sus conocidos y actué como consejero.
Precisamente, Anderson destaca a lo largo del volumen como en la
correspondencia mantenida con sus amigos existe un constante interés sobre la
adquisicién de pinturas, llegando a veces a especializarse en la creacion de
pequenas colecciones para ellos. Entre sus amistades se encontraban el
arqueodlogo britanico Sir Austen Henry Layard, el principe Federico de Alemania y
su esposa la princesa Victoria, a los que la autora dedica diversos capitulos.

En los ultimos afios de su vida, desencantado con la politica y tras ser
nombrado senador, dedicé su tiempo a escribir y a viajar por paises como Reino
Unido, Francia y Espana, visitando en este ultimo Sevilla, Granada, Cdérdoba,
Toledo y Madrid, donde asistié en 1872 a Pedro de Madrazo en su catalogo del
Museo del Prado. En este sentido, le ofrecieron en varias ocasiones la direccion
de ilustres instituciones museisticas, como la de los Uffizi en Florencia y la
National Gallery de Londres, aunque nunca llegé a aceptar ninguna de estas
propuestas.

Su relevancia internacional le llevaria a tener muchos seguidores,
encontrandose entre ellos al historiador Bernard Berenson, aunque también
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cosecho diversos enemigos, como Wilhelm von Bode, y recibié duras criticas. La
mayoria de estas se centraron en su método, considerado por muchos mas bien
como parte del intelecto propio de Morelli y como un instrumento para el
mercado. No obstante, otros célebres connoisseurs se basarian posteriormente
en él y avanzaria en su comprension, destacando Roberto Longhi. A lo largo de
los capitulos, la autora analiza ademas el contexto social en el que escribia sus
publicaciones (casi todas firmadas con seuddnimos), entablando una
interesantisima relacidon entre estos y la correspondencia en la que discutia con
sus conocidos sobre estos textos, entendiéndose de una manera mas precisa su
manera de trabajar con las obras.

En el epilogo, Jaynie Anderson evidencia la importancia que los escritos de
Morelli tienen para el conocimiento de la pintura del Renacimiento, siendo
también un pionero en el pensamiento sobre la conservacion y la restauracién de
las obras. Ademas, destaca a Morelli como inventor del método atribucionista
moderno, estando aun considerado como una herramienta efectiva. A lo largo de
los capitulos, la autora introduce diversos paradigmas de obras muy conocidas
gue aun hoy conservan la autoria dada por Morelli, siendo para el lector una
experiencia estimulante, pues demuestra como por entonces estos asuntos
tenian un gran interés social y despertaban auténticas discusiones intelectuales
gue enriquecian el panorama histdrico-artistico internacional. Asi ocurrié, por
ejemplo, con la Venus Dormida de la Gemaldegalerie Alte Meister de Dresde,
dada por Morelli a los pinceles de Giorgione e intervenida por Tiziano, tras haber
sido considerada como una copia realizada por Giovanni Battista Salvi, I/
Sassoferrato.

Por tanto, la sélida construccion documental de este volumen lo convierte en
una referencia para futuras biografias de historiadores del arte, siendo este
género aln muy poco comun en Italia y Espafia. La familiaridad con la que la
autora trata la figura de Morelli, debido a sus numerosos afnos de estudio e
investigacién, trasmite al lector una pasidon poco habitual en este tipo de
publicaciones, mostrando brillantemente todos los resortes profesionales,
politicos y personales que componen al hombre que se esconde tras el mito. Con
la lectura de esta biografia, todos aquellos que hayan paseado con Morelli por la
Galleria degli Uffizi y Palazzo Pitti en Il conoscitore d‘arte, (Palermo: Novecento,
1993) apreciaran sobremanera conocer la vida privada del maestro patriota que
impartia lecciones magistrales para reconocer la anatomia de los genios del
Renacimiento italiano.

Rafael Japon?
Universidad de Granada/ Universita di Bologna
Octubre 2020

1 @ http://orcid.org/0000-0002-4203-2703
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La pintura italiana en Granada. Artistas y coleccionistas, originales y copias,
David Garcia Cueto (dir.) (Granada: Editorial Universidad de Granada,
2019, 660 paginas), (ISBN: 978-84-338-6419-2)

ay libros interesantes y libros necesarios, pero a veces hay algunos

gue cumplen con ambas caracteristicas. Es el caso de este volumen,

que culmina un proyecto de investigacion dedicado durante varios

anos al estudio de las copias artisticas en los territorios de la
monarquia hispanica en la Edad Moderna y que se enfrenta con éxito a un
problema fundamental como es el de la creacion y difusion de modelos artisticos
y su importancia para la sociedad que los sanciona. El hecho de que algunas obras
de arte se consideren modélicas o candnicas, encontrando un consenso universal
en cuanto a su calidad, técnica o importancia y que, por lo tanto, promuevan un
aluvidn de copias y variaciones sobre las mismas es un aspecto que en lo que hace
a la Historia del arte espafiol aun no ha sido entendido del todo ni tratado en
profundidad (aunque hay honrosas excepciones). Es probable que ello sea debido,
al menos en parte, a la herencia del pensamiento romantico de lo genial como
irrepetible e inimitable, mientras que todo lo que no se acomodara a estas dos
condiciones se convertia en algo superfluo, de interés relativo o, en el peor de los
casos, filisteo.

Y sin embargo no es posible hacer una Historia del arte sin entender el proceso
de repeticién y adaptacién de los modelos, mucho menos del arte a partir del s.
XV, pues precisamente la invencion de la imprenta permitia la obtencidon de
ejemplares idénticos, tanto literarios como artisticos. Gracias a esta nueva
tecnologia el grabado difundiria iconografias y composiciones artisticas
haciéndolas llegar a lugares situados a grandes distancias de sus centros de
creacién, como queda de manifiesto en este volumen con las obras derivadas de
los modelos de José de Ribera en distintas iglesias granadinas o de Rafael y
Annibale Carracci en la interesante casa-palacio de Santa Inés.

Pero para entender lo que significa el arte en un contexto determinado, en este
caso el de la Granada de la Edad Moderna (aunque en el volumen se analizan
también el papel jugado por la Escuela de Dibujo a finales del s. XVIII, la figura
del pintor Andrea Giuliani, activo en la ciudad a mediados del s. XIX y la creacién
del Museo provincial de Granada en 1839, que acogeria obras procedentes de las
desamortizaciones, de compras, donaciones y depdsitos en los que la presencia o
el recuerdo de lo italiano es muy relevante) no basta con conocer las derivaciones
de las obras grabadas, hay que comprender por qué se seleccionan esas imagenes
y ho otras, quien encarga o compara dichas copias y como se integran en el
fendmeno del coleccionismo contemporaneo.

El volumen trata todas estas cuestiones teniendo en cuenta Unicamente el
modelo procedente de Italia, destacando implicitamente el caracter cosmopolita
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gue siempre tuvo la monarquia hispanica. Por ello no solo se analiza el uso de
estampas a la hora de resolver composiciones de cuadros de caballete o
decoraciones murales, sino que también se tiene en consideraciéon a los italianos
asentados en el territorio de la archididcesis, en su mayoria genoveses, que
importaron obras de arte y libros procedentes de la peninsula itdlica, pero entre
los que se encontraban también artistas que se asentaron en la capital, siquiera
fuera temporalmente, como Jacopo Torni, Julio de Aquiles o Girolamo Carminati
de’Brambilla, o que enviaron obras a la misma, como ocurre con los lienzos de
Vicente Carducho en la Cartuja, sin olvidar a los castellanos que habian visitado y
trabajado en Italia, caso de Pedro Machuca. Pero también la llegada de obras
foraneas, constante a lo largo de la Edad Moderna, desde las de Antoniazzo
Romano presentes en la catedral granadina hasta las de Lazzaro Baldi en la Basilica
de San Juan de Dios. De la misma manera se recuerda la existencia de colecciones
artisticas documentadas, pero hoy desgraciadamente dispersas, que incluyeron
obras de procedencia o derivacién italiana, como las de Sancha de Mendoza,
marquesa de Armufia, el candnigo Juan de Matute y la del VII conde de Tendilla,
Ifigo Lopez de Mendoza y Mendoza o la donacién del marqués de Camarasa al
convento del Angel Custodio, desaparecida durante la Guerra de la Independencia.

A todas estas cuestiones atienden los dieciocho autores del libro, que alcanza
las 654 paginas, en las que se aportan documentacidon y obras inéditas y se
estudian muchas poco conocidas o nunca antes ilustradas, como la de Job en el
muladar del caravaggista holandés, activo en Italia, Dirck van Baburen en la iglesia
granadina de los santos Justo y Pastor.

Se trata por tanto de una contribucion esencial al estudio de la Historia del arte
en Espana, que se convierte en un magnifico modelo tanto de lo que se puede
lograr estudiando obras de arte que al no alcanzar la consideracién de obras
maestras son muchas veces excluidas de las monografias, como de todo lo que
aun queda por hacer en este sentido.

Miguel Hermoso Cuesta'
Universidad Complutente
Octubre 2020
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José Eloy Hortal Muioz, Félix Labrador Arroyo, JesuUs Bravo Lozano y
Africa Espildora Garcia, La configuracién de la imagen de la Monarquia
Catdlica: el ceremonial de la Capilla Real de Manuel Ribeiro, (Madrid:
Philostrato-Iberoamericana, 2020, 274 paginas) (ISBN: 978-84-9192-
146-2)

eguramente mas de uno y también en mas de una ocasion, ante la

contemplacion de una celebracién catdlica, algo que puede ser

extensible a las de otras confesiones, se haya preguntado por el

significado de determinado gesto o movimiento de los oficiantes,
(entradas vy salidas, ires y venires, subidas y bajadas, genuflexiones,
reverencias...), de las formas de las que van revestidos los oficiantes (con
dalmaticas, casullas, capas pluviales...), de la presencia dominante de un color
(negro, morado, blanco, rojo, verde...), del empleo de un adminiculo concreto en
un momento determinado (palmas, candelas, acetres, hisopos, portapaces,
incensarios...), de los cantos entonados, de los lugares que los asistentes ocupan
en el templo, etc. Todo ello forma parte de la liturgia (Asitoupyia: servicio publico,
trabajo para el pueblo) correspondiente y tiene su cumplida respuesta en los
ceremoniales, en los que se contesta a todas estas cuestiones con detalle. En
ellos nada queda sujeto a la improvisacién ni al azar y todo tiene su porqué para
conseguir el objetivo perseguido, que es el de lograr la mayor solemnidad
celebrativa en el culto divino. Estos ceremoniales son la manifestacion mas
esclarecedora de la importancia que se le da al ritual, mensurable en el nUmero
de liturgistas y maestros de ceremonias, preocupados, a lo largo de los siglos,
por dejar constancia de ella y constituidos en responsables de velar por que todo
saliese segun estaba recogido en los cddigos que regian las ceremonias. Esa
relevancia se produjo tanto en época moderna, al servir de guia en su
correspondiente aplicacién en el aparato celebrativo, como en los tiempos
recientes, al convertirse en fuente para una linea de investigacion
verdaderamente fructifera en la historiografia modernista, al ocupar lugar
destacado en los estudios sobre la imagen y representacion del poder de las
monarquias europeas de los siglos XVI al XVIII.

Este libro viene a enriquecer el caudal de esa corriente con la edicién de uno
de los citados ceremoniales, que las mas de las veces permanecen reposando en
los anaqueles de bibliotecas o en las carpetas de archivos, sin que se les preste
atencidon. Los responsables de su edicibn ponen a disposicion de los
investigadores un instrumento que sigue siendo provechoso hoy dia. En origen se
emplearon para la celebracion de las ceremonias religiosas palatinas, en la
actualidad para poder llegar a entenderlas mejor, para lograr comprender su
papel en el contexto de la corte en la que se proyecta, como en ningun otro
lugar, la imagen del poder. A ello contribuye en buena medida el estudio
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introductorio realizado por los editores del manuscrito, dando pautas para la
contextualizacién y significado del texto que se nos ofrece.

Nos hallamos ante una obra interpretada a varias voces que suenan bien
afinadas y empastadas lo que queda patente al comprobar el resultado final.
Guiados por Hortal Mufioz, haciendo funciones de maestro de capilla, como
atestigua su abundante produccion cientifica relacionada con los temas tratados
en el libro, los cantores, -Labrador Arroyo, Bravo Lozano y Espildora Garcia-,
emiten una virtuosa pieza polifénica, que a buen seguro sera agradable a los
oidos de otros estudiosos, que se beneficiaran de la tarea realizada por ellos en
la edicién de este ceremonial, al permitir un conocimiento mas profundo del
mundo cortesano, desde uno de sus ambitos mas destacados, como es el caso
de la capilla real de palacio.

El manuscrito publicado lleva por titulo: Breve descripcion de la Real Capilla de
Madrid y de las ceremonias [que] en ella se exercen por el discurso del anno.
Echa por M[anuel] Rib[ei]ro, capellan de honor y M[aestr]o de ceremonias de su
Mag[esta]d. Finalizado en 1639 y conservado en el archivo General de Palacio
(Seccion Real Capilla, caja 72, expediente 5). Su autor es un eclesiastico de
origen portugués, miembro de la capilla real lusitana, de la que llegd a ser
mestre das ceremonias. A finales del reinado de Felipe III fue requerido por “el
“Piadoso” para desempefiar el mismo oficio en la capilla real madrilefia y
reorganizarla bajo unas premisas muy claras, desarrolladas en el texto. Definido
por los autores como "“avezado cortesano en cuestiones ceremoniales”,
representd un papel fundamental en la incorporacién del ceremonial romano-
pontificio a las celebraciones religiosas palatinas de los Austrias espafioles y con
ello en la configuracién y consolidacion del concepto de “monarquia catdlica”, ya
en el reinado de Felipe IV.

En cuanto a la estructura del libro, dos capitulos preliminares hacen de
contexto al manuscrito editado (pp. 11-48), un tercero presenta una detallada
descripcion del documento en su forma y contenido (pp. 49-81), acompainada de
un cuarto, con los criterios seguidos en su transcripcion (pp. 83-84), a
continuacion, y ocupando la parte mollar de la publicacién se encuentra el
ceremonial transcrito (pp. 97-242). Se completa con tres anexos (documentos de
Manuel Ribeiro en el Archivo General del Palacio Real de Madrid (paginas 85-96),
el calendario festivo en la corte de Felipe IV (pp. 243-245) y la ceremonia para la
bendicién de candelas en el Palacio de El Pardo (pp. 246-248),), los oficios de la
casa real con la indicacion del lugar en el que aparecen mencionados, tanto en el
estudio inicial como en el ceremonial (pp. 249-251), un indice onomastico que
facilita las busquedas en toda la publicacion (pp. 253-258) y una abundante y
actualizada bibliografia (pp. 259-274).

Los responsables de la edicidon han reproducido en su libro la forma de trabajo
del autor cuyo manuscrito publican. Ribeiro consulta documentos conservados en
el archivo de la real capilla, asi como la tradicidon celebrativa de distintas cortes
en distintos periodos (portuguesa, castellana, pontificia, etc). Maneja con soltura

83



la obra de los grandes liturgistas de época medieval y moderna: Durando,
Castaldo, Gavanto, Flumara, Alcocer, Marcello, Crasso, y con especial incidencia,
por el influjo que tendran en la capilla real de Madrid, de los escritos de Tomas
Alvarez, por su relacion con la capilla real portuguesa o de Johannes Burckard,
por su vinculacion a la capilla papal, dada su condicion de maestro de
ceremonias pontificias, siendo los espejos, Portugal y Roma, en los que Ribeiro
se mira para la composicion de su ceremonial. También de los libros de uso
cotidiano en la Iglesia para el rezo y las distintas celebraciones del calendario
litirgico, reorganizados por papas como Pio V, Clemente VIII o Paulo V. Su
lectura y profundo conocimiento sirven al lusitano para la composiciéon de su
manuscrito. Del mismo modo, Hortal, Labrador, Bravo y Espildora también han
realizado una ingente labor en la identificacion y andlisis de los documentos
empleados por Ribeiro, lo que se observa en el valioso estudio que introduce el
ceremonial y sobre todo en el extenso aparato critico que acompafa al texto
transcrito, conformado por 389 meritorias notas explicativas. La lectura y estudio
de la documentacién conservada en el Archivo Real de Palacio o en la Real
Academia de la Historia, de los mismos tratados y textos liturgicos, sumada a la
consulta de diccionarios especializados en terminologia especifica, propia de
eclesiasticos y de iniciados en estos arcanos, da como resultado una especie de
glosario, desarrollado a pie de pagina, en el que se definen de forma precisa y
muy documentada vocablos o tecnicismos propios del lenguaje litlrgico,
tremendamente (tiles como apoyo para la lectura del texto de Ribeiro y sobre
todo para no iniciados.

El estudio introductorio permite comprobar la importancia de la capilla real y
del ceremonial en ella observado en la conformacién de la monarquia hispanica,
asi como los cambios producidos del siglo XVI al XVII, con el paso de la
“monarquia universal” a la “monarquia catdlica”. Se ofrecen interesantes
reflexiones sobre estos dos conceptos y acerca del papel representado por la real
capilla en la constitucién y consolidacién de la imagen de la monarquia catélica
del rey Felipe IV. En este proceso jugara un papel destacado la imposiciéon de un
ceremonial de clara inspiracién romana, influido por las relaciones entre la corte
espafola y la pontificia, como el reflejado en el texto de nuestro maestro de
ceremonias.

Se nos brinda un recorrido por el origen y normativas que va tejiendo la
institucion de la real capilla, desde la época Trastdmara hasta la de la dinastia de
los Austrias: organizacion, composicién, funciones, asi como las adaptaciones,
incorporaciones y mejoras que van surgiendo en los distintos reinados, lo que
demuestra su importancia, su trascendencia en el culto divino y en la vida de la
corte, asi como su bien definida identidad, dentro del engranaje institucional de
la monarquia.

Encontramos valiosas aportaciones sobre la funcidn y significado de la
ocupacion del espacio de la capilla real. Es el escenario en el que tienen lugar las
representaciones, en el que se desarrolla la esmerada coreografia de la danza del
poder. Para ahondar en estas cuestiones resultan muy apropiadas las imagenes
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gue reproducen la planta de la capilla y la distribucién de oficiantes y asistentes
de las ceremonias cortesanas, obra del arquitecto Juan Gédmez de Mora (p. 59) y
del propio Ribeiro (p. 60).

En lo que a la bibliografia se refiere, esta es muy extensa y puesta al dia. Ha
de resultar muy atil para aquel que desee iniciarse en las lineas de investigacion
contenidas en el libro, tan fecundas para la historiografia sobre época moderna y
tan reveladoras, desde variadas perspectivas o posibilidades de andlisis:
artistica, musical, ceremonial, protocolaria, religiosa-litirgica, prosopografica del
“clero de corte”. Esa riqueza se puede comprobar al ir repasando los titulos y los
temas de las obras recogidas en la bibliografia, que se aproximan a las 200.

En conclusion, los autores-editores han realizado una destacada labor sacando
a la luz, aunque ya fuese conocido, uno de esos manuscritos que ayudaron a
definir las formas de actuacion en las ceremonias que se desarrollaron en la
capilla real del viejo alcazar de los Austrias y que contribuyeron a la definicion
del concepto de “monarquia catodlica”, asi como a la configuracidon de la imagen
proyectada por esta. Para finalizar, queremos insistir nuevamente en la
importancia del trabajo desempenado en esta publicacion, al proporcionar a otros
investigadores el acceso a una fuente primaria de una forma cémoda vy
enriquecida por la valiosa edicién realizada, gracias al generoso aparato critico y
a la extensa bibliografia que la acompafian.

Oscar Raul Melgosa Oter!
Universidad de Burgos
Octubre 2020
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Exposicion: Mateo Cerezo el joven: materia y espiritu. Catedral de Burgos,
Sala Valentin Palencia. Del 20 de Julio al 2 de noviembre de 2020.

J. René Payo Hernanz e Ismael Gutiérrez Pastor, Mateo Cerezo el joven:
materia y espiritu, (Burgos: Fundacion VIII Centenario de la Catedral,
2020, 340 paginas) (ISBN: 978-84-92572-93-9)

os estragos que la pandemia esta provocando en el terreno cultural

son demasiado importantes para poder cuantificarlos hasta que no

haya pasado un tiempo prudencial, y asi verlo con la perspectiva
necesaria. Sin embargo, algunos de ellos ya se pueden advertir, como es el poco
eco que la cuidada y seleccionada exposicion de Mateo Cerezo ha tenido mas alla
de Burgos y su territorio. Realizada en el marco del 800 centenario de la
fundacién de la catedral de Burgos, la exposicién Mateo Cerezo el joven: materia
y espiritu comisariada por los profesores J. René Payo Hernanz, de la Universidad
de Burgos, e Ismael Gutiérrez Pastor, de la Universidad Auténoma de Madrid,
rescata para el gran publico a un pintor de gran calidad y fama en el entorno
cortesano del Madrid del siglo XVII, pero con una trayectoria vital corta.

Somos muchos los que teniamos ganas de exposiciones monograficas sobre
artistas espafoles del Siglo de Oro, mas alla de las grandes figuras conocidas de
Diego de Velazquez, Bartolomé Esteban Murillo, y con permiso de los italianos,
Jusepe Ribera. Mateo Cerezo el joven es uno de esos pintores escondidos tras la
alargada sombra del principal pintor de camara de Felipe IV, pero con una
personalidad pictérica muy singular que ha quedado oculta por su pronta muerte
y su labor en el taller de Juan Carrefo de Miranda (1614-1685) cuando se
traslada a Madrid desde su Burgos natal.

Mateo Cerezo nace en Burgos en 1637, formandose primero en el taller de su
padre homdnimo, al que se conoce como “el viejo” (ca., 1605-1671). Cerezo “el
joven” se traslada a la corte hacia 1654, con apenas 17 afios (p. 81), y entra a
trabajar en el taller del pintor de cdmara, Carrefio de Miranda. Un cambio
trascendental para el joven pintor, donde a su formacién burgalesa afiade
modelos y referencias de los pintores coetaneos en Madrid, pero también de
aquellos que conoce por el contacto con las colecciones reales y aristocraticas a
las que tiene acceso junto con Carrefio de Miranda.

La exposicion planteada por los dos comisarios pone de relieve toda esta
andadura vital y formativa del joven Cerezo, destacando el grado de calidad y
personalidad artistica que logra el pintor en tan breve espacio temporal. La
primera sala se abre con el siempre espectacular Desposorios de Santa Catalina
de la catedral de Palencia, firmada por el artista en 1661, y que aun conserva su
marco original. Una obra que condensa lo que es y como se define Mateo Cerezo.
Un artista versatil capaz de hacer esta propuesta llena de empastes y contrastes
luminicos, justo un afio después de la versidn del mismo tema que esta en el
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museo del Prado procedente de la coleccion de Fernando VII, adquirida por el
monarca en junio de 1829 (Gutiérrez Pastor, p. 172). La obra anuncia al visitante
los logros de Cerezo que vera desglosados en las salas siguientes: desde esa
espiritualidad mistica que destacara en sus santos penitentes e Inmaculadas,
hasta al desarrollo de sus naturalezas muertas de forma independiente, que
encontrara el visitante en la Ultima sala de la exposicion.

El recorrido es muy instructivo para un espectador ajeno. La primera sala
recoge los modelos que influyeron en el pintor. Por un lado los referentes de su
padre, Mateo Cerezo “el viejo”, como es un lienzo de finales del siglo XVII con el
Cristo de Burgos procedente de la catedral, y, por otro, el impacto del trabajo de
Carrefio de Miranda, como es el San Juan Bautista del museo de Guadalajara. Al
lado se ha colocado una de las primeras obras del joven Cerezo de su periodo
burgalés, las Lagrimas de San Pedro, traido del monasterio de San Felices de la
ciudad. A partir de aqui, el discurso se centra en su produccion religiosa tanto en
el periodo madrilefio como en el periodo vallisoletano (1658-1659). Especial
atencion tiene la iconografia de la Magdalena penitente de medio cuerpo. Una
tematica que el pintor trabajard a partir de 1660 y que los comisarios de la
muestra sintetizan a través de tres de las versiones que Cerezo propone.
También un apartado singular es el dedicado a la iconografia de la Inmaculada
Concepcion, donde la espectacular version del museo de San Telmo en San
Sebastian destaca por su innovadora resolucién del tema, muy dindmica vy
personal, frente a las versiones de Cubillas de Santa Marta (Valladolid),
diputacién provincial de Segovia, o del convento de las comendadoras de
Santiago de Madrid, mas convencionales. Este ultimo modelo es representado en
la exposicidn a través de una versidon de coleccién privada firmada con el
monograma del pintor, que Gutiérrez Pastor, ya en el catdlogo, sugiere como
“boceto muy acabado” (p. 246) y discutida iconografia, mas en relacién con la
Asuncién (p. 248). Se completa la visita con un apartado dedicado al éxito que
las propuestas compositivas de Cerezo tuvieron dentro del grabado, y con el
lienzo de San Miguel Arcangel, obra del autor que se da a conocer por primera
vez en esta exposicidn, vinculdndola por estilo y documentacién a su produccion
final, y que ha servido de imagen promocional y cuyo detalle se empled para la
portada del catalogo.

El catdlogo, de facil manejo y cuidada edicién, estd dividido en dos grandes
secciones, una dedicada al contexto en que se forma Cerezo en Burgos, firmado
por el profesor Payo Hernanz (pp. 19-73); y la otra que ocupa el catalogo (pp.
123-294) y una breve cronologia vital del pintor basada en la documentacion
ratificada (pp. 77-116), firmadas por el profesor Gutiérrez Pastor, autor, junto
con José Rogelio Buendia (1928-2019), de la monografia mas completa del
artista hasta el momento (Vida y obra del pintor Mateo Cerezo (1637-1666),
Diputacién de Burgos, 1986).

En la primera parte, Payo Hernanz, va desgranando la situacién de la ciudad de
Burgos en el siglo XVII. Desde la dependencia del entorno catedralicio y de los
enclaves conventuales como dinamizadores de la economia y sociedad del
momento, hasta el compendio de los temas religiosos mas habituales en las
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artes burgalesas de este periodo: el Cristo de Burgos, la Inmaculada Concepcién,
los nuevos santos, tanto los de nueva canonizacion como los mas vinculados a la
devocidon burgalesa (San Lesmes, Santa Casilda, San Juan de Sahagun) que
permitieron, en palabras del autor: “un magnifico ejemplo, cercano en el
espacio, ya que sus cuerpos Yy sus reliquias estaban accesibles”. Ademas de la
iconografia mas habitual, Payo Hernanz desglosa las influencias mas directas que
llegan al entorno burgalés del siglo XVII, recopilando a los escultores y pintores
con mayor proyeccion asentados en la ciudad y sus obras mas relevantes.

Este encuadre socio-artistico sirve a Gutiérrez Pastor para introducir el trabajo
de Mateo Cerezo el joven, recapitulando primero la cronologia de los hitos mas
importantes del artista basandose en la documentacién y en las obras
contrastadas; y segundo, para poner en contexto las pinturas escogidas en el
catalogo. Esta metodologia le proporciona unas soélidas bases que sustentan el
catalogo del artista agrupado en estas paginas, y da al lector unas claves
sencillas para su comprension. Junto a este apartado documental, el catalogo se
abre con una breve semblanza de la formacidn e influencias de Mateo Cerezo el
joven (pp. 121-123), que posteriormente va jalonando a lo largo de las paginas
con aquellos aspectos mas singulares de su produccién, en especial, el tema de
la Magdalena penitente (p. 203), Inmaculada Concepcién (p. 223), y Naturaleza
muerta (p. 251), para terminar con la repercusion de Cerezo y su produccion (p.
271). Coordinandose, asi, con el discurso de la exposicién.

Precisamente la especializacién de Gutiérrez Pastor en la pintura madrilefia del
siglo XVII y, en especial, en el trabajo de Mateo Cerezo el joven, hace que los
textos que acompafian a cada una de las pinturas reproducidas en el catalogo
aporten nuevos datos y novedades, tanto en aspectos de cronologia como de
procedencia e iconografia que habian quedado abiertas en el catdlogo de 1986.
Afortunadamente, no es un catalogo de exposicion al uso en los ultimos afios,
donde parece que es mas importante la reproduccion de la obra que el texto que
la acompafia. Aqui la narracién, hecha por un especialista en la materia, brinda
al lector novedades vy reflexiones, como la relacidon devocional entre la Magdalena
penitente y San Juan de Dios (p. 216), o el cambio del prototipo de esta
iconografia de la Magdalena, no en la version del museo de Burgos sino en la de
la coleccién privada norteamericana (p. 217, nota 10), que lo hacen, ya, un libro
de referencia y de obligada consulta. No sélo para la obra de Mateo Cerezo el
joven, sino también para los pintores coetaneos a él en la escuela madrilefa
como José Antolinez o Juan Antonio Frias Escalante.

Los grandes aciertos de esta exposicion son: haber dado un espacio
individualizado a un artista de primer orden trabajando a mediados del siglo XVII
con una produccién variada y que ha sabido adaptar las formulaciones foraneas a
la sensibilidad hispana del momento, como se ve en sus Magdalenas penitentes;
sintetizar sus aportaciones y destacar aquellas directamente vinculadas con la
ciudad que le vio nacer y dénde dio sus primeros pasos como artista; v,
finalmente, combinar el trabajo de dos grandes profesionales, especialistas en la
materia, que han sabido tener su espacio logrando las mejores sinergias tanto en
el planteamiento de la exposicién como en el catdlogo que podemos disfrutar. Un
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catalogo sencillo en apariencia, pero denso en contenido y aportaciones. Donde
los estudios de cada obra desgranan todo lo conocido hasta el momento,
proporcionando nuevas visiones y reflexiones, con notas al margen e imagenes
comparativas que hacen las delicias del lector especializado y contribuyen a la
comprension de un pintor del siglo XVII para el lector aficionado.

Esta exposicién y su catalogo son un claro ejemplo de lo que aln se puede y se
debe hacer respecto al estudio de la pintura en Espana durante el siglo XVII. Por
lo que, tanto la exposicion como su catalogo, son de gran utilidad para el lector y
el avido investigador y un referente para la elaboracion de exposiciones futuras.

Ana Diéguez-Rodriguez!
Instituto Moll
Universidad de Burgos
Octubre, 2020

1 &https://orcid.org/0000-0003-0510-8670
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Catadlogo: Obras maestras de la coleccion Valdés, Nerea Sagredo Ezquerra
(coord.), (Bilbao: Museo Bellas Artes, 2020, 221 paginas) (ISBN: 978-84-
18171-02-4)

a exposicion titulada Obras maestras de la Coleccidon Valdés, que

actualmente se estd celebrando en el Museo de Bellas Artes de

Bilbao, ha llevado pareja la publicacion del correspondiente

catdlogo, cuya coordinacién ha corrido a cargo de Nerea Sagredo
Ezquerra. La presente publicacién da respuesta al tema de la exhibicidn, al
investigar, analizar y reconstruir la notable coleccién pictorica que don Félix
Fernandez-Valdés Izaguirre reunié a mediados del pasado siglo. El catdlogo se
inicia con un primer apartado dedicado a los correspondientes textos
institucionales firmados por Bingen Zupiria Gorostidi, Consejero de Cultura y
Politica Linglistica del Gobierno Vasco y Presidente de la Fundacién del Museo de
Bellas Artes de Bilbao; Xabier Sagredo, Presidente del Bilbao Bizkaia Kutxa; y
Miguel Zugaza Miranda, Director del Museo de Bellas Artes de Bilbao.

El bloque consagrado a los estudios cientificos se abre con una pequefia nota
biografica que contextualiza sucintamente al protagonista de esta coleccion: don
Félix Fernandez-Valdés Izaguirre (1895-1976), escrita por su nieto, Jaime
Fernandez-Valdés Zubiria. Seguidamente encontramos sendos estudios
realizados por los comisarios de la muestra: Pilar Silva Maroto y Javier Novo
Gonzalez.

El ultimo apartado recoge las fichas catalograficas y los respectivos estudios de
las setenta y nueve obras reunidas en esta exposicion. En la elaboracion de este
catalogo hallamos los nombres de: Amaya Alzaga Ruiz, Miriam Alzuri Milanés,
Javier Bardn, Ana Berruguete, Ignacio Cano Rivero, Odile Delenda, Matias Diaz
Padréon, Lucrecia Ensefar Benlliure, César Fava Monllau, Carlos G. Navarro,
Lazaro Gila Medina, Guillaume Kientz, Maria del Carmen Lacarra Ducay, Mikel
Lertxundi Galiana, Gudrun Maurer, Gred G. Meijer, José Luis Merino Gorospe,
Javier Portus, Francesc Quilez Corella, Mdénica Rodriguez Subirana, Leticia Ruiz
Gémez, Ana Sanchez-lLassa, Juan San Nicolds, Enrique Valdivieso, Mercedes
Valverde Candil y los ya citados Pilar Silva Maroto y Javier Novo Gonzalez.

La coleccidon Valdés. De la Edad Media a Goya, es el titulo del ensayo que firma
Pilar Silva Maroto, comisaria de la muestra junto a Javier Novo. A través de las
paginas de este trabajo se pone de manifiesto, en primer lugar, la dificultad a la
hora de estudiar esta coleccidon, dada la notable ausencia de documentacién, a lo
gue se une el problema de la actual dispersion de las obras que la componian,
asi como la existencia de un inventario post mortem con atribuciones dudosas o
incorrectas, especialmente por lo que se refiere a aquellas pinturas del periodo
gue se analizan en el presente capitulo. A este propdsito, los comisarios hacen
en sus respectivos textos un ejercicio de arqueologia documental, si se permite
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el término, con el fin intentar conocer la procedencia de las obras mas
representativas de la coleccidn.

Cabe insistir que la exposicién estudiada en el presente catdlogo, a excepcidon
de sendos ejemplos escultdricos de Pedro de Mena y Mariano Benlliure, se centra
en la pintura, dejando a un lado las antigiedades, plateria o esculturas que
Fernandez-Valdés habia atesorado en su residencia de la Gran Via bilbaina.

A lo largo del texto de Silva Maroto, se abordan las motivaciones y los gustos
que definirian esta coleccion, cuyos origenes parten de la herencia de su tio, don
Tomas Urquijo, quien insufld en su sobrino el gusto general por las bellas artes.
A partir de este nucleo inicial, la pinacoteca se fue enriqueciendo con una serie
de adquisiciones efectuadas esencialmente entre los afios cuarenta y cincuenta
del pasado siglo. A las inquietudes religiosas de Fernandez-Valdés se unirian las
puramente estéticas, que le llevarian a comprar diferentes creaciones de, entre
otros, Ambrosius Benson, Adriaen Isenbrandt, Antonio Vazquez, El Greco, Valdés
Leal o Zurbaran.

A tenor de las notables piezas que integraban esta coleccion, la autora indaga
e investiga en torno a los asesores y la manera de proceder en el mercado
artistico por parte del empresario bilbaino. En este sentido -como también lo
hace en su texto Novo Gonzdlez- se habla especialmente de la importancia de
Luis Arbaiza, marchante, restaurador y buen amigo del coleccionista,
recogiéndose asi lo que ya apuntd Victor Arrizabalga en su estudio sobre el
coleccionismo de arte en Vizcaya y Alava. Junto a Arbaiza, asimismo aparece el
nombre de Enrique Lafuente Ferrari y se especula en torno a la hipotética
relacién que a este respecto pudo existir con Manuel Gémez Moreno.

Este ensayo aborda también el problema de la procedencia de muchas de estas
pinturas, buena parte de las cuales llegaban desde colecciones particulares
avocadas a la venta y dispersion como consecuencia de la crisis generada por la
Guerra Civil. Es el caso de los 6leos adquiridos a la familia Rodriguez Bauza, asi
como los comprados a los herederos de la marquesa de Villafuerte o a Isabel
Regoyos, nuera de Aureliano de Beruete, pintor reconocido también por su
sobresaliente pinacoteca. No se olvida la autora de citar aquellos Odleos
procedentes de diferentes conventos necesitados de estipendios econdmicos para
emprender obras de restauracién y conservacion.

El texto se cierra con la interesante historia de los sucesivos propietarios de La
Marquesa de Santa Cruz de Goya, desde la Guerra Civil hasta llegar a manos de
Fernandez-Valdés. Segun la autora, este cuadro seria especialmente significativo
para el empresario bilbaino, pues la Marquesa de Santa Cruz, efigiada como
Euterpe, vendria a simbolizar las dos grandes pasiones de Fernandez-Valdés: la
pintura y la musica.

Javier Novo Gonzalez, comisario también de la muestra, firma el texto titulado
La coleccién Valdés. De Goya a las vanguardias. De nuevo nos encontramos con
un importante trabajo de investigacidon para reconstruir la coleccion Valdés a
tenor de los problemas que ello conlleva, ya referidos anteriormente.
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Arranca el ensayo contextualizando este conjunto de pinturas y su propietario
en el fendmeno del coleccionismo del siglo XX. Para ello, se ofrecen unas
referencias biograficas respecto a los negocios y la actividad artistica que tanto
don Tomas Urquijo como su sobrino, don Félix Fernandez-Valdés, emprendieron
a lo largo de su vida.

La pintura del siglo XIX estaba muy bien representada en esta coleccidn,
destacando las obras de Eduardo Rosales y Mariano Fortuny, artistas cuya fama,
segun se sefala en este ensayo, crecia en la Espafa de los cuarenta. A dichos
nombres se unirian los de Emilio Sala, Francisco Domingo Marqués o Francisco
Pradilla. Esta coleccién conectaba con el siglo XX de la mano del importante
namero de cuadros de Dario de Regoyos, al menos seis procedentes de la
coleccién Plandiura, y de Joaquin Sorolla, siendo alguna de las creaciones del
ultimo pintor citado adquiridas a través de los contactos de Fernandez-Valdés
con la hija del artista valenciano.

En todo momento se pone de manifiesto la idiosincrasia de esta coleccién,
marcada por la sorprendente habilidad del empresario bilbaino para hacerse con
una serie de obras excepcionales, asi como el hecho de que su pinacoteca
reuniese también un importante conjunto de dleos pertenecientes a diferentes
artistas en activo.

En efecto, Novo Gonzalez le otorga en este sentido a Fernandez-Valdés no sélo
su notable papel como coleccionista, sino también como mecenas, destacando la
relacién que tuvo con Daniel Vazquez Diaz, a quien le compraria obras propias
pero que a su vez le procuraria la adquisicién de un dibujo de Modigliani y un
6leo de Robert Delaunay. A la relacién directa resefiada con el pintor onubense,
se une la mantenida con Evaristo Valle, de quien llegd a atesorar tres dleos.

Como afirma Novo Gonzalez, el gusto por la adquisicién de pinturas no ceso en
Fernandez-Valdés, si bien su dedicacién al arte del siglo XX se incrementaria
durante la década de los afos sesenta. De este modo se incorporaron a su
coleccion oleos de Josep Tharrats, Antonio Saura o Rafael Canogar, autores que
en este momento comenzaban a despegar en el panorama artistico nacional e
internacional como referentes de vanguardia. Esta inquietud se unia a su gusto
por otros creadores también contemporaneos pero menos rupturistas; es el caso
de ciertos pintores vinculados a la Escuela de Madrid: Agustin Ubeda, Francisco
Arias, Agustin Redondela o Benjamin Palencia.

Por cuestiones de espacio no podemos pormenorizar en torno a algunos
aspectos de las fichas del catdlogo de las obras reunidas en esta exposicion,
incluidas en la ultima parte de la presente publicacion. No obstante, cabe sefalar
gue este catdlogo, dando respuesta a la exposicion, no recoge todas las pinturas
reunidas en su momento por Fernandez-Valdés, pero si las mas destacadas,
observandose a través de esta seleccién la calidad de las piezas y la variedad en
los gustos del coleccionista. A este respecto, a los pintores citados a lo largo de
esta resefia se pueden unir los nombres del Maestro del Triptico de Quejana,
Bernardo Serra, Pedro Garcia de Benabarre, Anton van Dyck, Juan Bautista
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Maino, Vicente LdOpez, Rafael Tejeo, Antonio Maria Esquivel, Eduardo Alenza,
Eugenio Lucas Veldzquez, Martin Rico, Raimundo de Madrazo, Ignacio Zuloaga,
Isidre Nonell, Aurelio Arteta, Julio Romero de Torres, Joaquin Mir, Gutiérrez
Solana, Anglada Camarasa o Agustin Ibarrola.

Como aspecto relevante, cabe destacar como en la mayor parte de las fichas
los diferentes autores muestran su empefio a la hora de recoger la procedencia y
los diferentes propietarios de cada una de las obras aqui compendiadas, lo que
sin duda arroja luz y claridad a la hora de reconstruir la coleccién Valdés, que
gracias a esta exposicion y a su catdlogo se descubre como referencial a la hora
de estudiar el coleccionismo de arte en la Espafia del siglo XX.

Javier Garcia-Luengo Manchado?
Universidad Isabel I
Octubre 2020

1@ https://orcid.org/0000-0001-5044-5671
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In Memoriam

Antonio Bonet Correa (1925-2020), profesor y académico

Antonio Bonet Correa nacié en Santiago de Compostela, donde estudié el
bachillerato. Su hermano Yago Bonet, arquitecto, confiesa que la casa de
Compostela, situada en la calle de la Azabacheria se encontraba llena de libros, y
que él y su hermano, en las duras y largas noches de inverno, se entretenian
leyendo la Historia de las Artes entre los Antiguos, de Johann Joachim
Winckelmann, en la traduccién que hizo de ella al castellano Diego Antonio Rejon
de Silva. No estoy seguro si tal lectura arrastré a Antonio, ya desde nifio, al
estudio y consideracion de las artes, especialmente de la arquitectura.
Realmente la arquitectura, no tanto griega cuanto la romana, si no tan
ponderada y euritmica como la griega, si mas utilitaria pero también mas
fastuosa y enfatica, le condujo a apreciar particularmente la barroca espafola,
que es, a mi entender, la que tiene mas concomitancia con la romana. Aunque
durante su larga estancia en Paris, donde contrajo matrimonio con Monique
Blanes, pudo seducirle primeramente el arte medieval, especialmente el goético,
sin embargo, acabd entusiasmado con nuestro barroco castizo. Por eso, escribid
y publicd, en 1957, su primera obra mas conocida, La Arquitectura en Galicia
durante el siglo XVII. Este libro, que fue para mi modelo de cuanto se puede
escribir sobre arquitectura barroca espafiola. Poco después, tuve la suerte de
conocer personalmente a su autor durante la celebraciéon, en Granada, del
centenario del nacimiento de Alonso Cano, curiosamente en las reuniones de los
asistentes a él, que se tenian en el Salén de la chimenea del Palacio de Carlos V
en la Alhambra. Antonio era por entonces catedratico de la Universidad de
Sevilla, de la que se trasladd a la Universidad Complutense de Madrid no mucho
después. Nunca dejo de interesarse por la arquitectura y por el urbanismo, que
es como su apéndice, y asi dirigié a una serie de colaboradores con los que editd
el afio 1980, en dos tomos, la Bibliografia de Arquitectura, Ingenieria y
Urbanismo. La verdad es que, a la hora de recopilar la produccion escrita de
Antonio, que entre libros, articulos, resefas y jucos criticos es inabarcable, no
cuentan sélo la arquitectura y el urbanismo, sino infinidad de asuntos, pues la
curiosidad y versatilidad de aficiones de Antonio era casi infinita. Todo le
interesaba y de todo daba cuenta meditada y precisa. Ejemplo de ello es el libro,
preciosamente editado en 2012, que cuenta la historia de los Cafés Histéricos de
Madrid, en los que se urdia, se analizaba y se comentaba la politica del Antiguo
Régimen. Una de las facetas de la personalidad de Antonio que mas admiré y
envidié, era la de la facilidad de su amistad y trato con los arquitectos y los
artistas de los que escribia. No hay algo mejor para conocer profundamente a
una persona que tratar con ella y entablar con ella una amistad sincera. Si
hubiéramos de contabilizar, por otra parte, la cantidad de congresos, coloquios,
simposios y otros actos culturales que Antonio organizé personalmente o en los
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gue intervino de forma destacada, la lista seria interminable. Sus intervenciones
en la Academia de Bellas Artes de San Fernando, de la que fue por algun tiempo
Director muy activo y, después, Director honorario, resultaron siempre muy
oportunas y respetuosamente escuchadas; de ello fui testigo, pues procuraba
sentarme a su lado durante las largas sesiones académicas. Personalmente
profesé a Antonio una gran amistad, que todavia se prolonga en su mujer
Monique, en su hermano Yago, en su cufiada Beatriz Blasco y también, de alguna
manera, en sus hijos Isabel, Pierre y Juan Manuel. A todos les profeso un sincero
carifio y sé que este carifio siempre ha sido por ellos correspondido.

Alfonso Rodriguez G. de Ceballos

Academia de Bellas Artes de San Fernando
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Margarita Estella Marcos (1930-2020)

El pasado 22 de marzo de 2020, mientras Espafia comenzaba a reaccionar a la
terrible pandemia, nos dejaba una de las historiadoras del arte mas relevantes
en los ultimos afios: Margarita Mercedes Estella Marcos. Nacida en Zaragoza por
la carrera de su padre, el eminente médico Dr. Estella Bermudez de Castro,
cursd sus estudios universitarios en la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad de Madrid, cuando aun habia pocas mujeres en las aulas. Su
vocacién investigadora hizo que pronto se integrara en el Instituto de Historia del
Arte “Diego Velazquez” del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas que
se aglutinaba en torno a la figura de Diego Angulo y que era posiblemente el
centro mas avanzado en la investigacion de esta disciplina en aquel momento.
Alli se especializd en Escultura desde la época Medieval y sobre todo la Edad
Moderna, prestando una especial atencién a los marfiles y convirtiéndose en una
gran experta a nivel mundial en eboraria. Sin embargo, los comienzos como
investigadora no fueron faciles y compaginaba esta labor para la que estaba
excelentemente dotada, por su gran lucidez unida a su tesoén, con otros trabajos.
Finalmente consiguid una merecida plaza como investigadora que le permitid
dedicarse plenamente a la investigacidon con numerosos estudios de referencia en
el campo de la Escultura en la Edad Moderna. Aparte de los archivos espafoles,
emprendié una estancia de investigacion en Filipinas que tuvo excelentes frutos
en su tesis doctoral y en varias publicaciones de obligada referencia para la
eboraria: los dos volumenes La escultura barroca de marfil en Espafa. Las
escuelas europeas y las coloniales, y en el dedicado a la medieval La escultura
del marfil en Espafia, romanica y gotica, ambos publicados en 1984. Este fue uno
de sus grandes campos de investigacidon en el que continud trabajando hasta el
final, cuando completaba el catalogo de la escultura en marfil del Museo Nacional
de Artes Decorativas que lamentablemente no pudo terminar.

Por otra parte, se interesd en la Escultura espafiola del siglo XVI con temas
como la iglesia de Torrelaguna, que pensaba retomar estudiando los libros de
protocolos locales y también de la escultura cortesana espafola resaltando las
relaciones con Italia (Milan, Florencia, Génova, Roma y Napoles) y, por otra
parte, con Flandes. Como muestra de estos estudios con perspectiva
internacional baste destacar los dedicados a los Leoni, especialmente a Pompeo,
cuya produccion de altisima calidad habia quedado en cierta manera eclipsada
por su padre y cuya importancia ella resalté en estudios pioneros que tanto han
servido a estudiosos posteriores, aunque no siempre se le reconociera.

Hasta su jubilacion fue unos anos directora de la revista de referencia Archivo
Espafol de Arte, donde vieron la luz muchos de sus estudios, y hasta fechas
recientes miembro de su consejo. Asimismo, fue reconocida como académica
correspondiente en instituciones como la Real Academia de San Fernando o la
Hispanic Society de Nueva York.

Aparte de su incuestionable talla intelectual como investigadora, Margarita
Estella deslumbraba por su calidad humana y la generosidad con que acogia,
orientaba y trataba desde los jovenes estudiantes que iniciaban su camino
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académico hasta a profesores y reputados especialistas que, al igual que altas
instituciones, espafiolas y extranjeras, recurrian a su consejo u opiniéon y a los
gue siempre atendia con gran amabilidad por igual. Su educacidén exquisita no le
restaba calidez sino todo lo contrario, por lo que resultaba un gran placer hablar
con ella durante horas de cualquier tema. Su curiosidad e inteligencia se
mantuvieron intactas hasta el Ultimo momento interesdndose por todas las
novedades y el vacio que ha dejado va a ser muy dificil de superar por todos
aquellos que la aprecidbamos tanto y nos costara asimilar que se ha ido
demasiado pronto y ya no esta junto a nosotros.

Almudena Pérez de Tudela

Patrimonio Nacional
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Juan José Luna (1946-2020)

La triste e inesperada noticia del fallecimiento de Juan J. Luna (Madrid, 1946-
2020) llegé apenas iniciado el confinamiento. Aquellas circunstancias impidieron
que sus muchos amigos y sus compaferos pudiéramos reunirnos para
despedirle, algo que es, con toda seguridad, lo que a él mas le hubiera gustado.

Juan Luna inici6 su andadura profesional como Catedratico de Historia por
oposicién en el Instituto de Enseflanza Media de Tarancén, un tiempo que
siempre recorddé con carifio. Al poco renuncid a aquella actividad docente para
entrar a formar parte del grupo de jovenes investigadores reunidos por don
Diego Angulo ifiiguez en el Instituto Diego Veldzquez del CSIC y que fue la
cantera de la nueva generacién de historiadores del arte que abriria los senderos
por los que luego ha discurrido la historiografia del arte en Espafa.

Don Diego —por quien siempre manifestd auténtica veneracién- le encauzé al
estudio de la pintura francesa, hasta entonces apenas atendida en nuestro pais.
En 1969 defendié en la Universidad Complutense su Tesis Doctoral sobre la
presencia e influencia de esa pintura en Espafia. A partir de entonces comenzoé a
colaborar con el Museo del Prado, la institucion que habria de marcar su vida,
profesional y personal, para bien y para mal, y a la que hizo heredera
testamentaria de su patrimonio.

En 1980 ingresd por oposicidon en el Cuerpo Facultativo de Conservadores de
Museos obteniendo la plaza de “Conservador y Jefe de Departamento de Pintura
Francesa, Inglesa y Alemana” del Museo del Prado, que ocupd hasta 2002. En
2003, cuando la reconversion administrativa del Museo en organismo auténomo,
fue nombrado “Jefe de Departamento de Pintura del Siglo XVIII”. Pero la Pintura
Francesa quedé excluida de dicho Departamento. Los mas cercanos a él sabemos
que fue ese el Unico disgusto en su vida profesional que no supo o no pudo
superar. Ni su optimismo innato ni su pasmosa capacidad de supervivencia le
pudieron ayudar.

Juan Luna fue un trabajador incansable. De ello son testimonio sus numerosos
libros, catalogos, ponencias en congresos nacionales e internacionales, articulos
y conferencias. Ademas de, por supuesto, las exposiciones que dirigid y que
fueron en su mayor parte pioneras por cuanto que marcaron el inicio de la
difusion dentro de nuestro pais de grandes maestros franceses como Poussin,
Lorena y demas paisajistas del palacio del Buen Retiro, Michel-Ange Houasse,
Delacroix o Latour. En relacién con este ultimo, su labor investigadora quedd
coronada por su gestidn para la adquisicién por el Museo del extraordinario Ciego
tocando la zanfonia de Latour, que es hoy una de las obras maestras de la
coleccion del Prado. Asimismo dio a conocer aqui la pintura victoriana; comisario,
junto con el profesor Peter Cherry, la primera exposicién dedicada al bodegonista
Luis Meléndez. En 1996 la Direcciéon del Museo le encomendd una gran
exposicidon Goya para conmemorar el 250 del pintor y en los ultimos afos
diversas exposiciones para difundir las colecciones del Museo fuera de nuestras
fronteras.

99



Impartié clases en la Universidad Complutense vy dirigid diversas tesis
doctorales. Fue académico de numero de la Real Academia de Doctores y
correspondiente de la Real Academia de Santa Isabel de Hungria; miembro del
Patronato del antiguo Museo Espafol de Arte Contemporaneo, del Patronato de
Museos de Espafia y del Patronato de la Real Fabrica del Vidrio y Cristal de La
Granja; Caballero de la Legion de Honor; presidente de la Alliance Francaise de
Madrid; vocal de la Fundacidon Hispano-Britanica; miembro de la Societé de
I'Histoire de I'Art Francaise, del Centro de Estudios del Siglo XVIII; y socio de
honor del Instituto Francés de Madrid.

Se puede decir que la suya fue una vida dedicada al trabajo. Dos dias antes de
morir habiamos estado hablando por teléfono y me habia contado con su
habitual entusiasmo los proyectos que tenia en marcha.

Descanse en paz.

Teresa Posada Kubissa

Museo del Prado
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Javier Docampo Capilla (1962-2020)

Javier Docampo fue un extraordinario bibliotecario y un brillante historiador del
arte especializado en la investigacidén de manuscritos iluminados medievales y
renacentistas. Avanzando por estos dos caminos, Javier desarrolld una destacada
carrera profesional plena de logros.

Inicid su trayectoria de servicio publico como ayudante en la Biblioteca de
Industriales de la Universidad de Vigo. Alli llegd a dominar las técnicas
bibliotecarias que aplicd con éxito en la variada tipologia de bibliotecas en las
que trabajo.

En 1991 entrd en el Servicio de Dibujos y Estampas de la Biblioteca Nacional
de Espaiia. Ahi, ya como facultativo de bibliotecas, desempefié una importante
labor con el fondo bibliografico especializado en bellas artes y con los grabados
de las escuelas inglesa y francesa. También intervino en el catalogo de las
estampas de Francisco de Goya y comisarido una exposiciéon dedicada a William
Hogarth. Ademas, se preocupd por la catalogacién y conservacion de los carteles,
participd en la aplicacion de las nuevas tecnologias a los procesos bibliotecarios y
mantuvo una destacada presencia en foros y redes profesionales.

Javier Docampo fue un bibliotecario concienzudo y versatil, que lo mismo
catalogaba valiosos libros raros bellamente ilustrados con estampas que
establecia las bases de eficaces servicios de lectura en las bibliotecas publicas de
la Comunidad de Castilla la Mancha, donde permanecié unos afios como asesor
de bibliotecas.

Pero habia una biblioteca en el Museo del Prado que languidecia a la espera de
que se hiciera cargo de ella una persona con nuevas ideas, gran capacidad de
gestidon y sobrada erudicion. Javier Docampo actualizé el fondo de monografias y
publicaciones periddicas; adquirid y proceso diversas bibliotecas personales de
biblidfilos, historiadores del arte o artistas; contratd los recursos electrénicos
necesarios para la investigaciéon actual e instald la sala de lectura bajo la
magnifica boveda pintada por Lucas Giordano en el Caséon del Buen Retiro,
ofreciendo una biblioteca abierta a usuarios internos y externos. Con una
seleccion del fondo antiguo, prepard dos relevantes exposiciones: Bibliotheca
Artis (2010) y La Biblioteca del Greco (2014). Con el tiempo, también se hizo
cargo de la gestion del archivo del Museo del Prado y del servicio de
documentacion de obras de arte, siendo uno de los impulsores de la salida de la
coleccién artistica a la web del Museo.

Licenciado en Historia del Arte por la Universidad Complutense de Madrid
(1985), ya en su tesina sobre Las miniaturas del libro de horas ms. 21547 de la
Biblioteca Nacional, se vislumbraba la que seria su notable tarea investigadora,
desarrollada también a través de colaboraciones en proyectos universitarios. Es
imposible resefiar en tan poco espacio las numerosas publicaciones que hizo
sobre libros miniados, pero es preciso resefiar la importancia Horae: el poder de
la imagen: libros de horas en bibliotecas espafiolas, monografia escrita junto a
Josefina Planas, vy la de sus estudios sobre los manuscritos de la Biblioteca
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Nacional de Espafa. Como director del Departamento de Manuscritos,
Incunables y Raros de esta institucion, Javier pudo aunar su extraordinaria
capacidad de gestidn bibliotecaria con la investigacion de los cddices iluminados.
Fruto de esta doble pasion fue el catadlogo de la muestra Un museo en miniatura,
dedicada al Libro de horas de Carlos V. La préxima inauguracion de la exposicion
gue comisariaba cuando nos dejo, Luces del Norte, y la publicacion de su
catdlogo seran el mejor homenaje que pueda recibir Javier Docampo, quien
siempre permanecera en el recuerdo de los que disfrutamos de su amistad, de su
buen hacer profesional y de su inagotable sabiduria.

Ma Luisa Cuenca
Jefa del Area de Biblioteca, Archivo y Documentacién
Museo Nacional del Prado
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