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La Comunidad de Madrid quiere dar a conocer aquello que constituye lo mas representativo del
rico patrimonio de la pintura mural de la region, consciente del valor artistico e histdrico que esta
manifestacion pictdrica, indisolublemente ligada a los edificios que la soportan, supone en si mis-
ma y en relacién con el entorno monumental en el que se ubica.

La presente publicacion recoge la riqueza de la pintura mural de la Comunidad de Madrid, en
muchos casos lo mejor y mas destacado de esta disciplina artistica dentro del panorama espaiiol,
mostrando en todo su esplendor un arte con una larga tradicién aunque todavia poco conocido
por el ciudadano.

La riqueza que encierra este patrimonio es considerable y resulta prioritario darlo a conocer
con objeto de asegurar su conservacion y disfrute publico, partiendo de que solo desde el conoci-
miento de nuestra historia se puede conseguir crear una conciencia colectiva capaz de garantizar
su preservacion.

En los ultimos afos, la Comunidad de Madrid ha desarrollado una amplia labor de conser-
vacion y restauracion de algunas de las pinturas murales mas destacadas de la region, ya se haya
tratado de intervenciones sobre las propias pinturas o bien integrales sobre la totalidad de los in-
muebles que las cobijan.

No obstante, estas actuaciones realizadas sobre el patrimonio mural, no habian tenido hasta
ahora la divulgacién que requerian. Urgia pues la edicién de una obra actualizada, que cubriese la
totalidad de los periodos histéricos y del territorio autonémico y que pusiese en valor un patrimo-
nio de evidente interés publico y que, a su vez, conjugara el rigor académico con la transmisién del
conocimiento y la consiguiente concienciacion del ciudadano.

Esta publicacion recoge lo mas relevante de esta disciplina artistica centrandose en el amplio
periodo comprendido entre la Prehistoria y la Edad Contemporanea.

Obras tan dispares como el universal Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, declara-
do Patrimonio de la Humanidad en 1984, o la inédita ermita de San Antén de Chinchoén coinciden
en esta publicacion debido a un factor comtn que no es otro que el de tener sus muros pintados.

En total, mas de 200 representaciones murales, ordenadas cronoldgicamente, han sido selec-
cionadas como muestras mds significativas de los diferentes periodos artisticos.

Arquedlogos e historiadores del arte, restauradores, conservadores, profesores y especialistas
de cada una de las épocas, pertenecientes a Universidades Publicas (Universidad Auténoma de
Madrid, Universidad Complutense de Madrid y Universidad Nacional de Educacion a Distancia),
a Patrimonio Nacional, al Museo Nacional del Prado y a la Escuela Superior de Conservacion y
Restauracion de Bienes Culturales, han sido los responsables de la elaboracion de los textos.

A pesar del grueso volumen de la obra, su extension es limitada, siendo obligadas las omi-
siones de otras muestras que nos hubiese gustado poder incorporar pero que habrian aumentado
desmesuradamente el tamafo de la presente.

Finalmente, agradecemos a todas las Instituciones y Entidades, asi como a las Parroquias y los
Ayuntamientos que han colaborado en esta obra, y que custodian esta herencia de siglos de un arte
mural que todavia habitamos, aunque a veces no contemplemos.

Que este libro sea estimulo para seguir conservando, y difundiendo una pintura monumental
que nos atrae con sus imagenes, formas y colores, nos sorprende con sus historias y nos deleita con
su belleza.

Ana Isabel Marifio Ortega
Consejera de Empleo, Turismo y Cultura de la Comunidad de Madrid



Indice

45

73

95

157

205

291

La pintura mural en la Comunidad de Madrid

Prehistoria

Arte rupestre pintado

Periodo romano y tardoantiguo

La pintura mural romana en el territorio complutense:
privatorum aedificiorum ornamenta
Vrbs in rure, la pintura mural romana en el ambito rural madrilefio

La época medieval

Pintura mural medieval y del primer Renacimiento (siglos XIII al XVI)

Los Reales Sitios

Decoraciones murales en los palacios y monasterios reales
durante los reinados de Felipe Il a Carlos Il (1561-1700)
Las obras reales de Felipe V a Fernando VIl (1700-1833)

La época del Barroco

Bajo la piel de la cal: pintura mural de los siglos XVII y XVIII



419

501

549
553
563
B77
587
597

606

El siglo XIX

Del reinado de Isabel Il a la crisis del fin de siglo:
panorama de la pintura decorativa madrilefia decimondnica

Siglo XX y nuevas tendencias

Tradicion y vanguardia en la pintura mural madrilefia contemporanea

Conservacion de la pintura mural en la Comunidad de Madrid

Actuaciones de la Direccién General de Patrimonio Histérico
Técnicas, materiales y procedimientos

Conservacion preventiva y restauracion

Conservacion y restauracién en Complutum: la casa de los Grifos
Restauracion de la iglesia de Santiago Apdstol en Villa del Prado
Restauracién de la Capilla de la Virgen del Rosario en la iglesia
parroquial de San Pedro ad Vincula de Vallecas, Madrid

indice onomastico y topografico






La pintura mural
en la Comunidad de Madrid

Santiago Manzarbeitia Valle

Concepto y funcion de la Pintura Mural

Esencialmente pintura es el arte de cubrir una superficie con color, es decir que toda pintura
necesita de un soporte para tener entidad. Por pintura mural debe entenderse toda pintura
cuyo soporte es el muro, pared de canteria o albanileria, independientemente del procedi-
miento o técnica empleados. De ello se infiere que la pintura mural es indisociable de la ar-
quitectura, se integra con ésta y con su entorno, y al formar parte inherente de la construccion,
resulta ser una pintura inmavil a diferencia de la pintura llamada de caballete. Pero el concep-
to de esta disciplina pictdrica quedaria incompleto si no se reflexiona sobre esa caracteristica
primordial de ser un arte inmueble y por consiguiente también sobre cdmo afecta a su entorno
y las funciones que desempeiia en el mismo. Efectivamente, la pintura mural cumple una fun-
cion social de comunicar un mensaje al grupo social que habita o utiliza ocasionalmente un
espacio arquitectonico. Su caracter monumental resulta el mas idéneo para la transmision de
una idea de contenido social, religioso o politico, de aqui que se haya subrayado su capacidad
no solo practica y estética, sino también su intencionalidad didactica y propagandistica, otra
caracteristica esencial sin la que no puede comprenderse este que podemos calificar como
fenémeno (manifestacion que se hace presente a la consciencia de un sujeto y aparece como
objeto de su percepcién) pictdrico.

Queremos dejar constancia de la dificultad que entrafa la estricta definicién de pintura
mural, aun mas al tratar el tema en un marco cronoldgico tan amplio como el de la presente
publicacién. Tradicional pero equivocamente se asocia pintura mural a buen fresco, el mas
noble y permanente de los procedimientos de la técnica mural, no obstante su estricta practica
se reduce solo a determinados pintores y periodos de la Historia del Arte; en muchos casos
la pintura mural responde a una técnica mixta en la que se utilizan otros procedimientos e
incluso soportes y materiales. En diversas partes de la obra se especifica la correspondiente
casuistica, pero en todos los casos, el criterio general ha sido el de considerar basicamente

pintura mural la que se integra en la arquitectura y tiene un caracter monumental.

Estructura de la publicacion

La pintura mural constituye una especifica manifestacion artistica del Patrimonio Historico-
Artistico Universal con contenidos de valor humanista y antropolégico. Su fragil conserva-
cién debida a diversas circunstancias, entre otras: la propia técnica pictdrica, las condiciones



ambientales, los cambios de gusto artistico o de funcién simbdlica en los espacios, condicio-
nan su conservacion y en muchas ocasiones la percepcion parcial y fragmentada de la misma.
Siendo competencia de las instituciones publicas la conservacion de este singular patrimonio
pictdrico, la Comunidad de Madrid, heredera de las competencias de organismos anteriores y
consciente de la trascendencia de su valor cultural, viene realizando desde hace al menos dos
décadas, una resenable labor en su territorio administrativo. La actividad restauradora no ha
ido siempre paralela a una investigacion historiografica artistica actualizada, como tampoco a
su divulgacién, vacios que esta publicacion pretende subsanar.

La obra, aunque necesariamente selectiva, pues no es su objetivo la elaboracion de un
inventario ni de un catalogo, ilustra ampliamente ejemplos que cronolégicamente cubren la
manifestacion pictdrica mural en nuestra Comunidad desde la Prehistoria hasta nuestros dias,
siendo la extension de cada periodo proporcional al volumen de lo conservado, a su calidad
artistica y a su consideracién histérica. Cada una de las secciones: Prehistérica, Romana y
Tardoantigua, Medieval y del Primer Renacimiento, Reales Sitios y Patronatos, Barroca, Siglo
XIXy Siglo XX, va precedida de una introduccion histdrico-artistica seguida de los ejemplos
mas significativos, siguiendo un orden cronolégico, en los que se hace constar su emplaza-
miento y datacidn, su autoria o filiacién artistica, una descripcion interpretativa y valorativa,
y en su caso las intervenciones de las que haya podido ser objeto. Otros ejemplos de menor
relevancia por su calidad artistica o estado de conservacién, quedan también consignados en
algunas de las secciones en otro epigrafe; una bibliografia especifica, pero también selectiva,
ofrece al lector la oportunidad de ampliar o contrastar datos sobre cada periodo y las obras
seleccionadas.

Un capitulo aparte esta dedicado a la conservacion de la pintura mural en la Comuni-
dad de Madrid. Tras una referencia a la gestion de los proyectos desde la Direcciéon General
de Patrimonio Artistico, se introduce al lector sobre la materialidad de la pintura mural: las
técnicas, materiales y procedimientos pictdricos, siguiendo con una vision de la evolucion de
los criterios y metodologias en la conservacion preventiva y la restauracion de los murales del
territorio madrilenio. Como ejemplo de modelos de intervencion se han seleccionado tres co-
rrespondientes a distintos periodos: la realizada en la Casa de los Grifos de Alcala de Henares
y las de las iglesias parroquiales de Villa del Prado y de Vallecas Villa, pertenecientes respecti-
vamente a los periodos, romano, medieval y barroco.

Periodizacion de la pintura mural en la Comunidad de Madrid

Aunque la pintura rupestre prehistorica, la realizada directamente sobre la roca, de las cul-
turas paleoliticas y neoliticas no es propiamente mural por ubicarse en abrigos rocosos y
espacios interiores de cuevas de formacion natural y no en estructuras construidas por el
hombre, debe considerarse como la primera manifestacion conocida de la pintura mural, o
al menos su mas directo precedente. Sin olvidar su valor estético, y a pesar de sus diferentes
procedimientos (carece de preparacion) respecto de la propiamente mural de tiempos pro-
tohistoricos e histdricos, es sin embargo su intensa carga simbolica la que desde el campo de
la antropologia cultural nos lleva a considerarla como tal. En el territorio de la Comunidad
de Madrid se conservan mds de una veintena de estaciones con arte rupestre desde el Pa-
leolitico superior. Mayoritariamente son representaciones parietales grabadas o pintadas en
abrigos o formaciones rocosas y aunque no puedan calificarse como ejemplos excepciona-
les, tienen un considerable valor cientifico y cultural como hito catalizador del arte rupestre
de las Submesetas Norte y Sur.



De mayor envergadura artistica son los restos del periodo romano, periodo artistico en
que la pintura mural se conforma y unifica culturalmente siguiendo de forma variable las
pautas técnicas registradas por Vitruvio. Correspondiente a la ciudad de Complutum, el mas
significativo municipio romano identificado con seguridad en el actual territorio de la Co-
munidad de Madrid, destaca como paradigma la casa senorial de los Grifos, junto a otros
conjuntos de la actual Alcala de Henares, que excepcionalmente conserva la casi totalidad de
sus programas pictdricos decorativos. Un segundo epigrafe, Urbs in Rure, aborda el tema de la
pintura romana y tardoantigua en el ambito rural madrilefio, que si bien muestra una conser-
vacion mucho mas fragmentaria, actualiza el panorama de la pintura mural entre los siglos I
y V fuera del ambito complutense.

El periodo altomedieval se caracteriza por la ausencia de restos murales en el territorio
madrilefio, tanto de la cultura cristiana como de la hispanomusulmana, que despoblado y
cuando menos ruralizado conlleva a una pérdida del uso y las técnicas de tradiciéon romana.
Las consecuencias artisticas de la repoblacion del territorio recuperado por el reino castella-
no dificilmente fructifican hasta mediar el siglo XIII. La secciéon medieval retine por tanto
las muestras bajomedievales desde 1250 y hasta aproximadamente 1550; se incluyen asi los
ejemplos que corresponden al Primer Renacimiento que se ubican todavia en arquitecturas
medievales y en ocasiones coexisten espacialmente con murales de estilo Gético. La seccién
se ha estructurado en dos bloques, diferenciando lo que podemos denominar en su mayoria
como conjuntos de lo que son fragmentos, no por ello exentos de valor testimonial o artistico
y en algunos casos de especial singularidad; en ambos casos se ha mantenido el continuum
histdrico y estilistico.

Tras la unificacién de los reinos peninsulares y el definitivo establecimiento de la Corte
en Madrid en 1561con Felipe II, se inicia el periodo mas brillante y significativo de la decora-
cién mural en la Comunidad de Madrid, cuyos promotores van a ser la Corona y la Iglesia.
La Edad Moderna es objeto de dos secciones, una especificamente dedicada a la decoracion
de los Reales Sitios y Patronatos de la Corona espafiola, a su vez subdividida en dos periodos
que corresponden a los reinados de las Casas Reales de Austria y Borbon hasta el reinado de
Fernando VII inclusive; la otra trata nuclearmente la disciplina mural del Barroco en la ciudad
de Madrid y su periferia, sobrepasando sus limites estilisticos al incluir ejemplos de finales del
siglo XVIII que quedan bajo el ambito de la reaccién neoclasica.

La abundante produccién durante todo este periodo ha obligado a una rigurosa seleccion
de los ejemplos cortesanos que actualmente custodia Patrimonio Nacional, con la excepcion
de las decoraciones de época fernandina correspondientes al Retrete de Fernando VII, in situ,
en la que fue Sala de Descanso del Real Museo de Pinturas, actualmente Museo del Prado, y el
techo principal del desaparecido Casino de la Reina, en la érbita de ese reinado, conservado
en este mismo museo. No obstante, son muestras suficientes para ilustrar la variedad tematica,
la evolucidn estilistica y registrar los nombres de los principales artistas que dieron forma al
gusto, los ideales y la imagen politica de sus egregios comitentes.

En el caso de las obras que fueron objeto de patronazgo eclesial en la Capital y su region
durante este periodo, se ha procedido de forma mas exhaustiva, conformandose un mas amplio
y variado panorama, en este caso casi un catalogo, sobre el que en muchos casos la Comunidad
de Madrid ha intervenido en su conservacion y restauracion. Debe destacarse el esfuerzo en la
actualizacion documental e historiografica del amplio nimero de muestras consignadas en esta
seccion, que abarca cronoldgicamente los siglos XVII y XVIII, en la que en gran medida Madrid
refleja el imaginario colectivo y la particular religiosidad de la Espafia barroca.



La transicion del reinado de Fernando VII a la Regencia supone un cambio social y con-
secuentemente artistico para la decoracion mural. Desaparecen progresivamente la figura del
pintor cortesano y la técnica mural del buen fresco, que se abandona o convive con otros pro-
cedimientos como el marouflage (lienzos pintados al éleo y adheridos al muro) ya utilizado
desde finales del siglo XVIII; cambia la técnica aunque no su concepciéon monumental y de-
corativa, siendo ahora las Instituciones publicas y la pujante burguesia las promotoras de este
tipo de las creaciones. Del enorme caudal de obras de pintura mural del siglo XIX que se con-
servan en la Comunidad de Madrid, unos cuantos ejemplos destacados desde el reinado de
Isabel IT hasta la crisis artistica del Fin de Siglo, constituyen lo mas esencial de esta disciplina
pictdrica. Siguiendo la linea editorial de la obra, se ha preferido seleccionar obras todavia con-
servadas -total o parcialmente- de este periodo, antes que reconstruir conjuntos integramente
desaparecidos, aunque se incluyen pinturas que se conservan de edificios ya desaparecidos.
Todas ellas son obras relevantes por su singularidad y significacion histérica en el panorama
artistico de su tiempo. Conforman, por tanto, no un catalogo, sino un sucinto muestrario de lo
mas excelente de las mas representativas tipologias de las pinturas murales de ese periodo del
siglo XIX. Aun dentro del ambito decimondnico se ha omitido la restauracion de los dibujos
murales realizados a carboncillo en la Sala de la Plancha y de las Caballerizas de la Antigua
Casa de Alba en el Real Sitio de Aranjuez, ya publicada en su momento y registrados por
Mercedes Agueda; aun asi queremos dejar constancia de que su restauracion fue una pionera
intervencion sobre pintura mural realizada por el entonces Centro Regional de Conservacion
y Restauracion del Patrimonio Histérico Inmueble en 1986. Su trasunto goyesco estd relacio-
nado con las Pinturas Negras conservadas en el Museo del Prado, tampoco incluidas por su
particular caracter en esta publicacion.

La pintura mural de los primeros afos del siglo XX supone una continuidad con la cen-
turia anterior en el ambito de la alta burguesia, pero la influencia de las Vanguardias Histéricas
pronto supondra una revolucion en la evolucion del mural. De caracter mas académico o van-
guardista, en edificios publicos, oficiales y privados la decoracion mural sera una constante en
las sucesivas décadas. La experimentacion con nuevos soportes, materiales y procedimientos
pictoricos trajo consigo una nueva concepcion y percepcion del mural a lo largo del pasado
siglo, llegando incluso a incorporarse a las fachadas exteriores y medianas de los edificios o a
manifestarse de una forma mas espontanea con el fendmeno del grafiti, convirtiéndose asi la
pintura mural en un arte urbano que sigue vigente en nuestro tiempo y en nuestra Comunidad.
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Arte rupestre pintado

Miguel Angel Garcia Valero

1 repertorio de enclaves con arte rupestre pre y protohistérico en la Comunidad de Ma-

drid ha ascendido a un nimero nada desdefable en los tltimos afnos. Esta circunstancia
se debe fundamentalmente tanto a las politicas patrimoniales basadas en el binomio conocer
para proteger, que financiaron la realizacion de inventarios y cartas arqueoldgicas desde fina-
les de los afios ochenta del pasado siglo; como a los trabajos de prospeccion realizados por
diferentes investigadores.

Hasta los afios noventa el estudio del arte rupestre en el &mbito madrilefio ha estado aban-
donado como consecuencia de la ausencia de proyectos de investigacion en este sentido y la
existencia de tradiciones cientificas mas ocupadas en la zona sur y en los ricos y fructiferos
grandes valles fluviales.

Por otra parte, también es importante sefialar la escasez de soportes adecuados para la
conservacion del arte rupestre, ya que la region madrileiia cuenta en mayor medida con su-
perficies sedimentarias (arenas y arcillas) que con suelos rocosos. Los entornos calizos son
los mas 6ptimos, ya que se trata de rocas que sufren procesos erosivos carsticos que generan
cuevas, abrigos y cavidades que constituyen espacios habituales para albergar diferentes tipos
de yacimientos arqueoldgicos. Sin embargo, la presencia de este tipo de rocas es muy escasa en
nuestro ambito y se circunscribe exclusivamente a unos retazos situados al nordeste. La mayor
parte de las superficies rocosas de nuestra comunidad son graniticas y gnéisicas, rocas que por
su propia composicion son facilmente disgregables como consecuencia de los agentes atmos-
féricos, especialmente la accion del agua y del hielo. Por lo tanto, se trata de superficies poco
favorables para la conservacion de las pinturas rupestres y para la generacion de cavidades,
encontrandonos mas bien covachos de escaso desarrollo o abrigos de poca entidad.

La localizacion de estas superficies rocosas en las zonas serranas de Madrid, implica que se
trate de lugares muy frecuentados por miles de ciudadanos, por lo que las paredes de muchas
de estas cavidades se encuentran alteradas como consecuencia del hollin de las hogueras o
los grafiti y pintadas, que en ocasiones han ocultado o destruido manifestaciones rupestres
pictoricas.

De todo lo anterior se podria desprender que la situacion del arte rupestre de Madrid no
es la mas adecuada: escaso y mal conservado, sin embargo debemos senalar que se siguen
realizando nuevos descubrimientos fruto de intensos trabajos de prospeccion, sirva a titulo de
ejemplo que en la zona de La Pedriza desde el afio 2011 se han localizado cuatro nuevos encla-

Doble pagina anterior:

Antropomorfo y céprido pintado
en el abrigo de los Horcajos (El

Vellén). Foto MAGV

Pégina izquierda:

Arécnido pintado en la cueva del
Quejigal (Guadalix de la Sierra).

Foto MAGV
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ves, con lo que ascienden ya a mas de 25 los yacimientos con arte rupestre en la Comunidad
de Madrid.

El motivo del presente trabajo es el arte rupestre pintado, pero debemos tener presente la
existencia de manifestaciones grabadas que exclusivamente se cifien a dos ejemplos: la cueva del
Reguerillo (Patones) y la cueva de Pedro Fernandez (Estremera), ambas contienen escasas lineas
incisas e incluso reticulados de dificil adscripcion a algiin momento de la prehistoria reciente.

Caracteristicas generales

El arte rupestre en Madrid se circunscribe exclusivamente al borde montanoso de la vertiente
sur del Sistema Central, donde encontramos importantes afloramientos graniticos y en menor
medida calizos, que como dijimos anteriormente constituyen el sustrato en el que se abren las
cuevas, abrigos y cavidades que definen los soportes de estas manifestaciones artisticas.

Al nordeste de la Comunidad de Madrid se localizan unos interesantes afloramientos de
dolomias, calizas dolomiticas y calizas del Cretacico Superior que muestran las numerosas
cavidades existentes producto de la intensa carstificacion sufrida por estos materiales. En la
zona norte configuran una banda con direccién SO.-NE. que tiene su origen en Torrelaguna
(Madrid) y finaliza en Retiendas (Guadalajara) mientras que algo mas al sur constituyen un
afloramiento masivo (términos municipales de Torrelaguna, El Vellon, Redueiia, Venturada y
Guadalix de la Sierra).

Estos ambitos calizos albergan un elevado nimero de yacimientos prehistéoricos en las
abundantes cavidades que presentan, circunstancia especialmente interesante para aproxi-
marnos a una atribucion cultural y cronolégica de las representaciones rupestres, que tratare-
mos mas adelante.

Desconocemos el origen de los pigmentos utilizados ante la falta de analisis especificos en
este sentido, si bien, con toda probabilidad, y como ocurre en otras zonas estudiadas, utili-
zarfan el éxido férrico para el color rojo (en una gama cromatica que va desde el rojo vinoso
oscuro al rojo anaranjado) y el 6xido de manganeso para el negro, minerales abundantes en la
naturaleza. No podemos precisar el aglutinante usado para la fijacién de pigmento.

Las técnicas empleadas en la aplicacion de la pintura son dos bien diferenciadas: por una
parte, las yemas de los dedos, como queda atestiguado en la morfologia de algunas puntuacio-
nes (fig. 1), los trazos irregulares y el reparto del pigmento (fig. 2), y por otra parte la utiliza-
cion de algtn aplicador a modo de pincel como demuestran la finura y definiciéon de algunos
trazos. Una excepcion seria el caso de la cueva del Aire cuyo motivo principal se define por un
trazo regular, definido y continuo que tiene un grosor de 4 centimetros, que delata el uso de
un aplicador de mayor tamaro.

Como veremos mas adelante conviene sefialar que en la mayor parte de las ocasiones las
pinturas rupestres se encuentran alteradas como resultado del lavado de la superficie de la roca
por la accién de la escorrentia (fig. 3), los fendmenos de gelifraccion que fracturan y exfolian la
superficie rocosa (fig. 4) y la propia accién humana con grafitis (fig. 5) y hogueras (fig. 6). Estas
alteraciones dificultan la percepcion de algunos motivos o incluso han supuesto la desaparicion
de estos, circunstancia que debemos tener en cuenta a la hora de valorar que con toda certeza
habria mas enclaves con manifestaciones rupestres pintadas, que se han perdido en su totalidad.

En dos enclaves rupestres (abrigo de Los Horcajos y abrigo de La Enfermeria II) se docu-
menta la existencia de figuras con diferente tonalidad de rojo (rojo vinoso oscuro) (fig. 7) y
rojo anaranjado (fig. 8), de técnicas y distinta patina, e incluso repintes de los mismos motivos
(fig. 5) todo lo cual denota la utilizacion del mismo soporte artistico en dos momentos dife-



rentes, si bien no podemos precisar el lapso de tiempo que ha transcurrido entre los dos. Con
todo, lo mas importante es que nos indica la utilizacion recurrente de un mismo espacio al que
evidentemente se ha concedido un sentido simboélico que hoy en dia se nos escapa pero que
ha perdurado durante un tiempo.

La representacion esquematica de la figura humana o antropomorfo es muy habitual en
buena parte de los yacimientos de nuestro ambito especialmente en los que se localizan al
nordeste y también en la vecina provincia de Guadalajara. Es interesante destacar la variedad
formal en el tratamiento de la representacion humana, que se nos presenta esquematizada
con morfologia de ancla o ancoriforme (abrigo de Los Horcajos) (fig. 9), de brazos en jarras
o en asa (abrigo de Los Horcajos, cueva del Aire, covacho del Pontén de la Oliva, cueva del
Quejigal) (fig. 10) o bien siguiendo criterios algo mas naturalistas indicando brazos, piernas,
cabeza y en ocasiones el sexo (abrigo de Los Horcajos, arroyo Albala en Guadalix de la Sierra,
covacho del Ponton de la Oliva, abrigo de Los Aljibes) (fig. 11). La mayor parte de las figuras
antropomorfas son acéfalas y aparecen sin portar objeto o decoracién alguna. La asociacién
de representaciones antropomorfas es comun a buena parte de los yacimientos de la zona cita-
da. Senalaremos que en uno de los paneles del abrigo de Los Horcajos se asocian figuras antro-
pomorfas de tamafio similar con otras de menores dimensiones (fig. 12), cuestion Ginicamente
constatada en la vertiente sur del Sistema Central en el yacimiento de La Cueva (Valverde de

los Arroyos, Guadalajara).
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1. Puntuaciones realizadas con
las yemas de los dedos en el
covacho del Pontén de la Oliva
(Patones). Foto JL

2. Trazos pintados con los dedos
en la Cueva de las Avispas
(Patones). Foto JL

3. Lavado de las pinturas en el
covacho del Pontén de la Oliva
(Patones). Foto JL

4. Exfoliacion de laroca en el
abrigo del Pollo (Patones).
Foto JL
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5. Grafitis contemporaneos
en el abrigo de Valdesaelices..
(Guadalix de la Sierra).

Foto MAGV

6. Hollin acumulado sobre las
pinturas rupestres en las paredes
del abrigo de los Horcajos (El
Vellén). Foto MAGV
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Las representaciones zoomorfas identificables son muy escasas, contando con los ejem-

plos del abrigo de Valdesaelices, el de Los Horcajos y los de la cueva del Quejigal, en todos los
casos se muestran con una actitud estética carente de movimiento. Entre las especies pintadas
nos constan dos capridos (fig. 13), dos cuadripedos de larga cola asimilables a algtn tipo
de carnivoro, y dos posibles artropodos en la cueva del Quejigal, uno de los cuales podria
atribuirse a un aracnido (fig. 14), representaciones estas tltimas muy poco habituales en el
repertorio animal del arte rupestre.

Otro de los motivos mas documentados son los puntos o digitaciones (realizados con la
yema de los dedos), que en ocasiones se presentan en parejas y/o alineados (cueva de Las Avis-
pas, abrigo del Pollo, abrigo de La Enfermeria I (fig. 15), covacho del Pontén de la Oliva). Junto
a estos destacan también las barras o lineas dispuestas en diferentes posiciones, dobladas en
angulo recto o en zig-zag (abrigo del Pollo y Cerro de San Esteban II). Algunas de estas lineas
incorporan una serie de lineas paralelas que cortan perpendicularmente la linea central, con-
figurando lo que se denomina un motivo ramiforme (covacho del Pontén de la Oliva, abrigo
de La Enfermeria I y abrigo de Belén) (fig. 19). Otros de los motivos con un mayor significado
simbolico que se documentan son los heliomorfos o “representaciones solares” (abrigo de
Belén, abrigo de La Enfermeria I) (fig. 16). Tanto ramiformes como heliomorfos son represen-
taciones que se distribuyen igualmente por el noroeste de la vecina provincia de Guadalajara.

Los motivos mas extrafios que podemos aislar son dos de dificil atribucién (abrigo de Be-
1én y cueva del Quejigal) (fig. 17) de cuya parte superior salen unas lineas divergentes a modo
de cuernos, la figura cuadrangular del abrigo de La Dehesa y el posible oculado de la cueva del
Derrumbe (Torrelaguna) (fig. 18).

Todas las representaciones pictdricas rupestres que conocemos en el ambito madrilefio se
incluyen en el llamado Arte Esquematico y deben ser entendidas dentro del conjunto de lugares
con este tipo de manifestaciones documentadas en la vertiente suroriental del Sistema Central.
El Arte Esquematico se distribuye por toda la peninsula ibérica y su cronologia es muy amplia,
desde el Neolitico final hasta los inicios de la Edad del Hierro. Este tipo de arte se concreta en la
escasez y simplificacion de trazos, un tratamiento de las figuras que huye del realismo y de los
detalles, y profundiza en una esquematizacién que en ocasiones se confunde con la abstraccion.
La figura humana (antropomorfos) y las representaciones de animales (zoomorfos) son las mas
cercanas a lo figurativo, siendo mucho mas abundantes las primeras que las segundas. Los dife-
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7. Figuras pintadas en color
vinoso oscuro. Abrigo de los
Horcajos (El Vellén). Foto MAGV

8. Figuras pintadas en color
anaranjado. Abrigo de los
Horcajos (El Vellén). Foto MAGV

rentes motivos presentan ciertos convencionalismos en su representacion ya sea en lo referido a

los antropomorfos o en los denominados idolos o signos (oculados, heliomorfos, etc.).

El nucleo de enclaves con arte rupestre pintado en la zona calizo-dolomitica del nordeste
de Madrid lo hemos tratado en otras publicaciones'. Presenta unas caracteristicas bien de-
finidas como son: condiciones de ubicacion geografica (localizacion de los yacimientos con
manifestaciones artisticas en las entradas de los cafiones calizos), especializacion iconografica
(importancia de las representaciones heliomorfas y determinadas esquematizaciones huma-
nas) y asociacion tanto directa como indirecta a cuevas de inhumacion colectiva con materia-
les de aspecto Neolitico-Calcolitico’.

Pocos son los enclaves en los que exista un yacimiento arqueolégico y manifestaciones
rupestres pintadas asociadas, en nuestro caso citaremos la cueva de las Avispas (Patones),
cueva del Derrumbe (Torrelaguna), cueva del Aire (Patones), abrigo de Los Aljibes (Manza-
nares el Real), abrigo de La Enfermeria I (Pelayos de la Presa) y cueva del Quejigal (Guadalix
de la Sierra). En los tres primeros ejemplos citados se recuperaron restos dseos humanos, que
se suman a una nada desdenable lista de yacimientos en cueva con inhumaciones colectivas
localizados en la zona calizo-dolomitica de Madrid y Guadalajara. Estas circunstancias nos
permitieron apuntar una aproximacion cronoldgica para las manifestaciones artisticas del
ambito calizo, estableciendo la asociacién de un conjunto de lugares tanto con inhumaciones
colectivas como con arte esquematico pintado, caracterizado por la repeticion de motivos y un
alto grado de homogeneidad técnica, lo cual no indica una mayor uniformidad crono-cultural
de la que podria suponerse. Asi la relacién de yacimientos arqueoldgicos que cubren un espec-
tro cronoldgico que irfa desde el Neolitico final (3.500 a. C.) hasta momentos campaniformes
(2.000 a. C,) constituyen un conjunto que posibilita unos cauces de relacién nada desdenables,
proponiendo unas fechas neolitico-calcoliticas para el desarrollo del nucleo rupestre de la

zona calizo-dolomitica®.
1 Alcolea et alii, 1992; Alcolea et alii,

1993; Alcolea et alii, 1994; Alcolea et
alii, 1997.

2 Garcia, 1995-1996: 13

3 Garcia, 1995-1996: 13
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9. Antropomorfo de tipo “ancoriforme’, abrigo
de los Horcajos (El Vellén).
Foto MAGV

10. Antropomorfo de tipo “brazos en asa’,
cueva del Quejigal (Guadalix de la Sierra).
Fotograffa Miguel Angel Garcia Valero

11. Antropomorfos naturalistas en el abrigo
de los Aljibes (Manzanares el Real). Foto JL

12. Asociacién de antropomorfos de
diferentes dimensiones en el abrigo de los
Horcajos (El Vellén). Foto MAGV

13. Céprido pintado en el abrigo de los
Horcajos (El Vellén). Foto MAGV

14. Aracnido pintado en la cueva del Quejigal
(Guadalix de la Sierra).
Foto MAGV

15. Puntuaciones o digitaciones en color
negro, abrigo de la Enfermeria | (Pelayos de
la Presa). Foto JL

16. Heliomorfo pintado en el abrigo
de la Enfermeria Il (Pelayos de la Presa).
Foto JL

17. Figura cuadrangular con lineas
divergentes a modo de cuernos en la cueva
del Quejigal (Guadalix de la Sierra).

Foto MAGV

18. Posible idolo “oculado” de la cueva del
Derrumbe (Torrelaguna). Foto MAGV

19. Ramiforme del abrigo de Belén en
Torremocha del Jarama. Foto JL






Ejemplos representativos

= Cueva del Reguerillo, Patones*

= El abrigo de Los Horcajos, El Vellon

= Abrigo de Los Aljibes, Manzanares El Real*

= Abrigo de La Enfermeria |, Pelayos de la Presa*
= Abrigo de Belén, Torremocha del Jarama

* Covacho del Pontén de la Oliva, Patones

* Cueva del Aire, Patones

* Cueva del Quejigal, Guadalix de la Sierra

= Abrigo de La Enfermeria I, Pelayos de la Presa*
= Cerro de San Esteban I, San Martin de Valdeiglesias
= Abrigo de la Dehesa, Buitrago de Lozoya

*Yacimiento intervenido por la Comunidad de Madrid



Cueva del Reguerillo, Patones
Paleolitico Superior, 15.000-13.000 a. C. / Neolitico Final-Calcolitico, 3.600-2.000 a. C.

La cueva del Reguerillo constituye la iinica referencia en nuestro ambito al arte del paleolitico
superior y aunque si bien no se han documentado representaciones de caracter pictdrico, si
pudo contener manifestaciones grabadas. La singularidad cronoldgica de este enclave implica
que sea necesario que realicemos una breve resefia del mismo.

La cueva del Reguerillo constituye la cavidad de mayor desarrollo y mas importante de Ma-
drid y es conocida desde antiguo entre los pobladores de la zona, como asi lo atestiguan las nu-
merosas inscripciones que se cuentan desde 1624. En 1916 el prestigioso prehistoriador francés
H. Breuil visit6 la cueva documentando por primera vez su interés arqueoldgico. En el vestibulo
recuper6 fragmentos de cerdmica “neolitica o eneolitica’, y en el interior (por sus explicaciones
parece tratarse de la sala denominada por Maura y Pérez de Barradas como “El Confesionario”)
localizé un panel con grabados de dificil interpretacion, probablemente contemporaneos a los
restos ceramicos encontrados, y sobre los que se superponen inscripciones modernas.

Para M. Maura el descubrimiento de los grabados rupestres de la cueva de los Casares
(Riba de Saelices, Guadalajara) supuso un acicate para la busqueda de manifestaciones artis-
ticas paleoliticas en la cueva del Reguerillo, y asi en 1941 localizd, no lejos de la entrada, dos
peces y unas ciervas y en una sala del fondo varias figuras de cabras monteses, un grupo de
antropomorfos muy similar al de Los Casares y un mamut.

Los hallazgos motivaron la solicitud y posterior obtencién (1943) por parte de M. Maura
de un permiso de la Comisaria General de Excavaciones, para calcar los grabados (encargados
por Maura a E Benitez Mellado) y excavar la sala de entrada. De la excavacién contamos con
pocas referencias, ya que inicamente se recuperaron “algunas pequefias piezas de silex de tipo
aurifaciense” (Maura, 1952: 73), si bien no se hace referencia alguna a la superficie excavada,
su ubicacion exacta o a la secuencia estratigrafica obtenida. Asi mismo, la publicacién de Mau-
ra de 1952 no alude al descubrimiento de nuevas zonas con grabados, y a los documentados
los considera tipicamente aurinacienses, con paralelos en otras cuevas del norte peninsular y
en la cueva de Los Casares.

De las escasas publicaciones existentes sobre esta cavidad desde los afos treinta y hasta los
cincuenta, se desprende que Maura debi6 estar obsesionado con encontrar manifestaciones
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artisticas parietales en esta cueva, especialmente tras el descubrimiento de los grabados de
la cueva de los Casares por parte de Layna en 1933; de ahi sus frecuentes visitas a la cueva del
Reguerillo que Santa Olalla calificé como de “insistencia machacona”. Maura en su articulo de
1952 atribuye una cronologia Aurifiaciense para los motivos y las piezas liticas, dada la factura
y la representacion de figuras antropomorfas y peces como en la cueva de los Casares cuya
adscripcion serfa Aurifiaciense segun J. Cabré.

A principios de los afios noventa R. Lucas Pellicer, dirigi6é un equipo de investigadores en-
cargado por parte de la Consejeria de Educaciéon y Cultura de la C.A.M. para confeccionar el
inventario del arte rupestre de la Comunidad de Madrid. La directora del estudio habia recu-
perado en el Museo Arqueoldgico Nacional los calcos originales de Maura con las referencia
métricas de donde se encontraban algunos grabados, lo cual facilitaria su localizacién. La ma-
yor parte de las superficies parietales se encontraban en un estado de conservacion pésimo de-
bido fundamentalmente a la accién antrdpica. Los abundantes grafiti modernos, producto de
las numerosas visitas incontroladas que tiene la cavidad, habian sido recientemente borrados
por un grupo espeleoldgico en su afan por mantener limpia la cueva, utilizando en su accién
un grueso cepillo, que de haberse conservado algun tipo de grabado antiguo también elimind.
Con todo, Lucas Pellicer sefiala que “la prospeccion metddica del primer piso de la cueva nos
mostré que ademas de la conservacion de algunos grabados documentados, existian todavia
grabados inéditos” si bien “queda pendiente su estudio en profundidad por especialistas” (Lu-
cas et alii, 2006: 87).

De todo lo anterior se desprende que las manifestaciones artisticas descubiertas por Breuil
y Maura se han perdido en su practica totalidad. Balbin y Alcolea consideran que los motivos
que figuran en los calcos publicados por Maura son més que dudosos, opinién que no debe-
mos despreciar si tenemos en cuenta la ofuscacion de Maura en localizar grabados en la cueva
del Reguerillo. Nos quedan por conocer los grabados inéditos y no publicados por Lucas Pe-
llicer, si bien el estado de alteracion de las paredes de la cavidad contribuye a que alberguemos
pocas esperanzas en cuanto a los mismos.

Por lo tanto, no contamos en la Comunidad de Madrid con datos precisos y fidedignos en
lo referido a manifestaciones artisticas atribuidas al Paleolitico ya sean de caracter mueble o
parietal, sin embargo queda atestiguada la existencia de grupos humanos durante el Paleoliti-
co Superior. Las cuencas de los rios Jarama y Manzanares han ofrecido interesantes yacimien-
tos correspondientes a este periodo, pero quizas debemos destacar la presencia de importantes
enclaves en la zona carstica del nordeste de Madrid, como el abrigo del Monte en El Vellén o
el singular conjunto de yacimientos en la vecina Guadalajara, ya sea con arte rupestre pintado
y grabado o correspondientes a lugares de habitacion. Todo ello, nos indica una importante
presencia humana durante las etapas medio-finales del Paleolitico superior en el alto valle del
Jarama, situado en Guadalajara, que nos ha dejado sus testimonios artisticos, si bien en el
ambito madrilefio o éstos han desaparecido o no se han descubierto o nunca los hubo, como
consecuencia de la escasez de cavidades con un cierto desarrollo.

El abrigo de Los Horcajos, El Vellon
Neolitico Final-Calcolitico, 3.5600-2.000 a. C.

El abrigo de Los Horcajos esta situado en un extenso afloramiento calizo-dolomitico (Creta-
cico Superior), que ocupa buena parte del término municipal de El Vellon. Este afloramiento



se encuentra atravesado en su zona mas oriental por valles (con direccién E-O) formados por

antiguos cursos de agua tributarios del rio Jarama. En uno de estos valles de pendiente abrup-
ta, y en la parte alta de la ladera, se localiza el yacimiento en cuestion.

El abrigo tiene unas dimensiones de 12,8 m. de longitud, 4,6 m. de profundidad y 5,3 m
de altura maxima, y su suelo es rocoso, razén por la cual no se han podido recuperar restos
arqueologicos, que tampoco se han localizado en la ladera de acceso (fig. 20).

El elevado nimero de motivos pintados, la singularidad de los mismos y la evidente aso-
ciacion de figuras en lo que podriamos denominar “escenas”, confiere a este yacimiento un
interés especial.

Las técnicas empleadas en la realizacion de los motivos son dos bien diferenciadas: por
una parte, se utilizé un delicado y estrecho pincel, como demuestra la finura y definicion del
trazo; y por otra, se aprecia el uso de un aplicador mas grosero, que supone mayor anchura y
peor delimitacion del trazo, que bien podria tratarse de dedos.

El estado de conservacion del conjunto pictdrico del abrigo de Los Horcajos no es el mas
idoneo. Buena parte de la superficie de la pared del abrigo se encuentra cubierta por una
espesa capa de hollin, que con toda probabilidad oculta otros paneles. Todo este tizne es con-
secuencia de las numerosas hogueras que a lo largo del tiempo se han efectuado en el interior
del abrigo.

El conjunto artistico del abrigo de Los Horcajos ofrece un rico y elevado niimero de moti-
vos que se distribuyen en cuatro paneles y que se contabilizan de la siguiente forma: 54 puntua-
ciones, 21 lineas, 11 representaciones humanas y 4 animales. Si bien, todas las figuras no tienen
el mismo tratamiento, como se desprende de la factura de la realizacién de algunos motivos
(fig. 21), a saber: técnicas de ejecucion y de aplicacion del pigmento, color, temdtica y la patina
que presentan; cuestiones que plantean la posibilidad de que existan dos momentos diferentes
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20. Abrigo de los Horcajos
(El Vellén). Foto MAGV
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21. Panel 4 del abrigo de los
Horcajos (El Vellén). Foto MAGV

22, Detalle del panel 4 del abrigo
de los Horcajos (El Vellén).
Foto MAGV
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de ejecucion de los motivos. Asi, hay motivos definidos por lineas y puntuaciones en color rojo
anaranjado vivo, realizadas probablemente con la yema de los dedos, presentando sdlo en oca-
siones alguna disposicion concreta (lineas de puntos o asociaciones de lineas). El resto del con-
junto, en color rojo vinoso oscuro y con una patina diferente de las anteriores, responde a una
técnica mucho mas depurada en la que se adivina la utilizacién de un fino pincel; y su temdtica,
bien diferente, que se compone de asociaciones de figuras humanas o de figuras humanas y de
animales. En un par de ocasiones estas agrupaciones componen algun tipo de escena:

o Panel 2, en el que un cuadripedo de larga cola, situado en el centro del panel, se encuentra rodeado
de cuatro representaciones humanas (una de las cuales es un “ancoriforme”, y otras dos de marcado
sexo masculino), mientras a la izquierda y algo apartado, se localiza un grupo de cuatro pequefias
representaciones humanas envueltas en una aureola del mismo color.

« Panel 4, dos representaciones humanas (una acéfala y otra de marcado sexo masculino) acompafia-
das de dos capridos, en medio de las cuales se ubica un motivo de dificil atribucién junto con cuatro
puntuaciones. Otros tres puntos, situados en el extremo superior izquierdo de la escena y una pequefia

barra en el extremo inferior derecho, completan la misma (fig. 22).

Es interesante sefialar que en el panel 2 de Los Horcajos se asocian figuras antropomorfas de
tamano similar con otras de menores dimensiones, cuestion inicamente constatada en la ver-
tiente sur del Sistema Central en el yacimiento de la cueva del Barranco del Reloje, en Valverde
de los Arroyos, Guadalajara.

De igual modo destacamos la variedad formal en el tratamiento de la representacién hu-
mana en el yacimiento que nos ocupa. Esta se nos presenta esquematizada con morfologia
“ancoriforme’”, de “brazos en asa” o bien siguiendo criterios algo mas naturalistas indicando
brazos, piernas, cabeza y en ocasiones el sexo. La mayor parte de las figuras antropomorfas
son acéfalas, correspondiendo mds a un tratamiento intencionado del autor o autores que a la
conservacion diferencial de la masa pictorica.

Las cuatro figuras zoomorfas muestran una actitud estatica: en el panel 1 hay un cuadrupe-
do con indicacién de la cola y de atribucién incierta; en el panel 2 se encuentra otro cuadrupe-
do de larga cola y cabeza desvaida que por su morfologia seria atribuible a un carnivoro, muy
similar a la Unica figura documentada en el abrigo de Valdesaelices (Guadalix de la Sierra,
Madrid); en el panel 4 se representan los dos capridos en perspectiva torcida. En la vertiente
sur del Sistema Central las representaciones zoomorfas son mas bien escasas, pudiendo remi-
tirnos unicamente al ya citado cuadrupedo del abrigo de Valdesaelices y, mas al norte, a otro
de similares caracteristicas en el abrigo del Portalén.

Las representaciones pictoricas de este yacimiento se incluyen en el llamado Arte Esque-
matico y deben ser entendidas dentro del conjunto de lugares con este tipo de manifestaciones
documentadas en la vertiente suroriental del Sistema Central.

Abrigo de Los Aljibes, Manzanares El Real
Neolitico Final-Calcolitico, 3.500-2.000 a. C.

El abrigo de Los Aljibes constituye uno de los primeros descubrimientos de arte rupestre
esquemdtico en la Comunidad de Madrid, alla por el afio 1989. El abrigo se encuentra en la
vertiente sur de la Sierra de Guadarrama y se configura como un exiguo espacio de unos 6 m.



23. Panel principal del abrigo de
los aljibes (Manzanares el Real).
Foto JL
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de longitud, 2 m. de anchura y 1,50 metros de altura maxima, generado entre dos grandes

bloques graniticos.

Las manifestaciones rupestres se engloban en dos paneles enfrentados, uno a cada lado del
abrigo. Uno de los paneles ofrece unicamente tres barras y un punto pintados, mientras que el
otro nos muestra 25 antropomorfos, un signo geométrico y 4 abstractos, todos ellos pintados
en color rojo oscuro y en menor medida anaranjado, utilizando un aplicador grosero, muy
probablemente los dedos, a tenor de la imprecision y grosor de los trazos (fig. 23).

Esta acumulacion de representaciones humanas o antropomorfos, buena parte de los cua-
les muestran explicitamente el sexo masculino, es poco usual en el arte rupestre esquematico
del ambito geografico situado al sur de Sistema Central.

Conviene sefnalar que en el exterior del abrigo y en los alrededores del mismo C. Priego
recuperd 27 fragmentos ceramicos realizados a mano y 7 elementos de industria litica ta-
llada en silex, que a tenor de los repertorios decorativos ceramicos sitto en el denominado
horizonte Cogotas I. Por su parte, M. R. Lucas y su equipo consideran que aisladamente
algunos de estos materiales podrian corresponder al Calcolitico/Bronce antiguo avanzado
e incluso a un estadio evolucionado del Bronce circunstancia esta con la que coincidimos
plenamente, pero finalmente se decantan por adscribir el conjunto al pleno desarrollo de
Cogotas I durante el Bronce Final. Esta es una de las escasas ocasiones en las que existen res-
tos arqueologicos que puedan asociarse con las manifestaciones artisticas rupestres, si bien
estos se han recuperado fuera de contexto estratigrafico alguno. Los repertorios decorativos
de las ceramicas y la morfologia de los recipientes nos inducen a considerar la posibilidad de
encontrarnos ante dos momentos crono-culturales diferentes de ocupacion de este espacio,
por un lado Bronce antiguo-medio (al que podrian adscribirse las representaciones pictori-
cas) y por otro Bronce final.
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Tras el descubrimiento del abrigo de Los Aljibes, se localizaron otros dos enclaves en sus

inmediaciones; los abrigos 82/2R y 82/17-3R. Mientras que el primero muestra cuatro manchas
indeterminadas, el segundo ofrece 22 motivos entre los que unicamente se pueden distinguir
claramente puntuaciones y alguna barra. Ambos conjuntos se encuentran muy desvaidos y
alterados como consecuencia de diferentes agentes naturales.

Abrigo de La Enfermeria |, Pelayos de la Presa
Neolitico Final-Calcolitico, 3.600-2.000 a. C.)

El abrigo de La Enfermeria se define por un gran bloque de granito que cabalgando sobre otro
genera una visera que conforma el espacio del yacimiento. Presenta una profundidad de 3,75
m., 11,25 m. de longitud y 2,5 m. de altura maxima.

En este enclave, al igual que ocurre en el cercano yacimiento de La Enfermeria II, la roca
soporte se encuentra alterada como consecuencia de la escorrentia del agua, que a su vez ha
generado la presencia de concreciones salinas y la exfoliacién de la roca como resultado de
la gelifraccion. Estas circunstancias han alterado considerablemente las pinturas rupestres ya
que implican, por una parte el lavado de las pinturas con el consiguiente desvaido o pérdida
de masa pictdrica y por otra, la rotura de parte del soporte.

El yacimiento presenta un tinico panel en el techo del abrigo, dividido en dos sectores. En
cuanto a los colores utilizados en las representaciones destacaremos que se trata de un caso
singular en Madrid, ya que presenta una clara bicromia con rojo anaranjado y negro.

La Enfermeria I ofrece 21 motivos en color rojo y cuatro lineas de puntuaciones en negro
(fig. 24). Entre los motivos unicamente se aprecian con claridad dos ramiformes en posicién
vertical y numerosas barras, algunas de las cuales presentan un engrosamiento en los extre-
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24, Panel principal del abrigo
de la Enfermeria | (Pelayos de
la Presa). Foto JL
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25. Panel principal del abrigo de
Belén (Torremocha del Jarama).
Foto JL

34

mos, lo que implica que algunos autores las asimilen a antropomorfos. Se documentan otros

motivos de dificil asimilacion a alguna de las formas reconocidas en el arte esquemético, pero
que los autores de su descubrimiento adscriben a posibles heliomorfos, signos halteriformes,
antropomorfos e incluso un motivo con forma de lazo. Superpuesto a parte de estos motivos
se encuentran una serie de lineas de puntuaciones en color negro, que podrian llegar a eviden-
ciar dos momentos diferentes en la realizacion de estas pinturas, sin que se pueda precisar el
lapso de tiempo transcurrido entre aquellos.

En cuanto a la técnica utilizada en la aplicacion del pigmento, es claro el uso de los dedos
en las puntuaciones de color negro y otros motivos, sin embargo, algunas representaciones
presentan una gran homogeneidad en el reparto del pigmento y en su delineacién, lo que nos
induce a considerar la utilizacién de algtn tipo de aplicador.

Sibien en este abrigo no se han recuperado restos arqueoldgicos, junto al mismo se abre una
oquedad en la que se encontraron dos fragmentos de ceramica realizada a mano y sin decoracién
y cuatro lascas de silex, lo que supone un exiguo conjunto de dificil adscripcién cronologica.

Abrigo de Belén, Torremocha del Jarama
Neolitico Final-Calcolitico, 3.5600-2.000 a. C.

El abrigo de Belén, descubierto en 1990, se abre en la banda calizo-dolomitica sita al nordeste
de la Comunidad de Madrid. Tiene una longitud de 4,30 m. y una altura de 1,70 m., y su pared
es practicamente vertical y plana, conformando con la visera un angulo recto.
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Las representaciones rupestres, todas ellas pintadas en un sélo panel de pequenas di-

mensiones, se enmarcan en una serie de exfoliaciones de la superficie de la caliza, lo cual
produce un contraste entre el tono ocre, propio del lavado y oxidacién de la roca, y las exfo-
liaciones de color amarillento en las que se incluyen las manifestaciones rupestres pictoricas
en color rojo (fig. 25).

Se han identificado 10 motivos que encajan perfectamente en lo que se denomina arte
esquemdtico y entre los que se cuentan una representacion heliomorfa, antropomorfos, un
ramiforme dispuesto en horizontal, barras, un motivo con forma de PHI y una figura indeter-
minada de cuerpo angular con dos posibles cuernos

Las técnicas de realizacion no son variadas, limitdndose en la mayoria de las ocasiones a la
aplicacion lineal del color, aplicacion que necesit6 de algun tipo de pincel, dada la delicadeza
de los trazos, que algunas veces no superan la escala milimétrica. Esta “miniaturizacién” im-
plica un elevado grado de “maestria” en la ejecucion de las figuras, que a pesar de su pequefiez
poseen un cierto nivel de definicion.

Covacho del Pontén de la Oliva, Patones
Neolitico Final-Calcolitico, 3.5600-2.000 a. C.

Este covacho se ubica en la misma banda calizo-dolomitica situada al nordeste de la Comunidad
de Madrid. Se trata de una corta y estrecha cavidad pero con una altura considerable (3,5-4 m).
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26. Detalle panel principal del
covacho del Pontén de la Oliva
(Patones). Foto JL
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27. Panel principal de la cueva
del Quejigal (Guadalix de la
Sierra). Foto MAGV

Presenta un unico panel y el nimero de motivos es de 48: 40 puntuaciones, 3 barras, 4 an-

tropomorfos y un ramiforme. Es curioso sefialar que las puntuaciones (realizadas con la yema
de los dedos) siempre aparecen en parejas y en ocasiones alineadas (fig. 26). De los cuatro
antropomorfos tres son del tipo denominado de “brazos en asa”

36 PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID



El color utilizado es el rojo anaranjado oscuro y como aplicador se han utilizado tanto los 28. Antropomorfo de “brazos en
asa” de la cueva de la Ventana
(Patones). Foto MAGV

dedos como algtin instrumento mas fino y delicado, a tenor del silueteado de algunas figuras
mo los antropomorf razos en asa.

como los antropomorfos de brazos en asa 29. Fotografia forzada de color

donde se aprecian un ramiforme

y circulos concéntricos pintados

. en la cueva del Quejigal
Cueva del Aire, Patones (Guadalix de la Sierra).

Neolitico Final-Calcolitico, 3.5600-2.000 a. C. Foto MAGV

30. Repintes en el abrigo de

. . " . . . . la Enfermerfa Il. (Pelayos de la
La cueva del Aire se abre en la banda calizo-dolomitica ya citada y su interés radicaen que en  proga) Foto JL (Pelay

el interior se ha exhumado un interesante yacimiento atribuido al Neolitico.

Las pinturas rupestres se localizan en el exterior de la cavidad, en una pared vertical junto
alaboca de entrada a la cueva. Hay un solo panel con dos barras y un gran antropomorfo del
tipo “brazos en asa” que constituye en motivo de mayor tamarfio en el arte rupestre pospaleo-
litico de la Comunidad de Madrid, con unas dimensiones de 450 mm. de altura, 370 mm. de
ancho y un trazo de un grosor de 40 mm (fig. 28). Con toda probabilidad debi6é haber mas
figuras, como queda demostrado por las manchas de pigmento desvaido, desaparecidas hoy
en dia como consecuencia del lavado producido por el agua de lluvia.

El color que presentan los motivos es un rojo anaranjado muy desvaido, como resultado de
su exposicion a las inclemencias meteoroldgicas. La aplicacion del color se debi6 realizar tanto
con los dedos en el caso de las barras, como con algun tipo de aplicador grueso y homogéneo
en el caso del antropomorfo.

En 1955 la pintura del gran antropomorfo sufri6 la agresion de un grafiti con pintura plas-
tica, donde figuran la fecha, unas iniciales y el nombre de Patones.

En 1980 M.D. Fernandez Posse publico el resultado del estudio de la excavacion realizada
en el interior de la cueva del Aire que ofrecié materiales atribuibles a dos etapas: de un lado
Neolitico y de otro la Edad del Bronce pleno. Se exhumaron restos seos humanos, si bien la
alteracion estratigrafica del interior de este yacimiento no permite precisar la cronologia de
estos restos. La correlacion entre las manifestaciones pictoricas del exterior y el yacimiento del
interior queda todavia por resolver.
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31. Panel principal del abrigo de
la Dehesa (Buitrago de Lozoya).
Foto JL

Cueva del Quejigal, Guadalix de la Sierra
Neolitico Final-Calcolitico, 3.500-2.000 a. C.

Esta cueva se abre en las calizas dolomiticas del término de Guadalix de la Sierra y se en-
cuentra parcialmente inexplorada como resultado de los bloques desprendidos que impiden
conocer el desarrollo del yacimiento en su totalidad.

En su interior se recuperaron fragmentos ceramicos que podrian denotar una ocupacién
del yacimiento contemporanea a las manifestaciones rupestres pintadas. Con todo, se trata de
un interesante yacimiento que se encuentra en estudio por el que suscribe.

Los motivos pintados se encuentran muy desvaidos y alterados como resultado del hollin
de las hogueras, las concreciones salinas y la exfoliacién de la roca.

La cueva presenta un unico panel (fig. 27) con al menos doce motivos pintados en color
rojo anaranjado, destacando una figura de tendencia rectangular de cuya parte superior par-
ten tres lineas a modo de cuernos, un ramiforme en posicion vertical bajo el que se disponen
dos circulos concéntricos paralelos (fig. 29), varios antropomorfos (al menos uno de “brazos
en asa”) y otros motivos de dificil adscripcion entre los que se encontrarian dos posibles arac-
nidos (fig. 14).

Abrigo de La Enfermeria Il, Pelayos de la Presa
Neolitico Final-Calcolitico, 3.5600-2.000 a. C.

Este abrigo se encuentra a escasos metros del abrigo de La Enfermeria I y si bien no presenta
la variedad y nimero de figuras de éste, destaca por la presencia de un panel (figs. 30y 16) en
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el que se documentan al menos un heliomorfo y cuatro barras, cuya caracteristica principal
seria la presencia de repintes.

El color dominante es el rojo y la tonalidad vira desde un rojo granate al naranja, cuya inten-
sidad y espesor varia a tenor de la conservacion. No obstante es posible discernir una bicromia
intencionada en algunos motivos, como si se tratara de repintes o reavivado del color antiguo.

Cerro de San Esteban Il, San Martin de Valdeiglesias
Neolitico Final-Calcolitico, 3.500-2.000 a. C.

Este abrigo se abre en la roca granitica y relacionado con este enclave se han recuperado cin-
cuenta fragmentos ceramicos realizados a mano y cinco evidencias liticas entre las que se
encuentra un microlito geométrico.

Las pinturas se localizan tanto en la pared como en el techo de la cavidad, este ultimo
se encuentra muy alterado debido a la gelifraccion de la roca soporte. Entre los seis motivos
definidos, pintados en color rojo, se cuentan: lineas, alineaciones de puntos, un zig-zag o ser-
pentiforme y un heliomorfo.

Abrigo de la Dehesa, Buitrago de Lozoya
Neolitico Final-Calcolitico, 3.500-2.000 a. C.

Este abrigo se abre en un afloramiento de gneis que ha sufrido una gran rotura en su parte in-
ferior con el consiguiente desprendimiento de un gran bloque, lo que ha generado una oque-
dad de unos 6 m. de profundidad, 4,1 m. de anchura méxima y 2,65 m. de altura.

El conjunto rupestre se divide en tres paneles, si bien los liquenes, los agentes atmosféricos
y las caracteristicas de la roca han contribuido a la pérdida de motivos y a la dificultad en la
clara identificacion de los existentes. El enclave presenta unos 19 motivos, entre los que desta-
can dos posibles antropomorfos, barras y manchas en un color rojo vinoso y un gran motivo
rectangular en color rojo anaranjado, que incluye un triangulo en su interior, dividido a su
vez por una barra vertical. Este motivo realizado con un fino aplicador a modo de pincel, se
superpone a algunas manchas de pigmento de color rojo vinoso, lo cual, junto con el diferente
tratamiento de las figuras mds oscuras (cuyo color probablemente se aplicé con los dedos),
podria implicar dos momentos diferentes en la realizacion de estas pinturas (fig. 31).
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La pintura mural romana
en el territorio complutense:
privatorum aedificiorum ornamenta

Ana Lucia Sanchez Montes

L a pintura mural romana en la Comunidad de Madrid es una de las principales expresiones
culturales de esta civilizacion entre los siglos I y V d.C., y esta ampliamente representada
con cerca de cuatro decenas de ejemplos, y con un conjunto de altisimo interés como es la casa
de los Grifos de Complutum.

Se trata de un recurso artistico y funcional inseparable de la arquitectura del edificio, con
el que establece una dialéctica. Se ha documentado principalmente en ambientes domésticos
y estd en relacion con el rol social, la fortuna, los gustos estéticos y la forma de vida de los
destinatarios.

Aunque no tan conocida como la de otros emplazamientos geograficos del gran Imperio
que los romanos forjaron a partir del siglo II a.C., tuvo tanta difusiéon como en cualquiera de
ellos, como se esta poniendo de relieve a la luz de los descubrimientos y las investigaciones
desarrolladas durante los ultimos veinticinco afos, que han colocado a nuestra regiéon como
ejemplo de alta romanizacion, perfectamente integrada en las modas y gustos decorativos que
desde la gran urbe de Roma, y por fendmenos imitativos, se difundieron por los diferentes
centros provinciales.

En los afios ochenta del siglo pasado nuestra Comunidad se consideraba un espacio rural
y pobremente romanizado con apenas una serie de puntos insertos en la trama viaria general
de Hispania. A dia de hoy se nos presenta como un espacio con al menos tres ciudades, es de-
cir tres territorios politicos: Mantua, en el Oeste; Titultia en el Sudeste; y el mayor, en el centro
y Nordeste, Complutum, la actual Alcala de Henares, presidida por un gran centro urbano. La
posicion estratégica de nuestra Comunidad al ser atravesada por una de las mas importantes
vias que procedente de Mérida y Toledo se dirigia a Zaragoza, propicié que se desarrollase
econdmica y urbanisticamente, siendo posible seguir sus rastros en los magnificos restos de la
ciudad de Complutum, pero también en el mundo rural y suburbano, con aldeas y villas que
presentan una arquitectura y elementos suntuarios (pinturas, mosaicos, esculturas) especta-
culares, como son las de Puente de Segovia, Carabanchel, Villaverde, Santos de la Humosa,
Valdetorres o El Val, y en otros edificios singulares como la casa de Hippolytus o el monumen-
to funerario de Arroyomolinos. Una lista significativa, pero quizd demasiado corta y que por
ello no hace justicia de la verdadera dimension de la romanizacion en nuestra Comunidad,
salpicada de edificios donde sus moradores gustaban de vivir “a la romana” y por tanto esta-
ban magnificamente decorados con pinturas tanto al interior como al exterior, con las mismas

Doble pagina anterior:

Complutum (Alcala de Henares).

Casa de los Grifos. Estancia J.
Foto ALS.

Pégina izquierda:

Complutum (Alcala de Henares).

Casa de los Grifos. Estancia E,
detalle del zécalo. Foto ALS.
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Piedra Escrita

1. Localizacién del territorio
complutense y la ciudad de
Complutum en la regién de
Madrid. Segin Rascén y
Sénchez
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calidades, técnicas, estilos, repertorios ornamentales y esquemas compositivos que en cual-
quier otro establecimiento de provincias del gran Imperio romano. Nos vamos a acercar a esta
decoracion pictérica a partir de una seleccién de ejemplos, separando el capitulo de pintura
tardoantigua, que quedara definida a través de las grandes villas del territorio complutense
que a continuacion se presentan (Fig.1).

El conocimiento de la pintura mural romana en Madrid adolece de una escasa investiga-
cion y estudios rigurosos, debido principalmente a la propia fragilidad de los restos, a las cir-
cunstancias en que estos han sido hallados, recuperados en su mayoria en excavaciones o muy
antiguas o de salvamento, y almacenados no siempre en las mejores condiciones; y por ultimo,
por la escasa labor de restauracién y conservacion. Unicamente queda in sifu la pintura locali-
zada en algunos edificios de Complutum, y es posible ver otras aunque descontextualizadas, en
el Servicio de Arqueologia del Ayuntamiento de Alcald de Henares, en el Museo Arqueoldgico
Nacional, el Museo Arqueolégico Regional, el Centro de Interpretacion del Burgo de Santiuste

y el Museo Municipal de San Isidro.
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Aunque las menciones acerca de su existencia son reiterativas en informes y noticias de
excavaciones desde finales del siglo XIX (Calleja, 1899; Fuidio, 1934; Viloria, 1955), no se reali-
zaran estudios de catalogacion y sintesis hasta finales del siglo XX (Abad Casal, 1992 y Guiral,
1998), en general a partir de investigaciones de casos especificos (Consuegra y Diaz, 1992;
Lucas, 1992; Alonso, Blasco y Lucas, 1992). A partir de 2006, diversas instituciones (Direccién
General de Patrimonio, Instituto de Patrimonio Cultural de Espafa y Ayuntamiento de Alcala
de Henares) han desarrollado varios programas y actuaciones de recuperacion, conservacion
y restauracion sobre la pintura mural, entre los que destaca la recuperacion de los de la casa de
los Grifos, (Sanchez Montes, 2006a, by ¢, 2007, 2011 a y b; Sanchez Montes y Rascon Marqués,
2007y 2008), uno de los conjuntos mas completos de pintura mural romana en la arqueologia
hispana; que han derivado en la construccién de una cubierta para el desarrollo de los proce-
sos de excavacion y restauracion, y en un continuado programa de intervencion, actualmente
en marcha.

La ciudad romana de Complutum
Con la reforma administrativa realizada por Augusto en el afio 27 a.C., Complutum y practica-
mente todo el territorio correspondiente a la actual Comunidad de Madrid quedara engloba-
do en la Tarraconense, una de las tres provincias en las que se dividié Hispania.

Se trata de una ciudad ex novo de unas so Ha, localizada en el llano entre los rios Henares
y Camarmilla, que desde el siglo I al V sera una de las metrépolis mas importantes del centro
peninsular, en la via que llevaba de Mérida a Zaragoza y a la que el emperador Vespasiano en
el afo 73-74 d.C. concedera el ius latii y el rango de municipium, lo que sanciona el alto ni-
vel urbano alcanzado. Presenta un urbanismo con trazado hipodamico, con manzanas de ca.
35x35m (1 actus); con calles perpendiculares empedradas, flanqueadas por pdrticos sustenta-
dos por pilares y una amplia red de alcantarillado bajo ellas. Se conocen parte de los edificios
publicos, de caracter administrativo, lidico y de reunidn, religioso y comercial, agrupados en
un area localizada en la zona occidental del foro (basilica, termas, templo, auguraculum, cua-
dripértico, mercado...). Ademas, dentro del pomoerium, contamos con nueve casas privadas
bien conocidas entre las que destaca la de los Grifos (en adelante ¢G); y en los suburbios, una
“acropolis” en el cerro de San Juan del Viso y varios establecimientos como la asi llamada casa
de Hippolytus (en adelante cH), la fullonica del Camarmilla y la villa del Val (en adelante vV)
y areas con necrdpolis al Norte, Oeste y Sur de la ciudad.

En practicamente todos los edificios se han localizado restos de pintura mural de distintas
calidades aunque los mas significativos son los del auguraculum, los de las casas de la calle
Juncal y de los Grifos, los de la llamada casa de Hippolytus y los de la villa del Val (Fig. 2).

Caracteristicas generales de la pintura mural complutense
Teniendo en cuenta que nuestra vision hoy atn es fragmentaria, podemos afirmar que la pin-
tura mural romana en nuestra Comunidad ha sido un recurso ampliamente utilizado en todo
tipo de edificaciones independientemente de su uso, publico o privado, aunque los mejores
ejemplos conservados se refieren al privado, domi (residencias de cierto nivel dentro de las
ciudades) y villae (residencias donde se habita y se realizan actividades productivas de carac-
ter fundamentalmente agropecuario, fuera de los limites de la ciudad) donde sus propietarios
demuestran su admiracién y adhesion al imaginario y la cultura romana.

La produccién (ejecuci(')n, morteros, numero de capas, trazas preparatorias, técnica y co-
lores), repertorio ornamental y esquemas compositivos son similares a los que podemos ver
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2. Hipétesis 3D (arriba) y
planta (abajo) de la ciudad de
Complutum con localizacién de
los emplazamientos con pintura
mural mencionados. Segun
Rascén y Sanchez

en la pintura mural romana italica que se imita en las provincias occidentales, aunque las pri-
meras manifestaciones en nuestra Comunidad no se pueden retrotraer mas alld de la segunda
mitad del siglo I d.C., perdurando hasta bien avanzado el siglo IV d.C. Con la presencia de un

taller posiblemente complutense, donde los artesanos siguieron las directrices que marcaron

los tratadistas de la Antigiiedad, Vitruvio en su De Architectura, libro VII y Plinio el Viejo
en su Naturalis Historia, en particular el libro XXXV; taller que extenderd su radio de accién
hasta Toletum' y del que posiblemente formaria parte el pintor Dionysius, cuya firma aparece
en la casa de los Grifos® (Fig. 3).

Segun la clasificacion de los cuatro estilos realizada por A. Mau en 1882 para las pinturas
pompeyanas, y tratando de establecer paralelos, unicamente se han documentado interpre-
taciones de los modelos mas sencillos del tercero y del cuarto estilos, que realizaran talleres
locales en torno a la segunda mitad del siglo I d.C. y principios del II, y que documentamos en
la ¢/ Juncal 20 y las estancias, E, D y U de la ¢G; en ellas la composicién consistira en la division
en tres zonas perfectamente diferenciadas: abajo, zocalos imitando granitos y otras rocas; en
las zonas medias, grandes paneles rojos y ocre-amarillos decorados en su centro con figurillas
flotantes y recuadros con figuras alegdricas; bandas e interpaneles estrechos donde se concen-
tra la ornamentacion, con delicados y minuciosos candelabros con motivos variados (florales,
metalicos, zoomorfos, grutescos...) realizados con una excepcional habilidad (Fig.4); y por
ultimo las zonas altas, donde la perspectiva y las arquitecturas ilusionistas no se documentan,
se resuelven con estrechos frisos con decoraciones vegetales, como en la estancia D o con pa-
neles de gran tamano de fondo blanco, con interpaneles estrechos lisos, bandas y lineas como
unicos elementos ornamentales.

A partir del siglo II apareceran composiciones con decoraciones arquitecténicas que re-
cuerdan las del segundo estilo y readaptaciones del tercero con esquemas con decoraciones
sencillas: la organizacién de la pared seguira una rigida secuencia de grandes paneles mono-
cromos con interpaneles generalmente lisos o con estilizaciones de candelabros. Zdcalos, en
la parte baja, con imitaciones de placados de marmoles y rodapiés moteados como veremos
en las estancias E, U o el peristilo de la cG, o excepcionalmente con complicadas y delicadas
decoraciones figuradas compartimentadas como en la estancia D también de la c¢G. El estuco
se reservara unicamente para la elaboracion de cornisas molduradas que se localizaban en
el empate de la pared con el techo, como se han documentado en las estancias J, Ey D de la
cG. Contamos ademas con una megalografia (pintura de figuras a tamano casi natural) que,
heredera de las documentadas en Italia en el siglo I a.C., se volvera a poner de moda en las
provincias del Imperio® a partir de la mitad del siglo IT d.C. La localizada en el ambulacrum
Sur de la cG, es una gran escena de caza, Unica en Espafa, que refleja la necesidad de propa-
ganda del propietario, posiblemente de la aristocracia local, que emulard los valores culturales,
religiosos y estéticos del emperador, tratando de identificarse con los grandes héroes como
Alejandro Magno.

A partir del siglo III d.C. la pintura se caracterizara por la continuacion de la imitacién de
los esquemas y decoraciones de los tercer y cuarto estilo, proliferando un tipo de decoracién
modesta de tipo lineal donde predominaran los fondos blancos y las bandas de colores que
sustituiran a los interpaneles estrechos, con una reduccion en la utilizacion de la gama croma-
tica, predominando los colores rojos y, para los motivos ornamentales, los que van del ocre-
marrén al amarillo y el verde, aunque se seguiran utilizando los repertorios ornamentales
italicos predilectos del cuarto estilo (situla, tympanon, cornucopia, clipeo...) como se observa
en las estancias By ] de la cG.

Como se puede deducir por los
paralelismos entre las pinturas de la
estancia U de la casa de los Grifos
de Complutum y las localizadas

en una vivienda romana bajo el
convento dominico de San Pedro
Martir de Toledo (Cerezo, 2007:
451-453).

Dato excepcional ya que por lo
general los pintores en el mundo
romano, que hoy calificarfamos
como artistas, no tenian entonces
esa consideracion, eran simples
artesanos y por lo tanto no solian
firmar sus obras. En nuestro caso
el graffiti (rétulo inciso) con el
nombre de origen griego Dionysius
se encuentra enmarcado por una
cartela y estd ejecutado con un
estilete de punta.

Se conocen ejemplos en Inglaterra
(Davey y Ling, 1981); Francia (Belot,
1989) y Efeso (Strocka, 1977).
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3. Rétulo inciso con la firma de 4. Representacién zoomorfa de

Dionysius, pintor de la escena la pared Oeste de la estancia J.
de caza de la casa de los Grifos. Foto ALS
Foto ALS
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A partir del siglo IV los mejores ejemplos de decoracién pictorica los encontraremos en
las villae, construcciones lujosas periurbanas o rurales, donde sus propietarios desplegaran sus
recursos con la utilizacién de una amplia gama cromatica, incluyendo con profusion el azul
(pigmento muy costoso), no solo para pequenos detalles sino para grandes superficies como
se documenta en la villa del Puente de Segovia y la Villa del Val.

Se han documentado también escenas de género con la representacion de jardines en la cG
o en la villa de Paracuellos, un posible nacimiento de Venus en la cH, y una biga (carro tirado
por dos caballos) en plena carrera en el circo, en la vV.

En general se podria decir que las pinturas romanas en nuestra Comunidad son un claro
ejemplo de la pintura provincial desarrollada a partir de la segunda mitad del siglo I d.C. hasta
V, donde se aunan por un lado la tradicion helenistica de tipo naturalista con las corrientes
pictéricas portadoras de valores culturales italicos, de las que dependeran directamente. Se
caracterizaran por la utilizacién de esquemas y motivos ornamentales comunes de los re-
pertorios del tercero y cuarto estilos aunque interpretados de forma muy sencilla y extrema-
damente simplificada. Tendran una extensa perdurabilidad, una decoracién puede llegar a
permanecer durante toda la vida del edificio, aunque en algunos casos se han documentado
superposiciones de varios repintes. Estilistica y metodoldgicamente son heterogéneas, nos
encontramos con muy diversas calidades, dependiendo de la habilidad del pintor, del status
social de los destinatarios y de la funcion de los ambientes del edificio. Son de rapida ejecucion
en su mayoria, aunque también contamos con ejemplos de una minuciosa y detallada elabora-
cion, por lo que podemos catalogarla como de una calidad media llegando, en algunos casos,
a alta, aunque sin alcanzar el preciosismo que se puede ver en las de la Campania italiana, lo
que podemos atestiguar con los ejemplos que a continuacion presentamos.
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La casa de los Grifos, Complutum
Segunda mitad siglo 1 a lll d. C.

Se trata de una amplia y lujosa residencia, una domus de peristilo (jardin con cuatro pérticos)
que responde a la idea vitruviana de venusta species: “La belleza en un edificio depende de que
su aspecto sea agradable y de buen gusto por la debida proporcion de todas sus partes” (Vitruvio:
de Arch., 1,3,2). En ella se observan los criterios vitruvianos basicos y mas representativos en
cuanto a concepcion de un buen edificio: proporcién, orden, armonia, decoro y economia.

Conocida desde 1988 ha sido excavada sistematicamente por A. L. Sanchez y S. Rascén desde
2004 hasta la actualidad. Recibe el nombre por la representacion de dos grifos (animal fantastico
mitad aguila y mitad leén) enfrentados, en posicion heraldica, pintados en una de sus estancias.

Se localiza en la primera manzana al Suroeste del foro de la ciudad y ocupa una manzana
completa de 30 x 30 m, con una superficie en planta de 9oo mz2, distribuidos en veinticuatro
estancias con distintos usos (doméstico-privado, de acceso-distribucion o recepcion, de re-
presentacion o prestigio y artesanal-comercial). El nticleo central de la casa es el peristilo, un
magnifico patio abierto con jardin y con un pozo, rodeado por doce columnas que sustentan
el techo del portico perimetral al que abren la practica totalidad de las estancias.

Se construyd en la primera mitad del siglo I y tras varias remodelaciones en su decoracién
pictdrica, estuvo en uso hasta un momento aun indeterminado de finales del siglo II, princi-
pios del siglo III, momento en el que, mientras se estaba realizando la tltima redecoracion,
sufri6 un incendio que obligé a su derribo.

Tras las labores de excavacion arqueoldgica se ha recuperado un importante volumen de
pintura mural, en algunos casos todavia adosada a sus paredes, lo que nos ha permitido hacer
una restitucion muy aproximada de como seria la lujosa ornamentacién original, y conocer el
nombre de un pintor complutense, Dionysius, y el nombre de una de las tltimas ocupantes de
la casa, Varia, gracias a tres grafitos, asi como asi como los torsos de varias figuras alegéricas.

La estancia J de la casa de los Grifos

Distribuidor de 3,71 x 1,46 m y una altura estimada de cerca de 5 m, que comunicaba cuatro
estancias, las F, G, Ky el portico Este del peristilo. Su decoracién pictdrica se estaba renovando
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5. Hipétesis en 3D de la casa de
los Grifos vista desde el Sur del
jardin, segin A. L. Sdnchez

6. Hipétesis de la casa de los
Grifos vista desde el Norte,
seguin A.L. Sanchez

en el momento de la destruccion de la casa, por lo que las partes alta y media quedaron acaba-
das, mientras que en la baja s6lo se conservan lineas preparatorias de color naranja.

El esquema decorativo de su decoracion pictdrica esta condicionado por la presencia de
los cuatro vanos, que en los lados Norte y Sur, ocupan todo el ancho de la pared, y buena parte
de las zonas media y baja en las paredes Este y Oeste, por lo que sera en la zona alta donde se
desarrolle practicamente toda la ornamentacion.

Se trata de una composicion tripartita, con zdcalo y zonas media y alta perfectamente
definidas, separados por bandas negras, donde se observa una concepcién muy limpia y lu-
minosa, conseguida en primer lugar por el contraste cromatico entre los grandes paneles mo-
nocromos rojos de la zona media, y los blancos de la zona alta; y, en segundo lugar, por la alta
calidad en el acabado del enlucido, posiblemente pulido, de los paneles rojos.

En las paredes Norte y Sur, desarrolladas a partir del dintel sobre el vano, el panel rojo de
la zona media se reduce a una ancha banda, y la zona alta de fondo blanco, se resuelve con
un unico compartimento central delimitado por una banda roja que forma un rectdngulo
con un elemento ornamental central suspendido. En la pared Sur, un cisne como un velari,
de espaldas y con las alas extendidas; en la Norte, un simbolo astral representado como una
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cabeza masculina imberbe con cara redondeada, mofletes, ojos expresivos y boca indicada
con lineas angulosas. A los lados aparecen decoraciones vegetales: abajo florones con pétalos
cordiformes tipicos del tercer estilo de los modelos italicos y, encima, una linea de palmetas
estilizadas y una voluta. Arriba, un candelabro central con una secuencia de florones con hojas
cordiformes, de cuya cabecera parten finas guirnaldas verdes y amarillas alternas, de las que
penden cintas y lazos ondulantes de los que cuelgan cornucopias.

La zona alta de la pared Este se divide en compartimentos por medio de sencillas bandas
rojas claras y verdes que se superponen a cada lado de uno grande central, donde aparecen
diversos elementos ornamentales, enmarcados por guirnaldas verdes, o suspendidos por la-
zos y cintas ondulantes, rojas y marrones, de finas guirnaldas verdes y amarillas alternas. En
el compartimento superior izquierdo destaca un pajaro en pleno vuelo, con un tratamiento
naturalista excepcional, con un colorido basado en diversas tonalidades de azules, verdes y
pinceladas amarillas, ocres y rojas. En los compartimentos inferiores se repite el mismo trata-
miento: esta vez una situla de oro suspendida por el asa, realizada con trazos seguros en tonos
amarillos. En el compartimento central aparecen dos grifos enfrentados, separados por un
florén central del que cuelgan dos guirnaldas verdes. Bajo ellas aparece el resto de la compo-
sicidén desarrollada simétricamente en torno a un clipeo de oro, enmarcado por un rectangulo
de cuyas esquinas superiores parten dos cornucopias y diversos roleos vegetales.

Las tres paredes se remataban, en su empate con el techo, con una cornisa de estuco mol-
durada.

La gama de colores de los elementos ornamentales se caracteriza por una cierta monocro-
mia, se reduce a una gama de tierras y el efecto de volumen en la visién a distancia se consigue
con tonos verdes. Los tonos amarillos de las situlas, clipeo y simbolo astral, sugieren que lo re-
presentado eran objetos de oro. Sélo el pajaro y los grifos estan tratados con mas naturalismo

por la ampliacion de la gama cromatica.

PERIODO ROMANO Y TARDOANTIGUO

7. Estancia J, zona alta de las

paredes Norte, Sur y Oeste.
Foto ALS
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8. Pared Norte con ventana, de
la estancia J. Foto ALS

9. Pared Sur de la estancia J.
Foto ALS

10. Representacion astral que
preside la pared Norte de la
estancia J. Foto ALS

11. Representacion de Jupiter
transfigurado en cisne de la
pared Sur de la estancia J.
Foto ALS
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Los objetos suspendidos se encuentran entre los temas favoritos que suelen aparecer en las
decoraciones de zonas superiores. La situla, especie de cubo ritual; la cornucopia, cuerno col-
mado de flores y frutos simbolo de prosperidad; el clipeo, escudos; el grifo, ser mitolégico vigi-
lante de los tesoros ocultos y protector del tesoro de Apolo y Diana; las guirnaldas representan
el triunfo. Son todos ellos motivos ampliamente documentados en los repertorios dionisiacos
del siglo I en las pinturas pompeyanas del tercer y cuarto estilo, como se pueden ver en la
casa de los Amorcillos Dorados, la casa de los Cei, la villa de Poppea o la casa del Colonnato
tuscanico en la Campania; aunque también aparecen en provincias como se documenta en el
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edificio del bulevar Fréderic Mistral en la Narbonense. Se retomaran entre finales del siglo IT'y
principios del IIT d.C., y aunque de origen mitolégico, entonces careceran de sentido religioso,
siendo mas bien una imagineria culta que tratard de evidenciar ante los espectadores la cultu-
ra, el status social y la elevada posicion econdémica del propietario de la casa.

La decoracién de la parte alta de este ambiente es de tipo geométrico y responde a los
criterios estilisticos del denominado estilo lineal, moda econémica en ornamentacién que se
caracteriza por el fondo blanco y que se impone en época de los Severos, en el primer tercio
del siglo III, la fecha propuesta para nuestra pintura, pero que perdurara a lo largo de todo el
siglo IV, y del que tenemos magnificos paralelos en la casa de la Sala Subterranea de Bolsena
(220-240 d.C.) (Barbet, 1977: 58); la casa de la calle Cuvier (Narbona) de finales del siglo IT o
principios del III d.C., (Sabrié, 1989a) y las casas de Diana y de los Muros amarillos de Ostia
(Falzone, 2007: 100-124).

La estancia E

Localizada en la cabecera del eje principal Norte-Sur de la casa. Se trata de una estancia de
prestigio para comidas o reuniones, un triclinium u oecus tetrastilo (con solo tres muros), que
abria por su lado Sur directamente al ambulacrum (pértico). De 6,40 m de ancho (E-W), 7,60
m de largo (N-S) y una altura de 4,60 m, mas el techo abovedado de aproximadamente 1 m.

La estancia resulta imponente y majestuosa, su longitud se prolonga visualmente por la
decoracion de sus paredes, que reproducen una arquitectura ilusionista con columnas pinta-
das que parecen salirse del plano, y que se alinean con las dos columnas reales de piedra, que
limitan el intercolumnio central del muro Norte del patio y que a su vez, y desde el punto de
vista de quien esta dentro de la estancia E, enmarcarian la escena de caza que se desarrollaba al
fondo, en el ambulacrum Sur. Recurso con el que se confirma la interaccion entre arquitectura
y pintura mural, donde esta trasciende sus usos como mero elemento de embellecimiento y de
acabado de las estructuras, para alcanzar un sentido en si misma, y con el fin propagandista y
ultimo de impresionar a los visitantes que el dominus (sefior de la casa) recibiese en este espa-
cio, informando de su refinamiento y elevada posicién social.

La decoracién pictdrica se caracteriza por un esquema compositivo y motivos ornamenta-
les sencillos pero de gran plasticidad que producen un efecto extraordinario por la vivacidad
y contraste de los colores. La composicion se resolvia en tres zonas perfectamente definidas.
En la zona baja, un rodapié entre gris y amarillo con goterones aleatorios negros, rojos y
amarillos, sobre el que se levantaba un zdcalo compartimentado, que imita un revestimiento
de crustae marmorea rectangulares, recordando a los auténticos marmoles cipollino, breccia
corallina , giallo antico, africano y portasanta. En la pared Oeste en el centro aparecia un plinto
moldurado como un elemento arquitectonico aislado, con una flor de cuatro pétalos en su
cara vista. La zona media estaba separada del z6calo mediante una banda negra corrida lisa
(predela), y se resolvia con tres grandes paneles monocromos rojos pulidos de entre 2,14 y
2,30 m de ancho decorados por un triple filete de encuadramiento y lineas de encuadramiento
interiores ocre, rematadas en sus empates con una flor tripétala y diminutas gotas que des-
criben una linea en direccion oblicua hasta su encuentro con el triple filete. Los paneles estan
separados por columnas blancas con base atica y capitel jonico y fuste con aristas, de 0,34 m
de ancho, delimitadas por su lado izquierdo, por un sombreado que va desde el ocre claro al
marrén para terminar con una intensa linea azul, con lo que parecen reflejar la luz que les
entraria desde el peristilo y dar sensacion de auténtico volumen, llegando a crear la sensaciéon
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12. Pared Oeste de la estancia
E con un zécalo de crustae
marmorea, la zona media con
grandes paneles rojo separados
por columnas y cornisa
moldurada de la zona alta.

Foto ALS

13. Detalle del zécalo de la pared
Oeste de la estancia E.
Foto ALS

14. Detalle central de la escena
de caza del ambulacrum Sur con
un jinete, con tunica verde, que
monta al caballo, ambos giran la
cabeza hacia el felino que ataca
por la grupa. Foto ALS

15. Detalle de grifo de la pared
QOeste de la estancia J de la casa
de los Grifos. Foto ALS
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de ser elementos exentos. Por ultimo, el empate con el techo se resuelve con una banda negra a
modo de friso y una elaborada cornisa moldurada pintada en rojo y blanco. Las paredes Norte
y Sur contaban con un luneto semicircular con una elaborada decoracién, posiblemente un
paisaje sobre fondo blanco.

Este tipo de decoracion recuerda el clasicismo arquitectonico del segundo estilo pompe-
yano que en las provincias occidentales renacera con ciertas variaciones, como es la rigurosa
separacion de las tres zonas de la pared, y se pondra de moda a partir de la época de Adriano;
la datacién propuesta es de la primera mitad del siglo II.

El peristilo

Lo constituyen el viridarium, un patio abierto con un jardin, y los ambulacra, los cuatro porti-
cos cubiertos que le rodean, de 2 m de ancho y 5 m de altura, por donde se accedia al resto de
las estancias. Heredado del Mediterraneo oriental es un elemento fundamental en toda lujosa
casa romana, que representa el modus vivendi y la cultura de la aristocracia romana, y asi nos
lo referira uno de los mas conocidos escritores del siglo I, Plinio el Viejo en su Hist. Nat. L-LI:
“Hoy en Roma se posee, con el nombre de jardines, lugares de placer, campos, villas; se vive la
campifia en la ciudad”.

El patio estaba cerrado por muretes a media altura rematados por pretiles de piedra se-
micilindricos, los intercolumnios, tres por cada lado; y columnas, cuatro por cada lado, que
sustentaban el tejado de los porticos circundantes. Actuaba como fuente de iluminacion, ai-
reacion, y con una doble funcionalidad: publica, ya que en ¢l se podian celebrar actividades
practicas como comidas y reuniones, el negotium; y privada, pues el propietario podia ejercitar
el cuerpo y el alma a través de las actividades intelectuales y meditativas, asi como entrar en
contacto con las divinidades de la naturaleza, es decir lo que en el mundo romano se denomi-
naba el otium.

La decoracion pictorica se organizaba segun dos diferentes percepciones visuales, desde el
interior de los pdrticos, y desde el exterior (es decir, desde el jardin), con lo que la interactua-
cion entre los elementos arquitectdnicos y la decoracién resultaba indisoluble.

Los muros Oeste, Sur y Este presentaban una distribucion de elementos ritmica (con luces
entre columnas muy semejantes) y una decoracion similar, al interior con imitaciones de pla-
cados de costosos y exdticos marmoles (breccia de Settebasi para los laterales, y el verde antico,
para los centrales), que transmitian solidez y majestuosidad a las estructuras, mientras que al
exterior, el jardin real se extendia ficticiamente hasta los muros en los que sobre un fondo gris
se pintaron tallos verdes verticales, con ramas perpendiculares y plantas herbdceas a base de
hojas, verdes y amarillas, en forma de espadas que forman una densa masa que parte del suelo
y que nos recuerda al iris (planta que en el mundo romano llevaba el nombre griego del arco
iris personificado en la diosa homdnima, mensajera de los dioses).

En el lado Norte la distribucion de los elementos -intercolumnios y columnas- rompia
el ritmo, pues las dobles columnas centrales quedaban descentradas al estar supeditas a la
decoracién de los muros de la estancia E. La decoracion por el interior reproduce, en los
intercolumnios de los extremos y en la parte baja de las columnas, un trampantojo que
representa la panoramica de un jardin desdibujado, con flores rosas y amarillas entre hojas
verdes, y circunferencias sinuosas negras o rojas, tras una balaustrada representada con li-
neas negras cruzadas que simulaban una estructura de madera o metal. En el intercolumnio
central, sobre un plinto esta vez gris, aparece la figuracién de un jardin cerrado a los lados



por una balaustrada, representada con dos paneles simétricos de crustae marmorea, imitan-
do un giallo antico y un rombo centralizado de marmol blanco lunense con un tympanum
(instrumento musical asociado al dios Dionisos) a cada lado, y la representacion de una
fuente de piedra de pie alto en el centro, entre dos plantas de iris. En esta composicion lo que
se estd representando es la vision de un jardin sensual e idilico, con la presencia de vegeta-
cién, agua, instrumentos musicales y elementos arquitecténicos decorativos (balaustradas,
fuentes), para transmitir a los usuarios la sensacién de no tener barrera fisica entre ellos y
la naturaleza, con lo que se trata de ampliar la vision del espacio, jugando con la perspectiva
desde la estancia E, abierta en su lado Sur. Por el exterior, este muro presenta una compo-
sicion de lineas oblicuas paralelas rojas y amarillas, que se cruzan formando rombos que
albergan una flor de tres pétalos en el centro, todo ello sobre un fondo azul que se superpone
al mismo tipo de plinto rojo que aparece en todos los muros. Composiciéon que evoca una
celosia de cafias con flores.

La decoracion pictorica de las columnas en la parte baja es la misma que la de los muretes,
y el resto del fuste exento se pinté de color rojo hasta el capitel de yeso blanco.

La representacion de jardines que nos encontramos en este ambiente es un género que
podemos ver tanto en pinturas como en mosaicos desde los afios 30-20 a.C. y por todo el
mundo romano, apareciendo magnificamente representado por primera vez en las paredes de
la estancia semienterrada, posiblemente un triclinio estival, de la villa de Livia en Roma, y que
se repetira en multitud en viviendas como en la del Brazalete de Oro (Pompeya), en la villa
de Poppea, en el vestibulum de la villa de Materno en Carranque, Toledo (Fernandez-Galiano,
1989 : 258 y 1994: 203), en la villa narbonense de Prés-Bas de Loupain (Hérault) entre otras, y
que se seguira utilizando hasta los siglos IV-VI como vemos en mosaicos de Aquitania o en
la casa del Peristilo de Pupput de Hammamet en Tanez (Ben Abed, 1980: 48-51y Ben Abed y
Beschaouch, 1980: 175-180, 184-185).

El segundo espacio del peristilo, los ambulacra, estaba decorado con una composicion tri-
partita horizontal en la que aparecia sobre un zdcalo gris oscuro con salpicones rojos, blancos
y amarillos, una zona media resuelta con grandes paneles rojos separados por interpaneles
estrechos de color negro y con filetes blancos. En la zona alta, de los lados Oeste, Sur y Este,
separada de la media por una banda amarilla horizontal fileteada en blanco, aparecian una
sucesion de grandes paneles blancos separados por estrechos interpaneles rojos. En el lado
Sur, los paneles blancos son sustituidos por una megalografia (figuras casi a tamafio natural),
con una gran escena de caza en la que al menos se han documentado tres jovenes jinetes sobre
otros tantos caballos que reaccionan de forma frenética ante el ataque de un fiero y exético
leopardo. Los jinetes con torso de frente, van vestidos con tunica corta, amarilla, verde o azul,
decorada por dos bandas verticales granate y calzados con altas botas militares. Cada uno va
montado sobre un caballo de color marrén con las crines al viento, sobre una silla que que-
da tapada por una manta, y con los arreos pintados en granate con decoraciones metalicas
broncineas. El jinete de la izquierda monta a un caballo encabritado con las patas delanteras
levantadas y la cabeza girada hacia donde esta el felino; el jinete sujeta las bridas con la mano
derecha, y también dirige la mirada hacia al felino. El felino mira hacia la derecha y levanta las
patas delanteras para atacar a la segunda montura, desde la que lo mira el jinete de la tanica
verde, mientras que lo alancea con el arma que porta en su brazo derecho, mientras que con
el izquierdo sujeta las riendas del caballo, que al galope en su huida, vuelve la cabeza hacia la
grupa. La escena se sigue desarrollando hacia la derecha donde al menos aparece otro jinete,
esta vez con tunica azul.
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16. Trampantojo con la
representacién de un jardin
desdibujado tras una valla, del
intercolumnio Noroeste que
rodea el patio del peristilo.
Foto ALS
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La composicion resulta de extraordinaria intensidad por el ritmo impreso por el pintor,

conseguido por un lado mediante el contraste cromatico de los colores aplicados (aparece toda
la gama de colores que se documentan en la pintura romana, excepto el rojo bermellén) y, por
otro, mediante la disposicion dindmica de las figuras, colocadas en un mismo plano, al mismo
tamafo y emergiendo del fondo unitario rosa, presentdndose con escorzos y contorsiones vio-
lentas sobre todo en los caballos, que reaccionan ante el encuentro con el felino en contraste
con los jinetes, mas contenidos y estéticos.

La técnica de ejecucion del pintor es compleja, con dos tratamientos distintos, uno ra-
pido con tintas planas -rosa, verde, amarillo y azul- para los fondos y la vestimenta de los
jinetes, y otra mds elaborada y minuciosa, con distintas tonalidades para la representacion
carnosa de las figuras y las botas de los jinetes, donde se delinean los contornos con lineas
precisas y se atiende mas el detalle, con colores calientes -marron, rojo marrdn, granate, vio-
leta y rosa-, aplicados con densidades distintas y ligeras pinceladas blancas para representar
el volumen.

El esquema compositivo de la escena en secuencias, con cuerpos con direcciones opuestas
y colocados en un mismo plano, recuerdan la célebre representacion de la escena de caza dela
tumba helena de Filipo II de Vergina, de la segunda mitad del siglo. IV a.C., (Baldassare et alli,
2002:20), con la presencia ademds de una figura central, el joven Alejandro alanceando a la
fiera, al que se asemeja nuestro joven jinete con la tinica verde en el centro de la composicion;
la principal diferencia es la ausencia, en la pintura complutense, del paisaje selvatico antropi-
zado que se observa en la helena. Es una concepcidn por tanto muy clasica: clara, aireada, en
un solo plano, con la agitacién y emocién necesarias que inicamente se traslada a los caballos,
ya que los jinetes resultan inexpresivos.

Esta iconografia se transmitira al fin de la edad augustea y se prodigara durante los siglos
III y IV. Tendra grandes connotaciones simbolicas, y respondera a la necesidad de propaganda
de una aristocracia que pretende emular al emperador que, cuando vencia a la fiera en la caza,
gracias al poder divino, garantizaba la prosperidad del mundo. Su representacién en ambien-
tes privados era por tanto una exaltacion del propietario, del dominus y de sus valores (cultu-
rales, religiosos y estéticos), que trataba de identificarse con grandes héroes como Alejandro y
los emperadores y conquistadores romanos. No es extrailo que aparezcan en estos ambientes
de la casa, los ambulacra, ya que es el espacio con unas dimensiones suficientes y, sobre todo,
porque tiene caracter publico, ya que por ¢él circulan los visitantes y clientes.

La referencia plastica del jinete victorioso (caballo encabritado o en movimiento fogoso,
jinete con un brazo en alto en sefial de triunfo) esta ampliamente representada en la iconogra-
tia romana, no sé6lo en la pintura sino, sobre todo, en mosaicos: Djemila en Argelia, El -Djem,
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en Tunez, y también en tramos de “La gran caceria” de Piazza Armerina, en Sicilia. Escena que

como ya hemos visto recupera la tradicion helenistica de las tumbas del primer helenismo de
los siglos IV-III a.C.: ademas de la de Filipo, la tumba de Perséfone en Vergina (Baldassare et
alli, 2002:16). En nuestro caso la escena seria pintada entre el siglo II y principios del III, por
un taller local encabezado por Dionysius, que firma expresamente sobre el fondo rosa, cerca
del primer jinete.

PERIODO ROMANO Y TARDOANTIGUO

17. Detalle de la cabeza de
caballo que mira hacia la
izquierda, con arreos de color
granate, imitando cuero, y
decoraciones de bronce.

Foto ALS
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Las estancias F, Dy U.

Las dos primeras, la F y U se han interpretado como cubicula (dormitorios) o estancias poli-
funcionales que servian para albergar actividades como el aseo, acicalamiento, ensefianza de
los nifos o simples estancias de estar. La D, seria una estancia de recepcién o reunion. Se loca-
lizaron en las alas Este, Sur y Oeste respectivamente. Las dimensiones de la estancia F eran 5,36
m de longitud (E-O) por 3,10 m de ancho (N-S); las de la estancia D, 4,50 m de longitud (E-O)
por 3,80 de ancho (N-S); las de la estancia U eran 7,35 m (N-S), dividida en dos ambientes, el
delantero de transito de 4,70 m de largo y el segundo de reposo, por 4,80 m de ancho (E-O).
Siendo la altura estimada de todas ellas entre 3,50 y 5 m.

Contaban con elementos de confort para calentarse y recibir iluminacién y aireacion,
como eran unas bases de ladrillo para soportar braseros o estufas metdlicas y vidrios para
ventanas. En la F ademds, se ha documentado un depésito ritual de gran simbolismo, que
estarfa posiblemente bajo el lecho, consistente en una jarra ceramica y los restos de un ave
(gallus-gallus).

Las tres estancias presentan una elegante y elaborada decoracién pictdrica, de caracte-
risticas practicamente idénticas en la F y la U. Las tres presentan un esquema compositivo
dividido rigidamente en tres zonas, zdcalo, zona media y zona alta, aunque con sutiles di-
ferencias. Asi la predela de separacion entre el primero y la segunda quedaba interrumpido
por la decoracion de los interpaneles de la zona media en la estancia E Y la zona superior de
las estancias F y U estaria compartimentado y tendria una gran altura frente al estrecho friso
corrido rematado con una cornisa moldurada de la estancia D.

Los z6calos de las estancias F y U presentaban imitaciones de crustae marmérea, rectan-
gulares y anchas, con figuras geométricas inscritas, que imitan marmoles como el cipollino,
pavonazzetto, africano o porfido rojo entre otros; mientras que en la D se alternaban rombos y
cuadrados realizados con bandas, sobre un fondo negro y con elementos monocromos azules

en el centro, como un cisne, grifo, cabra, delfines, tritones, un toro y otros aiin por determinar.

18. Hipdtesis de la decoracion
pictérica de la estancia D, segin
A. L. Sénchez

64 PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID



La zona media se resolvia en la estancia D con anchos paneles rojos con una figurilla
flotante central y en otros con recuadros centrales con figuras alegdricas (torso de figura fe-
menina con rasgos muy marcados, masculinas coronadas con corona de hojas de hiedra y una
de ellas con un tirso) que hacen referencia al mito del dios Baco. En las otras dos, en la zona
media aparecian grandes paneles amarillos lisos, decorados con bandas y las lineas de encua-
dramiento interiores, y separados por paneles estrechos con fondo negro donde se dibujan
elaborados candelabros de vastagos vegetales en la estancia F y mas complejos en la D y la
U, con la presencia de cisnes e imitaciones de elementos de auténticos candelabros metalicos
como en la D, y figuras humanas fitomorficas, parasoles, crateras y complicados motivos flo-
rales combinados, como vemos en la U.

La zona alta en la estancia U se decoraba con grandes paneles blancos separados por ban-
das; en la F sobre un fondo negro se dibuja una trama ortogonal de rectangulos realizada a
base de bandas y lineas rojas y blancas con una flor de cuatro pétalos en el centro, que recuerda
la compartimentacion de los techos estucados; y en la D un estrecho friso con fondo negro y
decorado con una profusa y delicada decoracion vegetal.

La cronologia de estas estancias seria con toda probabilidad el siglo II d.C.

PERIODO ROMANO Y TARDOANTIGUO

19. Pared Este de la estancia F,
donde aparecen perfectamente
definidas las zonas baja

(con crustae marmérea),

media (alternando grandes
paneles amarillos y estrechos
con candelabros); y la alta
(compartimentado con sillares
con flores de cuatro pétalos).
Foto ALS

20. Grafito con el nombre de
Varia sobre la pintura de la pared
Este de la estancia U. Foto ALS

21. Pareja de cisnes enfrentados
sobre una pila, que sujetan por
sus picos las cintas de las que
pende un tympanum (pandereta).
Detalle del candelabro o
interpanel estrecho de la zona
media de la estancia D.

Foto ALS
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La villa del Val, Complutum
Segunda mitad siglo II- principios Ill d.C.)

La villa del Val es un gran establecimiento de caracter suburbano, situado a unos 3 km al Este
de Complutum, en un pasillo de terreno emplazado entre el rio Henares y la via que discurria
hacia Zaragoza donde se han detectado varias villas de entre las cuales la del Val es quiza la
mas importante y desde luego la que mejor se conoce desde los afos 70 del siglo pasado, don-
de han excavado investigadores como Ferndndez-Galiano, Rascén Marqués y Sanchez Montes
(2007b).

Se trata de una gran residencia y explotacion agropecuaria, segiin un modelo bien conoci-
do del urbanismo romano donde residencias de importantes personajes abandonaban el cen-
tro urbano, estrictamente regulado con manzanas, calles y otras infraestructuras, para ocupar
zonas suburbanas muy cercanas, donde era posible desarrollar proyectos arquitectonicos mas
ambiciosos que sobrepasaban las dimensiones de las casas de la ciudad.

La villa se remonta al siglo I d.C,, si bien una intensa monumentalizacién que se inicia a
finales del siglo III y se prolonga todo el siglo IV le proporciona sus caracteristicas arquitect6-
nicas mas sobresalientes. Ademas de los edificios de uso agropecuario (almacenes, establos y
otros), destaca la pars urbana, un complejo de varias edificaciones de caracter palaciego. Esta
mansion sefiorial, tiene su acceso por la parte Norte, con una fachada decorada con un porti-
co que enmarcan dos torres, y una fuente. En el interior el espacio arquitecténico se articula
en torno a un gran muro semicircular, que delimitaba probablemente un jardin interior de
25°60 m de diametro que se afrontaba con el acceso a una gran sala de recepcién de 15 x 10 m,
pavimentada con un magnifico mosaico con emblema de auriga vencedor. También abierto

al jardin semicircular, un edificio de planta cruciforme, que se viene interpretando como un

22. Hipétesis de la
reconstruccién 3D de la villa del
Val, segin Rascdn
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mausoleo o una iglesia. Al Sur de estos espacios, un edificio de planta basilical decorado con
pavimentos musivos y unas pequefas termas privadas.

Se ha localizado un resefiable conjunto de pintura mural que, aunque muy fragmentada,
nos informa de la presencia de estancias con z6calos con crustae marmorea, grandes paneles
rojos, negros y amarillos para las zonas medias y techos pintados con decoracién de circunfe-
rencias y linea de perlas exterior de color rojo sobre fondo blanco. El techo sigue un esquema
de red, derivado del de techos estucados, que conocerd un gran desarrollo en todas las provin-
cias occidentales a partir de la mitad del siglo II d.C. Ejemplos parecidos pero en registros su-
periores de pared, se han documentado en la estancia B de la casa III de Clos de la Lombarde,
datada entre el fin del siglo II y principios del III d.C. (Sabrie, 1995: 85), y en la estancia 7 de
la insula del Aguila de Ostia de mitad del siglo III (Falzone, 2007: 144-149). Se ha localizado
también algunos fragmentos con formas triangulares que recuerdan el pelaje de animales.

En el conjunto destaca un fragmento de pintura mural (11,9 x 11,2 X 2,2 cm)con la repre-
sentacion de un auriga guiando una biga (carro tirado por dos caballos) lanzada a la carrera,
que formaria parte de una escena de ludi circenses de tipo narrativo que por su aspecto or-
namental, caracter realista y barroco y miniaturista recuerda el preciosismo del tercer estilo
pompeyano. Tema de un enorme fervor social ya que los aurigas eran considerados auténticos
astros de la competicion.

Aunque ha sido imposible determinar el sistema compositivo total, lo mas seguro es que
perteneciese a una escena de circo que estuviese en la zona media de una pared, de una estan-
cia de representacion o prestigio de la pars urbana de la villa, cuyo duefo estuviese vinculado
con la organizacion de los juegos, o que participasen sus caballos o su faccion.

El auriga esta representado como un joven muchacho, vestido con una casaca de man-
ga larga roja, lo que le identifica como perteneciente a la faccién o equipo de los rojos, y va

EFRRCH
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23. Planta de la villa del Val y
pintura mural representando a
un joven auriga sobre una biga
(carro tirado por dos caballos)
perteneciente a una escena de
ludi circenses (juegos de circo)
Foto ALS
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tocado con un casco de color azul turquesa con lo que parecen unas plumas, sujeta con los
brazos extendidos las riendas de dos briosos caballos que van engalanados con palmas sobre
sus cabezas. En la parte alta de la escena se distingue un titulus pictus (inscripcion pintada),
probablemente el nombre del cochero o de alguno de los caballos que reciben homenaje, en la
que la lectura probable es: VICTORIS...

Destaca la unidad estética y la alta calidad que se refleja en el detalle, la composicién, la
armonia de los colores calidos utilizados, y en la expresividad de los movimientos, que con-
siguen transmitir al espectador la vitalidad de la escena que se desarrolla sobre la arena del
circo representada por los tonos ocres del fondo. El tratamiento de las sombras y las luces se
consigue con la degradacion de los tonos de los colores y la aplicacion de pinceladas blancas
en puntos precisos: mejilla, nariz y labios del auriga.

Los primeros antecedentes de la representacion de una biga la tenemos en la ctipula del
hipogeo del valle de Kazanldk de Tracia (moderna Bulgaria) entre la segunda mitad del IV y
los primeros decenios de III a.C. (Baldassare et alli, 2002:31-33), mas cercanas cronoldgica-
mente a nuestra pintura, de la segunda mitad del siglo II, son las representadas en la casa de
los Aurigas en Ostia donde encontramos a cada auriga sobre su carro en el centro de un panel
de la zona media, y otros dos aurigas mas, pero esta vez sobre cuadrigas en las pinturas de la
calle Suarez Somonte de Mérida, datadas en el siglo IV(Alvarez, 1974: 169-187).

La asi llamada casa de Hippolytus, Complutum
Siglo IV d. C.

Se trata de un pequeiio edificio suburbano, al Norte de la ciudad, propiedad de la familia de
los Anios y que se vincula a un mausoleo funerario de la misma familia.

Fue excavado en la década de los noventa del siglo pasado por Rascon Marqués, y restau-
rado y puesto en valor en 1998. Su denominacion se debe a la presencia de una inscripciéon en
la que figura el nombre de Hippolytus, identificado como el artesano o duefio del taller que
realiz6 el mosaico principal.

Este edificio, que data del siglo I pero conoce una importantisima reforma a finales del III
o comienzos del IV, se caracteriza por disponer de unas elaboradas termas, a las que ademas
de otros espacios (letrinas y otros de dificil atribucién) se une un gran jardin exterior de evo-
cacion oriental y mediterranea, poblado con cedros, jazmines, palmitos y pelicanos; la evoca-
cion de los temas mediterrdneos estd también presente en el mosaico que decora el frigidarium
(sala fria) y sala principal del edificio, que contiene un catdlogo de fauna marina mediterranea.
También dispone de un espacio de reunién integrado junto al jardin, ocho exedras capaces
de acoger hasta aproximadamente ochenta personas. Se ha venido interpretando este edificio
como la sede de una agrupacion colegial de la élite de la ciudad de Complutum y vinculado a
la familia complutense de los Anios.

Entre los elementos suntuarios que ornamentaban el edificio (incluyendo mosaicos pa-
vimentales y murales y elementos escultéricos) se ha localizado un importante conjunto de
pintura mural. Algunas pinturas in situ (interior de la piscina de agua fria, pasillo de acceso y
muro exterior al Oeste de las exedras), pero la mayoria ha aparecido desplazada y muy frag-
mentada.

Destaca la decoracién pictorica de las paredes de la piscina de agua fria, en la que sobre
fondo amarillento muy desvaido, aparece una compartimentacion del espacio mediante lineas



oscuras y bandas, describiendo una alternancia de paneles anchos y estrechos y donde la pre-

sencia de manchas informes sugiere que estos fuesen imitaciones de marmoles.

Se localizé un nimero muy elevado de fragmentos desplazados, de calidades muy distin-
tas, algunos con ceramica y carbones en la composicién de sus morteros, que asociamos a los
ambientes termales, y de colores variados, rojos, negros, negros repintados en verde, amarillos
con vetas de colores imitando marmoles y granitos, pertenecientes posiblemente a zonas de
zocalos; y rojos, negros, ocres, amarillos y blancos con bandas y filetes que posiblemente per-
tenecerian a zonas medias.

El conjunto mds interesante es el que se recuperd altamente fragmentado y colmatando la
piscina de agua fria, probablemente procedente de la propia decoracion de su parte media y
alta: incluye diversos motivos figurados entre los que distinguimos tres figuras humanas adul-
tas, dos rostros femeninos identificados por el color claro de la piel, y una cabeza masculina,
de color mas oscuro, ademas de siete fragmentos con tonalidades rosaceas que identificamos
con individuos infantiles, posiblemente erotes (cabezas tocadas con coronas de cintas y vege-
tales con rostros mofletudos y rasgos infantiles y diversos troncos y extremidades), algunos de
ellos cabalgando sobre animales sin identificar.

El esquema compositivo y la restitucion de la escena resultan dificiles de componer, aun-
que por el color del fondo, verde azulado, y por el estudio y paralelos iconograficos docu-
mentados en otras partes del Imperio (en la pared frontal del frigidarium de las Termas de los
Siete Sabios en Ostia -Borda, 1958: 306; Dorigo, 1966, lam. V.) o en el abside del frigidariun
semicircular de la Villa de Mulheim-Karlich, nos permiten sugerir la hipdtesis de que formen
parte de una escena de caracter acuatico, tema recurrente en los ambientes termales en el que
nos encontramos. Donde podriamos identificar a uno de los personajes femeninos como a
Venus, y el resto de los personajes con su cortejo en el que podrian aparecer un tritén o incluso
Neptuno (el personaje adulto masculino) y los erotes sirvientes.

La datacién propuesta una vez analizados los modelos decorativos, que también seran
recurrentes en los mosaicos africanos donde aparece Venus como protagonista de las escenas,
nos llevan a los siglos III-1V d.C.

PERIODO ROMANO Y TARDOANTIGUO

24. Hipétesis de reconstruccién

3D de la casa de Hippolytus
y planta de la excavacién con

localizacién de pinturas murales.

Segun Rascén
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25. Detalle de erotes de la
escena del cortejo de Venus de
la casa de Hippolytus. Foto ALS
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La domi de la calle del Juncal n.° 20, Complutum
Segunda mitad siglo | d.C.

Los restos de la calle Juncal n° 20 pertenecen a una domus localizada al Norte del decumano I,
de la que desconocemos su tipo de planta y dimensiones. Durante la excavacion realizada en
2008 por Sanchez Montes se localizaron dos estancias incompletas, las Ay B.

En la estancia A, pavimentada con un opus signinum fue donde documentamos restos de
pintura mural, consistentes en parte del zocalo in situ, con fondo blanco y salpicones rojos y
otros restos de pintura pertenecientes a la zona media caidos entre el sedimento.

La composicion de esta zona media era sencilla y elegante, en la que se alternaban paneles
anchos amarillos con finas lineas de encuadramiento rojas, y estrechos con fondo rojo brillan-
te donde se concentraba toda la ornamentacién. Sobre el fondo rojo de excelente calidad, apa-
rece un elaborado, elegante y minucioso candelabro vegetal, enmarcado a ambos lados por un
feston. El candelabro central se compone de florones de pétalos cordiformes y diversas hojas
y delicados tallos con flores caladas, en los que se utilizan ademas del color azul, toda una rica
gama de ocres, amarillos y verdes principalmente, y blanco para marcar el volumen y la luz.

Se trata de un ejemplo de una refinada pintura provincial hispana, posiblemente de un
taller local, que sigue las modas propias del cuarto estilo, aunque recupera el tema del florén
con pétalos cordiformes tipico de los modelos italicos del tercer estilo. La datacion propuesta
es la segunda mitad S. I d.C., altimo tiempo julio-claudio y época flavia.

PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID
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26. Detalle de candelabro
vegetal entre grandes paneles
amarillos de la zona media de la
domus localizada en calle Juncall
20. Foto ALS
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Vrbs in rure, la pintura mural
romana en el ambito rural madrileno

Alexandra Uscatescu

1 panorama de la pintura mural romana y tardoantigua en el ambito rural de la Comuni-

dad de Madrid esta muy limitado por los problemas de conservacién que presenta este
tipo de soporte, las propias técnicas arquitectonicas tradicionales —-los muros de tapia o ex
terra parietis de Plinio (Naturalis Historia 35.169, c. 77), y que caracterizan a las provincias
hispanas y africanas, pese a la solidez que aportan a los edificios, una vez desmoronados éstos
y retornados a su original naturaleza terrosa no pueden impedir que la accién de los agentes
atmosféricos vaya disolviendo la pintura mural caida—. A lo que hay que sumar, las ulteriores
actividades antrdpicas post-deposicionales, como la busqueda de material de acarreo (z6calos
construidos con mamposteria) o los trabajos agricolas que han ido fragmentado los murales
que decoraban buena parte de las casas de campo de la elite romana hasta su practica desapa-
ricién. No obstante, teniendo en cuenta los escasos ejemplares conservados (siempre frag-
mentarios), el panorama rural madrilefio no es tan desolador como esas circunstancias nos
pudieran hacer pensar. La propia cultura romana provee de claves fundamentales que ayudan,
en buena medida, a la reconstruccién de su pintura mural, tal y cémo se verd a continuacion.
Tanto la arquitectura como la pintura mural romanas constituyen el arte de conformar

el espacio en torno a lo ritual, extendiendo su influencia a la esfera de lo privado, a la casa
romana (domus) en la que cada espacio se entiende en términos rituales o en relacién a la
actividad que se realizaba en él'. La domus es en si misma un sistema cultural que implica un
conjunto de asunciones y experiencias que se expresan siguiendo unas practicas comunes y
compartiendo una misma cultura visual, lo que conforma la identidad romana®. Independien-
temente de su caracter urbano o rural, la casa romana se presenta como un modo de articular
los valores culturales de la sociedad romana, indica estatus social y econémico, y un modo de
ver el mundo. Las distintas estancias reflejan una jerarquia marcada por posicion y tamaiio,
extremo que se visualiza principalmente a través de la decoracion interior de cada habitacion
(pintura mural, pavimentos musivos, objetos decorativos, etc.)’, de ahi que muchas de estas
pinturas murales se encuentren en la parte mas publica de la casa, alli donde el dominus recibe
a sus clientes o donde agasaja a los amigos con banquetes amenizados con espectaculos o les
permite gozar de su biblioteca (Sidonio Apolinar, Epist. 2.9.4-5, c. 461-467). Cuanto mas im-
portante es una persona, mas publica es su casa. Asi las elites provinciales viven plenamente el
modo de vida romano. En las uillae madrilefias de La Torrecilla o de Tinto Juan de la Cruz*, las
pinturas murales se asocian a una sala absidal identificada con el lugar de recepcion o triclinio,

1 Clarke, 1991: 1; Fernandez, 2003,
passim.

2 Huskinson, 2000: 7.

3 Swift, 2009: 8s.
Barroso et alii, 2001: 168-170,
192-193; fig. 20 ; Onate, Penedo y
Sanguino, 2007: 95; fig. 12.

Pégina izquierda:

Puente de Segovia (Madrid).
Restos pertenecientes a una
villa. Foto Museo Arqueoldgico
Regional. MT
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¥, en algunos casos, marcada morfoldgicamente por el uso de un nuevo tipo lecho triclinar de
forma semicircular, en boga en época tardia, el stibadium y que presentaba la ventaja de dejar
el resto del espacio libre para desarrollar pequerias actuaciones o animar el banquete con mu-
sicos o recitaciones’. La extension del modelo se explica en gran medida gracias al patrén de
la aemulatio y, salvo las restricciones del entramado urbano, las residencias campestres roma-
nas y tardoantiguas desarrollan programas decorativos similares: la cultura visual romana no
cambia segun sea el contexto urbano o campestre. La pars urbana de la uilla (establecimiento
de explotacién agraria que contaba con una residencia mas o menos lujosa para el dominusy
su familia, y que podia gozar de iguales o mayores comodidades que la residencia urbana): es
la urbs in rure de Ausonio (De herediolo, 3.1.29, c. 380).

El aumento cualitativo y cuantitativo del conocimiento sobre pintura mural romana y
tardoantigua muestra que ésta es mucho mas homogénea de lo que anteriores estudios consi-
deraban, y que no hay tantas diferencias entre provincias ni tampoco entre campo y ciudad.
Ahora se conoce mucho mejor el proceso creativo de la pintura mural doméstica desde el siglo
I1, sobre lo que A. Mau establecié como los cuatro estilos pompeyanos, adaptando los hallaz-
gos de esa ciudad campana a las descripciones de Plinio (Naturalis Historia 35) o Vitruvio (De
Architectura 7.5)°. En realidad, no son “estilos” sino sistemas decorativos que articulan la su-
perficie del muro en diversas unidades horizontales y verticales, de modo que el mural queda
dividido horizontalmente en tres zonas (zdcalo, zona media y zona superior o friso; ademas
de los techos”). Mientras que la articulacion vertical de las paredes se hace mediante lesenas,
columnas o candelabros colocados ritmicamente (Fig. 1), como el que aparece en el fragmento
de la uilla tardoantigua de Villaverde Bajo, posiblemente derivado de un esquemético segundo
estilo pompeyano (Fig. 5)°.

En esos sistemas decorativos, tan eclécticos, se advierte algo muy propio del arte romano
que despunta por su capacidad de apropiarse de elementos diversos, combinando lo antiguo
y lo nuevo. En ese proceso creativo se sintetiza lo anterior, se deconstruye libremente, pero el
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resultado no es una repeticion, sino una cita’. Este modo de creacion artistica también tiene
mucho que ver con el mecanismo de transmision cultural romano en el que la auctoritas y
la iteracion de modelos antiguos estd en la base. Y, sobre todo, parece resurgir con fuerza en
época tardoantigua en la que la idea del centén artistico (permitaseme ese simil literario) po-
dria ejemplificar bien este modo de creacion artistica. Eso explica la profunda “romanidad”
que presentan ciertas pinturas murales altomedievales (siglos VIII-IX) de San Julian de los
Prados en Oviedo, el torhalle del monasterio carolingio de Lorsch, en Alemania, o los frescos
del Gran palacio de Constantinopla recientemente descubiertos.

En el caso del ambito rural romano que actualmente ocupa la Comunidad de Madrid,
pese a que la relacion numérica entre ciudad-campo se inclina totalmente a favor este ultimo
—s6lo existe un municipio identificado con total seguridad: Complutum—"°, los hallazgos
rurales son mas fragmentarios. Los ejemplos mds antiguos corresponden al panel hallado en
el uicus de la Ermita Virgen de la Torre, una aglomeracién secundaria de planta irregular or-
ganizada en torno a una calle porticada, fechada a finales del siglo I (Fig. 2)''. Y los fragmentos
hallados en las inmediaciones del Puente de Segovia (Fig. 3)'?, cuyos mutilados restos se han
identificado con una wuilla altoimperial (siglos I-II). Los restos de Carabanchel (minusculos
fragmentos pintados en rojo), Titulcia o Vaciamadrid tendrian esa misma cronologia'®. El res-
to de hallazgos corresponde a uillae de época tardoantigua (siglos IV-V) y, pese a contar con
un mayor numero de ejemplos (Fig. 8), podria seguir siendo vélida la aseveracién de Guiral
sobre la simplicidad de lo conservado en el centro peninsular'*. El escaso material madrilefio
induciria a pensar que la decoraciéon mural se limitaria a la imitacién de “marmoles” (bro-
cateles, veteados o moteados), y esos elementos se localizarian preferentemente en el zécalo
de las estancias, precisamente en la parte que mejor se ha preservado en todos los ejemplos
madrilenos. Ciertamente, su estandarizacion podria condicionar una interpretacioén poco elo-
cuente de esas imitaciones de marmora, pero justamente ese juego de trompe-loeil es lo que
atrapa la atencion del observador, segiin Lacan'’. La pintura tardoantigua es, por encima de
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9 Baldassarre et alii, 2006: 178.

10 Carrera, Martin y Pérez, 1995: 5.

11 Uscatescu, 2011-12.

12 Martinez (ed.), 2007: 70-71; Vega et
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13 Fuido, 1934: 87; Viloria, 1955: 135.
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3. Puente de Segovia, Madrid.
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todo, impresionista, a base de manchas, en la que domina la bidimensionalidad, con tendencia

al contraste cromatico, y al igual que otros ejemplos mediterraneos, se evita la sensacion de
profundidad*®.

“Se dice pictura en el sentido de fictura (ficcién)”; esta curiosa analogia de Isidoro (Ety-
mologiae 19.16.1, c. 627-630) refleja perfectamente el espiritu de la pintura mural romana y se
centraria en la zona media del muro. El zcalo realista seria el nexo arquitectonico que enlaza
una ilusién constructiva (que amplia visualmente el espacio fisico de la estancia) o con un
paisaje sofiado. Los sélidos muros se diluyen y se abren a un jardin, a una vision teatralizada
del paisaje urbano; en fin, al exterior de la casa, para ver sin ser visto. La ilusién romana apunta
a la impresion de verosimilitud, promete cosas reales a través del muro'”. Esta concepcion de
la decoracién mural es profundamente cultural, no es la retorica del tropo de la anoranza del
campo o de la naturaleza, y eso explica su presencia en el ambito rural. La reconstruccion del
fresco de la sala de representacion absidal de la uilla de La Torrecilla nos promete esa trans-
gresion de la pared a través del remedo de una valla pétrea (patron de escamas imbricadas)*®,
pero por desgracia no se conserva nada mas alld del zécalo (Fig. 4). Un juego semejante, entre
artesano y espectador, se muestra en el zdcalo de la estructura octogonal tardia de Valdetorres
de Jarama, mediante la representacion de una valla de madera en forma de reticula pintada en
rojo sobre fondo beige (Fig. 7)'°, o el jardin fingido de Tinto Juan de la Cruz (Fig. 6).

Esos usos culturales de la pintura mural trascienden el ambito puramente doméstico y se
plasman, siguiendo costumbres mediterraneas muy antiguas, en ambientes funerarios. En la
Comunidad de Madrid, inicamente contamos con un zdcalo en el interior del mausoleo de
Arroyomolinos; una estructura arquitectonica asimilable a un templete con pdrtico frontal y
que constituye, hoy por hoy, uno de los ejemplos mas relevantes no sdlo de la Comunidad de
Madrid, sino de la Peninsula Ibérica*®. Y de nuevo, la tltima morada del dominus comparte
con la casa tardoantigua el nexo con lo fantdstico, a través de un zdcalo de marmol simulado.
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El yacimiento romano de la
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Ejemplos representativos

= Vicus romano de la Ermita Virgen de la Torre, Vicalvaro-Vallecas, Madrid
* Hallazgos en el Puente de Segovia, Madrid

* Villa tardoantigua de La Torrecilla de Ivan Crispin, Getafe *

= Villa tardoantigua de Villaverde Bajo, Madrid

= Villa tardoantigua de Tinto Juan de la Cruz, Pinto

= Villa tardoantigua de Valdetorres del Jarama™

= Mausoleo tardoantiguo de Arroyomolinos

*Yacimiento intervenido por la Comunidad de Madrid



Vicus romano de la Ermita Virgen de la Torre, Vicalvaro-Vallecas, Madrid
Final del siglo I-inicios del siglo I

Durante las obras de urbanizacion del PAU de “Los Berrocales”, las excavaciones emprendidas
entre 2007-2010 por la empresa Arqueomedia y dirigidas por A. Uscatescu han sacado a luz
restos de pintura mural al fresco, compuestos por un zdcalo de imitacion de placas de marmol
brocatel o giallo antico de tonos amarillentos, alternadas con paneles en blanco con veteados
en linea gruesa roja (emularia la brecha sienesa o el alabastro egipcio) y, en la parte media, una
zona pintada totalmente en rojo moteado, que superarian el metro de altura (restos inéditos,
que atn no han sido restaurados). Los hallazgos se encontraron parcialmente caidos y aunque
una parte del zdcalo se encuentra in situ en un ambito posiblemente termal, pavimentado
con opus signinum que, en 2010, todavia no habia sido excavado. Rematando la pared o como
dintel de un vano, se encontrd en la misma habitacién una moldura de estuco de unos 70 cm
de longitud, decorada con dientes de lobo y roleos vegetales en relieve. Los hallazgos se loca-
lizaron en el lado norte del edificio D (dmbito 49), que daria acceso por su lado oriental a una
calle pavimentada con losas irregulares de piedra. El conjunto habria sido construido en épo-
ca Flavia (finales del siglo I) y habitado durante la centuria siguiente, cuando es abandonado
bruscamente. Este complejo se ha identificado con un habitat o aglomeracién rural secundaria
que las fuentes romanas suelen denominar wuicus, en oposicion al habitat rural disperso repre-

sentado por las uillae romanas.

Hallazgos en el Puente de Segovia, Madrid
Siglos I-I

Los primeros testimonios de su existencia datan de la década de los anos treinta del siglo
pasado, segun F. Fuido, localizandolos frente al cementerio de San Justo y la finca del pintor
Francisco de Goya. Los trabajos de soterramiento de la M-30 entre 2005-2006 supusieron la
excavacion de urgencia de esta uilla romana por parte de J. Vega, de la empresa Argea, quien
ha fechado los murales entre los siglos I-II. El edificio cuenta con tres momentos de ocupacién
distintos. Entre los hallazgos destacan abundantes restos de pintura mural al fresco en estado

fragmentario (17,2 x 10,4 x 2,8 cm, 12,4 X 11,9 X 3 cm, Y 15,7 X 9,8 X 3,4 cm) disefiando placas
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de imitacién de marmoles amarillos tipo brocatel, y otro con una banda roja y una especie
de guirnalda simple. Recientemente, se ha propuesto una reconstruccion con los fragmentos
murales inconexos y organizados en grandes paneles rectangulares de color azul con banda
de encuadre amarillenta, y de color rojo y negro con sendas lineas de color blanquecino. La
separacion entre paneles se realizaria mediante una banda ancha de color crema-amarillento.
Entre los pigmentos utilizados destaca la presencia de azul egipcio en un fragmento con una
banda amarilla superpuesta. La limitacion fisica de la zona excavada no permitié discernir la
totalidad del establecimiento identificado como wuilla y mucho menos la asociacion segura de

las estancias donde aparecian los fragmentos pictdricos.

Villa tardoantigua de La Torrecilla de Ivan Crispin, Getafe
Siglos V-V

La uilla romana de La Torrecilla fue excavada por M.A. Alonso, M.C. Blasco y R. Lucas, de la
Universidad Auténoma de Madrid, en la década de los afos ochenta del siglo pasado. Aunque
los fragmentos de pintura mural se encontraron dispersos en distintas estancias de esta uilla
(especialmente H-1y H-5), los hallazgos mejor conservados se centran en el ala sur del edificio,
concretamente en la sala absidal que corresponderia a la sala de representacion del dominus (H-
3) vinculdndose el remate semicircular de la estancia, como es habitual en otras wuillae tardias,
posiblemente a la inclusion del stibadium o lecho de forma semicircular. Esta sala se abria a una
zona con pilastras que formaban una arqueria cuyo intradés o trasdds estaba ornamentado con
plaquetas cuadradas de estuco con motivos geométricos y rosetas en bajo-relieve (8 x 8 cm).
Los fragmentos murales fueron realizados con una técnica mixta de fresco y fresco seco, con
incisiones, perfilado preparatorio hecho con pincel fino y uso de plantillas. Las piezas exhuma-
das no superaban los 10 cm, por lo que se planted una reconstruccion hipotética de la pintura
mural como sigue: el esquema pictdrico reconstruido sélo alcanzaria el zécalo y parte media
del muro, desconociéndose el desarrollo pictérico de la zona superior. El zdcalo presenta una
cinta quebrada de paralelogramos con efecto cromético de relieve. La parte media del muro se
organizaria en tres grandes paneles separados por bandas de color ocre que contienen un mo-
tivo de escamas imbricadas de didmetro maximo de 29 cm y un grosor de 4,5-6,5 cm, imitando
marmol brocatel sobre un fondo negro; en las bandas verticales de separacion de color ocre de
imitacion de marmol, se dispone un motivo de tallo vertical negro con decoracién fitomorfa
de color rojizo. Este esquema, en el que la franja de “marmoles” asciende a la zona media de la
pared, segtin sefiala Guiral, es muy corriente en el siglo IV avanzado, datacién que coincide con
la recopilada por la estratigrafia del edificio que lo coloca en la fase II, fechada en los siglos I'V-
V. Resulta significativo que la sala absidal sea la tinica que no sufre transformaciones durante la
reocupacion del espacio en la siguiente fase (siglos VI-VII).

Villa tardoantigua de Villaverde Bajo, Madrid
Siglo IV

Los restos arqueoldgicos romanos fueron descubiertos por E Fuido en 1927, y en los afios
siguientes se excavaron y publicaron por parte de ]. Pérez de Barradas del Ayuntamiento de
Madrid. Posteriormente, fueron objeto de nuevas intervenciones en los afos setenta y ochenta



del siglo pasado, por parte de J. Fernandez y A. Fuentes, respectivamente. Por desgracia, las

estructuras arquitectonicas fueron sacrificadas para la construccién del Nudo Saper Sur. Entre
los restos de la uilla romana mas antigua, fechada entre los siglos I-II, se localizaron fragmen-
tos murales pintados en verde, rojo, negro y blanco, demasiado pequefios para cualquier in-
tento de reconstruccion. Entre finales del siglo III o inicios del siglo IV (hallazgo de un anfora
lusitano-bética Almagro 51C bajo uno de los mosaicos, cuya produccién se fecha entre la se-
gunda mitad del siglo III y mediados del siglo V) se construy6 una nueva uilla que presentaba
tapices musivos geométricos y restos de pintura mural que fueron arrancados y restaurados,
y que actualmente se exhiben en el Museo de los Origenes de Madrid (CE1974/124/242 a 244
y CE1974/124/853 a 856). Practicamente, todos los muros debian estar cubiertos de revocos
de color, pero la mayoria de las pinturas al fresco se localizaron en la habitaciéon A, donde se
encontrd un fuste procedente del peristilo de la uilla e incluso se conservaba un zdcalo in situ,
que no pudo extraerse (78 x 20/24 cm), con un esquema de imitacién de marmoles sobre el

5. Villaverde Bajo, Madrid.
Foto Ayuntamiento de Madrid,
Museo de los Origenes
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6. Tinto Juan de la Cruz, Pinto.
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que se disponia una banda en color rojo. El resto de fragmentos pictéricos corresponde a pa-
neles de imitaciéon de marmol brocatel amarillo y veteado en color blanco azulado y, en algin
caso, se han localizado elementos separadores verticales a modo de vastagos de candelabros o
astiles moldurados. Pérez de Barradas menciona la existencia de motivos florales como hojas
de parra que no se han conservado.

Villa tardoantigua de Tinto Juan de la Cruz, Pinto
Siglo IV

Esta uilla tardoantigua se localizé durante las excavaciones de urgencia de 1992 en el PAU de
Arroyo Culebro de Pinto (Plan Parcial 1), en Tinto Juan de la Cruz (yacimiento 10), y los tra-
bajos arqueoldgicos fueron dirigidos por P. Onate y J. Penedo de la empresa Artra. El complejo
tardio, con una planta muy mermada por la actividad agraria y de acarreo de piedra, ha sido
identificado con una wuilla; consta de tres partes, entre las que destaca la zona residencial con
una estancia central absidal pavimentada con opus signinum e identificada con el triclinio de
la uilla por la existencia de huellas de los lecti triclinares visibles en el momento de la excava-
cidn; a ese oecus semicircular se accedia mediante un escaldn. Por su lado oriental, esta estan-
cia conducia a otra sala donde se encontraron las pinturas murales con un motivo fitomorfo
(vastago central con tres ramas en espiral) realizado a base de pinceladas de colores amarillen-
to y negro sobre fondo oscuro. La mayoria de los fragmentos muestran motivos de franjas de
separacion o de encuadre lisas de color ocre, castafio y verde claro. Se encuentra gran cantidad
de fragmentos de color amarillento, castafo, negruzco o verde, en la zona de acceso a la sala
absidal de representacion (recintos I, II, III, VII, VIII y IX), pero por desgracia ninguno se ha-
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7. Tinto Juan de la Cruz, Pinto.
Foto Museo Arqueoldgico
Regional MT

116 in situ. Las pinturas murales se presentan en un estado fragmentario muy erosionado. Sin

embargo, en la habitacion II destaca la presencia de fragmentos de grandes hojas bicromas en
distintos tonos verdes y pequefios brotes vegetales sobre fondo ocre y violeta, delineados con
gruesas pinceladas en color pardo obscuro de forma muy impresionista; asi como imitacién
de marmoles brocateles de distintas tonalidades, y un minasculo fragmento que muestra un
fondo azul claro. Su datacion se sitia en el siglo IV, aunque la uilla es reocupada durante el
siglo siguiente y definitivamente abandonada como drea habitacional cuando en el siglo VI se
convierte en zona cementerial.

Villa tardoantigua de Valdetorres del Jarama
Final del siglo IV

Esta peculiar uilla fue excavada entre 1978 y 1982 por J. Arce, L. Caballero y M.A. Elvira, quie-
nes establecen que su construccion se fecha en el siglo IV, siendo abandona a inicios del siglo
V. Se conserva el zécalo de un tnico edificio de planta centralizada y organizado de forma
radial en torno a un patio octogonal, con estancias triangulares, rectangulares y acabadas en
abside dispuestas de forma alterna. Una estructura similar a las de las uillae portuguesas de
Abicada (Portimao) y Rabagal (Penela), la inglesa de Holcombe (Devon) o la alicantina de
Bafios de la Reina. En algunas zonas presentaba arquerias de ladrillo y ventanas cerradas con
vidrio. La espectacularidad del hallazgo se centra en los hallazgos de fragmentos de cajas de
marfil importado, un importante conjunto escultérico de tematica mitologica datado entre el
siglo IT y IV, incluso alguna pieza ha sido recientemente reasignada al taller oriental de Afrodi-



8. Valdetorres del Jarama.
Museo Arqueoldgico Nacional.
Fotograffa: AU

9. Localizacion de los
yacimientos romanos y
tardoantiguos con pintura mural
en la Comunidad de Madrid

1. Ermita Virgen de la Torre
(Vicalvaro-Vallecas)

2. Puente de Segovia (Madrid)
3. La Torrecilla (Getafe)

4. Villaverde Bajo (Madrid)

5. Tinto Juan de la Cruz (Pinto)
6. Valdetorres del Jarama

8. Complutum
(Alcald de Henares)

9. Carabanchel (Madrid)
10. Rivas-Vaciamadrid
11. Titulcia
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sias (Turquia). Los restos pictdricos se concentraban en dos habitaciones (3b y 5b) y consisten
en dos zécalos con decoracion de remedo de valla reticulada de madera, en rojo y fondo beige,
que fueron arrancados y depositados en el Museo Arqueoldgico Nacional, a inicios de los afios
ochenta del siglo pasado, y donde se conservan restaurados en dos paneles (uno restaurado
en mas del 90% de 232 x 40 cm; y otro panel original de 114 x 40 cm, MAN 1977/72/180 y 181).

Mausoleo tardoantiguo de Arroyomolinos
inicios del siglo V

Se encontraba en los terrenos denominados UE-2 “El Jardin”, en el yacimiento “El Pelicano”
(actualmente trasladado y depositado en el Museo Arqueoldgico Regional) y los trabajos de
excavacion han sido dirigidos por A. Vigil-Escalera, L. Virseda y L. Hernandez de la empresa
Area, entre 2008-2009. El mausoleo se construy6 a inicios del siglo V, a unos 50 m al este
del establecimiento rural tardoantiguo y posiblemente relacionado con la familia del domi-
nus de la uilla. El edificio estaba construido en opus caementicium y albergaba en su interior
dos sarcéfagos de plomo, uno de ellos marcado con cruces en los lados cortos. Aunque sélo
se conserva el zocalo del mausoleo, se podria reconstruir como un monumento funerario a
modo de templete con una planta rectangular (4,60 x 3,30 m y 0,50 m de altura conservada)
y una fachada porticada con tres columnillas elevadas sobre soportes prismaticos de granito.
En el interior, en el zdcalo del frontal norte de acceso, conserva restos de pinturas de fondo

blanquecino y gruesos trazos en color rojo que parecen imitar un “mdarmol” veteado.
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Pintura mural medieval y del primer
Renacimiento (siglos Xl al XVI)

Santiago Manzarbeitia Valle

n los ultimos cincuenta afios el panorama de la pintura mural medieval en el territorio de

la actual Comunidad de Madrid ha pasado de ser inexistente, por oculto y desconocido,
a registrar al menos los 22 ejemplos aqui recogidos, con la esperanza de que nuevas prospec-
ciones aumenten las muestras de esta disciplina pictorica que se desarrollé en nuestro actual
territorio administrativo a lo largo de tres siglos. El descubrimiento progresivo, iniciado con
el singular y mas antiguo conjunto pictérico de Valdilecha en 1976 (fig. 1), abri6 una linea de
investigacion' pareja a la actividad restauradora de la Diputacion Provincial madrilefia, cuyo
testigo recogi6 intensamente la Direccion General de Patrimonio Histérico de la Comunidad
de Madrid. Deben reconocerse también las iniciativas locales en los hallazgos por parte de
parroquias y ayuntamientos locales que en muchas ocasiones han promovido dichas interven-
ciones llegando a acuerdos con el Arzobispado madrilefio y la Comunidad de Madrid, fruto
de la progresiva sensibilizacion de parrocos, fieles, vecinos e Instituciones en la conservacién
de nuestro comun Patrimonio artistico (fig. 2).

Espacio geografico e historico de los soportes arquitectonicos murales

Arquitecténicamente, los templos medievales dispersos por el actual territorio de la Comuni-
dad de Madrid que conservan restos de su decoraciéon mural original corresponden a diversa
cronologia, estilo y calidad. El devenir histérico en muchas ocasiones ha jugado en su contra
desfigurando su aspecto original, que en la medida de lo posible se viene rehabilitando en las
ultimas décadas. Se localizan en tres amplias dreas geograficas diferenciadas del norte, este
y suroeste de la Comunidad, asociadas a las cuencas de los principales rios que la cursan,
quedando al margen la Comarca Sur Metropolitana. La primera esta constituida por la Sierra
Norte y las Cuencas Altas del Manzanares y del Jarama; la segunda por las Cuencas del He-
nares y del Tajufia; la tercera por la Cuenca Media del Guadarrama y la del Alberche (fig. 3).
Desde la perspectiva histérica, el actual territorio puede resultar artificial, pero su geoestra-
tégica ubicacion por su centralidad geografica entre las dos mesetas y las cuencas de sus rios,
lo condicionaron como lugar de aluvién cultural, siendo reconquistadas sus tierras al Islam,
aunque no de forma efectiva hasta finales del siglo XII. Repoblado lentamente desde finales
del siglo XI hasta principios del XVI por cristianos que perseguian ventajas fiscales, tierras y
propiedades con las que progresar, necesité cubrir también sus necesidades religiosas. Como
las nuevas poblaciones habian carecido antafio de una unidad territorial estable, cayeron bajo

1 Debe destacarse al respecto la labor
realizada desde las universidades
madrilefas: iniciada por el profesor
Isidro Bango de la Universidad
Auténoma, pionero en su
estudio sobre Valdilecha (1981) y
continuada desde la Universidad
Complutense con el estudio y
recapitulacion realizada por la
profesora Aurea de la Morena
(1994) en el homenaje al profesor
Dr. D. José M® de Azcarate y
Ristori, asi como la actualizacién
del estado de la cuestion que las
profesoras de la UCM, Matilde
Azcarate, Irene Gonzélez y la
becaria Aitana Monge, bajo la
direccién del profesor Santiago
Manzarbeitia llevaron a cabo entre
los afios 2008 y 2009 en el proyecto
de investigacién “La pintura mural
medieval y su proyeccién en la
Comunidad de Madrid. Siglos XII-
XVI” (Fundacién UCM - Banco de
Santander), pertenecientes al Dpto.
de H= del Arte I (Arte Medieval)
de la Facultad de Geografia e
Historia de la UCM y miembros
del Grupo de Investigacion La
Imagen Medieval: Espacio, forma y
contenido, de dicho departamento.

Doble pagina anterior:

Iglesia parroquial de Santiago
Ap6stol (Villa del Prado). Béveda,
detalle de los dragones y escudo
de la familia Mendoza. Foto AM

Pégina izquierda:
Iglesia parroquial de San

Pedro apéstol (Camarma de
Esteruelas). Pantocrétor. Foto ML
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1. Valdilecha, casco
absidal, Tetramorfo, toro
de San Lucas. Foto ML

2. Camarma de Esteruelas,
restauracion de los murales
del dbside Foto DGPH
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@ Gédtico Lineal (1250 - 1400)

B Gotico Internacional (H. 1450)
A Gotico Hispanoflamenco (1450-1500)
Primer Renacimiento (1500 - 1530)

la 6rbita de las Comunidades de Villa y Tierra y de las ciudades sefioriales de su entorno,
principalmente de Segovia y del Arzobispado de Toledo, también de Guadalajara y Avila.
Esta circunstancia llevé a largos litigios y confrontaciones territoriales que en buena medida
tuvieron como consecuencia la diversidad constructiva de los templos y la distinta filiacién
estilistica de los murales medievales madrilefios, no necesariamente contemporaneos a las
fabricas arquitectonicas que los soportan.

Basicamente nos encontramos con edificios romanicos (fig. 4), mudéjares (fig. 6) y goticos
(fig. 5)°. La localizacion preferente de los restos pictéricos tiene lugar en la cabecera o sus inme-
diaciones, zonas mds antiguas conservadas por su sacralidad y ser el espacio celebrativo y litargi-
co mas importante del templo. A causa del desarrollo del retablo en la cabecera, en los ejemplos
goticos mas tardios los restos murales se han conservado en bévedas y espacios secundarios.

Diversidad de estilos en la pintura mural medieval madrileia

Los conjuntos o restos de pintura mural medieval madrilefios, ubicados casi exclusivamente
en iglesias, cubren un arco cronolégico de 300 anos, desde 1250 a 1550: dos corresponden al
siglo XIII, tres al XIV, doce al XV y cinco al XVI. No obstante debe sumarse el hecho de que

LA EPOCA MEDIEVAL

3. Murales medievales en

la Comunidad de Madrid,
distribucién geografica por
estilos pictéricos y cronologia.
Mapa AM/JB

2 El estudio del profesor Momplet

(2008), es el mis reciente y decisivo

para una valoracion social y
cultural del complejo fendmeno
arquitectdnico de los estilos
romanico y mudéjar en Madrid,
asi como para la definicién y
cronologia de sus testimonios en
el territorio de la Comunidad de
Madrid.
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4. Pradena del Rincén, abside
romanico. Foto JCML

5. Robledo de Chavela, fachada
de la iglesia. Foto ML

6. Camarma de Esteruelas,
&bside mudéjar. Foto SMV

3 Ela veces precario estado de
conservacion de los murales

medievales ademds de deberse a las

causas fisicas o medioambientales
que afectan de forma general a
todo mural, en la época medieval
debe anadirse la diversidad, la
pobreza y descuido de la técnica y
de los procedimientos utilizados.
La limitacién de espacio de esta
publicacién no nos permite mas
que hacer alguna referencia en
los ejemplos que se tratan, pero

remitimos para mayor informacién

a los informes de restauracion
que se anexan a continuacion de
la bibliografia de esta seccion.
Baste mencionar que en ninguno
de los casos nos encontramos con
un buen fresco, sino con frescos
al secco o de técnica mixta de
temple sobre morteros de cal o

yeso, apreciandose el uso del 6leo a

partir de 1500. Cfr. Azcarate et alii,
2012: 266.
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en algunos templos conservamos restos pictoricos de distintas épocas. La ausencia de restos

pictdricos propiamente romdnicos es consecuencia de nuestra tardia arquitectura romanica y
de los condicionantes historicos senalados, produciéndose un desfase estético y cronologico
entre arquitectura y pintura que supuso un desigual desarrollo estilistico, también de su cali-
dad artistica, seguin las dreas de influencia. No obstante, lo conservado® deja patente la amplia
representacion de los diversos estilos pictdricos correspondientes al Gético, su transiciéon y
convivencia con el primer Renacimiento, varios de trascendente valor dentro del panorama
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espanol, y la evolucidn clasicista de éste tltimo, que genera un nuevo capitulo estilistico objeto
de estudio en otra seccion de esta publicacion.

La compleja evolucion del estilo goético lineal castellano* queda bien registrada en la Co-
munidad de Madrid entre 1250 y 1400: el periodo de su introduccién en el conjunto de Val-
dilecha, la influencia francesa en Madrid, la evolucidn del mismo en Priadena del Rincdn, su
plenitud en Santorcaz, su pervivencia en Camarma de Esteruelas, asi como su tltima vertiente
popular en la escena bélica de Bustarviejo.

Desde aproximadamente 1400, Madrid experimenta un paréntesis artistico de cinco dé-
cadas, posiblemente ocasionado por frecuentes e intensos conflictos territoriales®. En este
tiempo las novedades italianas llegadas a Toledo con Starnina parecen estériles, aunque fruc-
tifiquen en tierras limitrofes como Cuenca y Valladolid. A mediados del siglo XV, el singular
conjunto de estilo gético internacional de Torremocha parece ser muestra de la reanudacién
de la actividad pictorica mural en nuestro territorio, pero ahora nos pone en contacto con la
pujante escuela aragonesa a través de Guadalajara (fig. 7). Estilisticamente Torremocha resulta
un caso aislado en mitad del panorama pictérico madrilefio del siglo XV; su vinculacién con
la escuela aragonesa, en detrimento de las influencias toledanas y castellanoleonesas hasta
entonces vigentes, nos muestra de nuevo el caracter periférico y oscilante de los murales me-
dievales madrilefios®.

No se encuentran mas ecos del estilo internacional; la influencia flamenca, que irrumpe en
el panorama pictdrico espafiol mediado el siglo XV, es en sus ultimas décadas la protagonista
de los murales madrilefios. Aunque el término hispanoflamenco a veces no defina mas que
parcialmente el estilo, sobre todo en ejemplos mas populares como Navalafuente, en los absi-
des de Villa del Prado y Valdelaguna, en los restos de las escenas de Grifién o en la Misa Gre-
goriana tras el retablo de Colmenar Viejo, es el mas adecuado para su clasificacion estilistica y
cronoldgica. A la misma corriente deben adjudicarse los espectaculares dragones de las bove-
das de Villa del Prado (fig. 8), Robledo de Chavela o Villalbilla, relacionados con el patrocinio
artistico de la familia Mendoza, responsable también de los restos hallados en Manzanares el
Real, cabeza de sus dominios en el territorio madrilefio.

Con la decoracién del sotocoro de Villa del Prado, realizada al filo del siglo XVI, entramos
en contacto con las novedades llegadas de Italia y el interés por los planteamientos tedricos de
la perspectiva italiana’. Su calidad y madurez estilistica, que corresponden a concepciones del
primer Renacimiento, nos ponen en relacion con la actividad de Juan de Borgoiia, su circulo
artistico y de nuevo con la influencia artistica de la sede toledana. El conjunto de Chinchén es
una peculiar muestra de la fusion de estilos y conceptos de un dilatado siglo XV, al que Johan
Huizinga denominé otofio medieval. Los esgrafiados en grisalla de la sacristia de Torremocha
y la estancia bajo la torre de Torrelaguna muestran el recurso a las decoraciones platerescas
del italianizante gusto decorativo espanol del primer tercio del siglo XVI, continuado por los
mas tardios retablos murales de Ribatejada y Villamantilla, de concepciéon mds monumental
y clasicista.

La actual Comunidad de Madrid en la Edad Media puede considerarse, en la época que
nos ocupa, segoviana en la sierra, manchega en el llano y fronteriza en el oriente. Esta diversi-
dad periférica condiciond la filiacion estilistica de su arte pictorico mural, como también la de
su arquitectura que le sirvié de soporte, dependiente de focos artisticos vecinos como Segovia,
Avila, Toledo o Guadalajara. Su lenta repoblacién la hace artisticamente dependiente hasta que
la Villa de Madrid se convierta en Corte filipina en 1561 y con ello se inicie un proceso que lleve
a la Capital a constituirse con el paso del tiempo en nicleo artistico catalizador®.

4

N oW

El estudio del profesor Gutierrez

Banos (2005), si bien no abarca el
territorio madrileno, es de obligada

referencia para una actualizacién

de la fundamentacion estilistica de

la pintura de estilo gético lineal y

su evolucion y periodizacién en el
amplio ambito castellanoleonés, que
indudablemente influyé en algunos
de los ejemplos conservados en la

Comunidad de Madrid.

Azcarate et alii, 2012: 245-266.
Azcarate et alii, 2010: 151- 170.
Cfr. Marin Cruzado, 2000: 319-32
Adn teniendo en cuenta las
referencias documentales de la
existencia de restos pictoricos
murales en la Villa, nada hace

1.

suponer la presencia en ella de un

nucleo pictérico de entidad propi
en época medieval. Cfr. Morena,
1994a: 633-634.

a
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LA EPOCA MEDIEVAL

7. Torremocha de Jarama, vista
general del conjunto pictérico.
Foto ML

8. Villa del Prado, detalle de una
béveda, dragén sobre muro ideal.
Foto AM

9. Chinchdn, Asuncién y
Coronacién de la Virgen. Foto
JCML

10. Grifién, detalle de Santiago
Matamoros. Foto ML
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11. Bustarviejo, detalles de la
escena bélica. Foto ML
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Iconografia de los murales medievales madrilenos

En la mayoria de las monografias de los ejemplos registrados a continuacién, especialmente de
las que podemos denominar conjuntos, a diferencia de los restos parciales, se ha realizado una
aproximacion iconografica, pero sobre todo una interpretacion iconolégica para contextuali-
zar las representaciones, incluyendo su interrelacion con el espacio arquitecténico, con el fin
de una mejor comprension de la religiosidad medieval que éstas plasmaron en su momento.
Generalizando cabe destacar como en el territorio madrilefio se perpetda la tradicion al-
tomedieval de la representacion de la divinidad flanqueada por el Tetramorfo en los absides
de Valdilecha, Santorcaz, Camarma, Torremocha, Villa del Prado y Valdelaguna. No obstante,
la férmula compositiva de la caracteristica vision apocaliptica registra en los ejemplos citados
su evolucion iconogréfica en el tiempo: desde el Todopoderoso Pantocrator de Valdilecha a
mediados del siglo XIII, hasta la humanidad del Cristo resucitado de Valdelaguna a finales del
siglo XV. No existen ejemplos de ciclos biblicos, aunque si puntuales representaciones como la
de Adan y Eva, el colegio apostolico o la Virgen Maria, que refuerzan o afiaden sentido a la re-
presentacion principal. Especial relevancia tiene la imagen mariana conservada en la cripta de
la Catedral de Madrid y el tema asuncionista que en Chinchon se ubica en el lugar reservado
tradicionalmente al Todopoderoso (fig. 9). Mas abundantes son las representaciones de santos
intercesores o protectores frente a diversos males, propios de la piedad popular bajomedieval.
La iconografia de Santiago, que se enfrenta a los infieles, aparece en Villa del Prado y Grifién
(fig. 10) encarnando el ideal del caballero cristiano de finales de la Edad Media y, como tam-
bién la escena bélica de Bustarviejo, hace memoria de un pasado histérico de intensos conflic-

tos religiosos y territoriales en nuestra Comunidad (figs. 11 y 12).

LA EPOCA MEDIEVAL

12. Navalafuente, detalles de
caballero y dama orantes. Foto
AM
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Conjuntos parcialmente conservados

* Iglesia parroquial de San Martin Obispo, Valdilecha

= Santa Iglesia Catedral de Santa Maria La Real de la Almudena, Madrid. Cripta
* Iglesia parroquial de Santo Domingo de Silos, Pradena del Rincén*

= lIglesia parroquial de San Torcuato, Santorcaz

* Iglesia parroquial de San Pedro Apéstol, Camarma de Esteruelas ™

* Iglesia parroquial de la Purisima Concepcién, Bustarviejo *

= Iglesia parroquial de San Pedro Apéstol, Torremocha de Jarama*

* Iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncién, Valdelaguna™

* Iglesia parroquial de la Asuncién de Nuestra Sefiora, Robledo de Chavela*

* Iglesia parroquial de Santiago Apéstol, Villa del Prado*

* Ermita de San Antén, Chinchdn*

Otros restos significativos

= Ermita de Santa Maria la Antigua, Carabanchel, Madrid*

* Iglesia parroquial de San Bartolomé, Navalafuente

* Iglesia parroquial de la Asuncién de Nuestra Sefiora, Colmenar Viejo
= Iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncién, Grifién *

* Antigua ermita de Santa Maria de la Nava, Manzanares el Real

* Iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de las Nieves, Manzanares el Real*
= Iglesia parroquial de la Asuncién de Nuestra Sefiora, Villalbilla™

* Iglesia parroquial de San Andrés Apéstol, Rascafria*

= lIglesia parroquial de San Pedro Apéstol, Ribatejada ™

* Iglesia parroquial de San Miguel Arcangel, Villamantilla*

= Iglesia parroquial de Santa Maria Magdalena, Torrelaguna

» Castillo de los sefiores de Batres, Batres

*Obra restaurada por la Comunidad de Madrid



Iglesia de San Martin Obispo, Valdilecha
Hacia 1250

Las pinturas que decoraron la superficie del abside y presbiterio de la iglesia de San Martin
de Valdilecha, a pesar de su hoy fragmentario estado, constituyen el conjunto mural medieval
conservado mas antiguo y significativo de la Comunidad de Madrid, tanto por su calidad es-
tilistica como por su contenido tematico.

El abside semicircular y su tramo recto son una fabrica mudéjar relacionada con el foco
toledano, datada por Isidro Bango hacia el afio 1250. Mientras que el exterior es de mampos-
terfa y ladrillo, al interior el ladrillo es el inico material constructivo, articulando sus muros
con arcos entrecruzados y timidos en los dos cuerpos del medio cilindro del abside, que me-
diando un friso de esquinillas y una cornisa, dan paso a una caracteristica béveda de horno
propia de los edificios romanicos. En el tramo recto, arcos geminados de herradura, timidos
y de medio punto se suceden en sus tres cuerpos. Ha de destacarse esta articulacion arquitec-
ténica por cdémo condiciono la distribucion de las imagenes pintadas potenciando el mensaje
del programa iconografico (fig. 13).

Las pinturas, coetaneas a la arquitectura, permanecieron ocultas bajo varios enlucidos de
cal hasta 1976, cuando la intuicion de la existencia de pinturas por parte del entonces parroco
D. José A. Moreno, y tras realizar una serie de catas, le lleva a una comunicacién a la Direccién
General de Bellas Artes. Entre 1978 y 1980 tuvo lugar una intervencion integral del templo a
cargo de la Diputacién Provincial de Madrid, que culminé con la consolidacion y restauracion
de los murales. Dicha actuacion mereci6 un premio nacional de restauracion concedido por la
Direccion General de Bellas Artes ese mismo afo.

Los restos conservados ocupan mayoritariamente algo mas de la mitad inferior del casco
absidal y su ctspide, donde se aprecia mutilada la vision apocaliptica del Pantocrétor (el To-
dopoderoso), entronizado y en actitud de bendecir, inserto en una mandorla simbolo de su
Gloria y rodeado del Tetramorfo (fig. 14). De éste se conservan el ledn y el toro con el libro en-
tre las patas, simbolos de los evangelistas Marcos y Lucas respectivamente; mientras que de las
figuras del aguila de Juan y el hombre de Mateo apenas son visibles sus cabezas y alas, atributo
comun de los cuatro vivientes. Cerrando la composicion a derecha e izquierda, dos figuras
aladas en pie deben identificarse con los arcdngeles Miguel y Gabriel, siguiendo una tradicién
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13. Valdilecha, vista general del
abside. Foto ML

% G

visién apocaliptica. Foto ML o1 — i ¥ ey -

14. Valdilecha, casco absidal,

|
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1 MR

iconografica de origen italobizantino habitual en la pintura romadnica espafiola, especialmente
en la catalana (fig. 15).

Bajo el Patocrator, en el segundo registro del hemiciclo y prolongandose en los laterales
del doble tramo recto, doce arcos timidos cobijaron la representacion del colegio apostolico;
hoy solo conservados parcialmente se pueden identificar algunas apdstoles por sus nombres
inscritos de forma partida a la altura de las cabezas nimbadas: ANDREAS, PETRUS, PAU-
LUS, SIMON. En algunas de las figuras conservadas, especialmente la de Pablo (Pedro a la
izquierda), a la derecha de la ventana axial, se aprecia el gesto de elevar la cabeza hacia el To-
dopoderoso, lo que lleva a Bango a identificar iconograficamente el asunto como una fusién
de la tradicional vision apocaliptica, “..la presencia de los apostoles como miembros de la
Jerusalén celeste que se manifiesta a los fieles cristianos...” con la Ascension de Cristo, donde
dos angeles interpelan a los Viri Galilaei “...Hombres de Galilea ;Qué hacéis ahi mirando al
cielo? Este Jesus que os ha sido arrebatado al cielo, vendra como lo habéis visto marcharse al
cielo” (Hch 1, 11).

Los demas fragmentos de figuras en los arcos ciegos del tramo recto podrian haber repre-
sentado profetas, santos padres o martires a juzgar por las filacterias que despliegan, y que los
identificaban con su nombre o un texto sagrado. Una de ellas conserva un texto incompleto:
“..ILLOS AUTEM OMNIMO NON TETIGIT” de dificil identificacién (fig. 16), pero que en
relacion con el contexto iconografico del abside, puede tener un caracter testimonial. Bango
propuso una reconstruccién del programa iconografico de Valdilecha en paralelo con los dos
conjuntos murales toledanos de San Roman y el Cristo de la Luz, con los que también existe

una clara afinidad estilistica.

LA EPOCA MEDIEVAL

15. Valdilecha, visién

apocaliptica, arcéangel. Foto ML

16. Valdilecha,presbiterio,
santo con filacteria. Foto ML
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17. Valdilecha, Tetramorfo, ledn
de San Marcos. Foto ML

18. Valdilecha, detalle del
Pantocrator. Foto ML
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Formalmente el conjunto mural madrileno se adscribe al foco pictorico de Toledo, a cuya
jurisdiccion eclesiastica pertenecia, y constituye una valiosa clave para la definicion del mismo
gracias a su mejor restauracion y del que Valdilecha supondria un ejemplo de la irradiacion del
mismo. Diversos elementos afines a los citados ejemplos toledanos se aprecian en Valdilecha:
el grafismo caligrafico para definir siluetas y volimenes, la reducida gama cromatica aplicada
en contrastados campos de color (azul-tierras-blanco), las estrellas circulares de los fondos, el
uso ornamental de caracteres epigraficos arabes sin significacion, el despliegue de cartelas y la
grafia de sus inscripciones, asi como la tipologia de las bandas geométricas de los enmarques.

Técnicamente los murales de Valdilecha fueron realizados en una técnica propia del ro-
manico: sobre mortero de cal y arena, se aplicé una base de buen fresco para el encaje com-
positivo y los fondos de color, mientras que el acabado de perfiles y tonos fue en seco con
agua de cal, lo que favorece un grafismo mas reflexivo y libre, menos estereotipado que el del
romanico. El resultado es un mayor naturalismo que puede apreciarse en las figuras del toro y
especialmente del ledn (fig. 17), donde la linea se hace expresiva y caligréfica para definir sus
siluetas y detalles descriptivos; también en los pliegues de la tinica talar y el manto del Todo-
poderoso (fig. 18) o en los de las vestimentas de los arcangeles de un eco clasicista.

Este bizantinismo heredado del estilo 1200, del que también es muestra el globular trata-
miento de las musculaturas de los animales, es propio del temprano periodo de introduccién
del estilo gotico lineal (entre 1240 y 1260), cronologia y estilo en los que debe inscribirse este
conjunto mural, que puede considerarse uno de los primeros ejemplos de la pintura mural
medieval espafiola en cuanto a la introduccién del nuevo estilo gético lineal, caracterizado
todavia por cierta severidad.

Respecto de la pintura netamente romanica, Valdilecha supone una nueva concepcién
semantica en cuanto a la relacion directa entre la escena principal del casco absidal y las ima-
genes individualizadas bajo las arquerias, que cobran entidad propia. No estamos ya en un
contexto metafisico abstracto, sino ante una nueva ordenacidn plastica, arquitecténica y pic-
tdrica, que liga el significante de las partes, como si de un retablo mural se tratase, y al tiempo
subraya el intenso sentido eclesial del programa iconografico.

El limitado pero delicado colorido, de semitonos azules y naranjas, complementados con
los blancos fondos y las expresivas siluetas y trazos en negro o de color, sigue atrapando hoy la
mirada del observador en Valdilecha. A pesar de lo perdido, la fuerza espacial, el encanto cro-
matico y su singularidad iconografica, son argumentos suficientes para considerar Valdilecha
como el mejor ejemplo de la pintura mural medieval de la Comunidad de Madrid.

Cripta de la catedral de Nuestra Senora de la Aimudena, Madrid
Nuestra Sefiora de la Flor de Lis, hacia 1300

En el afo 1623 se descubrid esta imagen entronizada de la Virgen con el Nifio en el muro de
la capilla mayor de la desaparecida iglesia de Santa Maria, al ser retirados unos tableros del
retablo. El hecho es recogido por Jeronimo de Quintana en su obra de 1629 “A la muy antigua,
noble y coronada villa de Madrid..”, de cuyo texto debe hacerse una lectura critica actualizada
para la valoracién de esta imagen. En 1638 es arrancada del muro y ubicada sobre la puerta
de entrada a los pies del templo donde empieza a rendirsele culto bajo la advocacién de ese
nombre a causa de la flor de lis que Maria muestra en su mano. En 1834 vuelve a trasladarse
a una capilla y en 1868, momento del derribo de la iglesia, a la iglesia del Sacramento, donde
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19. Madrid, Catedral de la
Almudena. Nuestra Sefiora
de la Flor de Lis. Foto JCML
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permanece hasta 1911 en que se dispuso en su actual emplazamiento. Los dafios sufridos desde
su arranque y los sucesivos traslados supondrian consiguientes intervenciones sobre la pin-
tura, que su aspecto actual delata, aunque la composicion, color e iconografia responden en
lineas generales a la descripcion de Quintana (fig. 19).

La restauracion y analisis material de la pintura, hoy expuesta tras un cristal, y de su soporte
daria luz para una aproximacion técnica, formal, estilistica y cronoldgica mas certera. El arco
angrelado que la enmarca reproduciria el pintado sobre el nicho en que se encontrd, asi como las
dos columnas parecen evocar las originales que lo flanqueaban. La cruz flordelisada de Calatrava
parece también un repinte sobre la original de consagracion del templo que careceria de inten-
cién heréldica. Los repintes afectan a los nimbos, desvirtiian la linealidad de los pliegues origi-
nales, y falsean los rostros originales del Nifio y de la Virgen que segiin Quintana era “moreno’.

Iconogréificamente, por su singularidad, deben destacarse en esta Virgen en Majestad: la
ausencia de toca que subrayaria su virginidad, el joyel sobre el pecho que tendria un sentido
protector del mal y la flor de lis que sintetiza la profecia mesidnica (Is 11,1-5). También el colo-
rido blanco-verde-rojo que aludirian a las Virtudes de la Fe, la Esperanza y la Caridad respec-
tivamente. El orbe que sostiene el Nifio completaria el discurso identificindole como Sefior y
Juez del Mundo. La obra debid realizarse a finales del siglo XIII y se encuadraria en el estilo

gotico lineal de influencia francesa.

Iglesia de Santo Domingo de Silos, Pradena del Rincon
Entre 1300y 1350

El descubrimiento de estos murales es fruto de la campaia de rehabilitacion integral que la
Direcciéon General de Patrimonio Histérico de la Comunidad de Madrid ha llevado a térmi-
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no el presente afo de 2014 en la iglesia parroquial de Pradena. Desde su inicio en 2010 se ha

venido descubriendo y restaurando una amplia superficie pictérica decorativa en los muros
norte y sur de la nave tnica del templo primigenio, muros que durante la citada rehabilitaciéon
se han datado entre finales del siglo XII y principios del XIII (fig. 20). El actual abside, del que
no hay indicios de decoracién mural, corresponde a la ampliacion realizada un siglo después
y tipolégicamente responde a un romanico rural tardio.

Los restos pictoricos mas significativos se concentran en la parte del muro norte mas cer-
cana a la cabecera, ubicados en los dos tercios superiores del muro y enmarcados en dos regis-
tros que se interrumpen por un zécalo decorativo posterior (fig. 21).

La escena mejor conservada corresponde a una Crucifixiéon o Deésis, sobre la que se su-
perpone una representacion de San Cristobal siguiendo su iconografia tradicional. La reali-
zaciéon de un nuevo enmarque, con una variaciéon cromadtica para la figura del Cristobalén y
el hecho de que dicho enmarque seccione visualmente la figura de Maria en la Crucifixion,
aislandola del crucificado, hace pensar en una pintura sobrepuesta. Sin embargo, esta nueva
pintura carece de preparacion alguna, por lo que también puede interpretarse como un cam-
bio compositivo y tematico inmediato, a modo de pentimento.

De la escena de la Crucifixién tan solo es apreciable la silueta tocada y nimbada de la fi-
gura de la Virgen sobre fondo rojizo, con la cabeza ligeramente inclinada, y la cabeza nimbada
de Cristo crucificado, ubicada exactamente sobre la copa de arbol que Cristobalén porta como
cayado. Dado que la composicion de esta escena es paradigmaticamente simétrica en el arte
medieval, la figura de San Juan, que la completaria al otro lado de Cristo, debia disponerse
donde hoy percibimos la de San Cristdbal.

La figura del santo, como requiere su representacion iconografica, es de grandes dimen-
siones. Aunque solo se distinguen las lineas fundamentales de la composicion, son suficiente-
mente orientativas para reconocer el tema por medio de un analisis comparativo. El gigante,
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20. Pradena del Rincén, vista
general del templo. Foto JCML
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21. Pradena del Rincén, muro

norte, San Cristobalén y Deésis.

Foto SMV

22. Pradena del Rincoén, detalle
de San Cristébal con el Nifio.
Foto SMV
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mientras camina hacia la izquierda del espectador con el cayado que sostiene con su mano

derecha, gira su cabeza hacia arriba, en sentido contrario, para encontrarse con la mirada del
Nino-Salvador que porta sobre su hombro izquierdo (fig. 22). Tan solo la cabeza y nimbo de
este ultimo son hoy visibles, mientras las lineas correspondientes al cuerpo del santo tan solo
permiten intuir la saya hasta el arranque de sus piernas. Afortunadamente, el protagonismo
pictdrico y devocional del tema desde el siglo XII al XVI en Espana y en el resto de Europa,
permite establecer la progresiva evolucion iconografica, compositiva y estilistica del mismo.

Dado el estado de conservacion de la pintura, para un andlisis estilistico, s6lo podemos
aproximarnos a través del analisis compositivo, aunque la composicion carece de otros ele-
mentos secundarios que ayudarian a establecer mejor su filiacién y cronologia. La técnica en
seco con que se realizd, su posterior enfoscado y las filtraciones fueron la causa de la pérdida
del color y los detalles descriptivos, si es que alguna vez los hubo, pues podemos encontrarnos
ante esbozos de pinturas ideadas pero nunca acabadas. No obstante, las lineas generales del
Cristobaldn de Pradena parecen responder al momento del estilo lineal avanzado de la primera
mitad del siglo XIV. Un linealismo mas fluido, ondulante y amable que otorga dinamismo, asi
como la menor frontalidad de la figura, con respecto a las pinturas de la segunda mitad del siglo
XIII, parecen confirmarlo.

A media altura de los muros de la nave se conservan cinco cruces patadas rojas en un
marco circular con fondo blanco, que corresponden al ritual de consagracion del templo. Una
sexta cruz, destacable por su mayor desarrollo decorativo, se localiza sobre la entrada de la sa-
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cristia y responderia a la consagracion en el siglo XVI de este nuevo espacio litargico (fig. 23).

Esta cruz se representa inserta en la puerta central de una fortaleza amurallada y que pudiera
aludir a la cercana fortaleza de Buitrago, a cuya Comunidad de Villa y Tierra perteneci6 Pra-
dena ya desde tiempos de Alfonso VI, pasando en el siglo XIV al Sefiorio de los Mendoza.

Otras figuras de compleja visualizacién y de estilo popular, aparecen en el muro sur: las
piernas de una figura tras una mesa y seguido, dos perros ante una figura indefinida parecen
pertenecer a una escena; otra agruparia los restos de un posible infierno y trazos cursivos en-
tremezclados, entre los que destaca la esquematica figura de un diablejo en rojo (fig. 24). La
primera escena puede estar en relacion con la leyenda de Santo Tomas en la India, en la que
durante un banquete, el maestresala es devorado por los perros (a Santo Tomé estuvo dedica-
do este templo hasta 1528); otra posible interpretacion es que ilustrase la parabola del pobre
Lazaro y el rico “Epulén” (Lc. 16, 19-31) muy utilizada en el arte medieval para condenar el
pecado de la codicia y sus consecuencias escatoldgicas, lo que pondria esta escena en relacion
directa con la del infierno.

Los restos pictdricos de Pradena del Rincon, a pesar de su precario estado de conserva-
cién, constituyen una notable muestra del estilo gético lineal en la Comunidad de Madrid.
Tienen ademas el valor de dejar constancia de la consagracion del templo por medio de las
cruces rituales (algo escaso en nuestra Region) y de registrar la gran difusion del culto medie-
val a San Cristébal, invocado como protector de la mala muerte o muerte repentina ademas de
como protector de peregrinos y viajeros. Antropolégicamente, tiene un enorme interés para el
estudio de la piedad popular bajomedieval el hecho de que esta representacion se superponga
a la de Cristo crucificado sustituyéndola: como Maria y Juan ruegan la intercesién de Cristo
en la Cruz, San Cristébal, “portador de Cristo” actia como psicopompo del alma hacia la
ultratumba. Es significativo el hallazgo de enterramientos en la nave, a la misma altura de la
representacion, en los que aparecen monedas que estarian en relacion con la costumbre paga-
na del pago del pasaje hacia el inframundo al barquero Caronte, del que Cristébal es su alter
ego cristiano. Es también destacable que sea la Unica representacion pictérica mural medieval
de este santo conservada en la Comunidad de Madrid.

Las lineas maestras de la composicion nos ubican ante una obra que puede considerarse
como ejemplo de la evolucion del estilo lineal en el territorio de la Comunidad de Madrid,
iniciado en el conjunto de Valdilecha.
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23. Préadena del Rincdn,
muro sur, muralla con cruz de
consagracién. Foto JCML

24, Préadena del Rincén, muro
sur, diablo. Foto JCML
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Iglesia de San Torcuato, Santorcaz
Hacia 1350

Esta destacada y original construcciéon mudéjar se inscribe dentro del @mbito de influencia del
foco toledano, del que sus constructores pudieran proceder, pudiéndose fechar en la segunda
mitad del siglo XIII, coincidiendo con la mayor parte de las iglesias mudéjares conocidas del
area madrilefia. De los tres dbsides de su cabecera debe destacarse el central por su gran en-

vergadura y su aparejo de mamposteria concertada con verdugadas de ladrillo. En el cascarén

25. Santorcaz, abside, restos del
Pantocrator tras el retablo mayor.
Foto AM

26. Santorcaz, detalle de los pies
del Pantocrator. Foto JCML
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de la béveda del mismo se conservan, tras el retablo mayor del siglo XVII, anclado en el muro,
restos de pintura mural (fig. 25) entre los que se distinguen todavia: los pies, partes bajas del
manto y de la mandorla del Pantocrator, fragmentos aislados de las alas del Tetramorfo, asi
como una inscripcién en caracteres unciales goticos, propios del siglo XIV, que recorre la linea
de impostas bajo la boveda.

Conocidos desde hace tiempo, han sido objeto de un reciente estudio encargado por la
Direccion General de Patrimonio Histérico. Diversas catas muestran la ausencia de mas res-
tos que los mencionados, lo que limita la posibilidad de establecer su estilo y cronologia. No
obstante, el sinuoso perfil del bajo del manto y la definida linealidad de los grandes pies del
Pantocrator (fig. 26), potenciados por el contrastado y exclusivo uso del negro para perfilar y
del minio de plomo para el campo de color del manto, unido a la tipologia de la inscripcion,
lo adscribirian a la plenitud del estilo gotico lineal.

Cercano cronoldgicamente a Camarma, su distinta filiacién, aun dentro del mismo perio-
do estilistico, parece conjugar elementos del foco mural castellanoleonés con el antiguo foco
toledano, en ese momento en plena transformacion hacia lo italianizante. Esto ha de interpre-
tarse como una superposicion de esa influencia a mediados del siglo XIV en un territorio cada
vez mas asimilado y asentado del centro de la Meseta. Ambos conjuntos contintian la férmula
compositiva e iconografica de la caracteristica vision apocaliptica derivada de la pintura ro-
manica, iniciada en Valdilecha a mediados del siglo XIII, que se perpetua en el territorio de la
Comunidad de Madrid desde mediados del XV en Torremocha, y hasta finales del XV en Val-
delaguna y Villa del Prado. La monumentalidad del que se adivina fue el mayor Pantocrator
del territorio de la Comunidad de Madrid y su inscripcion rogativa a San Pedro, Santa Maria
y San Pablo, reflejan también una intencién de afirmacioén religiosa y de la autoridad eclesial
durante la repoblacion de este territorio, en tiempos, fronterizo.

Iglesia de San Pedro Apdstol, Camarma de Esteruelas
Hacia 1350-1400; hacia 1500 y hacia 1600

A finales de la década de los 60 del pasado siglo tiene lugar un incendio en la sacristia ubica-
da en el abside de la iglesia. Tras los restos quemados de enlucidos de yeso, se vislumbraban
restos pictdricos en la cuenca absidal y el medio cilindro del mismo. Fragmentos de revoco
calcinados se habian desprendido arrastrando también pintura bajo ellos y donde no habia
revoco la pintura fue destruida por el fuego.

En 1986 la Consejeria de Cultura y Educacién de la Comunidad de Madrid inicia un largo
proceso de restauracion de la cabecera de dicha iglesia, constituida por un abside mudéjar
datado entre finales del siglo XII y principios del XIII, que no queda concluido hasta 1991.
La intervencion integral se realizé simultaineamente sobre la arquitectura, cuyo ennegrecido
abside se encontraba practicamente en ruina, y las pinturas, tras valorarse el interés artistico
de ambos elementos. Entonces se identifica la técnica pictdrica como un temple sobre revoco
exclusivo de yeso de aproximadamente 2cm.

Los restos murales de Camarma (fig. 27) corresponden a diversa cronologia y estilo: la
cuenca absidal con el Pantocrator y el Tetramorfo pertenecen al estilo gético lineal de la
segunda mitad del siglo XIV, siendo los mas significativos y de mayor calidad pictérica; las
representaciones en el medio cilindro de San Bartolomé, San Huberto y San Juan Bautista, la
escena del martirio de San Sebastidn ubicada en el tramo recto, asi como el Adan expulsado
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27. Camarma de Esteruelas,
vista general del dbside y del
presbiterio. Foto ML

28. Camarma de Esteruelas,

casco absidal, visién apocaliptica.

Foto ML
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del Paraiso del intradds del arco triunfal, corresponden a una estética del gético final de los
ultimos afios del siglo XV o muy principios del XVT; los retablos murales clasicistas con las
imagenes de San Juan Evangelista y San Antonio Abad son ya propias de un primer barroco
del siglo XVII.

La representacion del Pantocrator y el Tetramorfo fue la primera realizada en el dbside de
Camarma (fig. 28). Iconograficamente son herencia del consabido modelo romanico, si bien
su estilo y ciertos elementos iconograficos corresponden al gético. La dilatada pervivencia
de esta composicion se debe a ser la féormula que mejor se adapta a la superficie concava de
los absides romanicos y mudéjares. Un estudio comparativo con representaciones similares
anteriores del foco toledano (cuyos ejemplos mas cercanos en espacio y tiempo son las de
Valdilecha y Santorcaz), con varias castellanoleonesas contemporaneas del estilo gético lineal,
asi como con el posterior, muy perdido e intervenido, de Torremocha (adscrito al estilo inter-
nacional de mediados del s. XV), lleva a adscribirlo al estilo goético lineal tardio propio de la
segunda mitad del siglo XIV.

De la Morena sefal6 la cercania de los rasgos faciales del Pantocrator (cejas finas y ar-
queadas, ojos rasgados y nariz trebolada) con los del San Cristébal del retablo del Museo
del Prado (n° 3150), de finales del siglo XIII y probablemente de procedencia riojana. Se
encuentra también un paralelismo formal y compositivo con los murales abulenses de Santa
Maria la Mayor de Arévalo y de Santa Maria del Castillo de Madrigal de las Altas Torres.
En Camarma, el personalisimo rostro del Pantocrator y las abundantes y anchas borduras
de su manto de veros conforman su monumental figura, definida y singularizada por este
recargamiento ornamental. La representacion de los veros como forro es comun a otras re-
presentaciones de la Maiestas Domini a finales del siglo XIV, pero en ningtn caso cobran el
desarrollo que en Camarma. Es posible que ademads de un recurso decorativo en alza en este
momento, responda ademds a una intencion herdldica, mas o menos directa, de afirmacién
de los dominios reales.

El gusto por las lineas redondeadas frente al abandono de la cursividad del trazo propia del
estilo gotico lineal pleno, supondria un paso mas en la lenta disolucién de este dilatado estilo
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(fig. 29). A este estilo lineal tardio responde también el simplificado tratamiento del cuerpo
del toro de San Lucas. Otros detalles de Camarma, como los nimbos gallonados del Tetramor-
fo (presentes también en Torremocha a mediados del XV), la perspectiva abatida del pie del
Pantocrétor o el escote cerrado de su tdnica, la simplificacion del orbe que porta, el menor
despliegue de las alas del Tetramorfo, o la menor angulosidad de las inscripciones, pueden
llevar su datacion a los ultimos afos del siglo XIV. Cromaticamente, el reducido y contrastado
uso del negro de humo para perfilar sobre fondos rojos y blancos del yeso, conserva todavia
la esencia del estilo lineal.

Se ignora si las pintura de Camarma en este momento se extendian a otras partes del
abside, sin embargo, en el medio cilindro, en el estrato mas profundo de enlucido de yeso,
se conservan unos disefios grabados a compas a modo de flores de seis pétalos que pudieron
servir de pauta para una decoracién geométrica uniforme de fondo para todo este sector
del 4bside. Estos disefios “ocultos” pudieron responder, bien a una decoracidn del estilo
cosmatesco que parece introducirse en el ultimo tercio del siglo XIV por influencia italiana
o a una decoracién mudéjar tan habitual en la Espaiia de la Baja Edad Media en diversos
medios, entre ellos la pintura mural. Ambas posibilidades conectan estéticamente por una
raiz arabizarte comun. Similar disefio parece ser el utilizado para la representacion de las
estrellas de ocho puntas del fondo del Pantocrator de las que solamente se conserva una a
media altura. Este motivo que arranca de la pintura romanica se fue simplificando en su
disefo, hasta plasmarse con simples trazos lineales como en Camarama, si bien resultan lo
suficientemente regulares y armonicas como para pensar en el uso de una plantilla o disefio
previo grabado.

Hacia 1500 una nueva decoracion pictdrica fue realizada en el medio cilindro absidal y
muros del presbiterio, de la que restan los temas mencionados mas arriba. Su estilo es po-
pular, dibujistico, dinamico y narrativo, caracterizado por el uso de breves trazos paralelos
para dar volumen y claroscuro a las figuras. La expresionista escena del martirio de San
Sebastian (fig. 32) que ha conservado el color original, muestra a tres sayones armados con
arcos y ballesta, vestidos con jubones y tocados con carmeiiolas propios de finales del siglo
XV. Ante el santo bendecido por la Dextera Dei, inscrita sobre una cruz de consagracion del
templo, aparecen arrodillados los donantes que imploran la intercesion del santo contra la
peste: el caballero (o quizds un eclesiastico) envuelto en un amplio capuz eleva su plegaria
inscrita en una filacteria, mientras la dama, tocada a la vizcaina, eleva su mirada con gesto
orante. Aun pudiendo ser de mano distinta de los santos del abside, comparten el mismo
estilo y aproximada cronologia. De estos tltimos, ubicados originalmente por parejas, bajo
dobles arcos escarzanos y cairelados solo es visible la figura de San Bartolomé (fig. 30) que
porta su propia piel tras ser desollado vivo y lleva encadenado al demonio; mas parcial-
mente la de San Juan Bautista, identificable por el Agnus Dei sobre un libro que porta en su
mano, simbolos respectivos de ser precursor de Cristo y el ultimo de los profetas. Sobre una
nueva ventana se adaptd a menor escala la conversion del santo cazador Huberto, apeado de
sumontura y orante ante el encuentro del ciervo que porta un crucifijo entre sus astas. Estos
santos, respectivamente invocados frente a la peste, las convulsiones, la epilepsia y la rabia,
responden a la piedad popular del momento y deben interpretarse a la luz de la figura de
Adan tapando su desnudez y expulsado del Edén (fig. 31). Simbolo de la limitada condicién
humana, necesitada de la mediacion de los santos para su salvacion, aparece representado
en la embocadura del presbiterio al nivel del suelo y ante la visién apocaliptica de Cristo en
Majestad al final de los tiempos en la altura.
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29. Camarma de Esteruelas,
Tetramorfo, angel de San Mateo
y 4guila de San Juan. Foto ML

30. Camarma de Esteruelas,
medio cilindro, San Bartolomé.
Foto ML

31. Camarma de Esteruelas,
arco triunfal, Adan expulsado del
Paraiso. Foto ML

32. Camarma de Esteruelas,
presbiterio, Martirio de San
Sebastian. Foto ML
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33. Bustarviejo, muro norte,
vista general de la escena bélica.
Foto ML
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Iglesia de la Purisima Concepcion, Bustarviejo
Hacia 1400

Entre los afios 2006 y 2009, tras la firma de un convenio entre el Ayuntamiento de Bustarvie-
joy el Arzobispado de Madrid, se llevo a cabo la excavacion arqueoldgica y rehabilitacién in-
tegral de este templo bajo la supervision de la Direcciéon General de Patrimonio Histoérico de
la Comunidad de Madrid. De la primitiva fabrica medieval se conservan los muros interiores
del abside y presbiterio romanicos, asi como el arranque de la torre a los pies, originalmen-
te exenta y con posibles funciones defensivas. Ambos elementos se empezaron a modificar
hacia 1500 y acabaron unificandose constituyendo un nuevo templo a lo largo del siglo XVI,
época a la que en general corresponde el estilo del edificio que hoy dia contemplamos tras
la eliminacién de elementos adosados en épocas posteriores que distorsionaban el conjunto.

El hallazgo de un mural con una escena bélica (fig. 33) en el muro del tramo norte del
crucero (parcialmente correspondiente a la fibrica medieval) ha sido relacionado por Aurea
de la Morena con la campana de Alfonso XI frente al rey de Granada, que tras la defensa de
Tarifa culmina con la toma de Algeciras en 1344. La representacion del capelo cardenalicio
corresponderia a la perdida figura del arzobispo de Toledo Gil Alvarez de Albornoz, que con
su presencia y portando una cruz alusiva a la intervencion de las érdenes militares otorgaria
a la campana el caracter de cruzada. La inscripcion donde aparece el apodo del comitente “m
(an) do fazer...el mogo” aludiria a la intencién conmemorativa del hecho victorioso en el que
éste personaje participaria.

No obstante los caracteres géticos de la inscripcion parecen corresponder ya al siglo XV,
asi como la indumentaria militar, donde la tradicional loriga y brafoneras de malla dan paso
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a arneses caracterizados por placas articuladas, germen de la armadura propia de ese siglo.
Tampoco el uso generalizado de las adargas de origen musulman, adoptadas desde el siglo
XIV por los cristianos, resulta definitivo para una interpretacion de combate entre cristia-
nos y musulmanes (fig. 34). La ubicacién fronteriza de Bustarviejo entre los dominios de
los Mendoza y los del Arzobispado toledano llevaron a numerosos conflictos armados entre
ambos a lo largo del siglo XV. La escena en cuestion también podria interpretarse como
plasmacion de la constante reivindicacion y afirmacion por parte del Arzobispo de este te-
rritorio de la Tierra de Segovia, donde los segovianos defendiesen una estructura murada,
quizas la propia torre defensiva de la iglesia de Bustarviejo, frente a las tropas toledanas.
Las lagunas pictoricas no permiten mds que barajar hipotesis sobre la interpretacion de esta
escena, unica y singular por su tema militar en la pintura mural medieval de la Comunidad
de Madrid.

Estilisticamente se ha sefialado una posible inspiracion miniaturistica, plausible por el abi-
garramiento compositivo y el detallismo descriptivo, aunque no pueda acreditarse una fuente
directa. La linealidad del dibujo y el uso exclusivo del bermellén, para romper su planitud y
animar la composicion, son propias del estilo gético lineal tardio.
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34. Bustarviejo, detalle de la
escena bélica. Foto ML
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Iglesia de San Pedro Apéstol, Torremocha de Jarama
Hacia 1450

La actual cabecera de la iglesia de Torremocha, edificada originalmente como ermita en un
estilo romdnico rural, data de la transicion del siglo XII al XIII. El templo fue ampliado hacia
los pies en el siglo XV y por iniciativa directa del Cardenal Cisneros, tiene lugar una nueva
ampliacion en la primera década del siglo XVT al incorporarse una segunda nave al norte y
una galeria porticada al sur y oeste.

Entre 1988 y 1994, por iniciativa del Centro Regional de Conservacion y Restauracion
del Patrimonio de la Comunidad de Madrid, se realizaron las obras de restauracidn inte-
gral de la iglesia y de los murales pictdricos descubiertos ocasionalmente en 1986. El con-
junto pictdrico, esta realizado con una técnica de mezzo fresco con retoque en seco, sensible
al agua de las filtraciones. Por esta razén su conservacion es parcial, habiéndose perdido
buena parte del color de las figuras, aunque se conserva el de los fondos y el dibujo sub-
yacente en sanguina de la composicion general que se distribuye por los muros y béveda
del presbiterio y del abside del templo original, estimandose que se conserva la mitad de la
superficie pintada originalmente (fig. 35).

La inscripcién bajo la linea de impostas constituye un importante documento histérico
ademds de una clave para afinar la cronologia de las pinturas: “A: FER... S : (AVE MA) RIA
: GRACIA : PLENA : DOMINUS... : (TE)CU(M)... : ESTA : OBRA : (MAN)DO : FAZER :
EL : CONCEIO : ELOSOMES : BUENOS : DETORREMOCHA : E : MRUIS : CLERIGO : E :
FI...: ANO: DEL: NACIMIENTO : DEL : N...” Interpretdndose, con reservas, que un maes-
tro anénimo firmo los murales, de cuyo nombre s6lo conservariamos las tres primeras letras
de su nombre (FER...). Y constataindose que, invocando a la Virgen Maria con la salutacién
angélica, el Concejo de Torremocha (constituido desde finales del siglo XIV), los vecinos y su
por entonces clérigo M. Ruiz mandan realizar esta obra; lamentablemente al abrirse en el siglo
XVIla puerta de la sacristia se elimind la fecha de ejecucién. No obstante, la tipologia de letra
de esta inscripcion responde a un modelo, que por sus caracteres redondeados corresponde a
una tardia escritura gética hispanica, muy estereotipada, propia de la primera mitad siglo XV.

El programa iconogrifico, constituido por el Pantocrator rodeado del Tetramorfo, de tra-
dicién romadnica, se completa con la representacion del crucificado en el eje axial bajo el vano
central (fig. 36); la vision por tanto del cielo y la tierra, de la Encarnacion y de la Segunda
Venida, queda sintetizada con la centralidad de Cristo como redentor del género humano. A
su lado, la representacion de los Apdstoles: Pedro —titular del templo— que porta las llaves
de su Primado y Pablo con la espada de su martirio, apostol de los gentiles, otorgan al conjun-
to un marcado simbolismo eclesial (fig. 37). La presencia individualizada de santas martires
como Lucia y Agueda (tnicas identificables por sus simbolos parlantes), expresan devociones
propias de la piedad gética. Se han conservado parcialmente otras siete figuras de apdstoles y
santas martires sin identificar, a excepcion de la figura de Mateo que ha conservado la cartela
con su nombre.

La filiacidn estilistica se inscribe dentro del gético internacional castellano de mediados
del siglo XV, bajo la influencia de la escuela aragonesa, especialmente del pintor Juan de Levi,
que se manifiesta en obras procedentes del area mas oriental del Reino de Castilla, en torno a
Sigiienza, y en concreto con algunas obras del pintor Juan Hispalense y de su circulo artistico.

Las figuras de Toremocha se caracterizan por su elegancia y ensimismamiento, asi como
por una monumentalidad que le otorgan los plegados de sus indumentarias, definitorios del



estilo internacional: caen con elegancia, los mantos terciados sobre el hombro se fruncen en

diagonales ondulantes, y bajo las mangas y sobre los pies se hacen unos caracteristicos recogi-
dos en cascada, donde se hace alarde de un dibujo caligrafico que se potencia ain mas con el
juego del contraste cromatico del derecho y del revés de la tela (fig. 38). La manera de los ras-
gos faciales: cejas finas, narices alargadas, barbas pobladas en los apostoles, bocas menudas en
las martires, y en todos ellos unas manos de dedos estilizados con largas ufias, son igualmente
comunes a la generalidad de las obras internacionales. Un elemento decorativo propio de la
escuela aragonesa, son las formas acorazonadas, denominadas espuma de jabdn, que crean un
suelo como de mosaico abstracto.
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35. Torremocha de Jarama, vista
general del dbside y presbiterio

Foto ML
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36. Torremocha de Jarama,
abside, Cristo crucificado.
Foto ML

37. Torremocha de Jarama,
abside, vision apocaliptica,
San Pedroy San Pablo. Foto ML
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También el gusto por los elementos decorativos y el detallismo de los objetos buscan en-

riquecer la composicion general, dotandola de un refinamiento cortesano propio del gético
internacional. Lo exquisito se muestra en una serie de motivos que las artes decorativas de
tradiciéon mudéjar incorporaron al estilo internacional en Espana: estrellas y flores a base de
puntos en los mantos; fondos de azulejos con alfardones que siguen modelos pavimentales de
loza catalana y valenciana o el tipo de encuadernaciéon mudéjar de los libros. El que porta San
Pablo es suficiente para identificar un evangeliario “de altar”, que tenia un uso liturgico y era
considerado objeto de culto en si mismo. Su aspecto sintetiza los lujosos de mediados del siglo
XV con una estampacion de la piel en relieve realizada, a diferencia de las goticas europeas,
con pequenos hierros y no con planchas grabadas. Sus dimensiones a escala real coinciden
con ejemplares conservados. Otros detalles, decorativos, inspirados en obras de orfebreria
coetaneas, son los nimbos gallonados, el relicario que porta Santa Lucia (fig. 39), el pomo y los
gavilanes de la espada de San Pablo, el borde del plato que sostiene Santa Agueda, con sus pe-
chos cercenados, o los capiteles de las arquerias que enmarcan las figuras del medio cilindro.
A la tradicién romanica responde la decoracion geométrica en espiga y doble espiga de las
roscas de los arcos y las pilastras. Esta decoracion se encuentra en el romanico jerarquizando
el espacio, en el gético ya ha perdido su valor simbdlico, pero conserva su fuerza y efectismo
optico debido al ritmo repetitivo de las formas, al que se suma la alternancia cromatica de los
colores. Esta intencién 6ptica cobra un cierto ilusionismo tridimensional en las enjutas de las
arquerias del abside con bandas alternas rojas y blancas. También la tradicién clasica parece
estar presente en los roleos vegetales y en el motivo del nudo gordiano. El sofito del arco del
abside presenta una decoracion de rombos, similar a la que se utiliza para algunos pafios late-
rales del presbiterio. Este motivo de damero inspirado en el opus reticulatum romano, tiene su
continuidad en decoraciones goéticas y mudéjares. Otro pafio, estd ornamentado con estrellas
de seis puntas cuyo nucleo central es un alfardén. En contraste con los motivos geométricos
mencionados, destaca la decoracion de los vanos abocinados, enmarcados por un alfiz pinta-
do, cuyas enjutas se rellenan de un ramaje menudo y ondulante de sabor gético. También ve-
getal es la decoracion de las pilastras con florones y grandes hojas anudadas por una cinta roja.
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En la parte baja del tambor del abside, un disefio de florones enmarcados por arcos lobulados

y entrecruzados recuerda las labores ceramicas de cuerda seca.

El uso contrastado de los colores, limitado a los cuatro basicos (ocre-rojo-blanco-negro),
potencia los efectos dpticos y decorativos de estos temas ornamentales (fig. 40). El geometris-
mo riguroso contrasta con las pinceladas de los motivos vegetales, mas libres y curvilineos,
delineados en ocasiones con trazos rapidos que recuerdan la manera de la ceramica popular.
Si bien hemos adscrito a cuatro tradiciones distintas los motivos decorativos en cuestion, esti-
listicamente deben verse como un todo, propio de un estilo popular, decorativo y artesanal del
momento, que muestra la versatilidad estética y sintética de la sociedad hispanica del siglo XV
y su gusto por las labores de dechado. El claro contraste con el mas sofisticado estilo caligrafico
de las figuras permite suponer la actividad de otra mano distinta para los temes ornamentales.

A finales del siglo XV, una parte o la totalidad del conjunto recibirian un nuevo enlucido
y decoracion pictdrica dentro ya del dominante estilo hispanoflamenco, y entonces se abre
por necesidades liturgicas la taca o sagrario con un marco de yeseria de motivos goticos tri-
foliados y cuatrifoliados, y las iniciales del nombre de Jesucristo IHS. De ello es muestra la
figura de San Juan y su dguila, dejada como testigo, pudiendo apreciarse el diferente nivel de
la pintura a causa de la nueva preparacién de mortero sobre el motivo original. Consecuencia
de esta tardia intervencion parece ser la transformacion del Padre Eterno que, ademas de a
aspectos formales, afecté posiblemente a la iconografia al anadirse a sus lados el sol y la luna,
quizas también el fondo estrellado. Sobre la figura original se delinearon unos nuevos rasgos
que poco tienen que ver con el estilo de las pinturas. Lo mismo puede decirse de la ambigua y
perdida figura de San Mateo y su angel correspondiente, acaso ejecutado en una de las restau-
raciones. El patetismo de la figura de San Juan y sus pliegues angulosos, han de adscribirse al
estilo hispanoflamenco, muy alejado ya de la estética internacional. Del Tetramorfo original
sélo quedaria la figura del leén de San Marcos, el fondo de losanges donde en su dia estuvo el
toro de San Lucas y los restos de filacterias desplegadas en estos dos campos del casco absidal.
La estilizada figura del leén, con melena crespa y fauces rugientes, recuerda motivos heraldi-
cos del gusto del siglo XV.

LA EPOCA MEDIEVAL

38. Torremocha de Jarama,
San Pedro. Foto ML

39. Torremocha de Jarama,
Santa Lucia. Foto ML

40. Torremocha de Jarama, muro

norte, figura de apéstol.
Foto SMV
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41. Torremocha de Jarama, pliegues
en cascada del perizoma del
crucificado. Foto AM

42. Torremocha de Jarama,
cabeza de San Pedro con cabellos
enmadejados. Foto AM

43. Torremocha de Jarama, detalles
de la decoracién de alfardones. Foto
AM

44. Torremocha de Jarama, detalles
de plegados y suelos jabonosos.
Foto AM

45, Torremocha de Jarama, cabeza
de San Pablo con nimbo gallonado.
Foto AM

46. Torremocha de Jarama, copa-
relicario con los ojos de Santa Lucia.
Foto AM

47. Torremocha de Jarama, capitel
cincelado. Foto AM

48. Torremocha de Jarama, detalle
de rollo y libro. Foto AM

49. Torremocha de Jarama,
alfardones con nudos gordianos.
Foto AM

50. Torremocha de Jarama, guirnalda
con motivos vegetales. Foto AM

51. Torremocha de Jarama, motivos
florales a modo de cuerda seca.
Foto AM
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Poco tiempo después, coincidiendo con la ampliacién del templo a principios del siglo
XVI, esa nueva decoracion fue también ocultada, al menos en la parte correspondiente a la
cabecera absidal, con un esgrafiado plateresco de yeso, blanco sobre negro, del que han que-
dado vestigios en la contigua sacristia, similares a los que se encuentran también en la iglesia
de Torrelaguna.

El conjunto pictérico mural de Torremocha constituye una de las escasas muestras mura-
les conservadas del estilo internacional en Castilla y es un caso excepcional en la Comunidad
de Madrid.

Iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncion, Valdelaguna
Hacia finales del siglo XV

La parte mas antigua del templo es la cabecera constituida por el tramo recto y su cuenca ab-
sidal semicircular. Aunque en los muros del presbiterio fueron posteriormente abiertos arcos
creando un falso crucero, se conserva el arco triunfal apuntado y doblado de la embocadura
original. Al interior se cubre con una irregular béveda de caiidén apuntado que se continda con
otra de horno carente de imposta para la zona absidal. Esta estructura responde al romanico
rural de transicién y podria datar de finales del siglo XIII. El resto del edificio, consecuencia
de posteriores ampliaciones e intervenciones, responde a una planta basilical cruciforme, con
nave central y otros espacios colaterales que no llegan a constituir naves propiamente dichas.
Durante las obras de rehabilitacion en el afio 2002 se descubrieron pinturas murales en la
cuenca absidal y su medio cilindro, que fueron restauradas el afo siguiente por encargo de la
Direccién General de Patrimonio de la Comunidad de Madrid (fig. 52).

Como en los absides de Valdilecha, Santorcaz, Camarma y Torremocha, sus mas claros
precedentes, y en el de su contemporaneo de la iglesia de Villa del Prado, se representa la
proximidad del fin de los tiempos y la promesa de la Segunda Venida de Cristo, cuestion que
se materializa en la figura del Pantocrator flanqueado por el Tetramorfos, tal como son des-
critos en los libros de Ezequiel (1,5-10) y Daniel (7, 1-7) asi como en el Apocalipsis (4, 7-9). A
diferencia de la majestad, serenidad e inmutabilidad de la representacion de la divinidad en
los conjuntos citados, todavia cercana a la religiosidad y el sentir heredados del romanico, la
de Valdelaguna incide en la Segunda Persona de la Trinidad manifestando la humanidad de
un Cristo triunfante, muerto y resucitado (fig. 53).

Sobre un oscuro cielo estrelladlo, inscrito en la tradicional mandorla irisada de las teofa-
nias de Dios en Majestad y portando la cruz estandarte, simbolo de su victoria sobre la muerte,
se mantiene sobre la tapa del sepulcro (Christus supra sepulcrum): envuelto en el manto car-
mesi, terciado sobre el hombro derecho, bendice con su diestra exhibiendo sus llagas reden-
toras (fig. 53). Este modelo iconografico, propio de la religiosidad bajomedieval, tuvo diversas
variantes, especialmente durante el siglo XV. Desgraciadamente es la figura mas perdida e
intervenida del conjunto, mostrando un aspecto algo difuso.

Las pinturas de Valdelaguna fueron realizadas sobre una preparacion de mortero de yeso
extraordinariamente fino, sobre una capa de cola organica, que actuaria de aislante, y con co-
lores en un aglutinante de aceite de linaza, aplicados en una capa muy fina y tunica. Estamos
por tanto ante el uso del 6leo sobre el muro, un procedimiento que rompe con la técnica mural
tradicional y al que se debe la apariencia pulverulenta de la capa pictdrica y su aspecto desdi-
bujado. Por esa razén no es facil una definicidn y filiacion estilistica, que genéricamente pode-
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52. Valdelaguna, vista general
del dbside. Foto ML

mos calificar de hispanoflamenca analizando algunos detalles y elementos como el volumen,

la composicion y la epigrafia de los tres animales del tetramorfo, aguila, toro y especialmente
el ledn (fig. 54), que no han sido tan alterados como el hombre de San Mateo y el Cristo resu-
citado, repintados con un temple de huevo y cola.

El casco absidal aparece dividido por una fina cenefa con un motivo en espiga y un colori-
do similares a una de las vistas en Torremocha, pero en nada mas encontramos afinidad esti-
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53. Valdelaguna, cuenca absidal,
Visién apocaliptica. Foto ML

54. Valdelaguna,Tetramorfo, toro
de San Lucas y leén de San
Marcos. Foto ML
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listica entre ambos conjuntos. El otro elemento relevante en Valdelaguna es la representacion

de un muro de nichos o casetones, y la inscripcion en caracteres goticos tardios, que ocupa
todo el medio cilindro, a modo de trampantojo, y que muestra un efecto ilusionista de pers-
pectiva realizado en grisalla, un recurso por su disefio y técnica propio de la pintura gética de
finales del siglo XV. La interpretacion de este elemento estaria en relacion con la Jerusalén Ce-
leste, de la que el templo, especialmente su santuario absidal, es su imagen cdsmica y teoldgica.
Su aspecto como de un gran columbario puede ponerse en relacién con la cita del evangelio
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de San Juan: “No estéis turbados. Creed en mi. En casa de mi Padre hay muchas estancias; si
no, os lo habria dicho, pues voy a prepararos un puesto. Cuando vaya y os lo tenga preparado,
volveré a llevaros conmigo, para que estéis donde yo estoy...Yo soy el camino, la verdad y la
vida...” (Jn 14, 1-6). Esta ultima afirmacién aparece habitualmente inscrita en el Libro de la
Vida que porta el Pantocrator medieval. Sin duda, la lectura de la fragmentada inscripcion,
que corre a la altura de la linea de impostas del dbside, daria la posibilidad de una interpreta-
cion mds definitiva para esta singular representacion.

A pesar de su estado de conservacion, por los fragmentos mejor conservados, se adivina
que el conjunto pictdrico de Valdelaguna, tuvo una calidad muy superior a la que hoy aparenta
a simple vista. Su técnica pictdrica, su peculiar iconografia y la adscripcion estilistica al perio-
do pictdrico goético hispanoflamenco, lo hacen tnico en el territorio de nuestra Comunidad.

Iglesia de Nuestra Seiora de la Asunciéon, Robledo de Chavela
Hacia 1500

Edificada sobre un templo romanico del siglo XIII, la iglesia responde al modelo de nave
unica de cuatro tramos cubiertos con bovedas de terceletes y coro a los pies, caracteristico del
reinado de los Reyes Catolicos (1474-1504) y ha sido relacionada con el arquitecto Juan Gil de
Hontandn. Su monumental cabecera tiene un caracter defensivo por sus potentes contrafuer-
tes a modo de cubos rematados en torretas y la existencia de un paseo de ronda. En 2012, du-
rante las obras de restauracion, se realizaron catas en la plementeria encalada de las bévedas,
que dieron como resultado el hallazgo progresivo de una impresionante serie decorativa de
casi ochenta dragones, ubicados en la béveda semiestrellada del presbiterio y en la del tramo
inmediato al mismo (fig. 55). La Direccién General de Patrimonio Histérico, el Arzobispado
madrilefio y la propia parroquia de Robledo ultimaron en 2013 la restauracion integral del
conjunto.

Cronologicamente coetdneos y estilisticamente similares a los de Villa del Prado, for-
malmente se diferencian en que en Robledo el dovelaje de los nervios apenas ha conservado
la capa pictdrica que alli describe el cuerpo escamado de estos fantasticos saurios mitologi-
cos. De forma que sus cabezas y espinazos, compositivamente doblados y complementados
a ambos lados del eje axial de los nervios, formula que ya se encuentra en la miniatura
altomedieval, hace percibirlos como agazapados en el cielo de la fabrica, concebido, como
en Villa del Prado, sobre un “muro ideal” pintado de sillares encintados (fig. 56). La diversa
y alternada policromia —roja, negra, verde y ocre— anima su uniforme concepcién for-
mal: fauces de afilados incisivos y grandes hocicos, orejas puntiagudas y ojos que expulsan
llamas de fuego; dragones que en conjunto se perciben como una inquietante y abrumado-
ra presencia. Aqui concebidos desde una perspectiva cristiana, indisolublemente unida al
convulso entorno histérico y sociolégico de la época, su simbolismo tiene un claro sentido
apotropaico, protector del templo y de sus fieles frente al mal en general y ante amenazas ex-
teriores en particular (fig. 57). Se trata de un tema recurrente que encontramos en diversos
conjuntos murales espafoles datados desde fines del XIV (Capilla de San Blas de la Catedral
de Toledo) y hasta el siglo XVI, tal como se ha comentado en la iglesia de Villa del Prado y
a cuyo texto remitimos.

Absolutamente excepcional por su nimero y dimensiones, los dragones de Robledo cons-
tituyen su mds espectacular ejemplo en el territorio de la Comunidad de Madrid.
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55. Robledo de Chavela, vista
general de las bévedas. Foto ML
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Iglesia de Santiago Apdstol, Villa del Prado
Hacia finales del siglo XV y hacia 1525

El templo parroquial de Villa del Prado, de estilo gético final, fue iniciado en el dltimo ter-
cio del siglo XV por la cabecera con un rotundo ébside poligonal cubierto con una bdéveda
nervada de siete pafios. Los tres primeros tramos de su nave unica, cubiertos con bdvedas de
terceletes sin cruceros, y con capillas abiertas entre los contrafuertes, quedarian terminados en
los primeros afnos del siglo XVI. En una segunda campaiia, en 1530, se modificaria el tramo de
los pies cubierto con una béveda de dobles terceletes para levantar el coro en alto, sostenido
por tres arcos rebajados sobre columnas, ya dentro del gusto clasicista. La restauracion inte-
gral del templo por parte de la Direccién General de Patrimonio Histérico de la Comunidad
de Madrid ultimada en 1999, puso de manifiesto la intensa actividad pictérica mural que se
desarroll6 en su interior entre finales del XV y las primeras décadas del siglo XVI, en la que
deben distinguirse tres areas de temas figurativos. Mayoritariamente las pinturas fueron rea-
lizadas sobre una primera decoracion de sillares encintados, que constituyen un “muro ideal’,
aplicada a toda la superficie mural y abovedada de la obra al ser terminada.

El primer grupo de pinturas se sitia en los muros y plementos de la béveda del dbside que-
dando ocultas tras el retablo barroco. De la tradicional vision apocaliptica, referida en otros
conjuntos madrilefios cronolégicamente anteriores, hoy tan solo es visible la figura del le6n
de San Marcos, con una excelente volumetria y rico matiz de tonalidades pictéricas, asi como
escasos restos de la figura del Pantocrator. La escena se completa con los desnudos de Adan y
Eva (fig. 58) cubiertos con hojas de higuera que muestran similar efecto pictérico, ademas de
una interesante ambientacion paisajistica que contrasta con el convencionalismo de las estre-
llas doradas que salpican el celaje del fondo. La actitud orante de Adan y Eva hacia la divini-
dad, muestra el arrepentimiento tras la caida y nos acerca a la devotio moderna de la piedad de
finales del gético. Se potencia asi una relacién mas directa del fiel con Dios, haciendo hincapié
en la importancia de la meditacion, la reflexién individual y la penitencia. Esta vinculacién
iconografica entre Génesis y Apocalipsis, vista también en los murales de Camarma, remite a
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56. Robledo de Chavela, béveda,

detalle de los dragones sobre
muro ideal pintado. Foto ML

57. Robledo de Chavela, detalle

de dragones. Foto ML
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58. Villa del Prado, Adén y Eva.
Foto SMV

59. Villa del Prado, Santiago
Matamoros, detalle del caballo.
Foto SMV

60. Villa del Prado, béveda con
dragones sobre muro ideal. Foto
AM

61. Villa del Prado, sotocoro,
trampantojo de galeria arqueada
y jardin. Foto CRL
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la tradiciéon romdnica y entronca con otros conjuntos castellanos como los segovianos de San-

ta Cruz de Maderuelo y Santos Justo y Pastor en Segovia capital y el toledano de San Roman.

Sobre el muro recto del segundo pano absidal se aprecia la figura de Santiago Matamoros
(fig. 59) como miles chirsti sobre un caballo blanco persiguiendo a un jinete musulman, so-
bre un fondo de paisaje muy deteriorado. Aunque fragmentariamente, se aprecia una calidad
similar a las pinturas que acabamos de mencionar, ademas de un interés suntuoso en los de-
talles dorados a la sisa de las conchas de vieira que adornan el arnés del caballo o el nimbo y
la armadura del Apoéstol. Un estilo que muestra el conocimiento de las novedades italianas,
pero que mantiene el gusto decorativo del oro en los brocados y otros detalles para otorgar
suntuosidad al conjunto, algo propio del estilo hispanoflamenco de finales del siglo XV en
que deben datarse estas pinturas. Los murales quedaron obsoletos (aunque en el siglo XVII
una nueva decoracion pictorica recuperd el tema del Padre Eterno y el Tetramorfo) y fueron
ocultados veinte afios después por un retablo hoy desaparecido realizado por Juan de Borgoiia
entre 1518 y 1523 segun documenta Cruz Valdovinos. Es significativo que el mismo estuviese
dedicado a Santiago, advocacion del templo, que pasoé a convertirse en el principal protago-
nista devocional. A la derecha del actual retablo, resta un fragmento de una amplia escena, la
cabeza nimbada de Cristo resucitado y la banderola que indica su triunfo sobre la muerte, de
un dibujo cercano al estilo italianizante de Borgona.

A un segundo area, del mismo momento del siglo XV, pues aparecen también en las ner-
vaduras tras el retablo, corresponden los impresionantes dragones serpentiformes que apro-
vechan el volumen de los nervios de las bévedas de cruceria (fig. 60). Motivo de origen gético,
muy recurrente desde el siglo XIV y hasta el XVI, debe destacarse su variado disefio y con-
trastado colorido, anaranjados, verdes y grises, su efectismo y el elemento fantastico propio
de este momento de transicién de finales de la Edad Media y del que son también ejemplo
las mascaras grotescas intercaladas entre estos motivos. Estas mdscaras, asi como las fauces
draconianas recuerdan las tarascas de las procesiones del Corpus, de las que hay memoria
desde el siglo XVI. El dragén, que tiene un primer significado como alusién al diablo y al mal
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62. Villa del Prado, detalle de dragén rugiente.
Foto AM

63. Villa del Prado, detalle de méscara
diabdlica. Foto AM

64. Villa del Prado, dragén serpentiforme.
Foto AM

65. Villa del Prado, arbol frutal con pomas.
Foto AM

66. Villa del Prado, arbol y péjaros bajo arco
fingido. Foto AM
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que finalmente es derrotado y glorifica a Dios (Is 43,20 y Ap 12,7), se asocia también al relato
de la Traslacion del cuerpo del apostol Santiago, donde los dragones se amansan al paso de la
procesion funebre hasta Iria Flavia. Tampoco debe olvidarse su funcién en el campo de la he-
raldica; ninguna hipoétesis ha de ser descartada, estos dragones se incorporarian al programa
iconografico actuando como elementos profilacticos que anulan el mal, reforzando la figura
de Santiago y al tiempo la memoria de las gestas del noble comitente. La aparicién de elemen-
tos heraldicos relacionados con la Casa de los Mendoza y Luna: su escudo de bandas rojas
sobre campo verde, las conchas y cruz de Santiago y la media luna, en las claves de las bévedas,
y el escudo pintado en el area del sotocoro, pondrian la obra arquitecténica y decorativa en re-
lacion con miembros de esta rama de la familia Mendoza, sefiores de la Villa del Prado, acaso
con las figuras de Ifiigo Lopez de Mendoza y Luna, y de su hijo Diego Hurtado de Mendoza y
Luna, tercer Duque del Infantado.

Especial calidad y novedad tiene la decoracion del area del sotocoro, en los muros de la lla-
mada Capilla del Santo Cristo, en el tramo que precede a la capilla bautismal. Los murales con-
cebidos como un trampantojo, representan una galeria de arcos de medio punto sobre columnas
clasicistas que apean sobre un zécalo; en los intercolumnios se ubican jarrones con plantas flora-
les en primer plano y como fondo un jardin florido con drboles frutales sobrevolado por pajaros
(fig. 61). El riguroso disefio de la arquitectura y el punto de vista muestran un conocimiento de
los planteamientos tedricos de la perspectiva italiana cuatrocentista. La similitud con las pin-
turas realizadas h. 1509 por Juan de Borgona en la antesala de la Sala Capitular de la Catedral
de Toledo, llevan a considerarlas de su mano o de uno de sus discipulos (Antonio Coomontes
o Pedro Delgado), mas teniendo en cuenta que el propio Borgonia trabajé para esta iglesia. Hay
evidencias de que la decoracion se extendia por todo el muro del sotocoro, fingiendo una especie
de atrio ajardinado a los pies del templo, jugando visualmente con los tres arcos de fabrica que lo
abren a la nave del templo. La exquisitez y delicado colorido de estos murales son una muestra
temprana del estilo del Primer Renacimiento en el territorio de la Comunidad de Madrid (figs.
65 66). La técnica utilizada —al parecer 6leo sobre enfoscado de cal— parece la causa de no
haberse conservado mds que en el angulo de la mencionada capilla del Santo Cristo, precisamen-
te por haber sido cubiertas de un nuevo enlucido y haberse sobrepuesto la representacion de la
ciudad de Jerusalén en el siglo XVII como fondo de un Calvario. A este mismo momento y con-
texto corresponde también la decoracion con las Arma Christi de los plementos de la boveda de
combados de dicha capilla. En la parte alta de los muros de la nave, entre las bovedas, aparecen
una serie de cruces, sumamente esquematicas, trazadas con tintas rojas o negras dependiendo
de los casos, que parecen constituir las diferentes estaciones del Via Crucis.

Los soberbios dragones, la actividad de Juan de Borgoiia y su relaciéon con los Mendoza
como introductores del nuevo gusto renacentista italiano, hacen de Villa del Prado un excep-
cional conjunto pictérico mural en el territorio de la Comunidad de Madrid.

Ermita de San Antén, Chinchdn
Primer cuarto del siglo XVI

Este edificio, reconstruido en el siglo XVIII, conserva los muros del presbiterio y el dbside
semicircular de una sencilla fabrica anterior dedicada a San Esteban. Aunque de fecha incier-
ta, por su aparejo de mamposteria y alero con canecillos de ladrillo aplantillado, responde al
romanico rural inercial que pervive hasta el siglo XIV en el territorio de la actual Comunidad



de Madrid. El afio 2007 por encargo de la Direccién General de Patrimonio Histérico de
la Comunidad de Madrid, se realiz6 una prospeccién arqueoldgica en el abside, tabicado a
mediados del siglo XX para su uso como sacristia, que como resultado dejé al descubierto su
original decoracién pictdrica.

En el casco absidal se representa el tema de la Asuncién de la Virgen por los angeles y su
Coronacién por la Trinidad; en un plano inferior, distribuidos en dos grupos simétricos, los
apostoles oran ante la tumba vacia de Maria (fig. 67). Buena parte de las apdcrifas tradiciones
literarias sobre la Asuncién fueron recogidas y transmitidas en el siglo XIII por Santiago de la
Voragine en su Leyenda Dorada, fuente fundamental para la interpretacién iconografica del
tema en la creacion artistica bajomedieval.

La escena de Chinchdn se concibe como un espacio metafisico por medio de un rompi-
miento de Gloria con nubes y rayos que la enmarcan. Debe sefialarse en su iconografia tri-
nitaria la idéntica representacién de las dos Primeras Personas: siguiendo el Credo Niceno-
constantinopolitano (fig. 68) el Hijo esta sentado a la derecha del Padre, mientras el Espiritu
que procede de ambos (filioque), en forma de paloma, aletea sobre la corona flordelisada con
que dos éngeles contribuyen a glorificar a Marfa como Reina del Cielo y Reina de los Angeles.
Desde el Concilio de Florencia de 1439 la idéntica representacion de la Binidad se asoci6 icono-
graficamente a la Coronacién de Maria, siendo la famosa obra de Enguerrand Quarton de 1453
su mas celebrada muestra pictorica.

En Chinchdn, la figura radiante de Maria, asociada a la mujer vestida de sol del Apocalip-
sis (Ap 12,1), cobra un claro protagonismo por su centralidad y dimensiones, lo que es muestra
de la devocién asuncionista arraigada en el territorio hispano desde antiguo e intensificada
desde finales del siglo XV asociada a la Inmaculada Concepcién. Aunque el estilo es desigual,
compositivamente su autor debié manejar algin modelo xilografico centroeuropeo de los que
circulaban en Espana desde finales de la Edad Media. Tras la profunda concepcion teoldgica
de la representacion, que se completa con el antiguo tema del velatorio de la tumba por los
Apostoles, hubo sin duda un autor intelectual, posiblemente un clérigo o religioso franciscano,
que oriento la creacion pictdrica. Aunque existen algunos afines ejemplos murales asuncionis-
tas espanoles de finales del siglo XV y principios del XVI, ninguno desarrolla la complejidad
iconografica del que nos ocupa al incluir la Trinidad y los Apdstoles, cuya presencia otorga a la
escena un caracter eclesioldgico, es decir la consideracion de la Iglesia apostolica encabezada
por Maria como instrumento universal de salvacion.

En los laterales del hemiciclo, perdida la parte central, en cuatro registros enmarcados
por frisos con motivos platerescos de balaustres, urnas y cuernos de la abundancia, aparecen
sendas representaciones: tres santos y escena de la Anunciacion (fig. 69). De esta ultima cabe
destacar la intencion espacial de perspectiva en el suelo y el clasicismo conceptual de la figura
de Maria; se ha perdido la figura del Gabriel, pero se conserva el jarron de azucenas alusivo
a su virginidad, eje compositivo de la escena original. La inclusiéon de este tema y su relacion
con el ya glosado asunto del casco absidal, pone de nuevo el acento iconolégico en el protago-
nismo de Maria desde el inicio de la historia de la redencién y el cumplimiento de la profecia
mesidnica.

Otro registro esta ocupado por San Roque (fig. 70), identificado por la inscripcion de su
nombre y su atuendo de peregrino con bordon, sobre el que a dos patas, como en algunas
xilografias alemanas, el perro Melampo (Gozque, Roquet o Guinefort) le ofrece el pan coti-
diano robado de la mesa de su amo. Santo antipestoso, que muestra el bubdn pestilente en
su pierna remangada, fue muy invocado desde finales de la Edad Media para la proteccion
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67. Chinchén, Asuncién,
apéstoles orantes. Foto JCML

68. Chinchén, Coronacién de la
Virgen por la Trinidad. Foto JCML
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del ganado, lo que le hace ser un alter ego de San Antén, titular de la ermita, del que no se

conserva representacion alguna. La identificacion de los otros dos santos es mas compleja;
la figura bajo San Roque se ha querido identificar con Juan Bautista, y la que se ubica bajo
la Anunciacion, con San Anton, pero probamente debe hacerse con San Antonio de Padua
como predicador, quizas en relacion a la pertenencia de San Roque a la Orden Tercera fran-
ciscana.

Aunque perdida mayoritariamente la coloracion original, estilisticamente podemos apre-
ciar en el conjunto el enérgico dibujo subyacente de las figuras, que se torna esquematico en
las arquitecturas y sutilmente abocetado en las evocaciones paisajisticas de los secundarios
fondos escénicos.

PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID



69. Chinchén, Anunciacién.
Foto JCML

70. Chinchon, San Roque.
Foto JCML

Los temas, iconografia y estilo de estas pinturas, llevan a la datacién dentro del primer

cuarto del siglo XVI de este singular conjunto que funde las novedades flamencas e italianas
interpretadas con sabor espanol, caracteristica de nuestro primer Renacimiento pictdrico.

Es significativo observar como las devociones representadas en el dbside del mas antiguo
templo de Chinchon, daran lugar a las advocaciones de los cronoldgicamente inmediatos, pero
posteriores a los murales, templos de sus actuales patronos: la parroquial dedicada a la Asun-
ci6én y la ermita de San Roque, surgidos ya como templos independientes entrado el siglo XVI.

Ermita de Santa Maria la Antigua, Carabanchel
Siglos 6XIl1? y XV

Durante la restauracion de este templo mudéjar de mediados del siglo XIII, realizada por la
Direccion General de Patrimonio Histérico de la Comunidad de Madrid entre los afios 2000
y 2002, se han descubiertos restos pictoéricos murales que parecen corresponder a dos mo-
mentos distintos de la época gotica. Los restos consolidados esperan una futura intervencion
que pueda dar luz sobre los temas representados y su época de realizacién. Hoy dia sélo son
apreciables restos de una mandorla y de una figura enmarcada con motivos geométricos en
el abside semicircular (fig. 71), asi como los pliegues de otra segunda figura en una hornacina
lateral en el lado de la Epistola.

Iglesia de San Bartolomé, Navalafuente
Segunda mitad del siglo XV

Restaurados en 1993, estan ubicados en el lado norte del dbside semicircular de tradicion ro-

manica rural aunque de fecha indeterminada. La escena enmarcada por un templete arqueado
y torreado, representa a los donantes orantes postrados ante la figura central, quizas una santa
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71. Carabanchel, dbside,
fragmentos pictéricos. Foto
JCML

72. Navalafuente, santo y
donantes. Foto ML
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o San Miguel, que la débil técnica pictdrica no permite identificar de forma definitiva (fig. 72).

En la parte inferior izquierda se aprecia la presencia de dos cuadripedos contrapuestos, uno
de ellos un felino, y de una paloma. Elementos de la indumentaria, como la carmefola con que
se toca el caballero y la sofisticada toca alta de la dama, ademas de los restos de telas brocadas
para el fondo, llevan a datar la pintura dentro de la segunda mitad del siglo XV en un estilo
hispanoflamenco popular. Esta escena debe confrontarse compositiva y simbdlicamente con
la de San Sebastian reseiada en Camarma de Esteruelas.

Iglesia de Nuestra Senora de la Asuncion, Colmenar Viejo
Hacia 1500

Descubiertos ya en 1981, fueron limpiados en 1993. Se trata de un retablito mural gético de
traceria estucada que hoy permanece oculto tras el retablo mayor de la parroquial de Colme-
nar Viejo. Posiblemente constituyé un complemento del sepulcro de Benito Lopez, cura de
Collado Mediano, fallecido en 1500, trasladado al levantarse el actual retablo en 1579 segiin
Aurea de la Morena. Bajo los restos de un calvario con la calavera de Adédn, enmarcado por un
profuso follaje de acantos, se representa La Misa de San Gregorio (fig. 74), siguiendo en com-
posicidn y estilo la representacion del tema en la pintura sobre tabla de la escuela castellana de
finales del siglo XV, dentro de la influencia flamenca.

Esta escena de simbolismo funerario, muy difundida a finales de la Edad Media, ejempli-
fica el dramatismo devocional propio del la piedad del momento, que favorecia la meditacion
sobre el dolor y la muerte de Cristo al tiempo que adoctrinaba sobre la transubstanciacion
y su real presencia en la consagracion eucaristica. La representacion de Cristo resucitado sa-
liendo del sepulcro, mostrando las llagas redentoras cuya sangre se vierte en el caliz, y de los
hoy parcialmente conservados atributos de la Pasion (cruz, corona de espinas, lanza, hisopo,
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escalera, tenazas, dados, monedas y beso de Judas), potenciaban esas intenciones (fig. 73). La

composicion de San Gregorio alzando la Hostia consagrada y asistido por un unico didcono

parece inspirada en alguna xilografia contemporanea.

Iglesia de Nuestra Seiora de la Asuncién, Grindén
Hacia 1500

En 1998, la Consejeria de Educacion y Cultura de la Comunidad de Madrid, financio la restau-
racion de unos fragmentos pictdricos ubicados en el muro derecho a la entrada de la cabecera
del templo, asi como un friso epigréafico de caracteres goticos ornamentales con alabanzas a la
Virgen y a Santa Ana en la sacristia adyacente.

De los fragmentos conservados en Grifidn, la figura de Santiago Matamoros, con armadura
y a caballo, nimbado y cubierto con sombrero de ala ancha con la venera compostelana, espe-
cialmente su cabeza, es de una excelente calidad pictdrica (fig. 10). Puede apreciarse la técnica
de tratteggio para las carnaciones, al modo italiano del temple magro del Renacimiento, en un
estilo cercano al de Pedro Berruguete. Su composicion, como la de la Virgen de la Misericordia,
peor conservada, y los fondos de brocado, son soluciones vinculadas a la pintura de estilo hispa-
noflamenco sobre tabla de finales del siglo XV. Esta Virgen intercesora despliega su manto para
proteger a la humanidad representada por una serie de pequenas figuras.

Antigua ermita de Santa Maria de la Nava, Capilla del Castillo de Manzanares el Real
Siglo XV

La cabecera de esta antigua ermita mudéjar de mediados del siglo XIII, posteriormente am-
pliada e incorporada al Castillo Nuevo, conserva escasos restos de la decoracion mural que
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73. Colmenar Viejo, Misa de

San Gregorio, detalle de Cristo
resucitado y del beso de Judas.

Foto IPCE

74. Colmenar Viejo, Misa de San
Gregorio bajo Cristo crucificado.

Foto IPCE
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75. Grifién, Santiago Matamoros.

Foto ML

76. Manzanares el Real, capilla
del castillo, vista parcial del
abside. Foto ML
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cubria su dbside semicircular apuntado. Actualmente se conserva el dibujo preparatorio en

sanguina de una de las escenas que compartimentaban el casco absidal con un hipotético ciclo
pictdrico narrativo (fig. 76). Esta estructuracion escénica responde a una concepcion propia
de la pintura gotica tardia, posiblemente realizada tras la ampliacion y adaptacion de la estruc-
tura al nuevo complejo defensivo-residencial durante el siglo XV.

Iglesia de Nuestra Sefora de las Nieves, Manzanares el Real
Hacia 1500

La Comunidad realizé entre los afios 2010 y 2012 la restauracién integral de este templo obra de
finales del siglo XV y comienzos del XVI, donde la combinacién de las formas del gético final
con las del primer Renacimiento y el patrocino de Don Ifiigo Lopez de Mendoza, IT Duque del
Infantado, lleva a atribuir la obra al arquitecto Juan Guas. Las pinturas descubiertas en el muro
oeste y en una saetera del muro norte, representan una traceria gética con un motivo decorativo
de cuadrifolios con cardinas o acantos y losanges realizados en grisalla, que se recortan de forma
efectista tridimensional sobre un fondo rojizo bajo un friso de bolas (fig. 77). Este disefio repro-
duce pictéricamente una seccion de la traceria de la balaustrada del Palacio del Infantado de
Guadalajara y es similar a la de la galeria del castillo del propio Manzanares disefiadas por Guas
para los Mendoza. Otro fragmento de especial interés por su concepcion artistica y su contenido
mitolégico y simbolico, es un apunte a pincel negro de la figura de la diosa Atenea Promacos
(fig. 78). Sus connotaciones simbolicas como alegoria de la guerra y las artes, estan en relacién
con el poder de los Mendoza y su protagonismo intelectual en la introduccion de los nuevos ele-
mentos humanistas del Renacimiento italiano, con valor artistico y de representacion nobiliaria,
que irrumpen en el panorama bajomedieval espafiol. Este fragmento ha sido transferido por la
técnica de stacco a un nuevo soporte y ubicado en el interior del templo, reponiendo en su lugar

original una copia del mismo.
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Iglesia de Nuestra Seiiora de la Asuncion, Villalbilla
Hacia 1500

La restauracion integral del templo se ultimé en 2006 por la Direccién General de Patrimonio
de la Comunidad de Madrid. Los nervios de las dos bovedas estrelladas del presbiterio presentan
una decoracién ornamental no figurativa de llamas o colas de dragén bicolores de tierra roja 'y
azurita que se originan en las claves y arranques de los mismos (fig. 79). El amplio desarrollo de
las claves policromadas con los escudos de la familia Mendoza - Figueroa y de la Cruz de Jeru-
salén, vincula esta primera fase constructiva del edificio y su decoracién ornamental con dicha
familia a finales del siglo XV, en concreto con el Gran Cardenal Pedro Gonzilez de Mendoza,
Cardenal de la Santa Cruz de Jerusalén desde 1478. La dindmica estilizacion de los motivos que se
recortan sobre la limpia plementeria llagueada pintada, otorga al conjunto un refinamiento pro-
pio del gusto nobiliario del momento. Debe destacarse la exquisita técnica tonal (fig. 79) al tiem-
po que la abstracta interpretacion del tradicional motivo de dragones y de su intencion simbolica
que en Villa del Prado ha quedado resefiada en relacion también con la propia familia Mendoza.

Iglesia de San Andrés Apdstol, Rascafria
Hacia 1500

La actuacién llevada a término por la Direccién General de Patrimonio Histérico en 2008,
ha recuperado el revestimiento pictérico de la boveda de terceletes de su cabecera. Sus 16
plementos, que suponen una superficie de 140 m?, estdn pintados al fresco con una base gris
y elementos de llagueado negro-blanco que simulan la canteria ideal del despiece (fig. 81). Su
sombreado, logra un efecto de perspectiva para dar profundidad y plasticidad a la construc-
cion. Esta solucion de “muro ideal”, que hemos visto en otros ejemplos, sirve en este caso para
ocultar la fabrica original de ladrillo de la plementeria.
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77. Manzanares el Real, iglesia,

saetera, grisalla. Foto ML

78. Manzanares el Real, iglesia,

Atenea. Foto ML

145



79. Villalbilla, vista general de
las bévedas, claves y nervios
policromados. Foto JCML

80. Villalbilla, detalle de clave y
lenguas de dragén. Foto JCML
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81. Rascafria, béveda, llagueado
de muro ideal. Foto ML

Iglesia de San Pedro Apdstol, Ribatejada
Hacia 1530

Descubiertos durante la restauracion integral del templo mudéjar del siglo XV, ultimada re-
cientemente por la Comunidad de Madrid, corresponden a un retablo mural de traceria pla-
teresca ubicado en el muro este de la nave de la Epistola. La figura mejor conservada es la de
Santa Barbara en la calle lateral izquierda, bajo ésta la parcial representacion de San Pedro,
titular del templo, vestido de pontifical (fig. 82). Se adivina parcialmente la escena contigua,
acaso la Visitacion. De un estilo popular, la traceria y los restos de una inscripcién en carac-
teres tardogoticos, llevan a fechar la representacion dentro del primer tercio del siglo XVI.

Iglesia de San Miguel, Villamantilla
Siglo XVI

Concebido en el siglo XVI como un retablo mural en cuyo atico se adivina la figura alada del
santo titular patrono de la villa, que con su lanza cruciforme alancea al diablo. Se completa
con las figuras de Santa Perpetua, coopatrona de la villa, con palma y libro, y San Antonio
Abad con habito y cruz antoniana (fig. 83). Descubierto durante la restauracion realizada por
la Comunidad de Madrid en 2002, oculto bajo un enfoscado de yeso, una hornacina debié
alojar la conservada talla original de San Miguel que data de la fundacion de la iglesia. De este
modo, murales y talla constituirian un retablo mixto. En el siglo XVIII, un nuevo retablo hoy

retirado, reutilizé la atin conservada imagen.
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82. Ribatejada, retablo mural,
Santa Barbara y San Pedro. Foto
JCML

83. Villamantilla, retablo mural.
Foto ML

84. Torrelaguna, esgrafiado en
grisalla, San Felipe. Foto SMV
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Iglesia de Santa Maria Magdalena, Torrelaguna
Hacia 1530

Ubicados en los muros del cuerpo bajo de la torre, forman parte de un friso esgrafiado plate-
resco de yeso, blanco sobre negro, similar al peor conservado en la sacristia de Torremocha.
Dos tondos con los bustos de San Andrés y San Felipe, rodeados de una inscripcion rogativa,
son portados por putti que los sostienen con lazadas florales a modo de guirnaldas y entre
balaustres (fig. 84), todos ellos motivos del repertorio decorativo del primer Renacimiento.
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85. Batres, escena
caballeresca. Foto ML

Castillo de los sefiores de Batres, Batres
Copia de original de finales del Siglo XIV

Este techo ubicado en el actual comedor reproduce libremente el de una de las tres alcobas de
La Sala de los Reyes del Palacio de los Leones de la Alhambra de Granada, en el que se suce-
den episodios de un relato caballeresco cortesano como la caza del jabali (fig. 85) o el juego
del ajedrez, interpretados en un estilo donde el gético lineal se funde con la influencia de la
pintura italiana trecentista y la estética islamica. Copiado en diversos momentos desde finales
del siglo XVIII y hasta principios del siglo XX, en que pervive el gusto por lo alhambrino, el
techo de Batres, de datacién incierta, con las reservas propias de un necesario andlisis material
y estudio documental definitivo, pudo haberse incorporado al castillo durante las restauracio-
nes realizadas en la segunda mitad del siglo XX.
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Decoraciones murales en los palacios
y monasterios reales durante los reinados
de Felipe Il a Carlos Il (1561-1700)

Carmen Garcia-Frias Checa

su vuelta definitiva a Espana en 1559, Felipe II va a introducir una serie de novedades
Aimportantes en el funcionamiento de la vida cortesana, que se van a concretar en el
establecimiento permanente de su corte en Madrid en 1561 y en la conformacién de toda una
serie de palacios en torno a esa capital para la realizacion de sus jornadas. Sus viajes por Italia,
Alemania y los Paises Bajos habian transformado claramente sus gustos artisticos y compren-
sion de las artes visuales, lo que va a traer consigo la implantacién de unos programas deco-
rativos que supusieran una renovacion integral de todas sus casas, actuaciones que van a ser
fundamentales para la nueva imagen de representatividad exterior de la monarquia'. La moda
de ornamentar los interiores palaciegos con pinturas al fresco se impone como la opcién mads
idonea para esta renovacion, la cual podra ponerse en practica gracias a la participacién de
artistas de formacion clasicista y con experiencia en Roma.

Si Juan Bautista de Toledo fue el arquitecto esencial para marcar las directrices clasicis-
tas del plan constructor del rey? el pintor al que Felipe II confiaria a partir de 1562 toda la
campana decorativa de pintura mural de los palacios reales fue al baecetano Gaspar Becerra
(1520-1568), recién llegado de Roma, cuya fama como buen fresquista y su lenguaje grandioso
y monumental de claro signo miguelangelesco resultaron ser claves para su selecciéon®. La
campana decorativa de interiores palaciegos se inicia a partir de 1561 en el Palacio Real de El
Pardo (fig. 1), con una ornamentacion a base de pinturas murales de tipo arquitecténico en
las salas mas destacadas del edificio, que fueron llevadas a cabo por artistas flamencos, como
Antonio Pupiler y el maestro Pelegrin, que si bien no aplicaron realmente la técnica al fresco,
la debieron simular a base de lienzos pintados acoplados a la arquitectura®. La incorporacién
de Becerra a comienzos de 1563 supuso un cambio en el planteamiento ornamental del palacio,
ya que al hacerse cargo de la decoracion del Torreén de la Reina introdujo en ella un progra-
ma de absoluta indole romana con pinturas al “buon fresco” de tematica mitoldgica, con las
Historias de Perseo, que iban integradas en un conjunto de motivos de grutescos pintados y de
molduras y tarjas en estuco tallado y dorado® (fig. 10). A partir de 1564 Becerra comienza tam-
bién a dirigir los trabajos de decoracion del Palacio de Valsain y especialmente, los del Alcazar
de Madrid (fig. 2), donde sélo pudo pintar cinco habitaciones, los tres “cubillos” centrales del
ala Oeste, “la alcobilla” y “la habitacidn contigua™, al sobrevenirle la muerte en 1568. La des-
cripcion de Vicente Carducho (1633) nos permite conocer que los temas representados eran
todos de caricter alegérico-mitoldgico o con motivos de grutescos’, como el de los “quatro

1 Para el tema, ver Checa, 1992: 111-
199.

2 Seguin Rivera, 1984.

3 Llaguno, 1829, T. II: 109; Gerard,
1984: 92-101; Checa, 1992: 141, y
Garcia-Frias, 2006a: 11-19.
L'Hermite, 1597, I, Ed. 1890: 99-100.

5 Tormo, 1912: 65-97; y 1913: 117-

157 ¥ 245-265; Checa, 1992: 134;
Rodriguez-Arana, 2005: 54-73;
Garcia-Frias, 2006a; y Redin, 2007.

6 Martin Gonzalez, 1962: 15-19;
Gerard, 1984: 92-101; y Barbeito,
1992 45-50.

7 Carducho, 1633: fol. 153v.
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Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial. ©Patrimonio Nacional

Pégina izquierda:

Francisco Rizi y Dionisio
Mantuano. Capilla del Milagro.
Monasterio de las Descalzas
Reales de Madrid.
©Patrimonio Nacional
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1. Atribuido a Félix Castello. Vista
del Palacio Real de El Pardo.
Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial. ©Patrimonio Nacional

2. Anénimo madrilefio. Vista

del Alcdzar de Madrid desde el
puente de Segovia. ©Museo de
Historia de Madrid. Depdsito del
Museo Arqueolégico Nacional,
Madrid

8 Se trata de los bustos de Ceres
y Diana (ABSLE, D-9), que
podrian simbolizar la tierra; el de
Vulcano (ABSLE, D-8), que podria
asociarse al tema del fuego; y el
de Neptuno (ABSLE, D-11), al del
agua. Dos de ellos publicados por
Angulo y Pérez Sanchez, 1975: 23,
N.35yN.37.

9 Eldocumento de contratacion para
la venida a Espafia de Cincinato y
Cajés, pub. por Martin Gonzalez,
1971: 239-240, doc. XII; y Lapuerta,
2002: 531-532, doc. 134.

10 AGP, Registros, Cédulas Reales, T.
IIL, fol. 67v.-68r. Y para el pintor,
Rosso del Brenna, 1976, I1: 379-397.

11 Gerard, 1984: 98 y 167 (nota 28).
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elementos” elegido para “la alcobilla’, en el que Becerra debié de poner un gran interés, esme-

randose en los preparativos de los cartones. Muestra de ello son los dibujos preparatorios con
representacion de dioses que se han puesto en relacién con esta sala y que hoy se conservan
en la Biblioteca del Monasterio de El Escorial® (fig. 3). El importante programa decorativo
planteado por Felipe II para sus palacios le obligd a contar a partir de 1567 con otros artistas
italianos que conocieran bien la estética romana, mds atn, ante la constante actividad de Bece-
rra y sus ausencias por enfermedad. Por un lado, vinieron Romulo Cincinato (h. 1540-h. 1597)
y Patricio Caxesi o Cajés (h. 1544-1611), que fueron recomendados por el embajador espariol
en Roma Luis de Requesens’, y por otro, Giovanni Battista Castello, llamado el Bergamasco
(h. 1509-1569), uno de los pintores de mayor fama y prestigio en Génova, y por tanto, con muy
diferentes condiciones de contrato con respecto a los primeros'®, quedando a la muerte de
Becerra al frente de las labores de decoracién de todos los palacios reales'!, aunque por poco
tiempo ya que muere en 1569.

El Monasterio de San Lorenzo de El Escorial fue planteado desde su origen como una
fabrica muy compleja, que ademas de convertirse en el lugar de enterramiento para los miem-
bros de la dinastia espafola de los Habsburgo, Felipe II quiso ornarlo espléndidamente, no

sélo con la intencién de dar prestigio a su fundador y a su familia, sino también con la idea
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de presentarlo como el maximo exponente de la Contrarreforma contra las ideas heréticas del

protestantismo'?. Al ser una construccion de nueva planta, el rey pudo plantear un discurso
artistico perfectamente coherente, que se completd con la plasmacioén de unos programas de-
corativos de pinturas al fresco durante los aflos ochenta y principios de los noventa para de-
terminados espacios ceremoniales destinados al culto religioso (fig. 4), como la Basilica, Coro,
Sacristia, Salas Capitulares y el Claustro Principal Bajo del Monasterio. De ahi que siga siendo
en la actualidad la fundacién real que muestra de forma mas completa el importante papel de
representatividad que desempefiaban determinados programas en la decoracion interior de
los edificios. Los italianos Luca Cambiaso, Romulo Cincinato, Federico Zuccaro y Pellegrino
Tibaldi, que habian sido elegidos por su condicién de fresquistas para los ciclos de pintura
mural, eran artistas que conocian a la perfeccion las exigencias de la doctrina contrarrefor-
mista del decoro y de la verosimilitud de las historias representadas'’. Cambiaso (1527-1585),
uno de los artistas mas famosos de la Génova de aquel momento del dltimo tercio del siglo
XVI, fue el primero en llegar en 1583'*, junto a los pintores Lazzaro Tavarone (ha. 1556-1641)
y su hijo Orazio Cambiaso (;-ha. 1600). Durante los dos afos de produccién en El Escorial
hasta su muerte en 1585 se encarg6 de pintar al fresco la béveda del Altar Mayor en la Basilica,
las paredes y la boveda del Coro (figs. 11-13), cinco escenas de Cristo después de resucitado en
la escalera principal (tres de ellas vueltas a pintar después por Tibaldi, por considerarse poco
apropiadas al conjunto), junto a cinco retablos en la Basilica y seis lienzos de la serie de la Ba-
talla de Lepanto. Su estilo, aunque correcto, resulté en ocasiones repetitivo y poco ocurrente,
aunque sus efectos luminosos y su tendencia a la geometrizacién en sus dibujos dejarian su
impronta en la pintura espanola'®. El segundo en llegar fue Federico Zuccaro (1542-1609), el
mas distinguido de los pintores que Felipe II consigui6 contratar para El Escorial, ya que ha-
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Siglienza (1605), 1988: 7-13; Osten
Sacken, 1984: 13-20; y Saénz de
Miera, 1998: 105-133.

De Antonio, 1998: 135-157; y
Mulcahy, 1998: 159-183.
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Lépez Torrijos, 1987: 244-245;
Mulcahy, 1992: 83-84; y Magnani,
1995: 253-255.

Para la produccién de Cambiaso
en El Escorial, ver Sigiienza
(1605),1988: 322-325; Zarco, 1932:
20-25, doc. 9-10, 67-71, doc. 30,
182-187, docs. 3-5; Suida y Manning,
1958: 128-129; Checa, 1992: 324-358;
Mulcahy, 1992: 57-66 y 81-111;
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bia trabajado en algunos de los lugares claves donde se habian desarrollado unos programas
contrarreformistas dentro del ambiente artistico romano, como en la Iglesia de Santa Trinita
dei Monti o en la Sala Paolina de los Palacios Vaticanos. Durante los tres afios de estancia en el
Monasterio inicid, junto a su equipo de ayudantes -Tiberio Ronchi o Noggi, Andrea Carrari,
Bernardino Veneciano, Antonio de Ancona y Bartolomé Carducho- los frescos del importante
programa iconografico sobre la Historia de la Redencion del Claustro Principal Bajo, asi como
también pinto los dos grandes altares relicarios de la Basilica y los cuadros para el retablo del
Altar Mayor'® . Pero su obra no tuvo el éxito esperado, y en 1588 se le despidi6 con todos los
honores, siendo sustituidas algunas de sus obras por nuevas versiones de su sucesor Pellegrino
Tibaldi o retocadas por Juan Goémez de acuerdo al decoro exigido. Tibaldi (1527-1597) habia
trabajado en Roma en los afos cuarenta, junto a Perino del Vaga y Daniele da Volterra, y sobre
todo, habia conocido la obra del dltimo Miguel Angel, que marco profundamente su estilo
durante toda su vida, por lo que recibiria el nombre de Michelangelo riformato. De esta forma
cuando llego a El Escorial en 1586 y pint6 los frescos del Sagrario, Claustro Principal Bajo y
Biblioteca'” (figs. 14, 16 y 17), y volvid a representar las versiones de las obras poco afortunadas
de Cambiaso y Zuccaro, puede decirse que obtuvo el entusiasmo unanime del rey y de la orden
jerénima, ya que el caracter grandioso de sus figuras, la fuerte expresividad de sus anatomias,
o el lenguaje claro y grandilocuente de sus composiciones eran los que mejor se adecuaban a
las necesidades decorativas del Monasterio*®.

Felipe II plante6 una ornamentaciéon complementaria a base de motivos de grutescos en
las bovedas de las salas mds representativas del Convento —Antesacristia, Sacristia, Celda
Prioral Baja, Salas Capitulares y su zaguan de entrada y en algunas zonas de la Biblioteca—,
decoraciéon que estaba de moda en la Europa del siglo XVI y que ya se habia implantado en
el resto de los conjuntos palaciales de Felipe II (figs. 18-23). Los encargados de realizarla®®
fueron los genoveses Niccolo Granello (?-1593), Fabricio Castello (ha. 1560-1617) y Francesco
da Urbino (ha. 1545-1582), que habian venido a Espafia con el Bergamasco en 1567. A ellos se
unio6 el grupo de genoveses, Orazio Cambiaso (;-ha. 1600) y Lazaro Tavarone (ha. 1556-1641),
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miembros del estudio de Luca Cambiaso, cuando éste falleci6 en 1585. Todos ellos, a excepcion

de Urbino que habia muerto en 1582, ejecutaron en la zona del Palacio la decoracién de la
famosa Sala de Batallas, galeria que a juzgar por las hazafias victoriosas de la monarquia es-
panola pintadas, debia jugar un papel fundamental en la representacion oficial del rey dentro
de la organizacion de los aposentos reales (figs. 24-26). Siglienza, siguiendo a los tratadistas
de la primera mitad del siglo, no quiso darle a los grutescos ninguna connotacién de caracter
simbélico-religioso, sino que para él “no pretenden mds que deleitar la vista con esta vague-
za’, pero como indica Checa, estas decoraciones encierran contenidos de cardcter conceptual,
moral y liturgico, basados en ideas religiosas relacionadas con los ciclos que acompanan®.
En época de Felipe III, hay que destacar el conjunto de pinturas murales que el rey puso en
marcha en 1607 con una amplia participacién de pintores espafioles e italianos en la campana
de reconstruccion del Palacio Real de El Pardo tras el terrible incendio de 1604**. El programa
decorativo con temas fundamentalmente del Antiguo Testamento conté con la direccion del
gran humanista y cronista oficial de Felipe III, Pedro de Valencia. De todo ese conjunto sélo
se conservan las Historias de José de Patricio Cajés (ha. 1544-1611) y su hijo Eugenio Cajés
(1574-1634) para la Galeria de la Reina, que aluden al buen gobierno del rey y a la legitimidad
de un poder recibido de Dios para el bien del pueblo®® (fig. 28); o las de la reina Ester de Jer6-
nimo Cabrera (ha. 1580-1618) para el “Quarto de la Reina’, que se refieren a la pureza y otras
virtudes de la reina Margarita® (fig. 30); aunque también las hay de sentido alegérico, como
la Caceria con la diosa Aurora de Luis de Carvajal (1556-1607) y su hijo Francisco de Carvajal
(ha. 1580-ha. 1631) de la “Quadra de la Infanta*® (fig. 29); o de signo triunfalista como las ha-
zafas victoriosas de la monarquia hispénica que se representaron en la Galeria de Retratos®,
de las que hoy sdlo existe la escena de la Entrega de las llaves de Granada a los Reyes Catdlicos
de Francisco Lopez (ha. 1554-1629), queriendo con este hecho fundamental para la Corona de
Castilla entroncar la dinastia habsburgica con su antecesora, la de los Trastamara®’ (fig. 31). En
esta misma linea de parangonar hechos gloriosos de la Antigiiedad con las hazanas victoriosas
de la monarquia espafiola estarian las Historias de Aquiles, hoy desaparecidas, pero de las que
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Palacio y jardines del Buen
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se conserva un bello dibujo del episodio de la Despedida de Aquiles y Deidamia de Vicente
Carducho (ha. 1576-1638) de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (fig. 5), que
pertenece al ciclo contratado por su hermano Bartolomé para la Galeria de Mediodia del cita-

do Palacio en 1607, pero que, al sobrevenirle la muerte, Vicente tuvo que hacerse cargo de su
terminacion®®. Carducho también realiz6 las pinturas murales de la sala del Relicario del Mo-
nasterio de la Encarnacion, fundado en 1611 por la reina Margarita de Austria, con la inclusién
de un programa decorativo algo retardatario con un sencillo modelo de pintura ilusionista de
indole serliana, muy en la linea de las decoraciones de los palacios del Cinquecento italiano,
que tanto éxito habian alcanzado en Espana en la época de Felipe I1*° (fig. 32).

Con el advenimiento al trono de Felipe IV se muestra una continuidad estilistica y tema-
tica para las decoraciones de pintura mural, como asi lo prueba la sencilla decoraciéon de gru-
tescos dorados con los escudos de los veinticuatro reinos pertenecientes a la corona de Espana
que se pintaron en la béveda del Salén de Reinos del Palacio del Buen Retiro (fig. 6). Con ello
el conde-duque de Olivares pretendia mostrar el poder politico-militar de Felipe IV y la anti-
gliedad de la Casa de Austria espaiiola, aunque estos significados estaban mas bien presentes
en las pinturas de sus paredes, con las doce escenas de batallas de los ejércitos de Felipe IV en
defensa de la monarquia y de la fe catdlica, con los cinco retratos reales ecuestres de Velazquez
y con las diez escenas de la vida de Hércules de Francisco Zurbaran®.

A mediados del siglo XVII la pintura mural se considera la més adecuada para decorar los
grandes interiores palaciegos y de ahi que Felipe IV encargara a Velazquez la busqueda de ex-
pertos fresquistas durante su segundo viaje a Roma (1649-1651). Pero la gran transformacién
decorativa no se produjo hasta 1658, cuando llegaron los dos grandes fresquistas bolofieses
Agostino Mitelli (1609-1660) y Angelo Michele Colonna (1604-1687), ya que bajo su direccién
o bajo su influencia toda una pléyade de pintores de la corte espafiola de la segunda mitad de
siglo, como Juan Carreflo de Miranda, Francisco Rizi, Francisco Camilo, Claudio Coello o
Antonio Palomino, se van a especializar en esta técnica pictdrica, ya fuera para colaborar en la
decoracion del Alcazar madrilefio o de otros palacios reales, o para trabajar en algunas funda-
ciones religiosas. Tras realizar los frescos del Dia, la Noche y la Caida de Faetén en tres piezas
consecutivas del Cuarto Bajo de Verano del rey en el Alcazar madrilefio, Mitelli y Colonna
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pintaron en 1659 bajo la direccién de Veldzquez y con la colaboracion de Carrefo (1614-1685)
y de Rizi (1614-1685) la boveda del emblematico Saléon Nuevo o de los Espejos, en la que se re-

presentaron varias historias relacionadas con el Mito de Pandora encuadradas en una hermosa
arquitectura fingida. A pesar de su desaparicion podemos tener una idea clara de las escenas
pintadas por cada uno de ellos, gracias a la descripcion tan precisa de Palomino y a los dibujos
arquitectdnicos y figurativos existentes, como el de los Desposorios de Pandora y Epimeteo de
Carrefio de Miranda de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando®' (fig. 7). Otros
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7. Juan Carrefio de Miranda.
Desposorios de Pandora y
Epimeteo en el Salén de los
Espejos del Alcazar de Madrid.
Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, Madrid.
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artistas continuaron con la campaiia de decoraciones murales del Alcazar, como Camilo, Rizi,
Carrefio, Mantuano o Coello*?, que debieron barroquizar de forma muy esplendorosa todos
sus interiores.

A Mitelli y Colonna también se debe la decoraciéon de la béveda de la ermita de San Pablo
construida dentro del recinto de los jardines del Palacio del Buen Retiro, que sustituy6 a una
ornamentacion mural anterior de Rizi de 1661. Desaparecida la ermita conocemos la obra de
los boloneses gracias al modelo existente en el Museo Nacional del Prado (en depdsito en el
Museo de Historia de Madrid) (fig. 8), que es la tipica quadratura de los artistas con guirnal-
das de flores y algunos elementos emblematicos de la Casa de Austria, como escudos y agui-
las, dentro de la cual figuraria segun las descripciones documentales el Rapto de Céfalo por
la Aurora®. Los artistas de la corte debieron quedar fascinados por estos juegos ilusionistas
de arquitecturas fingidas de Mitelli y Colonna, y de hecho durante varias décadas surgieron
algunas decoraciones estrechamente ligadas a sus disefios, como el techo del conjunto mural
de la escalera del Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid. Su reciente restauracion y
analisis técnico han permitido constatar que se efectu6 en una sola campana en torno a fi-
nales de la década de los cincuenta y a lo largo de la de los sesenta, obligando a considerar la
restauracion costeada por sor Ana Dorotea de 1684, que reza en una inscripcion en la parte
superior del conjunto mural, como una simple intervencién para su conservacion®*. La estela
de los bolofieses también se deja sentir en la decoracién de arquitecturas fingidas traspuesta
en la capilla del Milagro de las Descalzas Reales por el también bolofiés Dionisio Mantuano
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(fig. 36), que habia venido a Espafia en 1656, aunque su nombramiento como pintor de Felipe
IV no se produjo hasta 1665. Rizi coparticipd en la decoracion al fresco de dicha capilla en
todas las escenas religiosas y figuras existentes en la antecapilla y capilla del Milagro (figs. 35
y 37), logrando una de las obras maestras del barroco madrilefio en pintura mural, gracias al
mecenazgo de su promotor Juan José de Austria, que en aquel afio de su fundacién -1678- era
primer ministro de Carlos II. Ambos trabajarian también conjuntamente en la decoracién de

la Casita de Nazaret®’

(fig. 38), posiblemente en el mismo afo, ya que la documentacion exis-
tente nos confirma que se efectu6 dentro de la misma campana de remodelacion de toda esta
zona, junto a la Capilla del Milagro®®.

El napolitano Luca Giordano (1634-1705) vino a Espaia en 1692 para hacerse cargo de los
(figs. 39-41),
y de otras obras reales, como el despacho del rey en el Palacio Real de Aranjuez®® (fig. 42),

137 138

frescos de la escalera conventual®” y de la Basilica del Monasterio de El Escoria
el Cason del Palacio del Buen Retiro o la Basilica de Atocha, lo que supuso la incorporacién
del lenguaje del pleno barroco internacional en los sencillos espacios de la corte espafiola. La
eleccion del pintor fue absolutamente comprensible, no sélo porque la obra del artista era ya
plenamente conocida en Espana, sino también porque era el pintor de frescos mas famoso de
Europa, lo que podria ayudar a incrementar el prestigio politico de la corona espaiiola en un
momento en el que no habia un heredero. Ademas, la asombrosa imaginacion narrativa de sus
temas, en completa sintonia con la Iglesia catélica de su época, y su enorme capacidad para re-
solver los problemas espaciales de clara influencia cortonesca, se podian adaptar ahora de igual
forma a las ideas de solemnidad y suntuosidad imprescindibles para la corte del rey de Espana.
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Programas decorativos
de pinturas al fresco en el siglo XVI

» Palacio Real de El Pardo
* Monasterio de San Lorenzo de El Escorial

Programas decorativos
de pintura mural en el siglo XVII

= Palacio Real de El Pardo

= Monasterio de la Encarnacién

= Monasterio de las Descalzas Reales

* Monasterio de San Lorenzo de El Escorial
= Palacio Real de Aranjuez



Palacio Real de El Pardo

Torredn de la Reina
Gaspar Becerra (15663-1568)

La decoracién mural del Torredn de la Reina corri6 a cargo a partir de 1563 del baecetano
Gaspar Becerra (ha. 1520-1568) (fig. 10), quien el afo anterior habia entrado al servicio de
Felipe II por ser el maximo representante del lenguaje clasicista que tan bien habia aprendido
durante su larga estancia en Roma (1544-1557). Becerra tuvo la feliz idea de simular un espacio
abovedado en el techo plano de una sala cuadrada de casi 6 metros de lado, mediante su di-
visién en una quadratura clasica con molduras y adornos de estuco que sirviera de elemento
estructurador de su organizacion espacial y de enmarque a las nueve reservas, que acogen
las escenas historiadas. De esta forma, se dispone un tondo circular en el centro, con la Apo-
teosis de Perseo, que aparece representado como un personaje joven y vigoroso, en ascension
triunfante y con todos sus atributos identificativos; en los ejes de cada lado, cuatro reservas
rectangulares con las escenas principales de la historia con Ddnae recibiendo la lluvia de oro,
La entrega al mar de Ddnae y Perseo, Perseo recibiendo los dones de Mercurio y Minerva y la
Degollacion de Medusa; y en los angulos, cuatro ¢valos con el Nacimiento de Perseo, Perseo
despidiéndose de Ddnae y Polidectes, Perseo robando el ojo de las Greas y el Nacimiento de
Pegaso. La soluciéon compositiva del techo, con pinturas al fresco enmarcadas en labores de
estuco, tiene su origen remoto en las boévedas de las Logias Vaticanas de Rafael (1517-1519), que
Becerra debi6 estudiar directamente durante su estancia romana, bien a través de los pintores
con los que trabajo, como Giorgio Vasari o Danielle da Volterra, o quizas por alguno de sus
mecenas tan ligados a la corte papal, como el cardenal Juan Alvarez de Toledo. Pero ya este
sistema lo habian planteado otros artistas en la Roma cinquecentista de aquel momento, como
el mencionado Volterra en la béveda de la capilla de Lucrezia della Rovere en Santa Trinita dei
Monti (1548-1550), en la que Becerra también habia intervenido en la realizacion concreta de
la escena del Nacimiento de la Virgen, con la que el Nacimiento de Perseo de esta sala presenta
muchas concomitancias compositivas.

El programa decorativo continuaba en las paredes, pero por desgracia desaparecié en épo-
ca de Carlos III, preservandose unicamente las pinturas parietales de los entrehuecos de los
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9. Gaspar Becerra.

Representaciones animalisticas.

Torre de la Reina. Palacio Real
de El Pardo. ©Patrimonio
Nacional

10. Gaspar Becerra. Historias
de Perseo. Torre de la Reina.
Palacio Real de El Pardo.
©Patrimonio Nacional
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cuatro balcones de la estancia, decoraciéon que aparecio tras unas obras de restauracion en

2001 con un interesantisimo repertorio animalistico dedicado casi exclusivamente a las aves
(fig. 9). Su presencia en la Torre se deberia considerar como uno de los primeros intentos
cientificos por exhibir y estudiar la fauna ornitologica autdctona y de importacion, con la
representacion de algunas especies europeas, africanas y americanas, que aparecen aqui por
primera vez en Espafa, como son los pavos americanos.

La importancia artistica de todo este conjunto queda ain hoy mas destacada al ser la
unica obra conservada de aquel extenso programa decorativo de pinturas murales de indole
clasicista, que Felipe II plante para sus palacios reales durante las dos primeras décadas de su
reinado (afos sesenta y setenta).

Monasterio de San Lorenzo de El Escorial

Capilla Mayor de la Basilica
Luca Cambiaso (1584-158b)

La fama del genovés Luca Cambiaso (1527-1585) como habil pintor de frescos le valio ser
llamado el primero para abordar la decoracion pictérica de El Escorial en 1583. Sus tra-

PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID
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bajos se inician con la béveda del Presbiterio, en la que se representa La Coronacion de
la Virgen (fig. 11), muy en la linea de la Contrarreforma, que fomenta y ensalza el culto
a Maria como respuesta a su rechazo por parte de los protestantes. La Virgen aparece
coronada por la Santisima Trinidad y acompafiada por angelitos, que son los caracteris-
ticos del artista, al igual que las nubes que las trata como auténticas rocas. En los lunetos
laterales, se sitian dos a dos los cuatro profetas mayores. En el de la derecha, Isaias con
una sierra y Jeremias con una piedra, los instrumentos de sus respectivos martirios; y a la
izquierda, Daniel con tres leones y Ezequiel, sosteniendo la doble rueda que simboliza los
dos Testamentos.

Posiblemente debio contar con la colaboracién de sus dos ayudantes Orazio Cambiaso y
Lazaro Tavarone para la realizacién de algunos angelitos, ya que tienen sus homoénimos en
las salas en las que participardn posteriormente en solitario, como en la Sala de Batallas o
en las Salas Capitulares, asi como en la ejecucion de los adornos y fajas fingidas talladas, en
los que los genoveses eran unos auténticos especialistas, consiguiendo un verdadero efecto
escultorico en las falsas molduras de estuco. El hecho de que Tavarone traspusiera anos
después (ha. 1630) la Coronacién de la Virgen en la Galeria del Convento de Santa Maria
in Passione de Génova (destruida durante la Segunda Guerra Mundial), de una forma tan
exacta a la de El Escorial, indica el verdadero entusiasmo del pintor por su maestro.

LOS REALES SITIOS

11. Luca Cambiaso.

La Coronacién de la Virgen. Altar
Mayor de la Basilica. Monasterio
de San Lorenzo de El Escorial.

©Patrimonio Nacional
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Coro de la Basilica
Luca Cambiaso y Rémulo Cincinato (1584-1585)

Cambiaso (1527-1585) ide6 para la gran boveda del Coro una unica representaciéon -La
Gloria-, que fue tratada como un gran cuadro de altar ampliado a grandes dimensiones
(fig. 12). El tema es el triunfo de la Santisima Trinidad, para cuya composicién tuvo como
fuente de inspiracion la famosa Gloria de Tiziano, en la que Carlos V vio cumplido su de-
seo de que se tuviera perpetua adoracion a la Santisima Trinidad. En la parte superior de
la escena, Dios Padre e Hijo con la paloma del Espiritu Santo aparecen entronizados sobre
el arco iris dentro de una aureola de luz y de angeles, mientras que sus pies descansan so-
bre la figura geométrica de un cubo, que simboliza la tierra y cuyas propiedades magicas
y religiosas fueron estudiadas por Juan de Herrera en su Discurso sobre la figura ctibica,
obra en la que la armonia de las figuras perfectas se relacionaba con la Divinidad. Al lado
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12. Luca Cambiaso.

La Gloria. Coro. Monasterio

de San Lorenzo de El Escorial.
©Patrimonio Nacionall

13. Rémulo Cincinato. San
Lorenzo presenta a los pobres

al emperador Decio. Coro.
Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial. ©Patrimonio Nacional
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del cubo, se encuentran la Virgen entronizada y San Juan Bautista, arrodillado, como
intercesores de la humanidad, y alrededor, los Apdstoles (izquierda) y los profetas (dere-
cha). A continuacién, en ocho bandas uniformes y paralelas que cruzan la béveda y sobre
unos bancos fingidos de nubes, se sitian como dice fray José de Sigiienza (1605) “segin
sus grados y jerarquias”, los santos y bienaventurados, padres de la Iglesia, martires, con-
fesores, virgenes, viudas, santos inocentes, papas y obispos. Muchos de ellos se reconocen
por sus insignias e instrumentos de martirio y van acompaiados de coros de angeles por-
tadores de instrumentos musicales, que ensalzan con sus canticos la gloria de la Santisima
Trinidad. En el extremo oriental del lado norte, Cambiaso se autorretraté mostrando su
obra al obrero mayor de la fabrica del Monasterio, fray Antonio de Villacastin, hecho que
produjo la desaprobacion generalizada de la opinién contemporanea. Precisamente esta
repeticion de figuras y esquemas compositivos ha llevado a minusvalorar el valor de este
pintor, pero, es que, en realidad, lo que hacia no era mas que seguir la linea mds severa del
manierismo clasicista.

Para el testero del fondo y paredes laterales del Coro, Cambiaso dispuso un complicado
esquema compositivo de pinturas al fresco, basado en la integracién de un escenario arquitec-
tonico fingido, en el que se incorporaron la Anunciacion, un San Lorenzo y un San Jerénimo
(testero), asi como cuatro parejas de Virtudes teologales y cardinales (muros laterales), y dos
historias de San Lorenzo (fig. 13) y otras dos de San Jerénimo (muros laterales), estas cuatro
ultimas realizadas exclusivamente por Rdmulo Cincinato (ha. 1540-ha. 1597), al haber muerto
Cambiaso a finales de 1585. En estas cuatro historias se puede reconocer el estilo del florentino,
con esa particular manera de proyectar las arquitecturas de fondo y de agrupar las figuras en

planos superpuestos.

Sagrario de la Basilica
Pellegrino Tibaldi (1586-1587)

Las pinturas del Sagrario fueron la prueba de aceptacién de Tibaldi (1527-1596) como fres-
quista en el Monasterio de El Escorial, y como expresa Sigiienza, “dio con ella tanto gusto al
Rey, nuestro fundador”, porque “la labré de su mano y con cuidado por ser la muestra” En las
paredes de este pequeno espacio rectangular, situado tras el Altar Mayor de la Basilica, pintd
cuatro prefiguraciones de la Eucaristia, sacadas del Antiguo Testamento: La recogida del mand
por los israelitas y Abraham ofreciendo a Melquisedec las ofrendas de las victorias, en el lado
occidental; y Elias y el dngel y el Cordero Pascual, en el oriental. En la estrecha béveda de cafién
de la estancia se representd el arco iris de la Santa Alianza, simbolo de la paz y de la unién de
Dios con los hombres, en el que se ven unos “querubines y serafines que parecen vivos’, los
cuales constitufan el tnico adorno figurativo del Templo de Salomoén, referencias aportadas
posiblemente por el famoso hebraista y organizador de la Biblioteca escurialense, Benito Arias
Montano.

Estos son los frescos mas elogiosamente alabados por la mayor parte de los cronistas es-
curialenses e historiadores actuales, porque todas las escenas estan tratadas con un nivel de
virtuosismo técnico y coloristico y con una correcciéon del dibujo, que lo convierten en un
conjunto fundamental en relacion con el resto de sus pinturas murales escurialenses. Ello es
debido, no sélo a su buen estado fisico, sino también a la utilizaciéon de una técnica puntillis-
ta, que le permite dotar a sus figuras de unos efectos extraordinarios de relieve y plasticidad,

propios de la pintura al 6leo.



o . 14. Pellegrino Tibaldi. La
Claustro Principal Bajo Visitacion. Claustro Principal
Pellegrino Tibaldi (1587-1590 y 1593) Bajo. Monasterio de
San Lorenzo de El Escorial.
©Patrimonio Nacional

Por su condicién de claustro principal del Convento, los arcos de sus paredes interiores y los 15. Miguel Barroso. Triptico de
cinco de la Escalera Principal reciben uno de los més significativos programas ornamentales la Ascensién del Sefior. Claustro
Principal Bajo. Monasterio de
San Lorenzo de El Escorial.
escenas de la vida de la Virgen (fig. 14) y de Cristo, incluidas las de mayor importancia que van ~ ©Patrimonio Nacional

de todo el edificio, cuyo tema gira en torno a la historia de la Redencién con sesenta y dos

en ocho tripticos situados en las esquinas del mismo, realizados por varios autores (Luis de
Carvajal, Romulo Cincinato, Pellegrino Tibaldi y Miguel Barroso) (fig. 15). Tras los infructuo-
sos resultados de Federico Zuccaro en el inicio de las primeras historias, Tibaldi (1527-1596) se
hizo cargo de este magno proyecto en 1587, contando para ello con la ayuda no documentada
de sus colaboradores, quienes trabajaron siempre bajo el pie forzado de los bocetos composi-
tivos del maestro, los cuales podemos conocer gracias a los dibujos existentes de algunos de
ellos, repartidos entre muy diferentes colecciones. Las escenas del claustro se terminaron en
1590, y tres aflos mas tarde, Tibaldi realizaria las tres estaciones del muro central de la Escalera
Principal, con el Noli me tangere, la Aparicion a las tres Mariasy a los discipulos de Ematis, que
sustituian las versiones que habia pintado en un principio Cambiaso.

Tibaldi se presenta como el artista capaz de poder resolver todas las escenas del claustro,
ya que su lenguaje miguelangelesco era el que mejor respondia a las nociones de grandeza y
dignidad exigidas para la representacion de los temas en el Monasterio. Pero ademas el ar-
tista incluyo en este conjunto un variado repertorio de planos y de figuras en muy diversos
movimientos y posturas, e incluso consiguié dotar de cierto dramatismo sus escenas de la
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Pasion, elementos renovadores que debieron parecer sumamente interesantes a los pintores
prebarrocos que visitaron posteriormente El Escorial. Y también dot6 a sus escenas de un
gran sentido compositivo mediante la incorporacién de una serie de arquitecturas clasicistas
como marcos de fondo, que dan muestras de un claro sentido narrativo y escenografico, muy
similar al arquetipo ideado por Tibaldi en 1573 para las escenas de la vida de San Ambrosio en
los bajorrelieves de la silleria de Coro del Duomo de Milan, y en realidad, no era mas que una
trasposicion de la tradiciéon del Cinquecento romano, aprendida en sus afios de formacion,
junto a Perino del Vaga y a Daniele da Volterra .

Biblioteca Principal
Pellegrino Tibaldi (1588-1592)

La decoracion de la Biblioteca Principal es, sin duda, la obra de Tibaldi (1527-1596) mas cer-
cana a Miguel Angel, ya que la estructuracién de la boveda, la simulada arquitectura y la
division de los espacios figurados en lunetos y capialzados, incluso la tipologia de las figuras
o los desnudos, representan el mds devoto homenaje a la Sixtina (fig. 17). Su programa icono-
grafico estd basado en el tema tradicional para las Bibliotecas, el de las Siete Artes Liberales,
con historias y personajes vinculados a cada una de ellas, completdndose con la presencia de
la Filosofia y la Teologia, cabezas del saber humano y divino. En la espina central de la béveda
aparecen los temas principales, las alegorias de las Siete Artes Liberales, cada una representada
como una personificaciéon femenina con sus atributos tradicionales segin la descripcion de
Martianus Capella en su Nuptius Phillogiae et Mercurii (siglo V), y acompanada de cuatro per-
sonajes ilustres (dos por luneto) y dos escenas historiadas (friso), la mayoria procedentes de la
Antigiiedad clésica (fig. 16) y del Antiguo Testamento. El programa iconografico se debe a la
colaboracién conjunta del humanista y hebraista Benito Arias Montano, con el gran cronista
escurialense Fray José de Sigiienza, el arquitecto Juan de Herrera, el pintor —Tibaldi— y el
propio Felipe II, como asi lo demuestran las inscripciones que aparecen en el dibujo prepara-
torio para la escena de la Torre de Babel (British Museum de Londres, Inv. 1846-5-9-176), y la
propia presencia de algunos personajes e historias alli representados.

Existen algunas diferencias estilisticas entre las figuras de la parte superior de la cornisa, es
decir, la boveda (Artes Liberales) y lunetos (desnudos y personajes ilustres), que responden de for-
ma mas cercana al tipo académico de grandiosas formas y violentos escorzos de derivaciéon mi-
guelangelesca, establecido por Tibaldi, y las dieciséis escenas de debajo de la cornisa, en las que el
caracter voluminoso y masivo de las figuras queda algo rebajado por una impronta academicista.
Ello se debe a una mayor participacion de sus colaboradores Bartolomé Carducho y Tiberio
Ronchi, ya que Tibaldi conté con mucho menos tiempo para su realizacion y ademas tuvo que
ocuparse en este mismo periodo de los tres cuadros para el Retablo Mayor de la Basilica. Pero el
trazado decorativo de la Biblioteca y los modelos se deben, sin duda, al maestro bolofiés, como
asi lo demuestra el dibujo preparatorio ya mencionado para la Torre de Babel, cuya composicion

se repite casi sin variacion en la representacion mural definitiva de la Biblioteca.

Celda Prioral Baja
Francesco da Urbino (15681-1582)

A Urbino (ha. 1545-1582) se debe la concepcion general de esta magnifica obra y las representacio-
nes figuradas, mientras que la participacion de Niccolo Granello (?-1593) y del dorador Francesco
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da Viana debe ser entendida siempre de forma secundaria. Por esta razén, es la obra que resulta
mas cercana al mundo romano-rafaelesco de Perino del Vaga y del Bergamasco, ya que la organi-
zacion espacial de toda la decoracion, a base de una armoniosa quadratura con una escena central
con el Juicio de Salomén (fig. 18) y alrededor toda una arquitectura ilusionista, compuesta de lu-
netos fingidos, recuerda a la desarrollada en varios palacios genoveses, como la béveda del salén
principal de la planta baja del Palacio de Tobia Pallavicino delle Peschiere. Pero también la propia
composicion del Juicio esta sacada de la escena de la Audiencia de Dido a Eneas y Acate del Palazzo
de Baldasarre Lomellino del Bergamasco, a quien también recuerda la tipologia de sus modelos.

Entre los motivos de grutescos aparecen las figuras de los profetas mayores y de perso-
najes del Antiguo Testamento (fig. 19), dispuestas en las enjutas de los lunetos de los ejes
centrales, mientras que en su interior se muestran dos escenas -Aarén con un acélito y Cristo
en el episodio de Dejad que los nifios se acerquen a mi. En los angulos se sittian las Virtudes
Teologales y Cardinales con la Iglesia, emparejadas de dos en dos, y por encima de ellas, los
cuatro Evangelistas encerrados en medallones ovales. Y en los 6culos de los lunetos y de los
cartuchos ubicados en los frisos de coronamiento de los mismos, aparecen toda una serie
de figuras alegéricas de virtudes y gracias —piedad, compasion, castidad, elocuencia, razoén,
magnanimidad, concordia—, que vienen a unirse a los valores morales ya representados, que
debian acompanar al Prior que habitaba esta celda.

La Biblioteca del Monasterio de San Lorenzo guarda una interesantisima coleccion de di-
bujos preparatorios a tamafo natural y grandes cartones definitivos para casi todas las figuras
de la escena central y del friso, e incluso estudios parciales para las decoraciones de relleno de
la béveda de la Celda Prioral Baja, hecho bastante insolito en el campo de la pintura mural.

Zaguan de las Salas Capitulares
Francesco da Urbino, Niccold Granello y Fabricio Castello (1581-1582)

La decoracién (fig. 20) se compone de acuerdo a un esquema similar al de la Celda Prioral
Baja: una escena central, en la que aparecen unas figuras de angeles “con coronas de laurel para
coronar a los que sufrieron con paciencia por sus culpas o sin ellas y por el amor de la obedien-
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16. Pellegrino Tibaldi y taller.
Hércules galico. Biblioteca
Principal. Monasterio de

San Lorenzo de El Escorial.
©Patrimonio Nacional
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17. Pellegrino Tibaldi. Las Siete
Artes Liberales, La Filosofia y La
Teologia. Biblioteca Principal.
Monasterio de San Lorenzo de
El Escorial. ©Patrimonio Nacional
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18. Francesco da Urbino. Juicio
de Salomdn. Celda Prioral Baja.
Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial. ©Patrimonio Nacional

19. Francesco da Urbino. Los
profetas Daniel y Elias. Celda
Prioral Baja. Monasterio de
San Lorenzo de El Escorial.
©Patrimonio Nacional
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cia y penitencia” sobre un fondo de gloria con multiples angelitos (Sigiienza). Y alrededor un
importante friso ornamental, a base de arquitecturas fingidas en cuyo interior se alojan héroes
del sufrimiento y de la obediencia del Antiguo y Nuevo Testamentos, pudiendo ser identifi-
cados en el interior de los lunetos, entre otros, Abraham, Moisés, Job, Jeremias, San Pedro y
San Pablo, o Cristo que va acompafiado de una figura femenina joven con los brazos cruzados
sobre su pecho, que viene siendo identificada como la alegoria de la Castidad.

Esta boveda es una obra de verdadera colaboracion entre ambos artistas. Por ello, aunque
la tipologia usada para las figuras recuerda en general al Bergamasco, es posible diferenciar
el estilo mas voluminoso y de modelado mas duro de Granello (?-1593), en cierta forma, in-
fluenciado por la faceta de su padre Nicolosio, que vemos en la representacion de los dngeles
con coronas del campo central, o en los de las enjutas, y el mas delicado, mérbido y elegante
de Urbino (ha. 1545-1582), de clara derivacion rafaelesca, en las figuras de los lunetos y enjutas,
realmente muy similares a las de la Celda Prioral Baja.

Antesacristia
Niccold Granello y Fabricio Castello (1583-1584)

Granello (?-1593) recibe el encargo de decorar el “caguan de la sacristia principal” y aunque
solo aparezca su nombre en los pagos, no hay duda de que conté con la ayuda de su herma-
nastro Castello (ha. 1560-1617), ya incorporado al grupo. En el medallén central se figura una
escena en la que desciende del cielo un angel que porta un jarro y una toalla (fig. 21), inter-
pretados como simbolos de la pasion haciendo referencia al lavatorio de manos de Pilatos. En
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20. Niccolé Granello y Fabricio

Castello. Decoracién de

grutescos. Zaguén de las Salas

Capitulares. Monasterio de

San Lorenzo de El Escorial.

©Patrimonio Nacional
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21. Niccolé Granello y

Fabricio Castello. Decoracién

de grutescos. Antesacristia.
Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial. ©Patrimonio Nacional
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la arquitectura fingida del friso de alrededor se incluyen imdgenes de heroinas (Jael y Judit,
portadoras de las cabezas de sus victimas) y de héroes (Josué, David, Judas Macabeo, Samuel)
del Antiguo Testamento, asi como las figuras alegdricas de la Paz, la Humildad y la Felicidad,
todas ellas relacionadas con la funcién purificadora de la sala, destinada al lavatorio de las
manos del sacerdote. La decoracion de grutescos presenta en esta ocasion algunas novedades,
al constituir las fajas ornamentales con rosetones, puntas de diamantes y piedras preciosas la
base del sistema ornamental de esta sala y de la inmediata Sacristia principal.

Sacristia
Niccold Granello y Fabricio Castello (1583-1584)

La béveda de la Sacristia (fig. 22) se resuelve con un sencillo modelo de pintura ilusionista, a
base de dieciséis bandas transversales, ocho con artesones fingidos y rosetas en su interior y
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22. Niccolé Granello y Fabricio
Castello. Decoracién de
grutescos. Sacristia. Monasterio
de San Lorenzo de El Escorial.
©Patrimonio Nacional
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23. Niccol6 Granello, Fabricio
Castello, Orazio Cambiaso y
Lazaro Tavarone. Decoracién

de grutescos. Sala de Batallas.
Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial. ©Patrimonio Nacional
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otros ocho con motivos de grutesco, nimero simbdlicamente relacionado con la Resurreccion
de Cristo. Pero también esta presente el tema de su Muerte, ya que entre los motivos de gru-
tescos aparecen figuritas femeninas portadoras de elementos de la Pasion, y sobre la puerta
de entrada se representa la Piedad, con las figuras unicas de Cristo muerto sobre los brazos
de la Virgen, claramente inspirada en la composicién de Miguel Angel. La Piedad es obra, sin
lugar a dudas, de Granello (?-1593) por sus similitudes estilisticas con el angel portador de la
toalla en la Antesacristia. Y alos lados, figuran las imagenes de San Marcos y San Lucas con sus
simbolos respectivos, que son estilisticamente algo distintas a la Piedad, por lo que podrian
deberse a la mano de Castello (ha. 1560-1617).

Sala de Batallas
Niccold Granello, Fabricio Castello, Lézaro Tavarone y Orazio Cambiaso (1584-1591)

La decoracion de la boveda de la Galeria del Quarto de la Reina, hoy conocida como Sala de Ba-
tallas, fue la primera obra independiente del equipo de Cambiaso, con la que se unia oficialmen-
te con los hijos del Bergamasco, y en ella trabajaron en diversas fases entre 1584 y 1591 (fig. 23).
La decoracion de grutescos ideada para la enorme superficie de su boveda es la mas cercana al
repertorio de motivos del mundo cldsico, siguiendo modelos de Perino del Vaga y del Bergamas-
co: frisos y metopas intercalados entre templetes, guirnaldas de flores, ramas de parra, satiros y
putti portadores de muy diversos motivos (cestos de flores, columnas, antorchas, jarrones), o
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pequeios cupidos montados sobre leones, de clara inspiracion clasica. En la clave de la boveda,

se alternan medallones cuadrados y octogonales con figuras femeninas alegdricas en su interior
y alos lados se sittian unos templetes que cobijan dioses y héroes mitolégicos.

En enero de 1587 se contrata la Batalla de la Higueruela (fig. 24), ideada para el muro meri-
dional de la sala, y en cuya escritura de compromiso se indica que por orden expresa de Felipe
I1, los pintores “an de ser obligados a pintar la dicha obra conforme a los trages y armas e todo
lo demas conforme a la pintura e divujo que esta en el lienzo que se les da por padrén’, que
era el antiguo lienzo de 130 pies de largo, con pinturas al claroscuro, que se habia encontrado
en unas arcas del Alcazar de Segovia y traido al Monasterio de El Escorial hacia 1581. La exac-
titud narrativa del fresco se ajusta correctamente al desarrollo de los hechos bélicos segtin las
cronicas de Juan IT de Castilla que terminaron con la victoria de sus tropas sobre los nazaries
en las cercanias de la vega de Granada en 1431. De ahi que se represente de forma tan exacta
en un extremo de la escena la ciudad de Granada de acuerdo a las descripciones de mediados
del siglo XV. En la comitiva de Juan II, se identifican sus armas reales, junto a las de su valido
don Alvaro de Luna y a las de algunos de sus mas principales nobles que participaron en la
batalla. Y en las primeras filas de avanzadilla, se observa la insignia de la Orden de Calatrava
y la de la Real Orden de la Banda, aludiendo a que fue Luis de Guzman, Maestre de Calatrava,
el encargado de preparar el terreno para el campo de batalla.

En 1590 Granello(?-1593), Castello (ha. 1560-1617) y Tavarone (1556-1641), ya sin Orazio (-
1600), que habia regresado a Génova a partir de octubre de 1589, recibieron el encargo de las
escenas de la guerra contra Francia para los nueve entrepanos (fig. 25) y de las batallas en las
islas Terceras o Azores para los dos testeros (fig. 26), para las que tuvieron que atenerse a “los
colores y esquadrones que se les han dado en los disinios y en los liengos que estan pintados por
Rodrigo de Olanda’, que no era otro que Rodrigo Diriksen, el yerno del famoso artista topogra-
fico, Antén van der Wyjngaerde. Los “liengos” de Holanda, a los que se refiere el documento,
podrian ser identificados con los siete de la guerra contra Francia, que aparecen mencionados
en el Inventario del Palacio Real de Valsain de 1568, y, sin duda, cinco de ellos son los que hoy
se encuentran en la Galeria de Paseo del Palacio Privado de Felipe II en El Escorial (PN, Inv.
10014228 a 10014231), ya que reproducen de forma casi idéntica el despliegue de los ejércitos
del rey y del material bélico en el campo de batalla que los frescos de la sala. Y en los testeros

LOS REALES SITIOS

24. Niccol6 Granello, Fabricio
Castello, Orazio Cambiaso y
Lazaro Tavarone. La Batalla de

la Higueruela: La partida de las
tropas (detalle). Sala de Batallas.
Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial. ©Patrimonio Nacional
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25. Fabricio Castello. £/ cerco
de San Quintin por Felipe II.
Sala de Batallas. Monasterio

de San Lorenzo de El Escorial.

©Patrimonio Nacional
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estan las dos exquisitas representaciones de las jornadas maritimas que tuvieron lugar bajo las

ordenes del Marqués de Santa Cruz, entre 1582-1583 en las Islas Terceras, que fueron lugar de re-
fugio de don Antonio de Braganza, Prior de Crato, el rival de Felipe II en la corona de Portugal.

En esta sala del Palacio de El Escorial, lo que se pretendia era glorificar la grandeza
dinastica de los Habsburgo espafoles en consonancia con los dioses de la Antigiiedad cla-
sica representados en la béveda, y mediante la representacion de algunos de los triunfos
bélicos contemporaneos mas importantes del reinado de Felipe II -la guerra contra Francia
(1557-1558) y las hazafas en las Azores que concluyeron con la incorporacién de Portugal
a la Corona de Castilla (1582-1583)-. Aunque también de otras victorias del pasado, quizas
con la intencion de entroncar la Casa de Austria con su antecesora, la Casa de Trastamara,
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a uno de cuyos reyes, Juan II de Castilla, esta dedicado el gran panel sur de la sala, con la
principal hazafia de su reinado contra el infiel, la Batalla de la Higueruela. Pero a diferen-
cia de los ejemplos italianos o de la decoracién excepcional y casi contemporanea de otro
genovés en Espafia, Giovanni Battista Perolli, en el Palacio del Viso del Marqués de Santa
Cruz, las batallas ofrecen una manera muy distinta de entender la exaltacion de la dinastia,
ya que en las escenas escurialenses se eliminan todos los elementos heroicos e individuales
de la familia habsburgica (sélo consta la presencia de Felipe IT a través del escudo real en las
tiendas de campana de las escenas bélicas) o de sus grandes generales, en favor de la realidad
documental de la historia.

Salas Capitulares
Niccold Granello, Fabricio Castello, Lézaro Tavarone y Orazio Cambiaso (15685-1586)

Los Capitulos Prioral y Vicarial presentan el mismo esquema decorativo de motivos de gru-
tescos (fig. 27), que recuerda los bellos modelos establecidos por el Bergamasco en los palacios
genoveses, como el Carrega-Cataldi o el Tobia Pallavicino. Pero en estas salas los grutescos
alcanzan una significaciéon muy especial, gracias a su perfecta trasposicion y al alto grado de
virtuosismo al que han llegado estos artistas genoveses, pudiéndose considerar el mejor ejem-
plo de este tipo de decoracion clasica en Espana. Las dos bovedas estan recorridas por dos ti-
pos de bandas transversales, separadas por molduras de relieve ilusionista, que encierran todo
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26. Niccolé Granello. Expedicidn

naval a las Islas Terceras. Sala
de Batallas. Monasterio de
San Lorenzo de El Escorial.
©Patrimonio Nacional
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27. Niccol6 Granello, Fabricio
Castello, Orazio Cambiaso y
LLazaro Tavarone. Decoracion

de grutescos. Capitulo Vicarial.
Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial. ©Patrimonio Nacional
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un sinfin de motivos de grutescos dispuestos en cadena, asi como por medallones circulares

y octogonales azules con toda una serie de angelotes portadores de cruces, velas, palmas de
martirio o incensarios, y por templetes de cuatro diferentes clases que acogen figuras alegdri-
cas en su interior. Dichas alegorias son las personificaciones de las virtudes, como la Paz, la Fe,
la Caridad, la Prudencia, la Justicia, la Fortaleza, la Templanza, la Paciencia, o la Servidumbre,
y de los vicios, como la Desobediencia, la Inquietud o la Blasfemia, que acompanan a todo ser
humano, y como dice Checa, “su inclusién en el programa decorativo obedece a su relaciéon
con la funcién de la sala, destinada a discutir los asuntos internos de la comunidad religiosa
y a examinar el estricto seguimiento de la Regla de la Orden Jer6nima”. Los cuatro testeros
muestran auténticas arquitecturas fingidas en torno a los relieves reales de pérfido con las
imdgenes de Cristo y la Virgen con el Nifio de las sobrepuertas, y hornacinas simuladas con
imdgenes de ancianos sabios de imitacién de bronce.
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Palacio Real de El Pardo

Galerfa de la Reina
Patricio y Eugenio Cajés (1607-1612)

Patricio Cajés (ha. 1544-1611), pintor natural de Arezzo, fue otro de los pintores italianos here-
dados de la época de Felipe II, que trabajo6 para su hijo Felipe III. Su ultimo gran encargo fue el
techo de la larga galeria de la reina de El Pardo (fig. 28), que concertd en 1607 junto a su hijo Eu-
genio (1574-1634), en el que se representaron trece historias de José: el Triunfo de José en el centro,
acompanado de ocho figuras de profetas y sibilas, y flanqueado por seis escenas a cada lado. Dios
eligio a José por sus virtudes para gobernar a su pueblo, y por ello, este tema iconografico estaba
siempre mas ligado a la figura del rey, por toda la carga de legitimidad dinastica que ello conlle-
vaba, que a la de la reina, a quien realmente estaba destinada esta galeria. Lapuerta considera la
posible participacion del humanista y cronista de Felipe III, Pedro de Valencia, en la seleccion
de las historias, ya que como buen discipulo de Arias Montano, siempre preferia estos temas del
Antiguo Testamento.

“Quadra de la Infanta”
Luis y Francisco de Carvajal (1607-1612)

Luis de Carvajal (1556-1607) es bien conocido por su participacién en diversas importantes
obras en el Monasterio de El Escorial, como los cuadros de parejas de santos de la Basilica
o los dos tripticos del Claustro Principal Bajo, o en otras empresas para Felipe III, como los
arcos que se hicieron, junto a Pompeo Leoni y a Bartolomé Carducho, para la entrada de la
reina Margarita de Austria. El ultimo encargo para este ultimo rey fue la decoracién de esta
sala de El Pardo en 1607 (fig. 29), pero muere en ese mismo afio, por lo que su hijo Francisco
(ha. 1580-ha. 1631) tuvo que hacerse cargo de su terminacion. En la béveda se representa en la
parte inferior una escena de caceria, que estd inspirada en una famosa composicion grabada
de Antonio Tempesta, mientras que en la zona superior atraviesa el cielo el carro triunfal de la
diosa Aurora, siendo ambas escenas bien distintas tanto iconografica como estilisticamente. El
friso esta organizado por lunetos en cuyo interior se desarrollan bellos paisajes con cacerias,
mientras que en los espacios intermedios se acomodan ocho personificaciones femeninas de
las virtudes teologales y cardinales, mas la Clemencia, todo ello recorrido por un rico moldu-
raje y un variado repertorio de elementos decorativos derivados del mundo del grutesco.

“Quarto de la reina”
Jerénimo Cabrera (1613-1614)

El techo del llamado “Quarto de la reina” (fig. 30) fue encargado en 1613 a Jerdnimo de Cabrera
(H. 1580-1618), artista formado en el ambiente de los ultimos afios del siglo XVI, muy cercano
al estilo de Bartolomé Carducho, al que sucedi6 tras su muerte en 1608 en los trabajos de res-
tauracion del Claustro Principal Bajo de El Escorial y en otras obras reales, pero nunca llegd
a alcanzar la plaza de pintor del rey. El asunto tratado son nueve episodios de la historia de la
reina Ester, mientras que en el friso se representan los doce signos del zodiaco, acompanados
de escenas con sus correspondientes meses del afio. No puede haber ciclo més adecuado para
decorar los aposentos de una reina que la historia de esta soberana judia, cuya virtud y pru-
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28. Patricio y Eugenio Cajés.
Historias de José. Galerfa de la
Reina. Palacio Real de El Pardo.
©Patrimonio Nacional

29. Luis y Francisco de Carvajal.
Caceria con la diosa Aurora. Sala
de la Sefiora Infanta. Palacio
Real de El Pardo. ©Patrimonio
Nacional

30. Jerénimo de Cabrera.
Historia de la reina Ester.
Antecéamara de la reina o Sala
de las mujeres fuertes de la
Biblia. Palacio Real de El Pardo.
©Patrimonio Nacional
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31. Francisco Lépez.

La Rendlicion de Granada.
Fragmento de la antigua galeria
de retratos. Palacio Real de El
Pardo. ©Patrimonio Nacional
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dencia salvo a su pueblo del exterminio. Lo curioso es que su encargo se hiciera dos afios des-

pués de la muerte de Margarita de Austria, pero seguramente debia estar contemplado dentro
del proyecto de exaltacion del poder real que el humanista Pedro de Valencia habia planteado
a partir de 1608 en el Palacio de El Pardo por encargo de Felipe III.

Galeria de retratos
Francisco Lépez (1607-1612)

El techo de la galeria de retratos (fig. 31) fue encargado a Juan Pantoja de la Cruz y a Francisco
Lopez (ha. 1554-1629) en 1607. Pero dada la ocupacién del primero en la realizacion de los
retratos para la nueva galeria dindstica, su poca experiencia en pintura al fresco y su pronta
muerte al afio siguiente, la ejecucion parece deberse claramente al segundo. El desmantela-
miento de la galeria en la segunda mitad del siglo XVIII y la pérdida de una gran parte de sus
pinturas murales hace bastante dificil la reconstruccion completa de su programa iconogra-
fico. Pero por las descripciones de Vicente Carducho sabemos que se representaron ‘algunas
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victorias del emperador Carlos V7, con lo que se equipararia nuevamente con la antigua galeria 32. Vicente Carducho y su
taller. La Santisima Trinidad

, ) ) o y decoracién de grutescos.
meyen. Pero no solo se incluyeron triunfos del emperador, ya que la tinica escena conservada Relicario. Monasterio de

de retratos de Felipe II, donde se incluian las ocho jornadas de Carlos V de Jan Cornelisz Ver-

representa la Entrega de las llaves de Granada a los Reyes Catdlicos, queriendo entroncar, a gg”tc?r”a?iépl de Mald”d-
atrimonio Nacional
través de este hecho fundamental para la Corona de Castilla, la dinastia habsburgica con su

antecesora, la de los Trastamara.

Monasterio de la Encarnacion

Relicario
Vicente Carducho y su taller (ha. 1617-1618)

El Relicario (fig. 32) juega un papel fundamental dentro de la organizacién de los espa-
cios sagrados del Monasterio de la Encarnacién, y de ahi el caracter extraordinario de sus
dimensiones y del ornato de su techo con un interesante programa de pinturas murales
de caracter religioso a base de una sencilla quadratura serliana muy en la linea de las de-
coraciones de grutescos de época de Felipe II. En el 6valo central aparece representada la
Santisima Trinidad, y en las reservas ovaladas de los extremos se representan seis santas
virgenes de la primitiva Iglesia cristiana (Santa Margarita, Santa Bdrbara, Santa Catalina,
Santa Inés, Santa Cecilia, y Santa Ursula), sencillo programa iconogréfico que obedece a
la expresa voluntad de la entonces priora del convento, Mariana de San José, de comun
acuerdo con Felipe III, como asi lo fue el programa para el Retablo Mayor de la Iglesia de
este Monasterio de la Encarnacion. Vicente Carducho (ha. 1576-1638) llegd a convertirse
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33. Anénimo madrilefio.

El balcén real, con las figuras
orantes de Felipe IV, Mariana
de Austria, Margarita de Austria
y Felipe Préspero. Escalera
principal. Monasterio de las
Descalzas Reales de Madrid.
©Patrimonio Nacional
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en el pintor mas solicitado de la corte de Felipe III, participando en algunas de las empre-
sas artisticas mas importantes de su reinado. En 1614 contrata la decoracién de la capilla
y antecapilla del Sagrario de la Catedral de Toledo, que pinta junto a Eugenio Cajés, asi
como el Retablo Mayor y colaterales de la Iglesia de este Monasterio de la Encarnacidn,
retablos que se terminarian de tasar, junto al de la Ultima Cena del refectorio, en 1618. A
partir de estas fechas, entre 1617 y 1618, una vez ya finalizado el edificio (1616) y entre-
gados los encargos que Carducho tenia contratados, lo mds probable es que se iniciaran
inmediatamente las obras del techo del Relicario, ya que las decoraciones murales eran
siempre las primeras actuaciones que se llevaban a cabo dentro del programa ornamental
de una sala.

Monasterio de las Descalzas Reales

Escalera conventual
Escuela madrilefia de mediados del siglo XVII (1659-1665)

La escalera principal del Monasterio de las Descalzas Reales recibe a mediados del siglo
XVII una suntuosa decoracion de pintura mural que recubre toda su estructura arquitectd-
nica (fig. 34). En la pared derecha de ascenso a la planta superior se sitda el llamado Balcén
real, en el que se representan cuatro miembros de la familia de Felipe IV (el rey, junto a
su segunda mujer, Mariana de Austria, y dos de sus hijos Margarita y Felipe Prdspero) en
actitud orante asomados ante ese balcon simulado (fig. 33), desde el que contemplan un
Calvario y un Cristo yacente pintados en el muro de enfrente. Entre estas dos escenas y
recorriendo toda la caja de la escalera aparecen diversas hornacinas fingidas que cobijan
en su interior las imégenes de cuerpo entero del Santo Angel Custodio, del arcdngel Jehu-
diel (protector del convento) y de los siete arcangeles, representados como intercesores y
mensajeros de Dios. A nivel de la falsa cornisa se sitian una serie de escenas relacionadas
con la exaltacién franciscana, como era légico en un convento de monjas Clarisas, y por
encima una serie de arquitecturas fingidas de clara inspiracién de Mitellli y Colonna, que
tanto influyeron en las decoraciones murales posteriores a partir de su venida a la corte
madrilefia en 1658 y que vienen siendo atribuidas al también boloniés Dionisio Mantuano. Y
como colofén, se representa en la béveda un Rompimiento de Gloria, con Dios Padre y los
angeles musicos, en clara alusién a la recompensa divina del cielo para todos los que vivan
de acuerdo al espiritu cristiano.

La reciente restauracion de toda la decoracion mural de la escalera ha confirmado que
la campana decorativa se debi6 llevar a cabo en una sola etapa, y la alusion a la restauraciéon
promovida en 1684 por sor Ana Dorotea, que reza en una inscripcion, debe ser entendida
como una mera intervencién de conservacion. Como indica Moran, no son muchos los pin-
tores de la corte madrilefia que en estos momentos pueden llevar a cabo estas decoraciones
de pintura al fresco y que ademas tuvieran capacidad de reproducir de esa forma tan exacta
los modelos velazquenios que siguen los retratos de Felipe IV, Mariana de Austria y de sus
hijos Margarita y Felipe Prospero, pudiéndose plantear como candidatos a Juan Carrefio de
Miranda (1614-1685) o a Francisco Rizi (1614-1685), que estaban colaborando en esos afos
en las decoraciones de Agostino Mitelli (1609-1660) y Angelo Michele Colonna (1604-1687)
del Alcazar madrilefio.
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34. Escuela madrilefia. Década
de los cincuenta y sesenta del
siglo XVII. Escalera principal.
Monasterio de las Descalzas
Reales de Madrid. ©Patrimonio
Nacional
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35. Francisco Rizi y Dionisio
Mantuano. Coronacién de la
Virgen por la Santisima Trinidad.
Capilla del Milagro. Monasterio
de las Descalzas Reales de
Madrid. ©Patrimonio Nacionall
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Capilla del Milagro

Franscisco Rizi y Dionisio Mantuano (1678)

La Capilla del Milagro acoge en su interior un excepcional conjunto de pinturas murales que
recubren totalmente sus paredes y ctpula, resultando ser uno de los mejores ejemplos de
nuestro barroco madrilefio. La obra fue patrocinada por Juan José de Austria en 1678, recién
nombrado primer ministro de la corte de Carlos II, como asi lo constata no sélo la docu-
mentacion, sino las continuas referencias pictdricas a su persona que se reflejan dentro de la
capilla, como su retrato junto al de su hermano Carlos II, que aparecen asomados en actitud
devota en una ventana fingida, o por la aparicién de la cruz de la orden de San Juan de Jeru-
salén de la que era prior en Castilla y Leén desde 1642. El motivo principal de la construccién
de la capilla estuvo en dar una nueva ubicacién a la famosa imagen pictérica atribuida a Paolo
de San Leocadio de la Virgen del Milagro, que tanta devocion se le tenia desde época de la fun-
dadora Juana de Austria, tanto en la familia real como en la comunidad religiosa, y para la que
se acabo haciendo un bello retablo de madera tallada y dorada. Pero también don Juan José
queria resaltar su pertenencia a la familia real, a pesar de que su bastardia habia sido legitima-
da hacia mucho tiempo en 1642, asi como demostrar su estrecha relacién con el Monasterio
de las Descalzas Reales, ya que su hija, sor Margarita de la Cruz, habia entrado monja en 1656.

PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID
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Mantuano (1622-1683) fue el encargado de realizar todas las perspectivas o arquitecturas
fingidas que dan grandeza a toda la composicion del recinto, y sobre las que se han dispuesto
ciertos objetos personales muy reales (una zapatilla, unos quevedos, un libro y una campani-
lla) (fig. 36), para insinuar su olvido. Mientras que las representaciones figuradas se deben a
Francisco Rizi (1614-1685), que era pintor de cimara de Su Alteza desde 1677. El artista encie-
rra las bellas escenas de la vida de Cristo en falsos marcos, como si fueran cuadros fingidos
en unos espacios simulados en profundidad o entre falsas esculturas, obteniendo un soberbio
ejemplo de pintura ilusionista (fig. 37). Y en la ctipula se simula un gran rompimiento de gloria
con la Coronacién de la de la Virgen por la Santisima Trinidad, para cerrar el ciclo iconografico
de la capilla (fig. 35).

Casita de Nazaret
Francisco Rizi y Dionisio Mantuano (ha. 1678)

La Casita de Nazaret (fig. 38) de Descalzas Reales es una réplica del habitaculo original donde
tradicionalmente se viene considerando que tuvo lugar la Anunciacién, y que fue milagrosa-
mente llevado por los angeles a la ciudad italiana de Loreto. La estructura rectangular de la
casa con cubierta a dos aguas esta totalmente decorada con pinturas murales, a base de un fri-
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36. Francisco Rizi y Dionisio
Mantuano. La Anunciacién y
decoracién arquitecténica fingida
con la Prudencia y la Justicia.
Monasterio de las Descalzas
Reales de Madrid. ©Patrimonio
Nacional

37. Francisco Rizi y Dionisio
Mantuano. La Presentacién de la
Virgen en el templo y decoracién
arquitecténica fingida con la
Templanza y la Fortaleza. Capilla
del Milagro. Monasterio de las
Descalzas Reales de Madrid.
©Patrimonio Nacional

197



38. Francisco Rizi y Dionisio
Mantuano. Casita de Nazaret.
Monasterio de las Descalzas
Reales de Madrid. ©Patrimonio
Nacional
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so de falso marmol sobre el que se sittian diversas figuras de santos, entre otras, Santa Catalina
de Siena, Santa Clara y Santa Eulalia, seguidos de San Cristébal, San Antonio de Padua, San
Sebastidn y San Bernardo. Todos los zocalos decorativos y la quadratura se deben al pintor bo-
lonés Mantuano (1622-1683), que habia venido a Espafia en 1656, ocupandose desde un inicio
de distintas obras menores en los palacios reales, hasta obtener el titulo de pintor del rey en
1665. Mientras que las representaciones figuradas corren a cargo de Rizi (1614-1685), al igual
que ocurri6 en la Capilla del Milagro, ya que estas decoraciones han de ser entendidas dentro
de la campaiia de remodelacion de toda la zona que sirve de antesala y pasillo de ingreso a la
citada capilla. Incluso también han de ser incluidas en este momento algunas otras decoracio-
nes murales que aparecen en la capilla anterior a la Casa de Nazaret, la capilla de la Dormicion.

Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.-

Escalera principal del Convento
Luca Giordano (1692-1693)

Carlos II encargd al napolitano Giordano (1634-1704), recién llegado de Italia, la decora-

cién de la escalera principal del Convento escurialense (fig. 39), como parte de un pro-
grama de mejoras llevadas a cabo tras el incendio del edificio de 1671. El artista realizé
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en el increible tiempo de siete meses, esta obra de caracter grandilocuente y espectacular
que cubre toda la estructura arquitectonica de la escalera, con la que consigui6é una de
las mejores muestras del triunfo del pleno barroco decorativo en Espafa. En la parte in-
ferior del lado occidental y tras una balaustrada, Carlos II muestra a su madre, Mariana
de Austria, y a su segunda mujer, Mariana de Neoburgo, el magnifico espectaculo de la
Gloria de la Casa de los Austria (fig. 40), ya que junto a las figuras divinas y alegoricas,
aparecen los dos primeros reyes de la dinastia, Carlos V y Felipe II, pudiéndose establecer
una comparacion con la Gloria de Tiziano, ya que en ambos casos se recuerda la sagrada
mision de los reyes espafoles en defensa de la fe catdlica. Carlos V ofrece a la Santisima
Trinidad, entronizada en lo alto, las dos coronas, imperial y real, mientras que Felipe II
detras de él, lo hace con una esfera, como simbolo de su poder en el mundo, mientras los
dos santos del Monasterio, San Lorenzo y San Jerénimo, hacen de intermediarios. A la
derecha de la Trinidad, la Virgen con unos angeles que llevan los simbolos de la Pasion,
y frente a ellos, algunos reyes santos vinculados de alguna forma con la Casa de Austria,
como los espanoles San Hermenegildo y San Fernando (canonizado en 1671 durante el
reinado de Carlos II); San Enrique, emperador de Alemania; San Esteban, rey de Hungria;
y San Casimiro, principe de Polonia. En los cuatro angulos, las personificaciones de las
Virtudes Cardinales, rodeadas de numerosas figuras alegdricas, de acuerdo a la Iconologia
de Cesare Ripa, y en los extremos del eje central de la boveda, se sitdan las figuras de la
Monarquia Regia 'y de la Iglesia Catélica, que aluden a la realeza espanola y al apoyo cons-
tante a la Iglesia Apostélica y Romana. A los lados de las ventanas de la caja de la escalera,
hay unos graciosos amorcillos pareados que sostienen escudos de los Reinos de Espana. Y
en los cuatro grandes frisos de la parte superior de la caja de la escalera, se representaron
en tres de ellos la famosa batalla, asedio y rendicion de San Quintin, mientras que en el
cuarto, la construccion del Monasterio de El Escorial, con la presencia de Felipe II, de los
arquitectos del edificio y de otros artistas que hubieran trabajado en el mismo, entre los
que se encuentra el autorretrato de Giordano con anteojos.

Basilica
Luca Giordano (1693-1694)

El enorme éxito de la gran boveda de la escalera le valié ser “digno de ascender ... a el cielo
de la Iglesia de aquel militante empireo, y celestial emporio”, como decia Palomino, en donde
pint6 entre los veranos de 1693 y 1694 las inmensas bovedas de la Basilica, en las que desa-
rrollé un vasto programa iconografico que incluia historias del Viejo y Nuevo Testamento,
asi como alegorias de un complejo contenido teoldgico, donde se exaltaba a la Virgen y a
los santos, asi como a la Iglesia y al sacramento de la Eucaristia, dogmas de fe que ya habian
sido defendidos en tiempos de Felipe II, como son EI Misterio de la Encarnacién, El Juicio de
San Jerénimo, El Triunfo de la Iglesia militante, El Triunfo de la Pureza Virginal, La Muerte,
entierro y Asuncién de la Virgen, El Juicio Final, El Paso del Mar Rojo por los israelitas (fig.
41) y el viaje hacia la Tierra Prometida, y La Victoria de Josué sobre los amalecitas. La co-
rrespondencia entre el prior de El Escorial, Fray Alonso de Talavera, y Carlos II, a través de
su secretario de camara, don Eugenio Marban y Mallea, en la que da cuenta casi diaria de
los trabajos del pintor en el Monasterio, asi como las descripciones del también jerénimo
Fray Francisco de los Santos y de Antonio Palomino, demuestran que la complejidad del
programa iconografico de la Basilica se fue desarrollando, a veces incluso de forma impro-
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visada, fundamentalmente entre el pintor y el prior, éste tltimo asesorado por alguno de

los tedlogos jeronimos del Monasterio, como Fray Francisco de los Santos, como él mismo
sugiere en su Descripcién de 1695. Pero el papel del rey también fue muy importante, no sélo
en la aprobacion final de los proyectos de las escenas, sino también porque impuso las lineas
tematicas generales de las mismas. Ademas, obligé a respetar todas las decoraciones filipi-
nas, incluida la Coronacion de la Virgen de Luca Cambiaso del Presbiterio, que Giordano se
habia ofrecido a realizar de nuevo.

Giordano finalizaba el ciclo decorativo con las bovedas pequenas de los transitos del Coro,
por las que el pintor habia mostrado un especial interés y que comenzaba en junio de 1694. En
el del lado del Convento, se pintaron las historias del rey David, mientras que en el del Colegio,
las historias de Salomén, reyes con los que se establece el consabido parangén con los grandes
monarcas espafioles del siglo XVI, Carlos V y Felipe II, respectivamente, y del Monasterio de
El Escorial con el Templo de Salomén.

LOS REALES SITIOS

39. Luca Giordano. La Gloria

de la monarquia hispanica.
Escalera principal del Convento.
Monasterio de San Lorenzo d

El Escorial. ©Patrimonio Nacional

40. Luca Giordano. Detalle.
Carlos Il, Mariana de Austria

y Mariana de Neoburgo.

Escalera principal del Convento.
Monasterio de San Lorenzo de
El Escorial. ©Patrimonio Nacional
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41. Luca Giordano. E/ Paso

del Mar Rojo por los israelitas.

Basilica. Monasterio de
San Lorenzo de El Escorial.
©Patrimonio Nacional
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Giordano mostré6 en todas las bovedas de la Basilica una gran inventiva y un dominio in-

creible para representar las escenas de un contenido teoldgico tan complicado, asi como para
narrar los episodios biblicos con tanta elegancia y naturalidad. La armonia de sus colores se
conjuga perfectamente con la imponente arquitectura escurialense, adaptandose los tonos de
su pintura al gris rosaceo del granito y a las azuladas sombras de las cornisas y de los huecos
de las ventanas. En estos frescos, y mas tras la restauracion de estos tltimos afios, puede apre-
ciarse perfectamente la técnica casi impresionista que Giordano practica en sus ultimos anos,
hecha a base de toques rapidos de empastes, y que Palomino describia como una “manera
elaborada, empastada y unida como en el 6leo”, es decir, como la de la pintura de caballete.

Palacio Real de Aranjuez.

Despacho de Carlos Il
Luca Giordano (1695-1696)

Giordano (1634-1704) personific en esta boveda a Carlos IT como un dios mitoldgico —el dios
Jano Bifronte—, acompanado por las cuatro estaciones del afo (fig. 42). La representacion del
rey como dios de la paz, del cambio y de las estaciones debe ser entendida como simbolo de la
omnisciencia divina, de la universalidad y de la paz. Por tanto, resultaba una figura alegérica
muy apropiada para representar al rey en su lugar de trabajo, ya que debia tener conocimien-
to de todos los asuntos de su reino. En los medallones angulares se encuentran las figuras
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42. |_uca Giordano. Jano

y las estaciones. Despacho

de Carlos II. Palacio Real de
Aranjuez. ©Patrimonio Nacional

simbdlicas de la Generosidad, la Humanidad, la Severidad y la Clemencia, representadas de

acuerdo a la Iconologia de Cesare Ripa, y cuyo significado esta muy acorde con los principios
que deben acompaiiar a los reyes en el ejercicio de su mandato. Todas estas pinturas murales
estan integradas en unas tarjas de estuco tallado y dorado de diversas formas que simulan
estar sujetas por unos putti de estuco en relieve, que fueron realizadas en una decoracién an-
terior de la década de los sesenta por Giovanni Battista Morelli (;-1665). Giordano complet6
la ornamentacion del despacho de Carlos II con la inclusion en sus paredes de nueve cuadros
con las historias de Orfeo y Apolo, conjunto hoy perfectamente reconstruido con idea de
rememorar el mensaje de caracter propagandistico, que en tantas ocasiones se utilizo para
reforzar la imagen de este rey.
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Las obras reales desde Felipe V
a Fernando VII (1700-1833)

José Luis Sancho

elipe V patrocind un arte cortesano de nuevo cufo pero en definitiva, y sobre todo en
F cuanto a la pintura al fresco, mas italiano que francés, en continuidad con la tendencia
histérica marcada por los Austrias. Luca Giordano (1637-1704) volvié a su patria en 1702 -y
por cierto en el mismo barco que el flamante rey de Espafia, que iba a tomar posesion de su
reino napolitano- pero su funcién como decorador al fresco no tardé en ser ocupada por
otros italianos en cuanto lo permitieron la Paz de Utrecht y el segundo matrimonio del rey
en 1714 con una princesa tan italiana como Isabel de Farnesio'. El romano Andrea Procaccini
(1671-1734), discipulo de Maratta, se incorpord en 1721 a las obras de La Granja como pintor y
arquitecto, y ademas de sus obras al fresco, desaparecidas, marcé de manera decisiva el gusto
en la ornamentacion de interiores pero pronto se cifié a un papel directivo dejando la realiza-
cion material de los programas decorativos a otros italianos de procedencia mads septentrional,
proximos al entorno de la reina y de su secretario, el marqués Scotti, y formados en la tradi-
cion de los Bibbiena, llamados en 1728 para la decoracion de los salones en las nuevas alas de
La Granja: Giambattista Galluzzi (1675-1735), Giacomo Bonavia (1705-1759) y Bartolommeo
Rusca (1680-1750), dedicados los dos primeros —maestro y discipulo respectivamente- a la
“quadratura” arquitectonica y el tercero a las figuras®. Muerto pronto Galluzzi, y desaparecida
su obra mds caracteristica —el tocador de la reina en Aranjuez-, la obra decorativa conjunta de
Bonavia y Rusca alcanzo un desarrollo extensisimo en los espacios regios durante las décadas
de 1720 y 1740, sobre todo en La Granja donde, pese a todo, subsiste en abundancia y ha sido
bien estudiada’. Por el contrario en Aranjuez, donde Felipe V les hace pintar todas las bévedas
del apartamento nuevo, el de la fachada al jardin nuevo o Parterre, de tan importante conjunto
s6lo un techo ha llegado hasta nuestros dias*, mientras que el resto de los palacios madrilefios
no fue por entonces objeto de este tipo de ornatos, en los que ya el antiguo Alcazar era tan rico
gracias a Mitelli y Colonna. El incendio de este Palacio en 1734 marcé el punto de inflexién
para los frescos borbdnicos pues, aparte de causar la desaparicion de tantas obras importantes
anteriores, ocasiono la venida de una serie de pintores internacionales que, dentro del gusto
italiano de ineludible y permanente referencia para la corte espaiola, se encargarian de cubrir
con pinturas las bovedas del Palacio Nuevo. Aquel afio, marcado por la conquista de Napoles
por los ejércitos de Felipe V para su hijo Carlos, situaba ya en un lejano horizonte el llama-
miento de futuros fresquistas italianos que cubriesen las bovedas proyectadas por la fantasia
arquitectonica de Juvarra.

1 Bottineau, 1962 (1993).

2 Urrea, 1977: 114-116 sobre Galluzzi,
96-100 sobre Bonavia, 186-199 para

Rusca.

3 Bottineau, 1962 (1993); Martin,
1989, con toda la bibliografia
anterior sobre La Granja.

4 Sancho, 2002.
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Dentro de estas premisas estéticas, cuando la construccion del Palacio Nuevo hubo avan-
zado hasta alcanzar el nivel del cuarto principal, es decir al iniciarse el reinado de Fernando
VI, resulté una necesidad ineludible afrontar la decoracion de sus techos ya en ciernes, y por
tanto fue preciso plantear la llamada de un artista que, con verdadero nivel internacional, y en
sintonia con el gusto italiano de la corte, superase el estilo ya desfasado de Bonavia y Rusca en
favor de una figuracién mitologica y alegérica comparable con la que Beaumont o Crosato ha-
bian elaborado en el Turin de Juvarra. El elegido, en virtud de la recomendacién de su amigo
Farinelli, fue el veneciano Giacomo Amigoni (1680 c.-1752), cuya capacidad como retratista
le hacia capaz de sustituir bien a Van Loo que no satisfacia ya; pero murié en agosto de 1752 y
por tanto no pudo llegar a trabajar en el Palacio Nuevo vy, aparte de cuadros, su obra mural se
redujo a una sala en Aranjuez’.

Para ocupar el vacio dejado por Amigoni se llamé a Corrado Giaquinto (1703-1766) que
llegé en 1753, fue nombrado inmediatamente primer pintor de cdmara y durante los siguientes
nueve afios pintd pocos retratos pero numerosos cuadros y frescos, ademas de dirigir la pro-
duccién de la Real Fabrica de tapices para el propio Palacio Real, donde llegd a concluir las
pinturas murales tanto en la Capilla como en una escalera, realizando la otra ya bajo Carlos
I1I°. También le cupo importante papel en los primeros pasos —en 1752, tras una década de
laborioso arranque- de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, institucién tan
vinculada a la renovacion del arte cortesano que en 1753 la ceremonia de distribucion de sus
premios tuvo lugar en el “quarto baxo del nuevo Real Palacio”, “pues el palacio ha de ser Madre
e hijo de la Academia” como expres6 Arostegui a Carvajal en carta de aquel mismo afo’.

De haberse prolongado el reinado de Fernando VI Giaquinto hubiera seguido realizando
las bovedas de las principales salas de Palacio, y las demas sus discipulos espafoles que, cola-
borando y aprendiendo con él, formaban la primera hornada de la naciente Academia, como
José del Castillo y sobre todo los hermanos Gonzalez Veldzquez, Antonio (1723-1794)%, y Luis
(1715-1763) que obtuvieron encargos en iglesias ligadas de manera directa o indirecta a la coro-
na, especialmente la de la Encarnacidn, planteada en este reinado pero acabada en el siguiente;
pero otras iglesias simplemente en la drbita cortesana, como la de San Marcos —~donde resulta
especialmente visible la influencia de Palacio con la colaboracién del arquitecto Ventura Ro-
driguez y estos discipulos de Giaquinto- o la de San Justo ~hoy San Miguel- entre otras, pero
también en obras de patronato real desaparecidas —como los frescos en la iglesia de Santa
Isabel- o tan alteradas —como los de las Descalzas Reales, debido al incendio de 1862- que no
cabe aqui sino evocarlas’.

Carlos IIT alterd, entre muchas otras cosas, el Palacio y su decoracién pues, aun conside-
rando buen pintor a Giaquinto, convocé a los otros dos fresquistas de indiscutible primera
categoria, a Mengs y a Tiepolo -éste junto con sus hijos-, para que la decoracion de la nueva
residencia regia quedase terminada en muy poco tiempo de manera total, encargando las
principales estancias a los prestigiosos maestros de fama europea y los demas a sus discipulos
espanoles. Asi en la década de 1760 quedd acabado el conjunto europeo de mayor extension vy,
a la vez, de mayor calidad y variedad en la pintura al fresco del XVIII, para cuya comprension
nos remitimos al plano adjunto*®.

La operaciéon comenzd con liquidar a Giaquinto, quien tras un encontronazo con el tan-
dem formado por Mengs y Sabatini decidié abandonar la corte y volver a Italia. Mengs, el pin-
tor favorito de Carlos III, y que estaba mas interesado en pintar frescos que retratos, obtuvo las
comisiones mas prestigiosas por cuanto eran las salas mas usadas por el soberano: sus piezas
de cenar y de comer, asi como el dormitorio de la reina —y el del rey también, pero éste sélo con



cuadros-, mientras que Tiepolo, ayudado por sus hijos'', obtuvo las salas principales y més
aparatosas, como ligadas al gusto de tradicion barroca decorativa en la que se le consideraba,
justamente, como el principal pintor en activo: la sala del Trono y su antesala forman asi un
conjunto de impresionante efecto y unidad (fig. 1), y a ellas quedaba asociada la de Guardias,
también por Tiepolo, flanqueado por las dos escaleras de Giaquinto: el recorrido resultaba asi
variado por la alternancia de los dos maestros, pero unitario en su pomposidad magnifica'?.

Las pesadisimas propuestas iconograficas del benedictino Padre Sarmiento, a las que tanta
atencion se ha dedicado y cuya influencia fue decisiva en el adorno escultdrico del edificio, no
cuajaron en los frescos'’. Si, como parece, llegd a escribir un programa completo al respecto
que se le encargd en 1748 y que Mengs ley6 en 1761 sin que encontrase idea alguna de provecho
-segtin confesion propia que le vali6 una reprension frailuna- tal formulario se ha perdido, de
nada pudo valer tras aquella famosa escena, y sus presuntos rastros en las bovedas pintadas
bajo Carlos IIT han de entenderse como concomitancias debidas al contexto. Ni siquiera el
temario que plante¢ para la pintura de la Capilla fue seguido fielmente por Giaquinto que, con
buen criterio, se tomd cuantas libertades pudo'*; para las escaleras no se conserva la propuesta
definitiva del fraile, de modo que sélo cabe especular hasta qué punto el pintor actué con inde-
pendencia de ellas pero, desde luego, el techo de la realizada en segundo lugar (el actual Salén
de Columnas) obedece a principios opuestos a Sarmiento. No puede extrafar, desde luego,
que Carlos III rechazase tanto las premisas formales y retoricas como cuantas otras referencias
procediesen del entorno de su hermanastro y antecesor'®. Un discurso pedagdgico y unitario
para todo el edificio, si llego a existir en los papeles del benedictino, carecia de sentido cuando
no sdlo sus ideas resultaban oscurisimas y trasnochadas, sino cuando toda la distribucion de
los aposentos reales habia cambiado por imperativo soberano, y con ella el gusto regio, y, por
tanto, lo que se pedia a los artistas es que realizasen decoraciones de “bello gusto” y, valga la
redundancia, decorosas, es decir, que fuesen lo que conviniese —quod decet- a las respectivas
funciones de los cuartos. Suprimido Giaquinto, y restringido el ambito de actuacion de los
Tiepolo, corresponde a Mengs bien la ejecucion bien la designacion de artistas y la direccion
de sus estilos y composiciones, en evidente afirmacion del estatus del artista, independiente
de los dictados clericales y respaldado por una formacion académica, mucho mas intelectual
segun los postulados de Mengs que lo que los dirigentes de la de San Fernando defendian, lo
que dio lugar a no pocos desacuerdos entre la corporacion y el sajon, quien estaba muy seguro
tanto de la cultura de su siglo y de su propio nivel como de la majestad de Espaiia y de la rele-
vancia de su patronazgo, y no dudoé asi en comparar a su protector Carlos III con el Emperador
Carlos V, y a si mismo, claro, con Ticiano'®. Es, eminentemente, el artista de la corte, de modo
que “.. in Spain a man would pay his court very ill who did not applaud him” [“seria muy mal
cortesano el que no le alabase”]"’.

Mengs llegd a Madrid el 22 de septiembre de 1761, y el 25 de febrero siguiente partia Gia-
quinto dejandole libre el terreno como “Director Principal de todo lo perteneciente a Pinturas
para el Real Servicio”, aunque solo tras la muerte del viejo pudo ocupar el nuevo la plaza de
primer pintor de camara, que jur6 el 22 de octubre de 1766, sin que al aleman hiciera sombra
Giambattista Tiepolo (1696-1770) que llegd en junio de 1762 acompafiado por sus hijos. Estos,
Giandomenico (1727-1804) y Lorenzo (1736-1776), ademas de ayudar a su padre en tres gran-
des bévedas, realizaron independientemente otras en los cuartos del Principe y del infante
don Luis, algunas importantes pero en su mayor parte desaparecidas'®.

Al efecto de pintar las demas piezas de esos cuartos Mengs formo un pequefo nucleo de
discipulos espafoles ya formados y conocedores de la técnica mural: aparte de los Gonzalez
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Veldzquez -cuya manera permanecio siempre en la 6rbita giaquintesca-, los principales fueron
Francisco Bayeu (1734-1795) y Mariano Salvador Maella (1739-1819), entre los cuales siempre
aprecié mucho més al primero que al segundo, con razén'?, y el tiempo se la fue dando hasta
el exceso?. Bayeu, ya formado en Zaragoza con José Luzén y que habia asimilado el estilo de
Giaquinto a través de Antonio Gonzalez Veldzquez y sus frescos en El Pilar, fue reclamado por
Mengs el 17 de enero de 1763 para hacerle una prueba tras la que le empled en Palacio como
ayudante suyo hasta el 14 de mayo de 1765, cuando obtuvo una remuneracién estable aunque
baja y, a la vez, el cargo de teniente-director de pintura de la Real Academia de San Fernando;
dos aflos después, la plaza de pintor de camara -el 18 de abril de 1767- y luego, el 3 de mayo
de 1769, un sueldo competente®'. Mas tarde que Bayeu, en 1765, se incorporé Maella, “g.
ultimam.t vino de Roma”, y que quiza hubiese conseguido mas obras que hacer si se hubiese
encontrado antes en Madrid; en 1768 trabajaba intensamente, y en 1769 vio aumentada su
pension pero no consiguié sueldo fijo y el puesto de pintor de cdmara hasta 1774*%. Mientras
Mengs vivié en Madrid y le dirigia, las composiciones fueron mejores; luego fue volviendo a
modos barrocos tardios. Esto mismo, aunque en menor grado, puede decirse de Bayeu, pues
como observé Quilliet a propésito de su tltima obra en Palacio, las Ordenes de la Monarquia
espariola, es bella pero su figura principal aparece en una inadecuada postura de danza, revela-
dora de un rococo latente®®. Y esto no lo observaban sélo franceses sino ilustrados espafioles
como Bernardo de Iriarte en 1792: “en la pintura permanecemos muy atrasados sin exceder de
la mediania. Quando falten Maella y Bayeu no sé qué Pintores nos quedaran; y ya ve Vm. Que
Bayeu y Maella no son Rafaeles, ni Ticianos, ni ...” hasta enjaretar siete nies méas**. Y Cedn,
aun vivo Goya, puso en boca de Mengs el siguiente juicio sobre sus discipulos: “Nunca pude
sacar partido de ellos. Les predicaba freqiientemente y 4 todas horas estudio del antiguo, y
siempre antiguo, meditacion, filosofia, belleza ideal y otras elevadas maximas de la Metafisica
y de la Pintura: se intimidaron, se aburrieron; y cada uno tomo el rumbo que le acomodd, y
era mas de su genio”?*. Son, en suma, pintores buenos, unos mas y otros menos, pero ninguno
respondi6 a las altisimas expectativas que prometia una escuela en la que se habian juntado
maestros de tal nivel como Mengs, Tiepolo y Giaquinto; ninguno salvo, claro, el genio de
Goya, cuya singularidad histdrica es comprensible que sus contemporaneos no pudiesen apre-
ciar por su propia inmediacion.

Acabada la campana decorativa de Carlos III en el Palacio Real Nuevo, las iniciativas de
pintura al fresco se trasladaron a los otros palacios que el monarca constructor habia man-
dado ampliar. En El Escorial, donde las habitaciones palatinas eran pequenas, nada mural
se encargd ni en este reinado ni en el siguiente —pues las decoraciones de los techos no son
propiamente murales, sino lienzos pintados-, y en La Granja es preciso recordar los frescos de
la Colegiata, en su mayor parte perdidos, por Bayeu y Maella; pero en Aranjuez y en El Pardo
se llevaron a cabo algunas obras por estos mismos dos pintores, e incluso por su maestro en el
primero de ellos®®. Sin embargo la continuidad en el uso de la pintura mural se manifiesta con
vigor en los afios 80 en las decoraciones llevadas a cabo para los cuartos nuevos del Principe y
del Infante don Gabriel en Palacio Nuevo, por los sempiternos Bayeu y Maella®”.

Llegado al trono, Carlos IV continué encargando techos con composiciones alegérico-mi-
tologicas, género ya desusado en el resto de Europa y que aqui se mantiene hasta fines de la

década de 1820 por una inercia propia del arte cortesano borbénico espafiol®®

. Si el peso de su
funcion representativa ayuda a explicar esto en el Palacio Real de Madrid, donde los cambios en
los usos de salas acarrean nuevas ornamentaciones -sustitucion de un Giandomenico Tiepolo

por un Maella, otro nuevo Maella en la antecamara de la reina, un postrero y aparatoso Bayeu en
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el dormitorio de los soberanos, terminacion de los gabinetes de la Libreria de Camara- esa ten-
dencia resulta mas peculiar en las casas de campo donde también se produce. En la de El Pardo,
empezada cuando Carlos aun era Principe, sendos techos, por Maella y Bayeu, decoran las dos
salas destinadas en principio a reunir mas cortesanos, lo que parece relacionar composiciones al
fresco con vida social y ceremonial. Pero en la Real Casa del Labrador, en Aranjuez, ya en pleno
reinado, las escenas alegérico-mitoldgicas abundan todavia mas y no se restringen a las dos salas
mayores. Dentro de la linea figurativa académica Maella es sucedido aqui por Zacarias Gonzalez
Velazquez, que realiza frescos curiosos porque por una parte hace obras menores, pero vivaces,
dentro del gusto mengsiano; y por otra somete a congelacién la tradicion barroca®.

En sus casas de campo el Principe habia encargado para decorar los techos, aparte de estu-
cos, sobre todo pintura mural del género anticuario y decorativo, realizados no al fresco, sino al
temple, por un grupo de artistas decorativos que se inspiran en los grutescos de tradicion clasica
a través sobre todo de las Logge vaticanas y de los grabados de las Termas de Tito, o sea la Domus
Aurea. Entre ellos destacan Vicente Gomez, Manuel Pérez, Juan de Mata Duque y Luis Jappelli.
El primero, de quien fueron discipulos y colaboradores los dos siguientes, fallecié en 1792, y por
tanto sus obras se encuentran solo en las dos casas de El Escorial®® y de El Pardo®, mientras que
los restantes trabajaron tanto en aquellas como en la mayor empresa decorativa del reinado, la
Real Casa del Labrador de Aranjuez, donde casi todos los techos ostentan este tipo de decoracio-
nes clasicistas, en las que se insertan a veces paisajes y figuras, de un gran refinamiento’>. Como
principio general hemos seguido aqui el de atenernos a la pintura mural propiamente dicha, es
decir omitir la realizada sobre lienzo pero concebida como sustitutivo -mas comodo de realizar
y barato- de las decoraciones pintadas directamente sobre techos y paredes, y cuyo disefio por
tanto resulta mera traslacion al textil movible de lo que con més esplendidez se aplicaba direc-
tamente a la albanileria. Baste sefialar aqui que todos estos ornamentistas realizaron muchos
“telones” —como se denominan en los documentos contemporaneos- tanto en la planta baja de
la Casa del Labrador —subsistentes, pero desmontados y a la espera de una restauracion critica- y
en su planta alta —in situ-, como en los palacios de La Granja —desaparecidos en 1918- y de El
Escorial —in situ-, y que esta variante decorativa se prolong6 bajo Fernando VII. La gran aporta-
cion del mecenazgo de Carlos IV a la pintura mural no ya madrilefia, sino universal, no hay que
buscarla sin embargo en todas las elegantes y cosmopolitas ornamentaciones desplegadas en los
techos de sus innumerables gabinetes, sino sin duda en una pequenia iglesia de real patronato,
una ermita de culto popular que ademas era parroquia de un nuevo Real Sitio en Madrid: San
Antonio de la Florida, obra esencial de Goya.

Tras la guerra napolednica también las decoraciones palatinas volvieron al ser y estado
que tenian en 1808. Pocas iniciativas en la pintura mural consintieron los seis primeros afios
del reinado de Fernando VII -salvo el encargo municipal, pero a artistas cortesanos, de las
decoraciones para el Casino de la Reina en Madrid- ni el Trienio liberal, pero a partir de 1824
el rey absoluto impuls6 una renovacion decorativa en el Palacio Real siguiendo, como en todo,
aunque a destiempo, las huellas del abuelo. Su Mengs era Vicente Lopez*®, que llevé a cabo dos
interesantes bovedas y dirigié la realizacion de otras por Luis Lopez y Juan Antonio Ribera
que ocuparon, como podian, el lugar de Bayeu y Maella. En el palacio de El Pardo también se
llevé a cabo una campaiia de renovacion decorativa donde la parte més cuantiosa fue llevada a
cabo por el heredero y continuador de todos los pintores ornamentistas de Carlos IV, Galvez*,
pero donde también se emprendieron dos bévedas, una por Zacarias Velazquez, ain en la li-
nea de las del reinado anterior, y otra por Ribera segun tardio programa ilustrado que hubiera
sido bien interesante por Bayeu y cuarenta afos antes.
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2. L. Gonzdlez Veldzquez, La
Benignidad y la unién de las
virtudes cardinales. Béveda

de la segunda antecdmara de
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Conjuntos representativos

= Palacio Real de Aranjuez

= Palacio Real de Madrid

* Real Iglesia de |la Encarnacién, Madrid

= Palacio Real de El Pardo

= Casa de Campo del Principe D. Carlos en El Pardo

= Real Ermita de San Antonio de la Florida en Madrid
= Casa de Campo del Principe D. Carlos en El Escorial
= (Casino de la Reina

* Real Casa del Labrador en Aranjuez

= Real Museo de Pinturas



Palacio Real de Aranjuez
Dormitorio de Isabel de Farnesio, Giacomo Bonavia y Bartolomeo Rusca (1735)

Bonavia y Rusca decoraron las dos plantas de La Granja en las décadas de 1730 y principios de
la de 1740, y también toda la crujia del palacio de Aranjuez hacia el jardin del Parterre. Estas
decoraciones no sucumbieron en el incendio de 1748 sino que fueron sustituidas por otras en
los reinados de Carlos III y Carlos IV, de manera que sélo subsiste una, la del que fue dormi-
torio de Felipe V e Isabel de Farnesio y donde esta reina, ya viuda, falleci6 en 1766 (Fig. 3). La
obra resulta tipica del gusto de los “Reyes Padres”, de quienes se ha dicho que tuvieron mas
gusto por edificar que por la pintura al fresco, lo cual no es justo, pues si se mide en metros
cuadrados la obra de Bonavia y Rusca es extensisima -y mucho mas si se considera cuanta se
perdi6 en La Granja- y responde a un afan de los soberanos por dotar a los interiores palatinos
de una impronta italiana magnifica. Continuando asi la tradicién de los Austrias, tal eferves-
cencia decorativa borbonica sembré un nuevo florecimiento del fresco en la segunda mitad
del siglo. En estas obras a cuatro manos —sin contar las de los ayudantes- Rusca se encargaba
de las figuras y Bonavia de la quadratura, ésta dominante sobre la alegoria, hasta el punto de
que el tema tratado en este fresco, La Justicia y la Paz, suele pasar desapercibido y a veces se
describe sin mds como La Arquitectura, arte a la que por cierto Bonavia acab6 por dedicarse
de manera dominante.

Palacio Real de Aranjuez
Sala de la conversacién de Fernando VI (comedor de gala), Giacomo Amigoni (1748-1750)

Dentro de su dedicacién a la arquitectura Bonavia termind el palacio real de Aranjuez
tras el incendio de sus techumbres en 1748. Al reconstruir el interior una sala fue objeto
de particular cuidado, la sala de la conversacion del rey, toda dirigida por el nuevo pri-
mer pintor del rey, Giacomo Amigoni, que llegado precisamente en 1748 centrd en esta
obra todas sus energias. Amigoni no sé6lo pint6 los frescos en la béveda (Fig. 4), sino que
disen6 las molduras que los enmarcan y el pavimento, aquellas y éste de estuco, y asimis-
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3. G. Bonavia y B. Rusca, Ornato
arquitecténico con la Justicia y

la Paz. Béveda del dormitorio de
Isabel de Farnesio Palacio Real,
Aranjuez. ©Patrimonio Nacional

4. G. Amiconi, La Monarquia
espariola rodeada de virtudes.
Béveda de la Sala de la
conversacion de Fernando VI
(comedor de gala), Palacio Real,

Aranjuez. ©Patrimonio Nacional .
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5. G. Amiconi, detalle con la
alegoria de la Abundancia.
Béveda de la Sala de la
conversacién de Fernando VI
(comedor de gala), Palacio Real,
Aranjuez. Fotograffa JCML.
©Patrimonio Nacional

6. G. Amiconi, detalle con la
alegorfa de la Eternidad. Béveda
de la Sala de la conversacién

de Fernando VI (comedor de
gala), Palacio Real, Aranjuez.
Fotograffa JCML ©Patrimonio
Nacional
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7. C. Giaquinto, La Santisima
Trinidad coronando a la Virgen
entre coros de santos, y los
santos Isidoro, Hermenegildo,
Isidro 'y Maria de la Cabeza.
Clpulay pechinas de la Real
Capilla, Palacio Real de Madrid.
Fotografia. JCML ©Patrimonio
Nacional.
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mo habia de realizar todos los cuadros que, con la Historia de José, cubrian las paredes;
pero solo llegd a terminar las sobrepuertas, con la colaboracién de Flipart, y dos de las
escenas grandes, de modo que todas éstas fueron enteramente realizados por su sucesor,
Giaquinto. El conjunto suponia, por tanto, una decoracién integral concebida y realizada
por el pintor, y como parte de ese conjunto, ambicioso y apasionante como tal, han de
ser considerados los frescos subsistentes que, en si, cabria no considerar como lo mejor
de su autor porque adquirian su pleno sentido al operar como piezas de una totalidad.
Su iconografia ilustra las virtudes que deben adornar a la Monarquia, Justicia, Religion,
Abundancia (Fig. 5), Munificencia, Fortaleza, Paz, Verdad, Saber, Continuidad o Eternidad
(Fig. 6)y Las cuatro partes del mundo.

Palacio Real de Madrid
Capilla, Corrado Giaquinto (1756-1758)

Al fallecer Amigoni en 1752 se impuso la necesidad de llamar a otro buen pintor para
decorar al fresco el Palacio Real Nuevo, ambiciosa empresa que el veneciano no pudo
emprender pues el estado de la construccidon no permitié empezarla antes de concluir la
edificacidn, cuyas techumbres se asentaban ya en 1755, de modo que no consta siquiera si
llegd a realizar bocetos para algunos interiores. Era logico, y mas con monarca tan reli-
gioso como Fernando VI, que la decoracién del palacio del rey catélico empezase por la
Capilla, y en efecto ésta concentrd las energias creativas de Corrado Giaquinto desde su
llegada, aunque la ejecucion material se retrasé hasta 1757. En colaboracién con la Junta
para la decoracion del santuario palatino, donde mas que Sacchetti dominaba Ventura
Rodriguez, el pintor suministré también ideas y disefios para la decoracion propiamente
dicha, sin duda con indicaciones acerca de cual era el gusto a la moda en la corte de Roma
y marcando, por tanto, de manera decisiva a Rodriguez y a sus colaboradores aqui y fuera
de las obras reales.

La iconografia del recinto sagrado, como la de todo el Palacio, fue dictada por el Pa-
dre Sarmiento quien exigia tal cantidad de figuras y prolijidad de detalles que era dificil
o imposible realizar una obra armoniosa, lo que motivo que en la practica Giaquinto
simplificase el programa, cumpliendo asi los temores del fraile, expresados en una car-
ta de su cortesano amigo, el confesor del rey, padre Ravago. En la ctpula representa La
Santisima Trinidad coronando a la Virgen (Fig. 7 y 8); en las pechinas los santos Isidoro,
Hermenegildo, Isidro Labrador y Maria de la Cabeza (Fig. 7); sobre el espacio del presbi-
terio original la Trinidad, pero esta vez con Cristo muerto (Fig. 9); sobre el brazo de la
entrada, la Aparicion de Santiago en la batalla de Clavijo (Fig. 10), y sobre el coro las tres
Virtudes teologales, ademads de angelitos con diversos simbolos religiosos en las bovedas
menores. Conjunto espléndido de gran colorido, muy atrayente, que resume lo mejor de
este brillante pintor de la escuela napolitana derivado, debido a su larga practica en Roma,
hacia una relativa vuelta al clasicismo barroco, en la estela de Maratta pero en sintonia
con las tendencias de Batoni. La ejecucion de esta amplia obra fue muy rapida, siguiendo
el ejemplo de Giordano: la ctipula, segun ha demostrado Cioffi, la ejecutd entre noviem-
bre de 1757 y marzo de 1758, y segtin la misma autora las pechinas y el resto de los frescos
estaban acabados en la primavera de 1759, bien los hubiese pintado antes o después que
la media naranja.
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8. C. Giaquinto, Detalle de la
Coronacién de la Virgen. Cipula
de la Real Capilla, Palacio Real
de Madrid. Fotografia JCML.
©Patrimonio Nacional.
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9. C. Giaquinto, Padre Eterno con
Cristo Muerto. Béveda de la Real
Capilla, Palacio Real de Madrid.
©Patrimonio Nacional .

10. C. Giaquinto, La Batalla

de Clavijo. Béveda de la Real
Capilla, Palacio Real de Madrid.
Fotograffa JCML . ©Patrimonio
Nacional
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11. C. Giaquinto, Espafia rinde
homenaje a la Religién y a la
Iglesia, en el cuadro central, y,
sobre la cornisa, alegorias de
la Felicidad publica, la Paz, la
Magnanimidad'y |a Liberalidad.

Béveda de la escalera principal,

Palacio Real de Madrid.
©Patrimonio Nacional.
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Palacio Real de Madrid
Escaleras principales, Corrado Giaquinto (Escalera actual, 1759-1760; Salén de Columnas actual,
1760-1761)

La escalera principal del rey, es decir la de mano derecha, la pinté inmediatamente después,
es decir a partir de julio de 1759 cuando Andrioli hubo realizado, segtin los disefios del propio
pintor, los estucos decorativos que constituyen parte integral de la obra, pues algunos de ellos
estan disefiados siguiendo la silueta, recortada, de la figura que sobre ese campo de fabrica habia
disenado pintar Giaquinto, en particular las cuatro virtudes que figuran sobre la cornisa: Felici-
dad publica, Paz, Magnanimidady Liberalidad. El pintor plasmaba estas cuatro caracteristicas de
Fernando VI y su reinado cuando el pobre soberano habia perdido ya la razén y terminaba su
vida en el mes de agosto de 1759. La finalizacion de la obra tuvo lugar ya reinando Carlos III, que
lleg6 a Madrid en enero de 1760. El cuadro principal, Esparia rinde homenaje a la Religion y a la
Iglesia, esta pensado para ser visto como se sale del salon de guardias originario, al que se entraba
por las puertas del fondo: es decir, segtin se empezaba a bajar, y de manera que ahora sélo se pue-
de ver bien desde ese espacio que, colgado como una galeria por encima del descansillo principal
segtin la reforma de Sabatini, recibe el nombre de Camon (Fig. 11). Dos grandes lunetos, sobre las
puertas a los extremos del eje central, representan la Victoria sobre el dominio musulman en la
Peninsula y las conquistas ultramarinas; cuatro escudos con los Cuatro elementos y otras cuatro
medallas con alegorias completan la decoracion al fresco de este rico conjunto.

PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID



ok Sy oy e e S e e T e e e 5 S e R R AL L

e e e e

.

T R
Purd B o e s

TS

.

P

12. C. Giaquinto, £/ Sol anima las
fuerzas de la Naturaleza, Béveda
del Salén de Columnas, Palacio

ey ST ey Real de Madrid. ©Patrimonio
R e, o : o o 13 Nacional.

La escalera de mano izquierda, inicialmente pensada para ser la principal de la reina, es
la que Carlos III dejé como unica de las dos principales, y segtin proyecto de Sabatini, con
traza imperial que deriva de Caserta: a ese diseflo de rampas se acomoda el fresco, que estd
pensado para ser visto segun se comenzaba el ascenso por el tramo central de la escalera
(igual a la existente hoy en el lado opuesto desde que Carlos IV orden6 mudarla en 1789; de
hecho sus peldafios son los mismos), antes de dar la vuelta en el descansillo; y por lo tanto la
composicion obedece a ese punto de vista tan bajo, hacia la mitad del primer tiro de la subida.
Asi se explica su perspectiva, un tanto rara al contemplarlo desde el nivel del actual Salén de
Columnas, pero que resulta mucho mds satisfactoria cuanto mas se agacha el espectador para
mirarlo. La obra debi6 ser realizada entre el verano de 1760 y el de 1761, y consta sdlo del cua-
dro central, El nacimiento del Sol ante el cual se animan las fuerzas de la Naturaleza (Fig. 12),y
de un luneto sobre la puerta de entrada, La Majestad de Espaia, sin todo el acompafiamiento
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13. G.B. Tiepolo, La majestad
de la Monarquia de Espafia bajo
Carlos Ill. Béveda del Salén del
Trono, Palacio Real de Madrid.
Fotografia JCML ©Patrimonio
Nacional
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de medallones que figura en la escalera simétrica pues aqui los estucos del techo ya no fueron
disenados por el pintor, sino por el arquitecto Sabatini.

Palacio Real de Madrid
Salén del Trono, Giambattista Tiepolo (1762-1764)

Toda la decoracion de este Salén de besamanos del rey quedé bajo la responsabilidad del conde
Gazzola, hombre de confianza del rey en diversos asuntos, entre ellos algunos estéticos. A ¢l se
debe la designacion de Natali para el disefio de todo el mobiliario y, segtin todos los indicios,
debid de ser también Gazzola, piacentino con muchos contactos en el norte de Italia, quien res-
paldé la llamada de Tiepolo como decorador de prestigio. Principal obra del pintor veneciano
durante su etapa espanola, y la tltima de sus grandes creaciones tras el conjunto de Wiirzburg, la
béveda del Trono constituye una alabanza de Carlos III y del esplendor de la monarquia, triun-
fante y prospera en las cuatro partes del mundo (Fig. 13): figuras exéticas alusivas a pueblos de
América, Asia y Africa se despliegan en los lados largos, mientras que otras con diversos trajes
parecen aludir a los diferentes reinos, segun la interpretacion ya aceptada por los contempora-
neos; pero es dificil, si no imposible, adscribir a cada figura un significado preciso y, sobre todo,
inequivoco, direccion en la que no parece facil ir mas alld de cuanto ya avanzé Fabre en 1829. La
intencién de Tiepolo parece haber sido, sobre todo, ofrecer una impresion general de ese sentido,
conociendo que un discurso iconografico rigido hubiese resultado enojoso, y cumpliendo asi los
peores temores de Sarmiento sobre la “fantasia” de los artistas. Asi, aunque el analisis sintactico
de tan brillante discurso no revele que sus presuntos elementos se hallan presentes, el conjunto
transmite un mensaje -la extension y pluralidad nacional de la monarquia- que como tal ha sido
recibido siempre desde sus contemporaneos, como Bourgoing quien, tras admirarla en 1782,
escribio: “La salle ou est le Trone, et quon appelle le Salén de los Reynos, est digne dadmiration
méme apres davoir vu la Gallerie de Versalles. Un venitien nommé Tiepolo a peint au fresque
dans la votte les divers habits de la vaste Monarchie espagnole, un genre de décoration que
seulement pouvait agréer au Palais du souverain des Espagnes. ” (Bourgoing 1788, I, 208-239).

La composicion esta concebida en funcion de la operatividad ceremonial a la que responde
la sala, de manera que su conjunto adquiere pleno sentido al entrar por la puerta que conduce a
esta Sala desde su Antesala (actual Saleta) y segiin se avanza longitudinalmente : aparece asi, en
el centro del techo y sobre un gran globo, la personificacion de la Monarquia, personaje central
al que todos los demas se subordinan. Segun la etiqueta vigente precisamente hasta el encargo
del mobiliario actual -en 1763- el trono y su solio habian de ponerse sélo en los casos de audien-
cias extraordinarias, y quedarian exactamente debajo de la figura de la Monarquia, por lo que
cabe interpretar que Tiepolo compuso su discurso en correspondencia con esos usos. El cambio
de éstos, simultaneo con el propio proceso decorativo e interrelacionado con la creacion de los
muebles, pero dejando al margen el fresco, dejo el trono, fijo, en el centro del costado largo del
Salén, lo que constituye una novedad en la historia ceremonial enraizada en el antiguo Alcazar.
Quedaron disociados asi el solio regio y su representacion pictdrica en la boveda.

A diferencia de Versalles, donde la historia de Luis XIV constituye el tema explicito,
Tiepolo asume aqui la vuelta, generalizada en el siglo XVIII, a la mitologia y a la alegoria
como medios para poner de manifiesto la gloria del poder emanado de la divinidad. La
personificaciéon de la Monarquia esta entronizada, sobre el globo terraqueo, entre Apolo y
Palas Atenea -relegando ésta a Hércules, que aparecia en el primer boceto, a la Antesala-,
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14. G.B. Tiepolo, Detalle de la
piramide a la gloria de Carlos |l
y de la bandera con las armas
del rey. Béveda del Salén del
Trono, Palacio Real de Madrid.
Fotografia JCML® Patrimonio
Nacional.

15. G.B. Tiepolo, Detalle

del extremo oriental con las
alegorfas de Africa y América.
Béveda del Salén del Trono,
Palacio Real de Madrid.
©Patrimonio Nacional.
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16. G.B. Tiepolo, Detalle con
Africa. Béveda del Salén del
Trono, Palacio Real de Madrid.
©Patrimonio Nacional
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figuradas como esculturas como referencias legitimadoras, y la honra un solio circular de

nubes. Los dioses olimpicos, esparcidos por el celaje ilusionista de la boveda, legitiman y
reconocen el papel universal de Espaiia, y una serie de virtudes en torno suyo contribuyen
a caracterizarla, destacando entre ellas la Abundancia. Bajo esta representacion abstracta
del ente politico aparecen, aludidos mas que representados, los diferentes territorios bajo
el entonces vasto poder de la Corona, con explicitas alusiones a los territorios ultramarinos
y al cardcter de “potencia maritima” mediterranea y ocednica, lo cual, si era problematico
en la realidad, tenia que resultar inequivoco en las imagenes del arte cortesano, y extendia
esta idea de dominacién no sélo en el espacio sino en el tiempo, asociando la Espafa de los
Borbones a una historia de glorias militares y conquistas. Hacia la monarquia -asentada
sobre Espafa en el globo terrdqueo, donde América queda patente- dirige Cristobal Colén
su amplio gesto indicando el nuevo continente, junto al cual, de manera muy légica, queda
Neptuno (Figs. 15 a 17). Ciertamente la consideracion de Espafia como una de las primeras
potencias aun quedd manifiesta en el Tratado de Versalles (1783) que sell6 la independencia
de las colonias inglesas en Norteamérica, y no habia de hundirse definitivamente hasta la
intervencion napolednica.

A la vez que desarrolla esta idea imperial el gran fresco de Tiepolo enaltece al monarca
reinante, conmemorado mediante un obelisco que, explicitamente elevado a la gloria de Car-
los I11, se alza detras del orbe, sobre la puerta que da acceso al cuarto del rey en la pared oeste
y junto a la bandera con sus armas que enarbola un soldado intemporal (Fig. 14). El conjunto
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constituye asi tanto un retrato histérico-simbolico de la Monarquia como del propio soberano

cuyas virtudes —convencionales e intemporales, como siempre-, y sobre todas ellas su mag-
nanimidad, garantizan que la Corona esté alcanzando -dice, esta vez con bastante justicia, el
arte cortesano- su apogeo.

Tiepolo aplicé aqui de manera magistral cuantos medios expresivos habia demostrado
dominar a lo largo de una larga carrera experta en discursos de este tipo, pero, ya sexage-
nario, dificilmente hubiera podido materializar esta enorme composicién sin contar con la
colaboracién de sus hijos Giandomenico y Lorenzo; a éste atribuye Whistler buena parte de
las cabezas del friso de pueblos, entre las cuales dicha autora reconoce el propio autorretrato
de este pintor, algunos de cuyos pasteles, en la coleccion del Patrimonio Nacional, presentan
concomitancias con estas figuras. No es posible detenernos aqui en mds consideraciones so-
bre los “reinos”, ni sobre las interpretaciones a las que han dado lugar —sobre todo por Jones,
Ceballos y Checa- las diferencias entre el boceto conservado en la National Gallery de Was-
hington y la obra definitiva, todo lo cual hemos realizado anteriormente con mas espacio,
pero al menos es preciso destacar como el artista, al realizar esta ultima plasmacion icénica
de la idea imperial espafola, introdujo en su repertorio propio un elemento nunca antes
utilizado por él pero si por Luca Giordano en su béveda del Casén, donde también Espaia
se asienta sobre el orbe como la gran “Monarchia mondana” siguiendo tanto el paradigma de
Ripa —en sus ediciones posteriores a 1630- como el del tratado de Campanella De Monarchia
Hispanica en su edicion de 1653.
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17. G.B. Tiepolo, Detalle con
Colén, Neptuno y parte de la
alegorfa de América. Béveda del
Salén del Trono, Palacio Real de
Madrid. ©Patrimonio Nacional
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18. G.B. Tiepolo y D. Tiepolo,
La Grandeza y poder de la
Monarquia espafiola. Saleta del
rey, Palacio Real de Madrid.
©Patrimonio Nacional
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Palacio Real de Madrid
Antesala del rey (actual Saleta). Giambattista Tiepolo (1765)

Algunos de los elementos de la Sala del Trono fueron retomados por Tiepolo en la contigua
Saleta, que en aquel momento era la antesala o pieza de entrada al cuarto del rey, de manera
que, aunque pintado inmediatamente después, el espectador veia aqui por primera vez los
mismos temas que luego encontraba elaborados con més amplitud en torno al mismo asunto
de La Grandeza y poder de la Monarquia espafiola (Fig. 18). De nuevo aqui la figura de la Mo-
narquia sobre el globo, mas cercana y presentada con mas detalle, flanqueada por alusiones
a dos de los simbolos claves del Imperio de Carlos V: Jasén como conquistador del toisén de
Oro, y con él otro de los argonautas, Hércules, con sus columnas. La presencia de este ultimo
otorga ademds un caracter marcadamente peninsular a esta imagen, pues se le identificaba
como el héroe mitico por antonomasia de Hispania, e introduce una hébil variacién tematica
entre dos composiciones que tienen tantos temas comunes. De hecho, para la Sala del Tro-
no Tiepolo habia pensado primero en Apolo y Hércules flanqueando a la Monarquia como
muestra el boceto conservado en Washington, pero luego reemplazé a éste por Palas-Minerva
y lo desplazé a la Antecamara, lo que no significa eliminar una afirmacién militar de la sala
principal —Palas es una deidad bélica- sino formularla de otra manera en el espacio precedente
donde la referencia al ciclo herctileo y argonautico constituye un atractivo prélogo a la apara-
tosa puesta en escena de la sala sucesiva. También en la antesala un similar séquito de deida-
des derrama homenaje y potencia a Espafa, cuya extension territorial es objeto de alusiones
mucho mas escuetas a los continentes. Mercurio, que se dispone a colocar la corona sobre la
Monarquia espaifiola, sirve para enlazar el eje transversal y el longitudinal de la composicion,
pues esta figura volante, que parece girar haciendo una acrobacia, mira hacia su derecha, al
punto que desde 1789 ocupa la chimenea pero donde hasta entonces se encontraba la puerta
de entrada. El visitante, al acceder a la sala y mirar hacia arriba, encontraba la mirada y el
gesto del dios alado cuyo vigoroso movimiento, hacia la Monarquia, sigue el eje mas largo de
la habitacién, el que ordena la composicién que esta pensada para ser contemplada segiin nos
dirigimos a la entrada al Salén del Trono. El principal punto de vista del fresco nos orienta
asi en direccion a la secuencia de salas del cuarto del rey, solucion que era la mas légica en
un espacio de introduccion a la pieza principal del palacio, pero que ha de entenderse como
una opcion voluntaria frente a la de situar las escenas mas importantes frente a los balcones,
donde tendrian mejor luz; y asi veremos que se hace en otras salas sin este sentido direccional.
Suele suponerse participacion de Giandomenico en las medallas monocromas, de muy buena
calidad, que representan sacrificios antiguos.

Palacio Real de Madrid
Salén de alabarderos, Giambattista Tiepolo (1761)

También en la boveda del Salén de Alabarderos la figura de Mercurio, aparece realizando una
pirueta, ain mds atrevida, y que cumple una funcién semejante a la que desempena en la An-
tesala del Trono. Llamando la atencion del espectador, enlaza la direccién en la que el visitante
entra —por el eje transversal, viniendo desde la Escalera- con el eje principal de la composicién
del fresco, que también aqui corresponde a su dimensién mas larga, como resultaba la solu-
cién mas légica dadas las proporciones de la sala y su iluminacién. El tema del fresco, como
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corresponde a los de todas las salas de esta campana decorativa, es mitolégico-alegérico, en

franca ruptura con el gusto del benedictino Sarmiento por las personificaciones y las exalta-
ciones sacras de la inmediata escalera: Venus ordena a Vulcano que forje las armas para su hijo
Eneas (Fig. 19), escena donde en el héroe puede verse una alusiéon a Carlos III como héroe
militar en su conquista de sus reinos italianos, y en Venus a la Monarquia de Espaia, pagadora
de tales campaiias, o a su propia madre, Isabel de Farnesio, realizadora de tales ambiciones.

Palacio Real de Madrid, Antecamara de S.M., Sala de los pdjaros en el cuarto del infante
don Luis y otras obras, Giandomenico y Lorenzo Tiepolo (1763-1770)

LOS REALES SITIOS

19. G. B. Tiepolo, Venus
encomendando a Vulcano

que forje las armas para
Eneas. Béveda del Salén de
Alabarderos, Palacio Real de
Madrid. ©Patrimonio Nacional.

20. G.D. Tiepolo: Detalle con
Neptuno y Jasén, en la Alegoria
del Toisén de oro. Béveda de la
Antecdmara del rey. ©Patrimonio
Nacional.
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21. L.y G.D. Tiepolo: Aves
espafiolas y exdticas. Béveda
de la Sala de los péjaros en

el cuarto del infante Don

Luis, Palacio Real de Madrid.
Fotografia Patrimonio Nacional
©Patrimonio Nacional
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Los hijos de Tiepolo realizaron al menos seis frescos en el Palacio Real Nuevo durante la
década de 1760, sobre todo en el cuarto del Principe y en el del infante don Luis, y entre ellos
destacaba el Triunfo de Hércules en un carro tirado por centauros cuyo boceto se conserva en la
coleccion Thyssen y que adornaba la actual Camara, donde luego Maella perpetré su Apoteo-
sis de Adriano. En la sala anterior, entonces antecamara del Principe o pieza de trucos, ahora
Antecamara, Giandomenico plasmoé una Alegoria de la conquista del Vellocino de oro, alusiva
a la orden del Toison, cuya composicion estd muy bien resuelta en un espacio relativamente
reducido (Fig. 20). De las demds pinturas murales mas pequefias realizadas por los Tiepolo
en los gabinetes del Principe y de los infantes subsisten dos techos: uno, correspondiente al
cuarto de Dofla Maria Josefa, contiene una elegante béveda con escenas chinas y se atribuye
a Lorenzo solo, que lo realizé entre 1763 y 1764; el otro constituye una Coleccién de pdjaros de
diversas especies, tanto espafnolas como exdticas (Fig. 21), representacion cuyo pleno sentido
se alcanza al considerar que en esta habitacion tenia el infante don Luis su coleccién de aves
disecadas, parte de su rico gabinete de historia natural. El medallén central, que por lo demas
no debia de ser lo mas interesante, esta repintado en la segunda mitad del siglo XIX, pero fuera
de ese 6valo la pintura se conserva muy bien. Debe de estar realizada mas al temple que al fres-
co, pues este tipo de “retrato’, aun teniendo dibujos preparatorios detallados ya preparados,
dificilmente hubiera podido hacerse de otra manera, pero carecemos de un estudio técnico al
respecto, aunque si de un detallado analisis de las especies representadas. Aunque los pagos
localizados mencionan sélo a Lorenzo y corresponden a 1764, es probable que intervinie-
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se también en este techo su hermano. En definitiva los Tiepolo fueron empleados como los
magnificos decoradores que eran dentro de la tradicién barroca tardia y rococé: bien creando
grandes conjuntos mitoldgicos en los salones de aparato, bien bovedas de calidad preciosista
en los gabinetes mas intimos.

Palacio Real de Madrid
Antecdmara de Carlos Il y otras obras en el Cuarto del rey, Antonio Rafael Mengs (1762-1765)

Frente a las extensas decoraciones de los Tiepolo en las salas mas publicas del cuarto del rey,
Mengs, el otro gran pintor reclutado por Carlos III, se concentré en cuatro de las mas im-
portantes habitaciones del soberano. Contamos como una de ellas el dormitorio de la reina,
donde representd a La Aurora en el medallén central, Unica parte subsistente tras la desgra-
ciada intervencién ordenada por Alfonso XII, y aun asi este tondo ha llegado hasta nuestros
dias maltrecho por una intervencion en el tltimo tercio del siglo XX, pese a lo cual cuenta
con figuras aun notables y sobre todo la del Tiempo. El conjunto original incluia las cuatro
estaciones en otros tantos recuadros correspondientes a los centros de los lados, mientras que
en las esquinas campeaban, en medallones ochavados, los cuatro elementos, todo ello enmar-
cado por elementos decorativos inspirados en Rafael, sobre todo en las logge vaticanas y en la
Farnesina, realizados por Alejandro Gonzalez Velazquez (1719-1772) en la parte arquitectdnica
y por el piamontés Guillermo d’Anglois (1720-1786) en la vegetal, pero todo bajo la direcciéon
del primer pintor y terminado en abril de 1763.

Otra de las cuatro piezas del cuarto del rey, el Oratorio, desaparecié del todo en la misma
reforma alfonsina; su altar mayor representaba la Adoracion de los pastores, pintada al fresco, para
evitar los reflejos, sustituyendo a la tabla inicialmente realizada por el mismo pintor, obra conser-
vada en Washington pero cuya composicion, sin embargo, no siguio el artista en la obra destruida.

Una vez planteado el dormitorio de la reina realiz6 Mengs en 1762-65 la Apoteosis de Hércules
en la Antecamara, o pieza de cenar y de la conversacion de Carlos III (Fig. 22). Este fresco causd
la admiracion de cuantos lo vieron en su pristino estado, deteriorado en su fachada principal a
consecuencia de dafios bélicos de la Guerra Civil, pero la obra merece atin el mayor aprecio y en
particular destaca la gran maestria de su composicion, tan moderna para 1760 merced a su én-
fasis clasicista. Los principales protagonistas ofrecen una doble alusion transparente al monarca
—como Hércules, pero también como Jupiter que rodeado de su corte recompensa al héroe- y la
accion representada resultaba particularmente adecuada a la estancia de mas etiqueta, destinada
a ceremonias importantes, y diariamente a la cena del soberano y a su conversacion con los emba-
jadores. Es significativo, en ese sentido, que Azara designe este fresco escuetamente como la Corte
de los dioses cuando lo nombra primero y que cuando lo trata mas a fondo lo defina justamente
como Congcilio de los dioses con la Apoteosis de Hércules. El personaje protagonista actua como
trasposicion del propio Carlos III cuyas reformas eran enaltecidas por los circulos ilustrados ele-
vandolas al nivel sobrehumano de las hazanas del antiguo héroe, ponderacion que el propio Ponz
utiliza en la introduccién precisamente al tomo VI en que trata de Palacio. Tardase méas o menos,
Mengs se esmero en la preparacion de la composicion de este fresco, tarea cuya minuciosidad
cuesta incluso imaginar porque el material subsistente debe de constituir solo una parte minima
de cuanto llegé a disefar el maestro. Todos los lados muestran diferencias entre boceto y realiza-
cion (Apolo esta sentado en aquél, por ejemplo); y las discrepancias entre cartones y obra definiti-
va no corresponden a una evolucion del estilo debida al paso del tiempo y a su viaje a Roma sino
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22. A. R. Mengs, Apoteosis

de Hércules. Béveda en la
Antecédmara de Carlos |l
Fotograffa Patrimonio Nacional
©Patrimonio Nacional

23. A. R Mengs, Apoteosis de
Trajano Béveda de la Saleta de

Carlos Ill, Palacio Real de Madrid.

Fotograffa Patrimonio Nacional
©Patrimonio Nacional
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a un trabajo intenso durante los afos 1762-64 que convirtio los gestos forzados de los cartones

en actitudes naturales y expresiones serenas, muy relacionadas con sus frescos de la Villa Albani.

Palacio Real de Madrid
Saleta de Carlos Ill, Antonio Rafael Mengs (1769, 1774)

Habiendo acabado los frescos ya mencionados en 1765, y durante los afos siguientes el conjun-
to decorativo del dormitorio del soberano y otras obras también de tema religioso, la labor de
Mengs en Palacio continu6 logicamente por esta pieza del cuarto del rey, la tinica que faltaba por
pintar. Dedicada a la Apoteosis de Trajano (Fig. 23), esta composicion parece haber sido ideada
por el artista durante el verano de 1768, pues lo habria emprendido en octubre de aquel afo; pero
quedo inconcluso cuando se marché en 1769. Llevaba ya cinco afos acabada la gran béveda de
Tiepolo en la inmediata sala del Trono, y sin duda influy6é en Mengs el afdan de emular y superar
al viejo maestro veneciano, que ya habia fallecido cuando el sajon volvié en 1774 y se dispuso a
terminar esta obra cumpliendo el deseo expreso de Carlos III. El dibujo preparatorio inicial para
el conjunto, fechable en su primer periodo madrilefio, manifiesta una influencia de Tiepolo atn
mas evidente que en la obra definitiva, pues incluso aparece una personificacién de la Majestad, la
Monarchia mondana de Ripa, entronizada sobre un globo, trasunto obvio de la Monarquia en la
Sala del Trono. La solucién de esa esquina resulta completamente distinta, por tanto, y la posicién
de Trajano avanza mas hacia el centro de la sala, con la figura de la Fama volando directamente
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sobre él y entregdndole una palma, con efecto mas barroco que parece haber influido a Bayeu y
a Maella atn anos después. Por lo demas los grupos y personajes basicos en los demas lados co-
rresponden en su ordenacion general a la pintura definitiva, con diferencias de detalle. Trajano,
“Emperador Espafiol” —pues naci6 en Itélica, cerca de Sevilla-, era tradicionalmente considerado
como un dechado de virtudes y por tanto perfecta excusa “para manifestar las que son propias de
un perfecto Principe”, y frente a su apoteosis ‘el Templo de la Inmortalidad, y el coro de las Musas,
ocupadas en celebrar sus glorias” (Ponz). El tema era idéneo para ornar la sala donde comia y daba
audiencia Carlos III, ‘el Trajano que hoy rige Esparia”, en expresion de Azara.

Palacio Real de Madrid
Sala de besamanos en el cuarto de la reina, Antonio Gonzélez Velazquez (1762-1764)

Mengs, desde 1761 y hasta su marcha definitiva de Madrid a principios de 1777 no sélo pintd
algunos de los techos mas importantes del Palacio Real sino que dirigio el reparto de todos los
demas que debian pintarse por todos aquellos artistas espanoles que, hubiesen sido influidos por
Giaquinto o no, habian entrado en su 6rbita. De todos ellos el mas cercano a Corrado, y discipu-
lo suyo directo, era Antonio Gonzalez Veldzquez, quien no obstante fue apreciado por Mengs y
recibi6 varios encargos entre los cuales destaca la sala mas amplia e importante en el cuarto de
la reina, la de besamanos, ahora zona central del Comedor de gala, donde representé a Colon
presentando el Nuevo Mundo a los Reyes Catdlicos, concebido en 1762 y terminado en septiembre
de 1764 (Fig. 24). Como se trataba de una sala ceremonial, y no de paso, abandoné su idea inicial
de situar a los personajes principales en el testero estrecho del sur y plante6 la escena para ser
vista desde la pared de los balcones, dandole asi un formato apaisado, para que los elementos
queden repartidos con amplitud, como se manifiesta en la comparacion entre el primer boceto
(Museo de Leodn) y el segundo (Museo de Quimper, Francia). Este proceso sugiere la direccion
del primer pintor de camara, quien, satisfecho con la marcha de este fresco en abril de 1763, pen-
saba encomendar a Antonio otro mas, y otro —la primera antecimara del Principe- a su hermano
Luis, cuya muerte en aquel mismo afo truncd su carrera antes de los cincuenta afos.

Palacio Real de Madrid
Antesala de la princesa y otras obras, Antonio y Luis Gonzélez Veldzquez (1763-1766)

Otra obra importante de Antonio Gonzalez Veldzquez durante los afos sesenta en Palacio es la
antecamara de la Princesa Maria Luisa, que luego sirvié como pieza de besamanos de la misma,
siendo ya reina. No sufrié cambios entonces la béveda, que se mantiene intacta y en buen estado,
con iconografia relativa al patronazgo sobre las bellas artes: Apolo y Minerva premiando los talen-
tos (Fig. 25), con las musas, Mercurio y la Fidelidad en el compartimento central; y, en los cuatro
lunetos que ocupan casi todo el espacio, las representaciones de las tres bellas artes, de la musica,
del arte militar y de las ciencias exactas. En 1763 parece que Mengs tenia la intencién de encargar
esta boveda a Luis G. Veldzquez que, probablemente en colaboracion con su hermano, acababa
de terminar la antesala de la reina madre —pieza comun con el cuarto de su hijo el infante y ex
cardenal- con una composicion bastante feliz mostrando La Benignidad y la unién de las virtudes
cardinales (fig. 2). Pero, al cabo, la béveda en la Antecamara de la Princesa recay6 en Antonio G.
Velazquez debido a la muerte de Luis en aquel mismo afio. El hermano superviviente debié de



24, A. Gonzalez Velazquez, Colén
presentando el Nuevo Mundo

a los Reyes Catdlicos. Béveda
de la Pieza de conversacién

de la Reina (hoy Comedor de
gala), Palacio Real de Madrid.
Fotografia Patrimonio Nacional
©Patrimonio Nacional
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25. A. Gonzélez Velazquez,
Apolo y Minerva premiando los
talentos, y alegorias de las bellas
artes, la musica, las ciencias y la
milicia. Béveda de la Antecdmara
de Marfa Luisa, Palacio Real

de Madrid. Fotografia JCML
©Patrimonio Nacional.

237



26. A.y L. Gonzalez Velazquez,
Gloria de Santos con San

Agustin ante la Trinidad. Cipula,
iglesia del real monasterio

de la Encarnacién, Madrid.
©Patrimonio Nacional
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recibir el encargo de manera definitiva a principios de 1765, la concibié y emprendi6 a lo largo
del afo y aun trabajaba en ella durante 1766. No pudo emprenderla antes porque durante 1764
estuvo dedicado ala Sala de besamanos en el cuarto de la reina hasta septiembre y luego, durante
aquel mismo otofo, ejecutd otra béveda mucho mas reducida, la de la segunda antecamara -o
pieza de vestir- en el cuarto del infante don Luis, con La recompensa del mérito, composicion

muy eficaz y con pocas figuras que pudo terminar en un plazo muy breve.

Real iglesia de la Encarnacidn
Bévedas, Antonio y Luis Gonzélez Veldzquez (1754-1763)

Las obras conjuntas de los hermanos Gonzélez Veldzquez en Palacio terminan con la muerte
de Luis en 1763, y Antonio no obtuvo ningiin encargo para los techos de la morada regia mas
después de 1765. Sin duda hubieran alcanzado mucho mayor éxito si el cargo de primer pintor
hubiera continuado siendo desempefado por Giaquinto, cuya influencia manifiesta en la pro-
duccién de estos artistas resulta ain mas obvia en otro encargo algo anterior pero que hemos
optado por tratar después de las obras civiles ya mencionadas, para romper lo menos posible
el hilo del discurso sobre la decoracion palatina. Se trata de la decoraciéon operada por ambos
hermanos a partir de 1754 en la iglesia del Real monasterio de la Encarnacién, inmediata a la
residencia regia, y donde se percibe la huella de las composiciones que durante aquellos mismos
afos elaboraba su maestro don Corrado en la Capilla y en la Escalera de Palacio. Protegida por
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el soberano aunque no promovida por él, sino por la comunidad religiosa cuyo real patronato
la situaba en la drbita cortesana, la remodelacién completa del interior de la Encarnacién segun
proyecto de Ventura Rodriguez fue emprendida a principios de los afios cincuenta y se prolon-
g6 durante buena parte del reinado de Carlos III, pero ya en 1755 Antonio Gonzalez Velazquez
habia pintado al fresco la ctpula y las pechinas: en aquella una Gloria de Santos con San Agustin
ante la Trinidad (Fig. 26), y en éstas El dngel custodio y los arcingeles Miguel, Rafael y Gabriel,
pues todas estas obras figuran en la relacién que en ese afo presento a la Academia; por tanto,
los cuatro restantes arcangeles que decoran las bovedas de los brazos del crucero, si son suyos,
fueron realizados luego, o bien serian realizados por su hermano Luis, quien es el autor de las
tres escenas relativas a San Agustin y a San Ambrosio en los recuadros de la nave, cuya fecha
resulta imprecisa entre 1755 y 1763, mientras que la ltima pieza de todo este coherente conjunto,
sobre el presbiterio, representa La doble aparicion del Crucificado y de la Virgen a San Agustin'y
se debe a Francisco Bayeu, quien la realiz a partir de septiembre de 1766.

Palacio Real de Madrid
Salas de comer de la reina (comedor de gala), de besamanos de la Princesa (Comedor de diario),
de comer del infante D. Luis, Francisco Bayeu (1763-1768)

Una vez que Mengs hubo “examinado” a Bayeu, y viendo que era bueno, el aragonés march¢ a
Zaragoza para traer a su familia y a su vuelta, en la primavera de 1763, comenzo el techo en la
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27. . Bayeu, La Rendicién de
Granada, Béveda de la Pieza de
comer de la Reina (hoy Comedor
de gala), Palacio Real de Madrid.
©Patrimonio Nacional.
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28. F. Bayeu, La Providencia tercera antecamara, o pieza de comer -y de besamanos, se la llama también a veces- de la reina
guiando las acciones humanas.

Béveda de la pieza de comer del
Infante Don Luis, Palacio Real de su protagonista era Isabel la Catdlica, lo que no puede sorprender en el cuarto de una soberana

madre, donde represent6 La toma de Granada (Fig. 27), es decir que, como la de la sala siguiente,

Madrid. ©Patrimonio Nacional. espanola, y menos si se llama Isabel, pero supone un giro de la mitologia a la historia que pudiera
constituir un resto del programa de Sarmiento. La composicién estd muy bien resuelta en un
tondo, con el punto de vista en el lado de los balcones dado que no sélo la luz viene de ellos sino
que las puertas de paso estaban junto a los huecos, como ocurre en todas las salas de esta enfila-
da donde, por sugerencia de Mengs, sus subordinados aplicaron este mismo criterio a todas sus
composiciones. La escena, tratada como un cuadro, atenda su caracter de suceso histérico con
la insercion de figuras alegdricas volantes, y, aunque elimina algunos elementos mas influidos
por Giaquinto y que aparecen en el boceto inicial -adquirido por el Museo del Louvre en el afio
2000-, como un soldado que en primer término tira de las riendas del caballo, el conjunto con-
tinta en la tradicion barroca mas que en el clasicismo predicado por Mengs, aunque quizas el
tema dificultaba semejante puesta al dia para el aragonés. La muerte de Luis Velazquez en 1763
hizo recaer en Bayeu el encargo de la primera antecamara, o pieza de comer, del infante don Luis,
que realizo entre finales de aquel aflo y 1765, pues su conclusion se prolongé debido a una caida
del andamio. El punto de vista principal se encuentra aqui, de manera bastante logica, no en el
lado de los balcones sino en la entrada desde la segunda antecamara de la reina madre, y tanto el
tema -La Providencia presidiendo las virtudes y las facultades del hombre- como la composicion,
aunque muy habil y pintada con gran maestria, resulta mas barroca que sus dos obras siguien-
tes y, por tanto, menos apreciada por algunos criticos (Fig. 28). Sin embargo en sus figuras ya
se percibe con claridad la influencia de Mengs y de su trabajo en la Antecimara de Carlos III,
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patente en varias figuras como sefala Jordan de Urries, por ejemplo la personificacion de la

Virtud heroica -que se inspira en el Hércules Farnesio, pero invirtiendo la postura como también
hizo el sajon en su Apoteosis de Trajano-, en la del Entendimiento y en la de la Memoria. Esta
composicion destaca también por su buen estado de conservacion, lo que no puede decirse, por
desgracia, de la que mds renombre le reportd entre sus contemporaneos, Quilliet incluido: La
Caida de los gigantes en la pieza de comer y besamanos de la Princesa Maria Luisa, luego come-
dor de diario, cuyo boceto, en el Prado, permite imaginar su perdida frescura. La inmediata fama
de esta boveda, realizada entre principios de febrero y fines de septiembre de 1768, se refleja en
el grabado que de ella hizo en 1769 un artista tan préximo al maestro como Manuel Salvador
Carmona, caso nico entre todos los techos de Palacio bajo Carlos III. La composicién esta muy
bien ordenada, pero el clasicismo mengsiano resulta menos evidente aqui, en parte debido a la
exigencia de movimiento impuesta por el tema, y que no quedaria mal dado uno de los usos de
esta salon, que eran los bailes de los Principes.

Palacio Real de Madrid
Tocador de la Princesa (Salén de espejos), Francisco Bayeu (1768-1769)

Acabada la pieza de besamanos de la princesa empez6 Bayeu a concebir la béveda de la sala in-
mediata, el tocador y sala de conversacion de la Princesa Maria Luisa, ahora llamado Salén de
espejos, fresco que por su calidad y estado de conservacion constituye la mejor obra subsisten-
te del artista en Palacio (Fig. 29). Su tema principal, “Apolo y Minerva que reciven a Hércules
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29. . Bayeu, Hércules ante
Apolo y Minerva. Béveda del

Tocador de Marfa Luisa, (Salén

de Espejos), Palacio Real
de Madrid. Fotografia JCML
©Patrimonio Nacional.
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30. F. Bayeu, Detalle del 6valo
con la Alegoria de la Pintura.
Boéveda del Tocador de Maria
Luisa (Salén de Espejos), Palacio
Real de Madrid. Fotografia JCML
©Patrimonio Nacional.
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en su gloria acompanado de todas las Musas, Marte, Diana, con otras figuras al redor”, adquiere
el sentido, en una sala que al parecer utilizaba el regio matrimonio para sus reuniones, como
una alegoria de la recompensa del mérito, especialmente el demostrado en las artes, pues los
cuatro 6valos de los angulos representan la Filosofia, Miisica y Poesia y Pintura, ésta efigiada de
acuerdo con las convenciones de Ripa pero mostrando como obra emblematica no una obra
de Rafael o Correggio, sino nada menos que el Esopo de Velazquez (Fig. 30), lo que revela los
contradictorios pardmetros de los artistas espafoles, entre el clasicismo de Mengs y el realis-
mo vindicado como gloria nacional. Hubo de concluirla en 1769, y desde luego ilustra la razén
que tenia el maestro sajon al estimar el nivel respectivo de sus colaboradores, considerando a
Antonio Gonzalez Veldzquez en tercer lugar, y en cuanto a los dos mas destacados “que Bayeu
era mas pintor que Maella, y que estudiaba mejor sus quadros” El disefio firmemente estudia-
do trabajo sobre las esculturas antiguas y sobre el modelo vivo resulta patente en las figuras
masculinas (Fig. 31), cuya lozania corresponde con el apogeo del pintor, cuyas anatomias van
amojamandose hacia el final de su carrera (Fig. 40).

Palacio Real de Madrid
Relicario antiguo y bévedas en las habitaciones de los principes Carlos y Maria Luisa, Mariano
Salvador Maella (1765-1768),

Si asi pensaba Mengs sobre las obras iniciales de Maella en Palacio, que son las mejores, qué
habria sentido si hubiera visto las que realizé en el reinado de Carlos IV, por ejemplo su béveda
de Adriano, cuando la muerte de Bayeu en 1795 le convirtié en el principal de los fresquistas
disponibles, y el anacrénico gusto del rey por los frescos le hizo prolifico, y esta cantidad le ha
granjeado estudios igualmente amplios que Bayeu merecia con mejor razén. Pero las reticencias
sobre las obras tardias del valenciano no impiden hacer justicia a las buenas que realizé en la
residencia real a partir de 1765, empezando por la que se le encomend¢ para la pieza de vestir del
principe, Hércules entre el Vicio y la Virtud (Fig. 32), empezada en aquel afio y concluida a princi-
pios del siguiente, donde tanto la figura del héroe como la composicién en conjunto carecen de
brio pese al encanto del paisaje, a su tono clasicista y un tanto bucélico y a las poses armoniosas
y clésicas de las figuras. Estas debieron de ser realizadas “bajo la direccién de dho. Mengs”, tal y
como el propio Maella afirma que pint¢6 al temple la béveda de un gabinete interior de la prince-
sa en 1766 con Juno manda a Eolo que suelte los vientos contra Eneas, pieza que debe de ser de lo
mas preparado y mejor acabado del valenciano, y también lo mas clasicista en su composiciéon
clara y con pocas figuras, si juzgamos por sus dibujos preparatorios (Prado), por su modelo -
expuesto en la misma sala, la del billar- y por las fotos del techo, conservado pero oculto desde
1879 por un artesonado alfonsino. Menos apto al estudio del desnudo, pero con pafios muy bien
estudiados y modelado que imita a Mengs, es otra obra no tan inaccesible pero situada en un
santuario recondito dentro de la Real Capilla, el antiguo Relicario -en un entresuelo junto a su
altar mayor- donde entre 1767 y 1768 el valenciano representd La adoracion del Cordero Mistico
por los veinticuatro ancianos del Apocalipsis, y que es notable por su calidad juvenil y perfecto
estado de conservacion. Nada mas se hizo por entonces en los cuartos de los demas infantes, y
particularmente en los de los nietos de Carlos III, donde buena parte de las bévedas quedaron
sin pintar aunque con los estucos preparados, hasta hoy, para enmarcar composiciones al fresco
perdurablemente pospuestas hasta que a las habitaciones les tocase en suerte ser importantes: a
tal pragmatismo habia reducido Carlos III las ambiciones programaticas de Sarmiento.
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31. F. Bayeu, Detalle con
Vulcano y los ciclopes. Béveda
del Tocador de Marfa Luisa
(Salén de Espejos), Palacio Real
de Madrid. Fotograffa JCML
©Patrimonio Nacional

32. M. S. Maella, Hércules entre
la Virtud y el Vicio. Béveda en la
Sala de vestir de Carlos IV (Salén
de Armas), Palacio Real de
Madrid. ©Patrimonio Nacional.
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Palacio Real de El Pardo
Bévedas en el cuarto del rey, Francisco Bayeu y Mariano Salvador Maella (1773-1774)

Sin icondlogos que proporcionasen los temas de los frescos, y entregados por tanto a su bagaje in-
telectual si, como Mengs, lo tenian, o dispuestos a proveerse de figuras alegéricas “en los almacenes
de Ripa, Cartari &c” como decia Ponz, los pintores de Carlos III realizaron en los aflos siguientes
multiples versiones de un mismo tema: la proteccion de la Corona a las artes. Terminada la decora-
cién del Palacio de Madrid el encargo de frescos se trasladé a los demas palacios donde la real fami-
lia pasaba las “jornadas” estacionales, y especialmente en el del Pardo; puesto que en La Granja, del
que por otra parte no nos ocupamos aqui por encontrarse en Segovia, ya todas las bévedas habian
quedado decoradas bajo Felipe V; y en El Escorial, por excepcion, se optd por no ornamentar con
frescos los techos, entre otras razones porque en su mayor parte no eran bovedas sino forjados de
madera, de modo que los pintados alli lo estan sobre lienzo, a manera de cielorrasos, y son ya de
la época de Carlos IV o posteriores. En El Pardo, sin embargo, Carlos III realizé una ampliacién, y
una aiin mas notable campana decorativa con los tapices como protagonistas. En continuidad con
los frescos que decoraban la mayor parte del palacio antiguo encargé otros nuevos para las princi-
pales habitaciones del cuarto del rey, no en cambio las de los Principes que sélo quisieron estucos.
A Bayeu se debe la pieza de comer -La monarquia espariola venciendo los vicios y acompariada de
las artes, 1773-1774- y la de cenar -Apolo protegiendo las artes, 1773-. La primera (Fig. 33) constituye
una de sus obras mas logradas y donde con mayor éxito recoge la inspiracion de su maestro Mengs,
con numerosos detalles de procedencia explicitamente clasicista que no consiguen desmentir un
énfasis tardobarroco esencial en el tono de la obra, dominada por el caracter alegérico de las re-
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33. . Bayeu, La Monarquia
espafiola acompafiada de las
Artes. Béveda en la Sala de

comer de Carlos Ill (Despacho
oficial), Palacio Real, El Pardo.

©Patrimonio Nacional.
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34. . Bayeu, detalle con la
Verdad escribiendo sobre el
Tiempo. Béveda en la Sala de
comer de Carlos Ill (Despacho
oficial), Palacio Real, El Pardo.
Fotografia JCML ©Patrimonio
Nacional.
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presentaciones y el concepto lisonjero del poder ilustrado (Fig. 34). Su tono resulta propio de un

salon del trono, que es lo que por su tamaiio y situacion parece esta pieza, también destinada a las
audiencias ordinarias del rey, y a este caracter aulico y representativo parece haberse atenido Bayeu
en su techo, donde también las alusiones herctleas de los medallones glorifican al soberano, del
mismo modo que en la Antecamara de Carlos III del Palacio Real de Madrid. El inmediato Orato-
rio ostenta solo unos Angeles con simbolos marianos y trinitarios. A Maella se deben los techos de
las piezas del café -La diosa Palas como vencedora de los vicios y protectora de las artes, 1773- y de la
Sala de embajadores o segunda antecamara -La paz con la abundancia y las bellas artes, 1773-, obras
donde la estela del maestro va diluyéndose en el oleaje de las alegorias barroco-clasicistas, aunque
Luna elogia ésta tltima por la simplicidad de los elementos compositivos. Los temas, reiterativos y
en apariencia dejados a la fantasia de los artistas mismos, con posible consulta a Sabatini, permiten
multiplicar las alegorias de la pintura, asunto en el que se hace un especialista Bayeu quien ya lo
habia representado en su fresco madrilefio de Hércules.

Bayeu y a Maella volvieron a reunirse en las campanas decorativas emprendidas a fines del
reinado en el Palacio Real de Madrid, con motivo del matrimonio del infante don Gabriel en 1785
y de la terminacion del Ala de San Gil destinada a los gabinetes y Libreria del futuro Carlos IV.
Para el cuarto de don Gabriel realizd el valenciano sélo la béveda del dormitorio conyugal, con La
union de las virtudes cardinales, composicion bastante en armonia con su marco rococé de estuco,
veinte afios anterior; mientras que Bayeu realizo dos alegorias, mucho mas clésicas, en sendos
aposentos pequefios de la infanta Victoria: La Felicidad ptiblica —con la Abundancia y la Paz- y La
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Virtud y el Honor —complementada por cuatro virtudes mas en pequenos 6valos en grisalla-, com-
posiciones de pocas figuras y con una paleta restringida pero efectiva que son, tal vez, la expresion
mas convincente de los ideales ilustrados en la obra de este pintor, quiza por quién los encargé. Al
afo siguiente, en 1786, realiz Bayeu la mayor y mejor béveda de cuantas hizo en la Biblioteca del
Principe, con Apolo protegiendo las ciencias -en la cuarta pieza- que en su despliegue de relieves,
tenantes y recuadros resulta un homenaje a la composicion de Mengs en el teatro de Aranjuez y
una de sus obras mas neoclasicas, mientras que en la Temis -en la primera- es mucho mas barroca,
y las tres de Maella son repertorio decorativo alegérico de factura cada vez mas desecha, como si
en oposicion a la creciente sequedad de Bayeu diese su colega en la opcion contraria.

Palacio Real de Aranjuez
Teatro (béveda inacabada y mutilada), A. R. Mengs (1776)

Mientras Bayeu y Maella realizaban las obras recién mencionadas Mengs constiufa una referen-
cia en la distancia, pues estuvo ausente de Espaiia desde noviembre de 1769 hasta julio de 1774, y
cuando volvio realizé dos frescos, el que ya comentamos mas arriba de la Apoteosis de Trajano,
que no habia llegado a empezar en su anterior periodo madrilefio, y un nuevo encargo del rey, esta
vez para otro de los palacios reales que Carlos III habia hecho ampliar, el de Aranjuez, donde en
los extremos de las dos alas nuevas quedaron situados, respectivamente, el nuevo templo aulico
y un salon para bailes, fiestas y representaciones. Este, llamado teatro, fue el espacio cuyo techo
Mengs empezé a pintar en 1776 pero que dejé inacabado cuando el 27 de enero de 1777 dejo la
corte de Madrid, y esta vez para siempre porque la muerte le llegé en Roma dos afos después, tras
lo cual el rey no encargé a ninguno de sus discipulos que acabasen obra de tanto empefo. Ya en
el reinado de Carlos IV el vasto salon fue subdividido para habilitar un cuarto donde alojar a los
reyes de Etruria -es decir a su sobrino de Parma y a la esposa de éste, la infanta Maria Luisa- y lo
que quedo por encima de las habitaciones mas pequenas subsistio, encima de los cielorrasos, pero
pereci6 aquella parte donde los techos, mas altos, llevaron la albaileria hasta la béveda, de modo
que lo que fue descubierto tras muchos afios de olvido, en 1932, es s6lo algo menos de la mitad del
conjunto, y representa en el medallén superior El Placer arrebatado por el Tiempo, por debajo del
cual, y hasta la cornisa, una serie de telamones, figuras desnudas en brillantes escorzos académicos,
sostienen la cornisa (Fig. 35). El estado inacabado del techo resulta del mayor interés porque ofrece
todos los pasos intermedios del proceso creativo mural mengsiana, que si en otros casos sea fresco
—aunque siempre acabe por retocar en seco- en éste es temple, técnica que le permitia una elabora-
cién mas detenida y un acabado mas detallista. La parte superior es la que ha quedado plenamente
terminada, mientras que segn se baja se advierten los estados iniciales desde la imprimacion de
la superficie de la boveda, en un color rojizo claro sobre el que el disefio aparece perfectamente
dibujado al carbdn, con marcas también de la cuadricula que permitia el paso de las figuras desde
los modelos preparatorios al muro. La relacion entre esta evidencia y el boceto preparatorio para
el angulo noroeste de la Apoteosis de Trajano (Patrimonio Nacional), donde también es visible la
cuadricula y diversas fases del pensamiento pictdrico, desde el carbon y la tinta hasta el 6leo, per-
mite comprender la forma de proceder del maestro neoclésico en sus obras, heterodoxas en cuanto
a la técnica tradicional del fresco que él, asi, conseguia hacer parecer célido. Algunos espléndidos
dibujos para los telamones conservados en Milan (Brera) y los que lleg6 a plasmar en esta boveda
permiten imaginar el magnifico efecto que tal conjunto hubiera constituido; no puede extranar que
se estimase incapaz de acabarlo bien a ninguno de sus discipulos, quienes sin embargo imitaron, en
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35. A. R Mengs, Detalle

con telamones y dibujos
preparatorios para la pintura a
seco inacabada. Béveda de la
sala del teatro, Palacio Real,

Aranjuez. ©Patrimonio Nacional.

36. F. Bayeu, San Lucas, Isaias,
la Fé y la Adoracién del Cordero
Mistico. Béveda de la real
capilla, Palacio Real, Aranjuez
©Patrimonio Nacional.
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lo posible, estas poderosas figuras femeninas, por ejemplo Bayeu en la cuarta pieza de la Biblioteca

del Palacio de Madrid, Zacarias Velazquez en el retrete de la Casa del Labrador.

Palacio Real de Aranjuez
Real Capilla, Francisco Bayeu (1778-1779)

El ala del teatro del Palacio Real de Aranjuez habia quedado terminada en 1775, de modo que al
afo siguiente pudo empezar Mengs su fresco; la simétrica, donde se alberga la capilla, no quedd
terminada hasta 1778, pero Bayeu debia de tener ya asumido el encargo y preparados los bocetos
para esta obra (conservados en el Prado, y otros, en grisalla, en la colecciéon ducal de Villaher-
mosa), pues la realiz6 entre los Gltimos meses de aquel afio y los primeros del siguiente de modo
que el 25 de marzo de 1779, concluido definitivamente y consagrado el templo, se celebraba la
primera misa, tres meses antes de la muerte de Mengs en Roma. Nada menos neocldsico que esta
version galana de Giaquinto. Las cuatro divisiones de la béveda presentan, sobre el altar mayor la
Adoracion del Cordero Mistico -segtin el V capitulo del Apocalipsis también representado, como
vimos, por Maella-, San Lucas al lado del Evangelio -lo que le permite otra representacion del
arte de la pintura-, Isaias al de la Epistola —con alusiones marianas, como el anterior- y la Fé en
el del ingreso, formando un conjunto de colorido muy bien integrado, rico y luminoso (Fig. 36).
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37. . Bayeu, Detalle con la
alegoria de la Pintura. Béveda
de la pieza de comer. Casita del
Principe, El Pardo. ©Patrimonio
Nacional.
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Casa de Campo del Principe D. Carlos en El Pardo
Salas de conversacién y de comer, Francisco Bayeu y Mariano S. Maella (1788-1790)

También para el nuevo rey acabaron ambos artistas obras que les habia encargado siendo
principe para sendas salas en su casa de campo en El Pardo; estaba dispuesto que las realizasen
a la vez en los dltimos meses de 1788, pero el valenciano se retraso, trabajando a lo largo de
1789 y principios de 1790 durante diversos periodos que, sumados, suponian un total de cinco
meses y medio. Debe reflejar la idea inicial de Maella un dibujo preparatorio conservado en
el Prado, mientras el boceto de presentacion, en coleccion particular, ya responde a la férmu-
la definitiva de esta composicion, La proteccion de la Monarquia espafiola a las Bellas Artes,
donde se muestra al Principe virtuoso e ilustrado (norte, sobre la entrada), garante de la paz
y la felicidad publica (sur, sobre la otra puerta), en las cuales pueden florecer las artes (oeste,
frente a las ventanas) que se encaminan, guiadas por Atenea, ante el principe, implicando que
mediante los méritos que haran a su servicio alcanzaran también la Inmortalidad. Tanto este
techo como el de su colega estan muy danados por la humedad en algunos sitios, de manera
que es preciso valorarlos por sectores mas que en su conjunto.

Bayeu si termino a fines de 1788 su fresco La feliz union de las casas reales de Esparia y de
Parma protegiendo las ciencias y las artes donde consigui6é una obra de muy buena calidad,
muy fiel a los postulados estéticos de Mengs y de feliz resultado, pues el dibujo es tan correcto
como suele pero el modelado y el color estan mejor integrados que en sus obras siguientes. El
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cromatismo es bastante sobrio pero bien pensado para dar impresion de equilibrio y totalidad.
Algunas figuras responden a un tratamiento mas convencional dentro de la tradicién rococo,
mientras que otras son mas clasicistas, como sefial6 Morales, que no lo elogia tanto como
merece tal vez porque los repintes de la restauracion llevada a cabo en los afos cincuenta
desfiguraban bastante sus méritos, rescatados por la restauracion terminada en 2008. En la fa-
chada principal, sobre la chimenea, aparecen las personificaciones de las dinastias Borbdnicas
de Espana y de Parma; unos genios expulsan de su presencia los vicios, y en derredor florecen
apaciblemente las artes que ocupan las otras fachadas: en la de enfrente, sobre la puerta, estd
la Pintura —con las Gracias bosquejadas en el lienzo- (Fig. 37); en la oeste la Escultura -repre-
sentada como manda Ripa con los laureles en la cabeza, mazo y cincel en las manos, y a sus
pies un relieve-, las Ciencias y la Arquitectura; en la oriental la Poesia identificada en Homero,
coronado de laurel: elevado en una apoteosis, personifica a la poesia heroica y elevada. Es 16-
gico, por tanto, que a su lado figure Hércules; este héroe, identificado con la virtud espafiola,
dirige su mirada al grupo de la Unién dinastica, aludiendo a cémo las virtudes heroicas al
servicio de la monarquia han de ser los objetos de las letras y de las artes, que son premiadas
por si mismas y por la eleccion de tales temas: Homero recibe de un genio la orden de Carlos
III, creada para ensalzar la virtud y el mérito. El discurso habitual se expresa con claridad y
formas especialmente armoniosas.

Maella debi6 de posponer su encargo en la casa de campo en El Pardo para terminar pri-
mero los que el mismo principe le habia encomendado para la de El Escorial, donde realiz6
dos medallones en sendos techos de la planta alta y las boveda de las dos escaleras, la principal
con una Alegoria de la Victoria de la Monarquia espariola sobre el Islam, y la secundaria con
una Alegoria de la Primavera, composiciones rococé en concepto y colorido. En la saleta de
retratos un tondo muestra la Alegoria de la Paz, figura sélo acompanada por un angelote pero
muy movida y drapeada, y en la saleta de marfiles un cuadrado presenta El rapto de Ganime-
des, algo mas clasico en composicion y en la actitud del modelo. Los tres son temples sobre la
albanileria, al modo de Mengs. Estas obras pequeiias y preciosistas, y quiza también su sala en
El Pardo, sobre cuya calidad de conjunto es dificil juzgar ahora, debieron de influir en Carlos
IV para encargarle frescos mas ambiciosos en Aranjuez y Madrid pocos anos después.

Palacio Real de Aranjuez
Oratorio de Carlos IV, Francisco Bayeu (1791)

Carlos IV consideraba evidentemente a Francisco Bayeu como el mejor de los fresquistas a
su servicio como muestran los tres encargos que le hizo antes de su muerte, de los cuales
sélo lleg6 a cumplir los dos primeros. El nuevo oratorio del rey en el palacio de Aranjuez lo
pintd en 1791 y presenta, en sus dos espacios, tres grupos de pinturas: uno las que, de manera
continua, cubren las paredes y techo del presbiterio, en una composicion ilusionista donde
campean, sobre nubes, San Juan Evangelista a la izquierda y el Rey David a la derecha, con el
Espiritu Santo sobre el altar; dos, el techo de la estancia principal con El Padre Eterno, cobijado
por un palio que portan angeles, -composicion grabada por Barcelon inmediatamente-, y en
tercer lugar los muros de esta sala donde, enmarcados por molduras, como si fueran tapices
o cuadros a medida, cubren completamente todos los espacios dos composiciones amplias
—La Epifania (Fig. 38) y la Adoracién de los Pastores-, otras dos estrechas - Visitacion y Huida
a Egipto- y sendos Evangelistas -Mateo y Lucas-, en un conjunto cuya perfecta conservaciéon
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38. . Bayeu, Adoracién de
los reyes. Oratorio de Carlos
IV, Palacio Real, Aranjuez.
©Patrimonio Nacional.
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permite apreciar la pericia técnica de Bayeu en el manejo del puro fresco, su colorido franco
y armonioso y una suma de cualidades que le hacen modelo del arte religioso promovido por
la Tlustracion espanola. Le ayudé aqui, por tltima vez, su hermano Ramon, fallecido en 1793.

Palacio Real de Madrid
Dormitorio de Carlos IV y Maria Luisa (Salén de tapices), Francisco Bayeu (1794)

Las mismas formas y habilidades que en el oratorio de Aranjuez, pero aplicadas al repertorio
alegérico, muy poco renovado durante los treinta afios transcurridos, pueden observarse en el
ultimo de sus frescos para el Palacio Real de Madrid, el del dormitorio de los reyes Carlos IV
y Maria Luisa, sala que antes no tenia decoracion pintada en su techo y donde Bayeu ocupd la
totalidad de la boveda, sin mas estuco que la sobrecornisa, con La institucién de las érdenes de
la Monarquia espariola, ocasion para representar todas las virtudes imaginables del repertorio
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habitual, que concurren en la protagonista (Fig. 39). Tanto en Aranjuez como en este fresco

se observa la tendencia de Bayeu a representar las anatomias masculinas mas enjutas y secas,
y no sélo en personajes viejos como el Mérito, sino en otros de mediana edad (Fig. 40) que
veinte afos antes representaba con lozania (Fig. 31). Parece reflejarse en esta sequedad de los
rasgos no solo el cansancio académico —expresado también, pero de maneras diversas, por
Maella y por Gonzalez Veldzquez- sino la decadencia del propio ciclo vital del artista, quien se
ocupd en esta béveda desde febrero a junio de 1794, y fallecié en agosto de 1795. No pudo por
tanto realizar el Gltimo encargo del rey, la boveda de su pieza de vestir.

Palacio Real de Madrid
Apoteosis de Adriano en la Cdmara de Carlos IV, Antecdmara de la reina
y oratorio de Damas, Mariano S. Maella (1796-1798)

El fallecimiento de Bayeu, asi como el encasillamiento de Goya como pintor regio en el género
del retrato, dejo a Maella como primer fresquista al servicio de Carlos IV, quien por tanto en
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39. . Bayeu, La institucién de
las érdenes de la Monarquia
espariola. Béveda del dormitorio
de Carlos IV (Salén de Tapices),
Palacio Real de Madrid
Fotografia JCML ©Patrimonio
Nacional.

263



40. F. Bayeu, Detalle del grupo
alegérico con el Dominio, el
Amor de la virtud, la Virtud y el
Honor Béveda del dormitorio
de Carlos IV (Salén de Tapices),
Palacio Real de Madrid.
Fotograffa JCML ©Patrimonio
Nacional.

41. M.S. Maella, La Verdad
descubierta por el Tiempo,
Béveda en la Antecdmara de
la reina Maria Luisa, Palacio
Real de Madrid. ©Patrimonio
Nacional.
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1796 le encomend¢ la boveda de su pieza de vestir, es decir la Camara, encargo previamente
destinado a Bayeu que habia llegado a realizar su boceto y en ello

“ideaba poner los retratos de los ilustres Espanoles en armas y letras” (Distribucién de pre-
mios de la Academia, 1796), concepcion ligada relacionada con otras iniciativas nacionalistas
histéricas y reivindicativas de los ilustrados espafioles, como la serie de retratos grabados en-
tonces publicada por la Real Calcografia o con los propuestos para la edicién del Diccionario
de Cean. Cuando el encargo recay6 en Maella éste, bien por propia iniciativa, para distinguirse
de su difunto colega, bien por sugerencia superior, ilustré un tema bien distinto —salvo que
el protagonista era hispano-, La Apoteosis de Adriano, asunto derivado, claro, de la béveda
mengsiana de Trajano, aunque sdlo se parece a ella en su contenido retdrico pero con carac-
ter aiin mas retrégrado, sin que le acompane ninguna evolucion perceptible hacia una mejor
comprension de la Antigiiedad clésica, sino que incluso incluye citas explicitas del fresco de
Tiepolo en el Saloén del Trono. Los dibujos de presentacion, conservados en la Real Biblioteca,
y la maqueta en el Museo de Valencia -mucho mejores que la obra definitiva, pintada sobre los
escombros de un Doménico Tiepolo- ilustran las variaciones embrionarias de la composicion
en su génesis, sin que ninguna documentacién permita interpretar de donde salian entonces
los programas iconograficos, dejados, parece, a la ilustracion de los pintores.

Maella se desempenaba mejor en espacios mas pequeios, con menos pretensiones progra-
maticas y elementos mas simples, como muestra la que le encargaron seguidamente y realizé
en 1798 para la antecamara de la reina, con La Verdad descubierta por el Tiempo en el medallon
central (Fig. 41) y, en los de las esquinas, Las Cuatro Estaciones, obras todas de espiritu rococd
en composiciones y colorido, lo que hizo suponerlas de los afos sesenta hasta que Bray, al
comentar la exposicion donde por primera vez se publicé el boceto (Brooklyn Museum, NY),
apunto la fecha correcta, luego documentada por Mano con todo detalle en el verano de 1798.

Real Ermita de San Antonio de la Florida en Madrid
Bévedas, Francisco de Goya

En aquel mismo afo de 1798, y al parecer por intermediacion del ministro de Gracia y Jus-
ticia, Jovellanos, otro pintor de cdmara del rey, Francisco de Goya, obtenia el encargo de
pintar al fresco las bovedas de la nueva ermita de San Antonio de la Florida, construida a
costa del rey no sélo para reemplazar la anterior sino como parroquia del nuevo Real Sitio
que el soberano habia formado mediante la compra de muchas propiedades e incluia todos
los terrenos actuales de Arguelles y Ciudad Universitaria. El ambicioso programa edilicio
para la nueva posesion, pronto limitado por imperativos econémicos, si llegé a exhibir la
magnificencia propia de la Corona en esta pequena iglesia de real patronato donde el genio
de Goya cre6 una de sus obras maestras, y sin duda la de mayor importancia objetiva para la
historia mundial del arte entre las que se tratan en este capitulo, por lo que esta pagina aspi-
ra so6lo a resumir lo que han tratado monograficamente libros enteros, incluido el reciente-
mente dedicado a su cuidada restauracion, y entre cuyos autores destacariamos a Lafuente
Ferrari, Glendinning, Wilson-Bareau, Borras Gualis, Pita Andrade y Souto. El programa
comprende tres partes: la cupula, con el Milagro de San Antonio que resucita a un muerto
para que dé veridico testimonio (Fig. 43); el dbside, con el simbolo de La Trinidad adorada
por una gloria de dngeles, y el resto de las bovedas —las cuatro del crucero, sus dos testeros
y las pechinas- donde desaparece cualquier tema en favor de la representaciéon de un rico
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44. Francisco de Goya, detalle
del Milagro de San Antonio.
Cupula, Real Ermita de San
Antonio de la Florida, Madrid.
Ayuntamiento de Madrid.

43. Francisco de Goya, detalle
del Milagro de San Antonio.
Cupula, Real Ermita de San
Antonio de la Florida, Madrid.
Ayuntamiento de Madrid.

42. Francisco de Goya, Conjunto
de la clpula y pechinas con

el Milagro de San Antonio y
angeles. Real Ermita de San
Antonio de la Florida, Madrid.
Ayuntamiento de Madrid..
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45, Vicente Gémez, Detalle con
grutescos. Béveda del Gabinete
de la chimenea. Casita del
Principe, El Pardo. ©Patrimonio
Nacional.
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aunque impreciso dosel con heraldica regia sostenido por angeles de variada edad, condi-
cién y ropajes (Fig. 42). La importancia de ese elemento textil, que como representacion
del solio del soberano manifiesta el caracter aulico del templo, permite al pintor evadirse
de cualquier imposicién iconografica en la mayor y mas importante parte de la superficie
mural, de modo que como justamente observo Tormo en 1927 “sin faltar un punto al decoro
del templo, aun se puede decir que Goya hizo la mas bella decoracion profana que palacio
ninguno haya llegado a tener”, y se desquité asi del encargo que tal vez no desed, pero que
en cualquier caso nunca se le hizo, para una béveda en Palacio, donde en vano buscariamos
una figura tan neocldsica como una de sus angelas, o virtudes, o lo que sean (Fig. 44), o
como la mujer con velo blanco entre el pueblo que asiste al milagro. En esta obra maestra,
ademads, plasma Goya toda una tradicién del mecenazgo pictérico regio en la corte madri-
lenia, la de las realizaciones de Giordano en San Antonio de los Alemanes y en el Casdn,
mientras que en la solucién compositiva de la ctpula, con todos los personajes apoyados
con aplomo sobre su circunferencia, revela haber entendido mejor que nadie los principios
clasicistas defendidos por Mengs y plasmado en su Apoteosis de Hércules de la Antecamara
de Carlos III.

En El milagro de San Antonio, tema que ocupa la ctipula, Goya abandond el tradicional
rompimiento de gloria que en principio habia previsto en la parte superior de la ctpula,
en favor de una inversion espacial de felicisimo resultado, con las montafias que cierran el
paisaje cerrandose a modo de anfiteatro sobre el centro, de manera similar a las nubes de
la tradicion barroca aunque sirven para definir un elemento completamente distinto de la
naturaleza. Se percibe en este singular tratamiento del paisaje, con arbolado y todo, su larga
experiencia al servicio de la fabrica de tapices, muchas de cuyas escenas se ambientan en
las inmediaciones de esta misma ermita y a orillas del Manzanares. Tampoco se atuvo Goya
al tono rojizo crepuscular de su boceto sino que opt6 por un cielo azul y gris mas ligero, y,
sobre todo, simplifico el juego de masas formado por las figuras que bordean la barandilla,
pues elimino algunas de las que inicialmente pensaba colocar en segundo término y elaboré
asi un friso mas homologable con las tendencias clasicistas y mas alejado de las practicas
barroca. Dentro de esta puesta al dia de la composicion, y respecto a sus figuras mas prin-
cipales, abandon6 también la tradicion iconografica que, siguiendo el motivo de la Piedad,
muestra al fallecido exdnime y en brazos de una mujer, puesto que opto por representar al
objeto del milagro incorporandose ya resucitado. En el abside también la formulacion defi-
nitiva de la Gloria resulta rompedora respecto a los esquemas habituales, e incluso frente a
su boceto, y su inusual agrupacién de angeles en actitudes variadas introduce una discon-
formidad innovadora respecto a las soluciones entonces habituales. Tras las respetuosas
intervenciones -obligadas por desperfectos durante la Guerra Civil- llevadas a cabo por
Grau y Stolz —sobre todo en el tramo del ingreso- durante la década de 1940, los cuidadosos
estudios y campanas de restauracion llevados a cabo entre 1989 y 2005 permiten gozar de
esta joya, tan breve como buena, en toda su integridad y esplendor.

Casa de Campo del Principe D. Carlos en El Pardo
Techos, Vicente Gémez y Luis Japelli (1787-1794)

De manera paralela a la practica del fresco que en la corte madrilefia se consolida, como ve-
mos, a lo largo del siglo XVIII especialmente ligada a la decoracién del Palacio Real Nuevo,
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la decoracién de los techos con motivos mds puramente ornamentales que figurativos, en
la tradicion del grutesco renacentista que Felipe II habia hecho florecer en las bovedas del
Monasterio de El Escorial, habia quedado completamente interrumpida desde el siglo XVIII
y no fue resucitada bajo Felipe V ni Fernando VI. El grutesco reaparece en las habitaciones
de Carlos III a través de la recuperacion que de ese repertorio hace el clasicismo romano de
mediados del siglo, inspirada sobre todo en las Logge vaticanas de Rafael, objeto de diversas
ediciones grabadas, y se plasma para empezar en tapices como los ideados por Mengs y,
bajo su direccion, disefiados por pintores como Castillo o Anglois. Este gusto, generalizado
en Europa, también en la Real Academia de Madrid dio lugar a la formacién de pintores
adornistas, influidos por los arquitectos formados en la misma institucién y mediante las
pensiones en Rona, que en la década de 1770 empezaron a servir al principe Carlos y entre
los que destaca Vicente Gémez (1739-1792), quien a partir de 1773 y hasta su muerte sirvié al
tuturo Carlos IV en obras de todo tipo de las que aqui s6lo nos interesan las obras murales,
siempre al temple por supuesto, que llevé a cabo en las casas de campo del Principe, tanto
en la de El Escorial como en la de El Pardo, de la que es ejemplo tipico la que realizé en el
“gabinete grande” de ésta ultima, ya poco antes de su muerte, e inspirada, como resultaba
habitual, en las Logge de Rafael (Fig. 45). En el aspecto unitario de este repertorio, comun a
los diversos pintores activos para Carlos IV, que han estudiados por Junquera y Mato, por
Morales y por Jordan de Urries, sélo resulta innovador el bolofiés Japelli, que aparece en
Madrid en 1788 y florece ya fallecido Gémez, realizando en El Pardo la pequena pero pinto-
resca béveda del retrete en 1794.

Casa de Campo del Principe D. Carlos en El Escorial
Techos, Juan Duque, Luis Japelli, Manuel Mufioz de Ugena y otros. 1775-1800

Manuel Munoz de Ugena (1747-1805), Juan de Mata Duque (1750-1821) y Manuel Pérez
(1753- 1805) se formaron en la Real Academia de San Fernando y en una u otra medida
colaboraron o fueron influidos por Vicente Gémez. El primero se especializ6, mas que en
pintura mural, en la de los frisos, alféizares y otros elementos ligneos, asi como en el dise-
no de alfombras de punto de tapiceria, género también elaborado por Gémez y por Pérez
en sintonia con las bdvedas correspondientes, formando conjuntos integrados. A todos
estos pintores se deben varias obras muy bellas en la casa de campo de El Escorial, reali-
zadas esencialmente entre 1778 y 1795, como las salas de la Jaula, de la Torre y Encarnada
(Gomez, 1779-1792), el Gabinete de la reina, la del Barquillo (Fig. 46), la del Reloj (Pérez
1789-1797), la de Tortillones o de Hércules (Duque, 1795) y la de Japelli por éste en 1793
(Fig. 47). Los modelos, que en general no han llegado hasta nosotros, se presentaban al rey,
y luego era preciso elaborar los dibujos en grande para su traslado, todo esto en los talle-
res madrilefios. La inspiracion de los adornistas para estos motivos, articulados mediante
“repartimientos de faxas, molduras y tableros adornados de figuras y paises y flores” segtin
rezan sus facturas, responde en suma al amplio repertorio de grutescos inspirados -mas o
menos de segunda mano- en la Domus aurea a través de las Logge, y de sus derivaciones en
el manierismo romano, reflejadas en grabados, pero también beben en fuentes mas recien-
tes y frescas constituidas por novedosos repertorios grabados de pinturas romanas, como
La Antichita di Ercolano esposte, editado a partir de 1755, o las Vestigia delle Terme di Tito,
de Carloni, publicado en 1776.



46. Manuel Pérez, Béveda

de la Sala del Barquillo, Casita
del Principe, El Escorial.
©Patrimonio Nacional
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47. L. Jappelli, Detalle de
los adornos y perspectivas
arquitecténicas. Béveda de
la sala de Japelli, Casita
del Principe, El Escorial.
©Patrimonio Nacional.
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Palacio Real de Aranjuez
Dormitorio y otras habitaciones de Carlos IV y Maria Luisa
Zacarfas Gonzélez Veldzquez, Juan Duque y otros pintores (1790-1803)

Juan de Mata Duque trabajé como oficial con Vicente Gémez desde 1777 y a partir de 1794 ocupd
la plaza de pintor de camara que éste habia desempenado desde 1789. Ademas de dos bévedas
en la Casa de campo de El Escorial, y luego en la del Labrador, realizé tres techos en las habita-
ciones de la reina Maria Luisa en el palacio de Aranjuez, muy notables no sélo por su calidad y
delicadeza sino por su fantasia: la del gabinete de los espejos y las dos contiguas a lo largo de la
fachada sur. Como su maestro, pinta al temple y su repertorio se aparta de las Logge reuniendo,
en composiciones compartimentadas o arquitecténicas, gran cantidad de flores, roleos, grutes-
cos, bichas y “abanicos de Rafael”, muy caracteristicos de su estilo, con los que a veces incor-
pora paisajes escenas con figuras. En el mismo estilo su colega Manuel Pérez realizo, en 1803,
la béveda de la pieza de vestir de Carlos IV, al lado opuesto del edificio (Fig. 48). Al palacio de
Aranjuez extendié su actividad Zacarias Gonzalez Veldzquez realizando las bovedas del oratorio
reservado y del dormitorio del rey. Este discipulo aventajado de Maella, empleado a fondo en la
Casa del Labrador del mismo Sitio, se muestra en estas y otras obras tempranas muy atento a la
precision del dibujo predicada por Mengs; de hecho resulta mas fiel a las doctrinas del aleman
que su propio profesor, jefe y pariente Maella, quien disolvié en fluidos rococé los preceptos
neoclasicos de su maestro traicionado. (Fig. 49).

PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID



Real Casa del Labrador en Aranjuez
Bévedas de tres salones, Mariano S. Maella
y Zacarias Gonzélez Velazquez (1798-1806)

Para la nueva casa de campo creada por el rey en Aranjuez, y llamada del Labrador, el
soberano encargé techos alegéricos como no habia requerido en El Escorial pero si en
El Pardo, y asi encomendé a Maella que en 1798 pintase al temple la sala que entonces se
utilizaba para el juego de billar, o de trucos, y que luego se llamo6 de Compania, y donde
represent6 una Alegoria de Espafia y la Agricultura, o Cibeles ofreciendo a la Tierra sus
productos, tema cargado de alusiones a la fertilidad del Sitio y a su caracter como lugar
modelo de la ilustracion espafola y su politica socioeconémica: Ceres aparece escoltada
por Flora y Baco, y con personificaciones de la Fortuna, la Felicidad Publica y la Alegria,
mientras presiden el centro de la composicién la Aurora, el Lucero del Alba y el Rocio.
El boceto, que es autégrafo de Maella, se conserva en el Prado, pero la pintura mural fue
realizada en gran parte por Zacarias Gonzailez Veldzquez (hijo de Antonio, y hermano
del arquitecto activo en las obras de la Casa, Isidro), alumno del valenciano que ya estaba
acostumbrado a pasar las “ideas” de su maestro al formato definitivo (en cartones para
tapices de El Pardo), y que ademds acabaria por convertirse en su cuflado. A Zacarias se
debe, segin Cruz y Bahamonde, la mitad de la béveda al Este y Sur, ademads de haberla
restaurado completa en 1804.

LOS REALES SITIOS

48. M. Pérez, techo de la pieza
de vestir de Carlos IV, Palacio
Real, Aranjuez. ©Patrimonio
Nacional
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49. M. S. Maella, Apolo, las horas
y los cuatro elementos. Béveda
del Salén de billar, Real Casa del
Labrador, Aranjuez. ©Patrimonio
Nacional
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En 1799 los dos mismos pintores realizaron el techo del salén grande (aunque lo firma

s6lo Maella, y en 1798), plasmando EI poder de la monarquia en las cuatro partes del mundo,
enfatico discurso alegorico-politico, propio de un palacio, donde Espaia, entronizada, apa-
rece rodeada de emblemas -Plus Ultra, leén y aguila-, dioses y personificaciones: Mercurio,
Generosidad, Riqueza y Abundancia, y Navegacion, Agricultura e Industria, frente a la alegoria
de la Paz, origen de la prosperidad, junto a las armas reales, y en lo alto la Fama tremolando
la bandera. Nada mas ajeno al gusto cosmopolita neocldsico de la colgadura lionesa en las pa-
redes, contemporanea y bien a la moda, que este repertorio barroco, contraste que también se
produce en la sala de billar, tltima obra del sexagenario Maella, quien la concebia ya en 1803
aunque no la pint6 hasta 1806 y representa a Apolo guiando el carro del sol junto a las horas
(Fig. 49), con los cuatro elementos -Neptuno, Eolo, Vulcano y Cibeles- respectivamente en
las fachadas, celebrando con tal serie de lugares comunes medio siglo de repertorio alegérico
desde la llegada de Giaquinto.

Real Casa del Labrador en Aranjuez
Pinturas decorativas en los techos, Juan Duque, Luis Japelli,
Manuel Mufioz de Ugena y otros (1796-1808).

Manuel Pérez, discipulo de Vicente Gdmez que con él habia colaborado en sus obras para
las casas de El Pardo y de El Escorial, pint6é también en Labrador numerosos techos. Tres de
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ellos estan en la planta segunda (1796-1797), pero cubiertos por otros, posteriores, en lienzo y
del mismo Pérez; y otros cinco que realizé en el piso principal, de 1796 a 1797, desaparecieron
en su casi totalidad con la creacion del salon grande en 1798, pues la creacion de esta Casa,
verdadero juguete del rey, constituy6 un proceso tan fulgurante como complejo, segin han
documentado Junquera y, exhaustivamente, Jordan de Urries. Pérez, como todos estos pinto-
res, contaba con una némina nada escasa de oficiales, para cuyos nombres no tenemos aqui
espacio, pero merece la pena sefialar como uno de ellos hubo de encargarse de copiar péjaros
y mariposas a partir de dibujos y piezas disecadas en el Gabinete de Historia Natural para
emplearlos en esos techos (Fig. 50). Tales repertorios posiblemente se heredaban, pues Galvez
recoge unos similares, treinta afos después, en el Palacio de Madrid. La mas destacable de las
obras de Pérez es la antigua pieza de almorzar el rey -llamada también de Robredo, y ahora
de la Corina-, que realiz6 entre noviembre de 1800 y junio de 1801, aunque desde septiembre
ya estaba trabajando en el boceto de presentacion y en los dibujos en grande para pasar a la
béveda. Como suele ocurrir en estas salas, preciosistas estuches que el rey encargaba para
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50. M. Pérez: Boveda de la

primera saleta pompeyana. Real

Casa del Labrador, Aranjuez.

©Patrimonio Nacional.
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51. L. Japelli: Detalle de la
decoracién arquitecténica con
escenas femeninas. Béveda de
la Sala del Cristo, Real Casa del
Labrador, Aranjuez. ©Patrimonio
Nacional.
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encerrarse en ellos, el dibujo de la alfombra es del mismo artista y sigue en lo posible el de la
bdveda, presentando también paisajes y los habituales grutescos clasicistas entre fondos azu-
les, ocres y blancos.

Se debe a Juan Duque, activo aqui desde 1795 hasta 1808, la saleta que lleva su nombre y
se encuentra junto a la anterior, y donde sobre el repertorio habitual destacan los hermas que,
a modo de parejas de atlante y cariatide, estdn formadas por satiros y ninfas, sobre estipites, y
enmarcan grisallas octogonales con temas mitoldgicos de lo mejor pintado. Luis Japelli pintd
dos, la chica, y la grande (Fig. 51), donde Jordan de Urries percibe “sensibilidad prerromantica
y novelesca por alguno de sus temas’, inspirados al parecer en obras que consultd en la biblio-
teca del embajador veneciano, y que “todo parece girar en torno a la presencia de la mujer en
la mitologia, las ciencias y las artes”. Desde luego son lo mas fantastico de cuanto este bolofés
peregrino realizo en la corte, donde ya estaba en 1790, percibiendo en 1795 los honores y en
1796 el sueldo de pintor de Camara.

Real Casa del Labrador en Aranjuez
Galerfa, escalera y retrete, Zacarias Gonzélez Velazquez (1801-1806)

En torno al cambio de siglo Maella deja el relevo de fresquista regio favorito en manos de
Zacarias Velazquez, de quien Carlos IV opinaba que “lo hace pronto, y bien”. La primera, y

PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID
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también la mas cuidada de las obras que realizé solo en Labrador fue la boveda del retrete del
rey (Fig. 52), en 1801, con unos airosos telamones clasicistas -cuya inspiraciéon mas inmediata
se encontraba en el fresco, inacabado por Mengs, y recién emparedado a la sazon, en el vecino
palacio- que sostienen emparrados con arcos; sobre ellos, en la parte central, representé el
Tiempo, y en las fachadas las personificaciones del Viento, la Vigilancia, la Fuerza y el Descan-
so; el conjunto, delicadamente pintado, muestra por tanto una alegoria digestiva o escatologica
sin mas alusion regia que al soberano apetito de Carlos IV, como por otra parte corresponde
a un gabinete intimo.

Seguidamente, entre enero y junio de 1802, decord la contigua escalera, “dispuesta en pers-
pectiva” y dirigida por su hermano Isidro: se trataba de obtener por medios ilusionistas, como
en los telones pintados por Japelli para las paredes de la planta baja, una sensaciéon de mayor
espaciosidad. Las columnatas se animan gracias a personajes con trajes contemporaneos en
actitudes naturales. Por ultimo realiz6 Zacarias, entre marzo y junio de 1806, la béveda de la
galeria (Fig. 53), donde represent6 temas tan propios de Aranjuez y del rustico nombre de la
casa como las Alegorias del solsticio de verano, de la labranza y abundancia con el creptsculo
de la manana, de la agricultura, la edad de plata y la laboriosidad con el creptisculo de la tarde,
y el rocio de la noche; y unos amorcillos en las franjas extremas. En los lunetos, al sur Flora y
al norte Baco, es decir las dos estaciones no aludidas en el resto de la béveda. El cromatismo y
modelados simplificados de Zacarias armonizan aqui muy bien con la frialdad de los estucos
y de los marmoles que caracterizan este espacio.

LOS REALES SITIOS

52. 7. Gonzélez Velazquez,
Alegorias del Tiempo, el Viento,
la Vigilancia, la Fuerza y el
Descanso. Béveda del Retrete
del rey, Real Casa del Labrador,
Aranjuez. ©Patrimonio Nacional.
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Palacio Real de Madrid
Dormitorio del rey (Sala amarilla), Despacho y antedespacho del Rey,
Vicente y Luis Lépez (1825-1826)

Al volver Fernando VII no simpatizé con Goya; Maella, colaboracionista con los franceses, cayo
en desgracia y muri6é poco después; otro valenciano obtuvo el favor real desde el primer mo-
mento, Vicente Lopez que, formado en la escuela de su paisano, prolongé una interpretacion del
clasicismo mengsiano con matices rococé con la buena fortuna de que su longevidad le hizo lle-
gar hasta mediados de siglo, cuando el historicismo de Louis-Philippe ya habia puesto de moda
el neo-Luis XV. Valorado primero en la corte por sus retratos, una vez que la reaccion de 1823 se
consolidé y el rey absoluto pudo empezar a programar un arte de corte consecuente con su idea
de la representaciéon monarquica Lopez comenz6 a recibir encargos para composiciones al fres-
co en el Palacio Real, pues en ese aspecto, como en otros, el programa fernandino consistia en la
vuelta al de Carlos III, como si no hubiera caido la Bastilla, y su pintor fue capaz de interpretar el
legado de Mengs con mayor fidelidad que Maella, aunque a mas distancia.

Los primeros encargos para la renovacion del cuarto del rey, que era el mismo que el ocu-
pado por Carlos III, se centraron en los tres gabinetes del despacho: en el del centro realizé
Lépez, en 1825-1826, La Potestad soberana en el ejercicio de sus facultades (Fig. 54), que figura
todo un programa de la Década Ominosa en que se pintd, pues muestra no sélo a la Autori-
dad -matrona en trono de nubes y con laurel en mano para premiar- escoltada por la Religion
y las virtudes cardinales, sino también al genio exterminador que acaba con la Rebelién y la
Discordia. Muy bello de colorido, sigue exactamente el modelo de presentacién que también
se conserva en Palacio. Lopez derivé a su hijo, Luis, la realizacion del antedespacho —Las vir-
tudes que deben poseer los ministros-, y del gabinete de Carlos III donde Fernando VII instalé
su dormitorio efectivo —Juno en la mansion del suefio- y donde acabd por pasar a mejor vida.
En ambos casos el magistral progenitor dirigié a su vastago, con buenos resultados; para el
tercer despacho, sin embargo, delegd en Juan Antonio Rivera, de cuyo Santo Rey Fernando en

la gloria se puede decir, en caridad, que es flojo.

Palacio Real de Madrid
Salén de Carlos Ill, Vicente Lépez, (1825-1828)

La mejor y mas conocida de estas obras de Lopez, y la que resulta mas agradable por su tema,
es la Alegoria de la Institucion de la orden de Carlos III, firmada y fechada en 1828 (Fig. 55). En
el antiguo dormitorio del abuelo, ahora sala de vestir y convertido en una especie de capilla
y monumento a tamana gloria de la dinastia, aparece el viejo monarca arrodillado, “de gran
gala y con todas las insignias propias de la soberania’, ante la Concepcién -simbolizada por la
Mujer del Apocalipsis- manifestando el agradecimiento por el nacimiento del infante Carlos
Clemente que en 1771 dio lugar a la fundacién de esa orden para la recompensa de la Virtud
y del Mérito; y, consiguientemente, las personificaciones de estos dos conceptos, y con ellos
las de la Religion, Piedad, Gratitud, la Monarquia, la Felicidad publica, el Placer, la Nobleza,
el Honor, la Historia y el Tiempo, asi como, en contrapartida, los genios del Mal y la Rebelién
“que huyen despavoridos al aspecto imponente del orden publico” Esta obra, planteada ya en
1825 pero no concluida hasta tres afios mas tarde, le valié al artista la cruz de caballero de la
propia orden al afio siguiente, y de la posteridad alabanzas generalizadas, mas o menos enér-

53. Z. Gonzalez Veldzquez,

Alegorias de las estaciones del
afo y de la agricultura. Béveda
de la Galeria de estatuas, Real

Casa del Labrador, Aranjuez.
©Patrimonio Nacional.
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54. V. Lépez, La Potestad
Soberana en el gjercicio de sus
facultades. Béveda del despacho
de Carlos lll, a la sazén de
Fernando VII. Palacio Real de
Madrid. ©Patrimonio Nacional.
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gicas, y de las que parecen razonables las de Lafuente Ferrari quien lo calificé como “canto de

cisne de la pintura mural dentro de la tradicién rococé” por “el colorido alegre y claro, la ri-
zada composicion, abundante en curvas e inflexiones de las lineas, (que) muestra su abolengo
dieciochesco”.

Palacio Real de El Pardo
Galerfa y piezas adjuntas, Zacarfas G. Velazquez,
Juan Antonio Ribera y Juan Gélvez (1824-1826)

Sélo al palacio de El Pardo, bastante utilizado y renovado por Fernando VII (que en esto,
como en casi todo, llevaba la contraria a su padre) llegé la ola de pintura mural tardoneoclasi-
ca originada en el Palacio de Madrid. A fines de 1824, cuando se planteé completar la puesta al

PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID



dia de las habitaciones regias en El Pardo con nuevos frescos en algunas salas, y concretamente
en las piezas que antafio habian sido dormitorio y despacho de los soberanos, Vicente Lopez
sugirié que fuesen Zacarias G. Veldzquez y Juan Antonio Ribera quienes se encargasen de
ejecutarlos. Zacarias representd a Esparia victoriosa sobre el furor y la discordia, obra firmada
y fechada en 1825 cuya composicién, mengsiana en principio, con las personificaciones sobre
las cornisas -la Victoria sobre la discordia y las furias; la Abundancia con la Caridad, o Espaiia;
la Felicidad publica, entronizada; Palas conduciendo a la Sabiduria, respectivamente en cada
uno de los lados-, queda abarrocada por las masas de nubes, realmente tempestuosas para una
habitacion tan pequena, sobre las cuales, en el centro, vuela la alegoria de la Justicia coronando
a Hércules -desnudo como simbolo de la virtud heroica- con la Monarquia y la Iglesia. Pero
esta esquematica y recetaria pieza gana en comparacion con la que, en la sala inmediata, rea-
liz6 Juan Antonio Ribera con el mismo tema que, treinta afos antes, propuso Francisco Bayeu
para la camara de Carlos IV en Madrid y cuya realizacion le truncé la muerte, los espafioles
ilustres. Al margen de la posibilidad de una influencia directa entre el viejo zaragozano y el
cortesano fernandino, queda manifiesta la tardia realizacion fernandina de algunas ideas ilus-
tradas carolinas. También Fernando VII prolongo la pintura decorativa de grutescos del gusto
de su padre, pero conformandose con un solo artista de ejecucién, como corresponde al gusto
de la época, mucho menos delicada, Juan Galvez, que realizé numerosos techos en este mismo
palacio -la galeria (Fig. 56), las escaleras, la primera sala del cuarto del rey- como en el cuarto
del infante don Sebastidn en el Palacio Real de Madrid.
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55. V. Lépez, Carlos Il

instituyendo la orden que lleva su
nombre bajo el patrocinio de la
Inmaculada Concepcién. Béveda
del Salén de Carlos lll, Palacio

Real de Madrid. ©Patrimonio
Nacional.
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56. J. Galvez, Detalle de la
Monarquia espafiola con los
atributos de las artes. Béveda de
la galeria del rey, Palacio Real, El
Pardo. ©Patrimonio Nacional.

57.V. Lépez, Alegoria de la
donacién del Casino de la reina
a Doha Isabel de Braganza por el
Ayuntamiento de Madrid. Museo
Nacional del Prado. Fotografia
Museo Nacional del Prado.
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Decoraciones del Casino de la Reina
Hacia 1818

En 1818 el Ayuntamiento de la Villa de Madrid regal6 a la segunda esposa de Fernando VII,
Isabel de Braganza, una casa de recreo dentro de los muros de la capital, junto al portillo de
Embajadores. La eleccion de tan insélito emplazamiento obedece a la historia precedente de
las propiedades, que no es del caso aqui, y la historia subsiguiente no fue muy feliz: la excusa
para tal obsequio era el estado de buena esperanza en que se encontraba la soberana, auspi-
ciando el nacimiento de un Principe heredero: lo que se produjo, efectivamente, el ultimo dia
de aquel ano, pero ni el nifo ni la madre sobrevivieron al parto. Palacio y jardines pertene-
cieron a la Corona hasta que la Ley del Patrimonio de 1865 lo entregé al Estado, que en 1893
demolio los edificios, previo desmontaje, y entrega al Museo del Prado, de las decoraciones
pintadas sobre lienzo. Estas segufan las pautas marcadas por los ornamentistas de Carlos IV
en las obras de la Casa del Labrador y otras aludidas mas arriba, de manera que se insertan,
por lo general, en esa linea de la decoracién palatina a cuyas pautas, l6gicamente, se atuvo
la corporacién municipal en su adulador intento. Los artistas elegidos fueron, por tanto, los
mismos que, habiendo trabajado para el Rey Padre, seguian activos para el hijo reinante, y
entre ellos destaca Zacarias G. Velazquez; pero también se contd con los astros nacientes de
la pintura fernandina: Vicente Lopez realiz para el salon grande la vasta Alegoria de la do-
nacion del Casino a la reina Isabel de Braganza por el Ayuntamiento de Madrid (Fig. 57), cuyo
tema autocomplaciente se enuncia, sin embargo, mediante férmulas tomadas de los grandes
techos elaborados por Giordano y Tiepolo en el Casén y en el Trono; ahora esta instalada en
la sala que, en el Museo del Prado, mira al Botanico-, mientras para los muros de un gabinete
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58. Francisco Martinez
Salamanca, béveda del Retrete
del rey en el Real Museo

del Prado. Fotografia Museo
Nacional del Prado.
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a José de Madrazo se encargaron alegorias cuya inspiracion antigua, herculanense, emula el
gusto parisino de los Girodet encargados para el Gabinete de Platino en Aranjuez. Los techos
de tres gabinetes estan depositados por el Prado y expuestos en el Museo del Romanticismo
en Madrid: a Zacarias Gonzalez Velazquez se deben dos: La Noche, que estaba en la alcoba o
gabinete de descanso, y La Aurora, realizada para el Tocador; mientras que Juan Galvez realizé
una decoracién arquitectonica inspirada en los quioscos otomanos y emparentada con la que
realizo en el gabinete de la esposa del infante don Carlos en el Palacio Real.

Conjunto decorativo de la
Sala de Descanso del Real Museo de Pinturas
Hacia 1833-1834

Fundado en noviembre de 1819, el Real Museo de Pinturas nacié como un espacio de recreo
del monarca Fernando VII que en ocasiones abria para que lo visitaran sus stbditos. Asi, al
final de la gran galeria central de pinturas, en las que se ordenaban las obras maestras de las
colecciones reales, se encontraba la Sala de Descanso, un espacio privado destinado al uso del
rey y de sus acompaiantes, que recibié una decoracién palaciega. De ella, que hoy es la sala
namero 39 del Prado, no han quedado restos. Gracias a unas fotografias antiguas se conoce al
menos que hubo unos frisos pintados, con putti sosteniendo los atributos de las artes y otros
motivos, en grisalla, que al parecer se destruyeron durante unas obras en 1967. Del pequefio
conjunto pictdrico, se ha conservado, sin embargo, integramente, la decoraciéon mural del ha-
bitdculo adyacente destinado a real retrete. Se identifica al autor de esas obras como Francisco
Martinez Salamanca, un artista especializado en decoraciones murales y efimeras, gracias a
unas reclamaciones econémicas, hechas en 1836, en las que manifestaba haber trabajado el afio
anterior en el retrete. Recientemente se documento que sus trabajos estaban ya terminados en
mayo de 1834, aunque es probable que la mayor parte del conjunto sea anterior, pues aunque
la cifra real que aparece en el muro se ha interpretado como una “I’, parece mas bien una “F”
enlazada con un siete en numero arabigo, que aludiria por lo tanto a su inequivoca ejecucién
antes del final del reinado de Fernando VII, en 1833. Las pinturas de la boveda representan un
juego de abanicos, centrados por un putto que sostiene un pano. En el luneto principal, opues-
to al hueco de la ventana, Martinez pinté un gran cesto de flores frescas. Asi, formarian un
conjunto alusivo al destino de ese pequeno espacio, que se complementa con varios trampan-
tojos arquitecténicos en grisalla de hornacinas con jarrones sostenidos por figuras humanas,
uno de los cuales esta parcialmente perdido al haberse abierto una nueva puerta sobre él.
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Bajo la piel de la cal:
pintura mural de los siglos XVII-XVIII

Félix Diaz Moreno

...de todos los modos que los pintores usan, el pintar en pared
a fresco es el mas magistral, de mayor destreza y expedicion.
Consiste en pintar en un dia y de una vez lo que de las otras
maneras dura mucho y se puede retocar. Quiere gran certeza
y resolucion; sus yerros no son remediables si no se vuelve

a desencalar y derribar lo hecho. Es la pintura mas varonil y
mas eterna y asi, a los que la exercitan bien se les debe mayor
reverencia y estima, como a mayores maestros.

Cuando en 1633 el pintor y tratadista Francisco Pacheco planteaba estas reflexiones en su
Arte de la Pintura, se hacia eco de las declaraciones que Giorgio Vasari ya habia avanzado
tiempo atras en sus Vite -1550 y 1568-, en ellas quedaba claramente establecida la consideracion
y dificultad que entrafiaba este tipo de pintura, donde la técnica, la precision y la diligencia en
la ejecucion la hacian distinguirse del resto de procedimientos pictdricos.

Si bien es cierto que el llamado buon fresco italiano se convirtié en el paradigma de la ex-
celencia en la pintura y en el ideal de la maestria (motivado en buena medida por la supuesta
creencia de su origen en el mundo romano, asi como por los soberbios ejemplos materializa-
dos por Miguel Angel), este modelo no fue en ningtin caso el tnico adoptado para la elabora-
cion de pinturas sobre este soporte, ya que en multiples ocasiones se recurri6 tanto al temple
como al 6leo, bien de manera especifica o adaptandolas segun las condiciones lo requerian. En
cualquier caso, la pintura mural ejecutada bajo las estrictas reglas del buon fresco, que exigia la
aplicacion de una limitada gama de pigmentos naturales aglutinados con agua, sobre un mor-
tero de arena y cal mientras éste permanecia himedo, resultaba una empresa de complicada
preparacion e improbos cuidados, lo que determiné que la mayoria de maestros intentaran
buscar alternativas mas acordes con sus cualidades y distribucion de tareas, a ello se uni6 un
interés creciente por experimentar con nuevas formulaciones como por ejemplo las derivadas
del uso del 6leo lo que permitia una mayor densidad de la pincelada y una definicién mas
incisiva en unos temas cada mas complejos en sus composiciones.

Incluso en el momento de maximo apogeo de esta técnica en Italia, entre los siglos XIV
y XV, fueron habituales los retoques en seco con temple u 6leo. Sin embargo durante el siglo
XVI, sobre todo en su segunda mitad, la alternancia en una misma obra de fresco y 6leo se
convertiria en una préctica reiterada y cuando la técnica se difunda al resto de Europa lo hara
bajo este mismo prisma de alternancias y superposiciones. No debe extranarnos por tanto que
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1. Casa de la Villa (Madrid).
Béveda del oratorio, Milagros de
San Isidro. Antonio Palomino.
Foto JCML

en nuestro pais, alejado de todos estos planteamientos y consideraciones, se fuera diluyendo

el uso de tales recetas, que unicamente fueron rescatadas en parte, gracias a nuevos proyectos
vinculados a la Corona.

La llegada de fresquistas y estuquistas reclutados por Carlos V y mas activamente por
Felipe II durante el siglo XVI, estuvo motivada por un deseo de manifestar la grandeza de la
monarquia por medio de un programa decorativo-propagandistico que tenia en esta técnica
una gran aliada, ya que unia una perdurabilidad casi ilimitada de sus ideales, en conexién
directa con los logros de la civilizacién romana.

Su presencia era por tanto fundamental para llevar a cabo las decoraciones de los palacios
y sitios reales con especial atencion a El Escorial, 1o que conllevé no solo la realizacion de gran-
des conjuntos decorativos, sino la apertura de talleres en los que se conjugé el aprendizaje de
técnicas de pintura mural -que si bien no eran desconocidas por los pintores espaioles habian
caido en total desuso- con nuevas formulas provenientes sobre todo del manierismo toscano,
caracterizado por una factura mas densa y vibrante. Pero las artes de los maestros italianos no

2. Iglesia de San Antonio de los acabaron de cuajar entre los nuestros mas proclives a la utilizacion de procesos menos arduos.
Alemanes (Madrid). Francisco

Rizi, Juan Carrefio de Miranda,
Lucas Jordan. Foto JCML que: “La pintura de fresco es muy estimada en Italia y es honrada por M. Micael Angelo en la

Asi Francisco de Holanda en su De la Pintura Antigua (1563 en la version espafiola), afirmaba
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3. Monasterio de Benedictinas
de San Placido (Madrid). Detalle
clpula. Francisco Rizi. Foto
JCML
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capilla de Sixto y por otros famosos pintores, ansi antiguos como modernos. Es pintura muy
noble y antiquisima y no se sabe hacer en Espafia. Dura mucho tiempo y es casi inmortal”
En este breve pérrafo se dan cita tres de las ideas que acabaron convirtiéndose en paradig-
mas indiscutibles y que con el paso del tiempo se transmitirian sin apenas reflexion al respec-
to. Que Miguel Angel es el gran intérprete de esta técnica y por ello es honrado y respetado en
todo el orbe y que la durabilidad de sus resultados era excepcional, eran axiomas que pocos se
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atreverian a cuestionar. La tercera idea que subyace en la reflexion del pintor y tratadista, sin
ser ficticia, mereceria al menos abrirse al debate, pues constituye uno de esos pensamientos
que a fuerza de repetirse han creado una corriente de opinién que anula cualquier intento de
revision, o al menos, de discusion y que por tanto no permite ahondar en una problematica
que ayudaria a descifrar mas claramente una forma de entender la praxis pictorica.

Empezaremos por tanto apartandonos del “drbol” para que nos deje ver con claridad el bos-
que, pues en este contexto, como en tantos otros, la sombra de El Escorial y de los encargos vin-
culados a la Corona, no fue solo alargada sino que parecié oscurecer todo aquello que no se mo-
via al compas de su propia irradiacién. Sin embargo, para negar la mayor sera necesario apelar al
origen de la controversia y para ello nada mejor que acudir a uno de esos textos que redunda en
la idea anteriormente aludida, pero incidiendo nuevamente en que la referencia vuelve a hacerse
sobre tareas que tienen al Rey y su obras como detonante. Hacia 1673 Jusepe Martinez escribia en
sus Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura: “Repard S. M. en que para adornar los
techos, galerias, bovedas, habia grande dificultad y falta de pintores, que pintasen al fresco; para
esto, y para que se introdujese tal modo de pintura en Espana, por haber cesado por espacio de
cuarenta anos, mandoé a Velazquez que enviase a Italia por dos famosos pintores”.

El analisis de Martinez, recurre de nuevo a la acostumbrada falta de maestros expertos en
el empleo de la técnica al fresco, de ésta y anteriores referencias se generalizo6 la idea de que en
nuestro pais no existian pintores capacitados para desarrollar labores sobre muro, y esta cree-
mos que es una idea errénea, como de hecho posteriormente comprobaremos por los ejem-
plos seleccionados. No hablamos de calidad, sino de un modo de afrontar ciertas practicas.

El que nuestros pintores no desearan o supieran ejecutar un proyecto en buon fresco, por
sus peculiares caracteristicas, no les invalidaba para pintar sobre el muro seco utilizando tem-
ple u dleo. Asi por ejemplo un maestro de la talla de Velazquez era reacio a someterse a la tira-
nia de este procedimiento segtin indicaba Martinez: “Ambos a dos [Veldzquez y Mazo] fueron
muy enemigos de la pintura al fresco por causa de no hallarse con animo de resistir semejante
trabajo por ser en extremo de obrar muy dificultoso y ser ejecutado con mucha prontitud y
practica habituada, y el no poderse valer del natural, sino por el dibujo y gran consideracion
en las distancia” En este caso, como en tantos otros, no era cuestion de impericia sino de ac-
titud ante la pintura, donde prima la reflexion, la pincelada precisa, el logro, pero también el
arrepentimiento, es en suma una opcioén personal, consensuada y como tal practicada.

Tras los afnos de efervescencia con Felipe II y ya con los estertores del siglo, tanto las em-
presas arquitectonicas como las decorativas iniciaron un dulce declinar que les haria perder
la tension paulatinamente, malograndose no solo el espiritu inicial sino aletargando unos co-
nocimientos que no tuvieron continuidad en las potenciales generaciones. Durante la primera
mitad del XVII, fresco y temple seguirian conviviendo con absoluta normalidad, si bien las
técnicas en seco fueron ganando cada vez mas terreno, no resultando extrafa la intervencién
de ambas técnicas dentro de un mismo espacio o edificio. Mas que una férmula de trabajo, la
técnica al fresco acabara por convertirse en un ideal. Todos la defienden pero pocos la esgri-
men y dominan.

Maestros como Carducho, Cajés, Castelo, Nardi o Maino entre otros, continuaran ejer-
ciendo su magisterio en la pintura sobre muro, tomando el testigo posteriormente Juan Carre-
no de Miranda, Francisco Rizi, Francisco de Herrera “El Mozo” y una pléyade de pintores de
mas limitados recursos. Todos ellos formaran parte de ese grupo que utilizando temple u dleo
concurriran en importantes proyectos murales que en opinién de Jusepe Martinez supuso un
periodo yermo de cuarenta afios en lo tocante a la utilizacion del buon fresco.
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Sibien este panorama resulta ajustado a la realidad en lineas generales, no lo es menos que
durante esta primera mitad de siglo fueron los que mantuvieron viva la tradicién de un arte
que obtuvo interesantes resultados y que en algunos casos llegaron a un grado de excelencia
significativo, sin los cuales no hubiera existido la base sobre la que asentar las novedades que
a partir de 1658 y hasta 1662, introducirian los bolofieses Agostino Mitelli y Angelo Michelle
Colonna, verdadero revulsivo en la pintura decorativa de la corte, no tanto por el uso de
una técnica (que seguird sin contar con muchos seguidores) sino en cuanto a una manera de
formular composiciones espaciales donde la arquitectura fingida resultaba su elemento mds
distintivo, creando una corriente a la que se sumaron los maestros espaiioles aunque con su
particular idiosincracia.

Incluso Velazquez que habia sido el artifice de la llegada de los italianos a la corte, no
tuvo reparo alguno en potenciar la participacion activa de los maestros hispanos en muchas
de las obras en las intervenian los quadraturistas transalpinos. Este extremo aparentemente
contrario a los intereses de Felipe IV, se movia mas sobre la idea que de este tipo de pintura
tenia el sevillano, quien consideraba mas importante el espacio abierto y la construccién de
las figuras, que las arquitecturas fingidas como referente visual predominante y omnipresente,
es decir, abogaba, manteniendo un dificil equilibrio con su propia eleccién de los dos pinto-
res, por la que habia sido su principal opcion de contratacion en Italia, que no era otra que la
de Pietro da Cortona y lo que él representaba dentro del mundo romano. Se produjo asi una
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simbiosis que convivid sin estridencias con el éxito de los bolofeses, tomando prestadas cuan-
tas formulas fueron precisas, adaptandolas a composiciones de menor proyeccion. A su vez
los mecenas encabezados por cierta aristocracia cortesana, representada mayoritariamente
por nobles o estamentos eclesiasticos, deseosos de emular lo novedoso que representaban las
obras para la monarquia contrat6 a pintores que fueran capaces de presentar composiciones
formuladas bajo estos parametros por lo que no resulta extrafio localizar contratos de pintura
mural en residencias madrilefias, no asi las obras propiamente dichas. Similar actuacion acon-
tecia en las iglesias, conventos, ermitas, capillas o camarines, donde se daban cita los empenos
de la nobleza por reforzar su prestigio fundando estos espacios religiosos que a su vez servian
de enterramiento familiar exaltando su poder mas alla de la muerte con formas elocuentes
potenciadas por medio de la decoracion. A ello se unian los deseos de la propia iglesia, em-
barcada desde hacia tiempo en la integracién y participacion activa de los fieles en la doctrina
cristiana, convirtiendo los espacios sagrados en lugares no solo de reflexion y oracion sino de
aprendizaje y acercamiento por medio de la representacion selectiva de tematicas e imagenes
devocionales que ayudaran a crear una ambientacion en la que el fiel sintiera de forma veraz y
directa cuanto alli escenograficamente se le presentaba. Los centros religiosos cortesanos cui-
daron con sumo esmero tales expresiones, mientras que en los ejemplos limitrofes se potencio
mas el ejemplo concreto o la idea general, en ellas se depositaran los resultados de tendencias
tan diversas como contrapuestas a veces y donde salvo casos muy concretos no primard la
calidad ni el nivel de exigencia, si bien si se plasmaria un deseo por avanzar sobre el camino
propuesto. El escaso nimero de ejemplos conservados se debe a varios factores, desde la des-
ornamentacion que primaria en los inicios de la centuria hasta llegar a sus afos centrales, los
cambios de patrones que se producen al sustituirlos por nuevos valores, o la propia técnica
empleada que en el caso del temple resultaba ser la mas econémica, pero también la mas vul-
nerable a los agentes atmosféricos causa de graves inconvenientes y pérdidas generalizadas.

La llegada de un nuevo protagonista en 1692 haria cambiar otra vez las pautas de actuacion,
estableciendo un marco de referencia al que irremisiblemente todos acudirdn, nos referimos
al napolitano Lucas Jordan, su personal estilo directo, vibrante, de dindmicas composiciones
que se abren en apoteosis celestes y lucidos escorzos se apoder6 de forma rauda de cuantos
observaron sus obras, convirtiéndose en cita ineludible hasta bien entrado el siglo XVIII. Para
muchos, el desembarco de esta nueva tendencia supuso un nuevo obstaculo, si bien otros lo
interpretaron como un revulsivo, un medio de avance y una sana competencia. Entre estos
ultimos sin duda debemos distinguir a Antonio Palomino quien no solo desarroll6 una carrera
practica cargada de éxitos, conviviendo con la fama de Jordan, sino que fue capaz de sintetizar
y analizar el mundo de la pintura y sus artifices en tres tomos de obligada consulta (1715 y 1726).
Firme defensor de la pintura al fresco, admird y respetd al partenopeo, de cuya percepcion supo
extraer las cualidades y caracteristicas que finalmente conformarian su propio estilo.

En el segundo volumen de su Museo Pictdrico y Escala Optica incluyé amplios comenta-
rios sobre la pintura al fresco, concretamente el capitulo IV lo dedicd por completo a realizar
un recorrido pormenorizado por los materiales, técnicas y procesos de este tipo de pintura
mural. Su interés por este procedimiento no se limit6 a lo meramente tedrico e informativo
sino que a lo largo de sus argumentaciones explicé especificamente algunas obras realizadas
con esta formulacion, entre las que se encontraban sus mas reputadas labores en diferentes
ciudades espafolas, en ellas el buon fresco dio un paso nuevamente al frente.

El siglo XVIII en este sentido fue una centuria donde el gusto por el fresco a la italiana
volveria a tomar impulso, en esta ocasion aprovechando el interés despertado por los descu-
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5. Iglesia parroquial de San
Pedro ad Vincula (Vallecas).
Pechina, San Marcos. Juan
Vicente de Ribera. Foto JCML
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brimientos que iban apareciendo tras las excavaciones de Herculano (1738) y Pompeya (1748)

potenciadas por Carlos VII de Népoles, el futuro Carlos III de Espafia. La calidad y estado de
conservacion de las escenas encontradas, rapidamente fueron catalogadas como manifestacio-
nes artisticas de primer orden que necesariamente habia que analizar y descifrar su misteriosa
técnica de prodigiosos acabados. La divulgacion de su trascendencia por Europa tuvo un ex-
celente aliado en los viajeros del llamado Grand Tour quienes no dudaron en expandir la idea
de excelencia de tales ejemplos y de su depurada intervencion.

PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID



Todas estas tendencias, corrientes y caracteristicas hemos podido constatarlas tras el ana-

lisis de un conjunto de obras cronoldgicamente situadas entre la primera mitad del XVII y
finales del XVIII, a todas ellas les une el que no fueran encargadas directamente por la Corona,
a pesar que en algunos casos en su materializacién estuvieron muy cercanas a sus propuestas,
tanto por la contratacion de pintores afines como por tematicas e influencias estilisticas.

En nuestro recorrido por los diferentes ejemplos madrilefios hemos podido verificar
que las técnicas utilizadas en la pintura mural resultaron heterogéneas. Si bien durante el
siglo XVII fueron mayoria los proyectos que sobre los revocos utilizaron el temple y el
6leo, tanto de forma unitaria como alternando los aglutinantes, no se puede aducir idéntica
circunstancia para el buon fresco; hecho que si sucederia mas a menudo durante el XVIII
cuando esta técnica se hizo mds habitual, aunque sin llegar nunca a desbancar a los otros
dos procedimientos.

La variedad de trabajos ejecutados, unida al dispar conjunto de pintores que interpretaron
los deseos de una clientela asentada en valores tradicionales y de intelectuales que pocas ve-
ces pudieron plantear programas iconograficos complejos, tuvo como resultado una tematica
muy en la linea con los intereses de la Iglesia en cada momento. La inmensa mayoria de los
temas tuvieron un cardcter religioso que buscaba la inmediatez, lo didactico, lo ejemplar, uti-
lizando tanto pasajes del Antiguo como del Nuevo Testamento; la vida de santos, martires y
escenas marianas, fueron también frecuentemente esgrimidos observando devocion y pasion
a partes iguales, a veces con un claro sentido narrativo e inspirados en grabados, estampas e
incluso tratados de arquitectura de donde se extrajeron férmulas decorativas o geométricas;

en otras ocasiones los modelos ofrecian lecturas alegdricas, proféticas o como prefiguracion
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6. Colegio Imperial (Madrid).
Capilla. Juan Delgado.
Foto JCML
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7. Iglesia Catedral de las Fuerzas
Armadas (Madrid). Pechina, San
Benito. Luis y Alejandro Gonzélez
Veldzquez. Foto JCML
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de lo que habia de llegar. Igualmente un tema recurrente fue la Eucaristia reflejada en la fun-

dacion de capillas y en su decoracion.

Dentro de este apartado no podemos ni debemos olvidar la pintura decorativa que ornd
importantes estancias con grutescos, roleos, guirnaldas, jarrones, etc., asi como la compleja
pintura ilusionistica de forzadas arquitecturas que se elevan hacia cielos habitados por per-
sonajes que se mueven con total ingravidez sobre nuestras cabezas. Esta especial manera de
entender la pintura dio origen a un complejo cimulo de respuestas personales que no hicieron
sino remarcar lo enrevesado de estos trabajos. Tomando prestada la voz de don Juan de Jaure-
gui y Aguilar en sus Didlogos entre la Naturaleza y las Artes Pintura y Escultura: “Esta es ya la
Prospectiva,/ en cuyo cimiento estriva/ quanto colora el pincel;/ arte dificil y esquiva,/ y mas
que dificil, fiel”. Un arte, el de la pintura sobre muro, que a pesar de sus inconvenientes lograba
la admiracién de quienes con ojos atentos y asombro apenas disimulado escrutaban las lineas
y los colores firmemente adheridos bajo la piel de la cal.
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8. Convento de la Madre de Dios
(Museo Arqueolégico Regional)
(Alcala de Henares). Capilla del
Rosario. Detalle. Foto MT
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Obras representativas

Convento de Franciscanas de la Purisima Concepcion
(Las Ursulas), Alcala de Henares. Iglesia

Iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncién,
Valdemoro*

Iglesia de San Antonio de los Alemanes, Madrid
Convento de Benedictinas de San Placido, en Madrid.
Iglesia

Real Colegiata de San Isidro y de Nuestra Sefiora del
Buen Consejo, Madrid. Capilla del Cristo de la Buena
Muerte, Capilla de San José, Capilla del Pilar*

Iglesia parroquial de Santo Domingo de Silos, Pinto*
Iglesia de las Calatravas o de La Concepcién Real de
Calatrava, Madrid *

Casa de la Panaderfa, Madrid. Cuarto Real

Convento de Mercedarias de la Inmaculada
Concepcién (Don Juan de Alarcén), Madrid. Iglesia
Iglesia parroquial de San Andrés Apdstol, Fuentiduefa
de Tajo. Capilla del Rosario*

Hospital de la Venerable Orden Tercera de San
Francisco de Asis (VOT), Madrid. Escalera

Iglesia parroquial de Nuestra Sefiora del Carmen y San
Luis, Madrid

Capilla del Cristo de los Dolores de la Venerable Orden
Tercera (VOT), Madrid

Convento de Agustinas Recoletas de la Encarnacién
del Divino Verbo, Colmenar de Oreja. Iglesia*
Convento de Mercedarias de la Purisima Concepcién
(Las Géngoras), Madrid. Iglesia

Colegio Méximo de la Compafia de Jesus, actualmente
Iglesia parroquial de Santa Marfa la Mayor, Alcala de
Henares. Capilla de las Santas Formas™

Iglesia parroquial de San Pedro Ad Vincula, Madrid.
Capilla de la Virgen del Rosario*

Iglesia parroquial de Santa Marfa la Mayor, Colmenar
de Oreja*

Casa de la Villa, Madrid. Salén de Sesiones y Oratorio
Ermita de Nuestra Sefiora de la Humosa, Los Santos
de la Humosa™*

Iglesia parroquial de Santa Marfa la Blanca, Alcorcén *
Cartuja de Santa Marfa del Paular, Rascafria. Biblioteca

Otras obras

Iglesia parroquial de San Francisco Javier, Nuevo
Baztan*

Cartuja de Santa Marfa del Paular, Rascafria. Sagrario
Ermita de la Soledad, Torrelaguna™

Iglesia parroquial de San Pedro Ad Vincula, Reduefia*

*Obra restaurada por la Comunidad de Madrid

Cartuja-granja de Talamanca del Jarama. Capilla
Iglesia parroquial de Nuestra Sefora de la Asuncién,
Navalcarnero

Hospital de Nuestra Sefiora de la Misericordia o de
Antezana, Alcala de Henares

Iglesia parroquial de San Pedro Apéstol, Los Santos de
la Humosa

Iglesia parroquial de la Asuncién de Nuestra Sefiora,
Meco™*

Monasterio de Benedictinos de Montserrat, Madrid.
Iglesia

Colegio Imperial, actualmente Instituto San Isidro,
Madrid. Capilla de la Real Congregacién de la Purisima
Concepcién ™

Iglesia parroquial de San José, Madrid

Convento de Bernardas del Sacramento, actualmente
Iglesia Catedral Castrense del Sacramento, Madrid
Basilica Pontificia de San Miguel, Madrid

Real Monasterio de Comendadoras de Santiago el
Mayor, Madrid. Sacristfa de los Caballeros *

Iglesia del Convento de Mercedarios Descalzos,
actualmente Santuario del Santisimo Cristo de los
Aflijidos, Rivas Vaciamadrid

Iglesia parroquial de San Marcos, Madrid

Monasterio de la Visitacién de Nuestra Sefiora,
actualmente Iglesia parroquial de Santa Bérbara,
Madrid

Santa Iglesia Catedral de Santa Maria Magdalena,
Getafe*

Iglesia parroquial de la Asuncién Nuestra Sefiora, Brea
de Tajo™

Real Parroquia de San Ginés, Madrid. Real Capilla del
Santisimo Cristo de la Redencién

Iglesia parroquial de la Nuestra Sefiora de la Asuncién,
Algete*

Iglesia parroquial de San Esteban Protomartir, Torrejon
de Velasco™

Convento de Dominicos de la Madre de Dios,
actualmente Museo Arqueoldgico Regional, Alcala de
Henares. Capilla del Rosario*

Iglesia parroquial de Santa Maria Magdalena,
Ciempozuelos

Ermita de la Virgen del Puerto, Madrid *
Iglesia parroquial de Santa Marfa del Castillo,
Perales de Tajufia™



Convento de Franciscanas de la Purisima Concepcion (Las Ursulas),
Alcala de Henares

Santa Ursula, 3

Diego Madrid, 1643

En 1573, don Gutierre de Cetina, canoénigo de la iglesia magistral, pedia licencia para fundar
un convento de franciscanas concepcionistas en la villa de Alcala de Henares. Debido a que
afios antes habia sido salvado de perecer ahogado, gracias a la intercesion de Santa Ursula y en
sefal de agradecimiento puso bajo la advocacion de la santa y las once mil virgenes su futuro
monasterio. El ofrecimiento del mecenas fue rapidamente aceptado y un aflo mas tarde se
firmaron las escrituras de fundacion en las cuales quedaba establecido como el monasterio se
asentaria sobre sus casas principales en la calle de la Justa y la iglesia se construiria de nueva
planta en casas adjuntas, constituyendo todo ello una vez finalizado un extenso conjunto ar-
quitectonico.

En abril de 1574 se iniciaba la construccion de la iglesia que debia seguir las maximas
franciscanas en cuanto a austeridad y modestia en sus elementos basicos. De una sola nave
dividida en dos espacios por un arco toral, seguia otros ejemplos de esta orden en la poblacion.
Destaca la capilla mayor de planta cuadrada y armadura ochavada asi como la nave cubierta
igualmente por armadura y rematada por coro alto a los pies.

Durante la primera mitad del siglo XVII se efectuaron nuevas obras financiadas por don
Luis de Ellauri y Medinilla, caballero de Montesa y del Consejo de su Majestad en la Conta-
duria Mayor de Cuentas, asi como regidor perpetuo de la ciudad de Guadalajara; entre ellas
destacd la edificacion de una capilla sacramental (a modo de camarin) junto ala cabecera dela
iglesia, que posteriormente pasaria a cumplir labores de sacristia de la clausura. De estructura
rectangular cubierta por ctiipula oval sobre pechinas rectas se encuentra totalmente ornamen-
tada. La decoracién mural corrid a cargo de Diego Madrid, segtin reza en una inscripcion bajo
la figura de Cisneros: “Didacus Madrid Pictor Pringipis et Insignis/ Collegij et Academiae
Complut. fagiebat Anno/ 1643”. Este apenas conocido pintor se ha relacionado con un tal Die-
go Rodriguez, si bien existen diferentes maestros homdénimos activos por las mismas fechas.

La pintura mural al temple se sitda tanto en los paramentos verticales como en la ctipula
oval que se asienta sobre cuatro pechinas planas, utilizadas para rememorar la memoria de
los patronos por medio de los escudos nobiliarios de la familia que se acomodan sobre aguilas
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9. Convento de las Ursulas.
(Alcala de Henares) Cupula oval
con angeles musicos. Foto JCML
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con las alas extendidas (Fig. 9). En el muro paredaio con la cabecera de la iglesia se disefié un
gran retablo fingido con columnas corintias y rematado por piramides, bolas y jarrones con
flores; articulado sobre tres calles, en la central se reservo el espacio de honor a una especie de
hornacina horadada que comunicaba con el presbiterio en donde se depositaba el ostensorio,
éste era iluminado gracias a una ventana abierta en el muro contrario. En las calles laterales se
representaban como si fueran telas, dos santos de especial consideracion para la comunidad
y la villa como eran San Francisco y San Diego, ambos de cuerpo entero sobre hornacinas
fingidas. Se completaba la decoracion en este lienzo de pared con dos pequeiios ediculos en
alto rematados en frontén triangular con los monogramas de Jesus y Maria sustentados sobre
hermas, en cuyo interior figuraban dos imagenes genuinamente complutenses: los Santos Ni-
flos. Ambos caracterizados a la romana y con la palma de martirio, San Justo con una cruzy
libro y San Pastor con una tablilla escolar (Fig. 11).

En el muro contrario se establecieron a ambos lados de la ventana dos nuevas representa-
ciones; enfrentada con la imagen de San Francisco, se pintd a Francisco Jiménez de Cisneros
como cardenal y al otro lado a San Ildefonso arzobispo de Toledo (Fig. 10). La aparicion del
franciscano fundador de la universidad en una capilla de este tipo rodeado de santos y mar-
tires, se entiende basicamente por el interés despertado hacia su persona generado a raiz del
proceso de su beatificacion que se habia puesto en marcha entre 1626 y 1632 por parte del arzo-
bispado de Toledo y que se retom6 posteriormente por el Colegio Mayor de San Ildefonso a la

PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID



¥
i

—r;-—.-.!_l?'

e ..

largo de la segunda mitad del siglo. Las biogratias y cronicas de sus hechos mas significativos
y virtudes se sucedieron sin demora desde su muerte en 1517, destacando la De rebus gestis a
Francisco Ximenio Cisnerio... escrita por Alvar Gémez de Castro en 1569, a la que siguieron
un importante conjunto especialmente durante el siglo XVII, destinados a loar su memoria y
conseguir el propésito aludido anteriormente.

En los lados cortos del rectangulo se mostraban sobre sus muros dos imagenes individua-
lizadas, una de ellas era Santa Teresa como escritora, quien habia sido recientemente canoni-
zada por Gregorio XV en 1622 (nombrada Doctora de la Iglesia en 1970). El tipo iconografico
utilizado consistia en presentar a la fundadora de la Orden del Carmen en actitud de escribir,
esta disposicion no diferia mucho de los planteados en el siglo anterior, de pie en este caso casi
al modo escultdrico, sostiene la pluma en su mano derecha mientras en la izquierda sujeta el
libro donde escribe gracias a la intercesion del Espiritu Santo en forma de paloma, esta faceta
se refuerza visualmente con la incorporacion de una mesa con libros.

En el muro contrario, el maestro pintd las Tentaciones de San Antonio Abad, monje cristiano
fundador de la orden eremitica con fama de bondadoso y austero que segtin las crénicas de San
Atanasio y San Jerénimo , transmitidos posteriormente por Jacobo de la Voragine en el siglo
XIII, fue tentado en reiteradas ocasiones por el diablo en el desierto saliendo triunfador de las
mismas, convirtiéndose en modelo de piedad cristiana. Aparece en esta ocasion representado
con un forzado escorzo que pone en conexion la parte ascética y la de las continuas instigaciones.

LA EPOCA DEL BARROCO

10. Convento de las Ursulas
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(Alcald de Henares). Francisco

Jiménez de Cisneros como

cardenal. Firmado. Diego Madrid,

1643. Foto JCML

11. Convento de las Ursulas.

(Alcald de Henares). San Justo

y San Francisco. Foto JCML
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En ambos casos e imitando lienzos se presenta a los santos dentro de 6valos con marcos
decorados por cartelas y orlas recortadas combinadas con festones. Todo el repertorio utili-
zado es de tradicién manierista y el pintor parece estar copiando obras anteriores, bien direc-
tamente, por dibujos o estampas, o bien extrayendo los modelos de tratados de arquitectura,
como el Tercer y Cuarto Libro de Sebastiano Serlio en su traduccion al castellano por Francisco
de Villalpando que venia circulando desde 1552 por muchos talleres y cuyos grabados y colo-
fones pudieron servir de elemento evocador.

Los muros de la capilla ademas de lo ya indicado, se articulaban por medio de pilastras
cajeadas sin entablamento en los angulos de la estancia rematadas con capiteles mixtos a partir
de elementos del ddrico y el jonico todo ello delineado y pintado para dar esa sensacién de
espacio arquitectonico que juega con la realidad y la ficcion. Ademas toda la capilla estd reco-
rrida en su parte superior por guirnaldas de frutos que penden de anillas formando ondas y
en los angulos cayendo verticalmente por medio de cintas.

La decoracion de la cupula oval arranca de un friso con varias molduras en las que se
superponen pequenas hojas de acanto, ovas y denticulos; justo por encima aparecen un coro
celestial de angeles musicos de inferior calidad pictdrica en actitud de loa y adoraciéon de un
caliz eucaristico, en relacion directa con el caracter de esta capilla.

Este conjunto artistico, si bien no resulta innovador en cuanto a sus contenidos y compo-
siciones, tiene una especial significacion en la Comunidad de Madrid pues supone un caso
excepcional de conservacion de pintura mural de la primera mitad del siglo XVTI, la falta de
otros ejemplos creemos no se debe a la inoperancia de nuestros pintores sino al fuerte deterio-
ro que sufren las obras realizadas con esta técnica con el paso del tiempo y unas condiciones
atmosféricas adversas, lo que ha malogrado sin duda otros ejemplos.

Iglesia parroquial de Nuestra Sefora de la Asuncién, Valdemoro
Plaza Céanovas del Castillo, 12
Antonio van de Pere. 1660

Situada en el Sur de la Comunidad, la iglesia parroquial de Ntra. Sra. de la Asuncién se cons-
truyo en la segunda mitad del XVII en el solar de anteriores edificaciones, siendo su fundacién
de principios del XVI. Se viene considerando que en las obras intervino el arquitecto de la
Compaiia de Jests, Francisco Bautista. De planta tnica dividida en cinco tramos cubiertos
con béveda de cafidn y lunetos, se ve acrecentada por cuatro capillas en cada uno de sus lados.
El templo sufrié importantes daios, agravados por la caida de su torre durante el terremoto de
Lisboa en 1755. Destaca su retablo mayor obra de los Bayeu y Francisco de Goya.

La iglesia atesora importantes obras de arte entre las que podemos destacar las pinturas
al fresco realizadas por Antonio van de Pere (c. 1618-1680), pintor de origen flamenco del que
poseemos una considerable cantidad de obras, pero que sin embargo apenas tenemos datos
de su biografia y trayectoria. De su obra conservada la mayor parte son cuadros de altar con
tema religioso. A pesar de su origen, su estilo se mueve plenamente en las caracteristicas de la
escuela madrilefia si bien le distingue una utilizacién del color un tanto pobre y apagada de
atmosfera grisacea, en contraposicion a la riqueza y vivacidad cromética de pintores cercanos
a su estilo. No es una artista de sobresaliente calidad siendo sus recursos limitados.

Entre los tramos de la nave de la iglesia, pint6 cinco composiciones al fresco mas las del coro
alto; el estado de conservacion del conjunto ha sido bastante deficiente hasta una reciente restau-



12. Iglesia parroquial Ntra. Sra.
de la Asuncién (Valdemoro).
Coro. Gloria de todos los santos.
Antonio van de Pere. Foto JCML

13. Iglesia parroquial Ntra. Sra.
de la Asuncién (Valdemoro).
Pechina, San Mateo Evangelista.
Antonio van de Pere. Foto JCML
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14. Iglesia parroquial Ntra. Sra.
de la Asuncién (Valdemoro).
Béveda nave central Asuncién de
la Virgen. Antonio van de Pere.
Foto JCML

15. Iglesia parroquial Ntra. Sra.
de la Asuncién (Valdemoro).
Béveda nave central, Martirio de
San Sebastian. Firmada: Antonio
van de Pere. Foto JCML

16. Iglesia parroquial Ntra. Sra.
de la Asuncién (Valdemoro).
Bdveda nave central, Degollacién
de San Juan Bautista. Firmada:
Antonio van de Pere y fechada
en 1660. Foto JCML

17. Iglesia parroquial Ntra. Sra.
de la Asuncién (Valdemoro).
Béveda nave central, Adoracion
de los Reyes Magos. Antonio van
de Pere. Foto JCML
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racién que ha conseguido detener su deterioro, dejando sin cubrir las lagunas pictéricas . Sobre

el coro realiz6 la Gloria de todos los Santos, obra con graves pérdidas presidida por la Trinidad
donde aparecen un gran nimero de rostros de invariable fisonomia a excepcion del San Felipe
Neri que es un retrato de buena calidad (Fig. 12). Sus tipos humanos son generalmente delgados,
de cabeza redonda y rasgos menudos. En el coro también pint6 los lunetos, marcos de ventana y
el intradds del arco con roleos y paisajes decorativos. Las composiciones de la nave desde el coro
a la cabecera siguen este orden: la Adoracion de los Reyes Magos en muy mal estado con bastantes
pérdidas, la Conversién de San Pablo fresco apenas perceptible y por tanto de dificil lectura; la
Degollacion de San Juan Bautista de composicion un tanto arcaica con una marcada falta de in-
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ventiva donde se comprueba el uso de estampas, los fondos arquitectonicos son convencionales
versionados de otras obras o de grabados; se encuentra firmada y fechada en un escalén en 1660.
El Martirio de San Sebastidn, ésta es sin embargo su labor mas cercana a lo veneciano, se halla
firmada en el dangulo inferior derecho con sus iniciales, y por ultimo la Asuncion de la Virgen,
muy dafiada en su parte inferior (Figs. 14-17). Al conjunto deben sumarse las cuatro pechinas
dedicadas a los Evangelistas, destacan por su buena factura y la rdpida asimilacién de las ense-
flanzas que tan solo dos aflos antes habian importado los italianos Mitelli y Colonna, todas ellas
incorporan la tipica molduracion arquitecténica y tipo de guirnalda sostenida por angeles que
introdujeron los bolofieses, asi como las fingidas arquitecturas (Fig. 13).

Iglesia de San Antonio de los Alemanes, Madrid
Corredera Baja de San Pablo, 16
Francisco Rizi y Juan Carrefio de Miranda, 1662-1666. Lucas Jordan, 1698-1701

La necesidad de renovar la sencilla ornamentacion de la iglesia, hizo que entre 1660 y 1662
se decidiera pintar la enorme cupula, para tan especial proyecto se requirieron los servicios
del bolofiés Angelo Michele Colonna como gran exponente de los quadraturistas en Madrid,
maxime tras la muerte de Mitelli en 1660. Su labor consistiria en presentar varias propuestas
para la decoracién de la béveda, materializando sus ideas por medio de tres dibujos que nunca
llegaron a hacerse efectivos pues en septiembre de 1662 abandono el pais. Sin embargo, el ma-
terial sirvi6 a Francisco Rizi (1614-1685) para formular un nuevo proyecto que retoma algunas
de las ideas presentadas por el italiano y sobre todo incidia en la idea general de conjunto.
Replante¢ la parte del tambor doble fingido por medio de columnas pareadas con frontones
de volutas entre cuyos fustes situaria figuras, asumiendo el anillo continuo ovalado, asi mismo
disenaria el espacio central abierto con la escena de la Gloria de San Antonio sobre el cielo, que
posteriormente se encargaria de materializar Juan Carrefio de Miranda (1614-1685) (Fig. 20).

La intervencion de ambos maestros se iniciaria por tanto hacia 1662 dilataindose su conclusion
por causas diversas hasta 1666, fecha en la que las exhaustas arcas de la Hermandad quedaron sin
provision de fondos para continuar la obra, si bien se rematd la decoracién en estuco con dngeles
sosteniendo guirnaldas y cartelas que bajo la cornisa realizo el escultor italiano Juan Bautista Morelli.

En 1668 con la definitiva independencia de Portugal, se acordé que el patronato fuera pri-
vativo del Rey. Carlos IT a su vez lo cedié un afo después a su madre dofla Mariana de Austria
hasta el afio de su muerte en 1696 pasando entonces a Mariana de Neoburgo convirtiéndose
desde esa fecha en la iglesia de San Antonio de los Alemanes. En 1701 la reina renunciara al
patronato transfiriéndolo entonces a la Real Hermandad del Refugio.

Una vez planteado el proyecto, se fue materializando en base a la colaboracién activa en-
tre ambos pintores. En la zona del tambor fingido y entre los pares de columnas se situarian
santos portugueses realizados por Carrefio con alguna intervencion de Rizi, retocados pos-
teriormente por Jordan. Los santos y martires seleccionados fueron: Gonzalo de Amaranto,
Santa Sabina martir; Santa Irene de Santarem; el Papa San Damaso; San Fructuoso; Santa
Juliana martir; Santa Beatriz de Silva y San Amador de Montsatso. El segundo cuerpo del
tambor remataba en una cornisa con ménsulas que daban paso a la apertura exterior donde se
desarrollaria la grandiosa escena celeste de la Aparicion de la Virgen y el Nifio a San Antonio
de Padua, el fresco fue resuelto con gran maestria por Carreflo de Miranda en un alarde de
espectacularidad, dinamismo y sabia disposicion escenografica (Fig. 19).
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18. Iglesia San Antonio de los

Alemanes (Madrid). Panoramica.

Francisco Rizi, Juan Carrefio
de Miranda, Lucas Jordén. Foto
JCML
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En 1698 se produciria un hecho significativo que trastocaria en parte el conjunto, nos re-

ferimos a la entrada en el proyecto de Lucas Jordan (1634-1705) quien intervendria en diversas
fases hasta 1701. El napolitano no so6lo actu6 en la cubricién de los paramentos que permanecian
inmaculados dentro de la iglesia, sino que su propésito pasaba por la modificacion incluso de
las capillas-hornacinas, las cuales debian aumentar o disminuir su huecos dependiendo de sus
intereses pictoricos, asi mismo mandé desmontar los antiguos retablos sustituyéndolos por las
gruesas molduras actuales, todo ello en aras de conseguir un efecto global que potenciara su
idea de la decoracion. No solo actué en la arquitectura sino que restaurd, retocd y cambio, segun
indicé Palomino, figuras y estructuras pictdricas elaboradas por Rizi y Carrefio. Asi por ejemplo
en el tambor fingido, transmuto las iniciales columnas lisas por otras salomoénicas con el tercio
inferior estriado, retocd las figuras de los santos y afiadid bajo ellos parejas de angeles que suje-
taban fingidas cartelas broncineas con representacién de algun significativo pasaje biografico.
Buscando conseguir un mayor movimiento en la parte celeste que se sumara a lo ya realizado,
incorporé nuevos grupos de angeles que incluso desbordaban el marco y colocé al santo sobre
una nube creando un continuo espacial que se proyectaba mas alld del propio templo.
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En los muros, distribuyd las escenas siguiendo un mismo esquema que conjugaba tres ni-

veles de lectura, segin Gutiérrez Pastor y Arranz Otero: uno popular y piadoso que se ejempli-
ficaria por medio de tapices fingidos donde se representarian diversos milagros del santo, otra
intermedia de cardcter mas erudito sustentada en alegorias de virtudes y una de inspiracién
monarquica y cristiana con la presentacion de reyes y principes que actiian como antecedentes
santos de la monarquia reinante.

Desde el altar mayor y en el lado del Evangelio se sitia en primer lugar el Milagro de la
predicacién de San Antonio de Padua a los peces en Rimini, la virtud que acompana a este hecho
milagroso en la parte intermedia es la Caridad, esta figura alegérica se encuentra recostada
sobre el arco de la capilla que tiene justo al lado; en la parte inferior aparece Santa Idacia o
Santa Edita de Inglaterra.

El siguiente prodigio representado sobre el fingido tapiz recogido por angeles es el Milagro
de la restitucion del pie cortado, la virtud que le acompania pudiera tratarse de la Paz y de la
Penitencia y en la parte inferior San Enrique emperador de Alemania.

El tercer milagro recoge el momento en que el Asno reconoce en la ostia el cuerpo de Cristo
y se arrodilla, acompanan la escena la Verdad y la Experiencia completando la composicién
San Luis rey de Francia.

El cuarto espacio de similares caracteristicas esta ocupado por el Milagro del muerto en
la carreta, como virtud se representa a la Mansedumbre o bien la Inocencia a quien acompana
San Esteban, rey de Hungria.
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19. Iglesia San Antonio de los

Alemanes (Madrid). Cdpula.
Francisco Rizi, Juan Carrefio

de Miranda, Lucas Jordén. Foto

JCML

311



20. Iglesia San Antonio de los
Alemanes (Madrid). Cdpula,
Gloria de San Antonio. Juan
Carrefo de Miranda. Foto JCML
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La siguiente escena narra el Milagro del ciego fingido en una composiciéon multitudinaria,

la virtud seria en este caso la Imitacién o la Contriccion y el personaje real que da sentido al
programa es: San Hemerico principe de Hungria.

Continua el ciclo con el episodio del Milagro de la curacion de un muchacho tullido, acom-
pafan este acontecimiento las alegorias de la Fe Catdlica y la Caridad, mientras que en el
registro inferior se pinté a San Hermenegildo rey de Esparia.

La pentltima composicion recrea el suceso del Milagro de la tormenta que no mojé a los
asistentes a un sermon de San Antonio, la alegoria en esta ocasion resulta de dificil identifica-
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cién pudiendo tratarse del Deseo, abajo el rey Fernando III rey de Castilla y conquistador de
Sevilla.

El milagro con el que se cierra el ciclo es el conocido como Milagro del recién nacido que
nombra a su padre, la virtud representada bien pudiera ser la Amistad mientras que en la zona
inferior se encuentra perfilada la reina santa Cunegunda de Bamberg.

Sin lugar a dudas la intervencién de Jorddn fue mucho mas alld de un simple encargo, al
transformar por completo la espacialidad de la iglesia por medio de una variedad de recursos
pictdricos que armonizan y materializan su idea de obra de arte total, proyectada por sus pin-
celadas rapidas y formas sugeridas que potencian volimenes y crean un ritmo dindmico de
desbordante originalidad.

Convento de Benedictinas de San Placido, Madrid. Iglesia
Calle de San Roque, 9
Francisco Rizi. Década de 1660

Tras varios intentos fallidos, debido a las reiteradas negativas para autorizar nuevas funda-
ciones religiosas, finalmente el 8 de febrero de 1624 y de la mano de protonotario de Aragén
don Jerénimo de Villanueva se aprobaba el asentamiento de un monasterio de benitas en las
antiguas dependencias del monasterio masculino de San Placido entre las calles de san Roque,
Pez y Madera.

A partir de este momento con la entrada de las monjas y la generosidad del patrono, se
iniciaron multiples obras de rehabilitacién, ampliacién y mejora tanto en la iglesia como en
el resto de estancias conventuales. En 1641 se decidié finalmente construir un nuevo templo y
otras edificaciones anejas, si bien las obras se ralentizaron enormemente con la caida en des-
gracia del protonotario y la acumulacién de pleitos que desembocara con su muerte en 1653. El
nuevo patrono, sobrino del anterior, mantuvo su interés por el convento y en 1655 se reiniciaba
el proyecto de la nueva iglesia que se encontraba cimentada segtin la nueva traza del agustino
recoleto fray Lorenzo de san Nicolds (1593-1679), continuando la construccion hasta 1658.

Una vez rematado el templo comenzaron las labores de ornato entre las que debemos des-
tacar las variadas composiciones ejecutadas sobre muro, sin desmerecer los magnificos ejem-
plos desarrollados en retablos, pinturas sobre lienzo y esculturas entre muchas otras (Fig. 21).

Sin lugar a dudas una de las estructuras que mas llaman la atencién es su amplia ctpula
encamonada, en este caso sin tambor, que proyectd el arquitecto agustino y que incluso él
mismo se encargd de publicitar en la segunda parte de su tratado Arte y vso de Architectvra
(1665) donde pondera el sistema constructivo, la pureza de lineas y el equilibrio en su decora-
cidn, todo lo cual se vio enriquecido por la intervencién de uno de los maximos exponentes
de la pintura decorativa de la corte, autor de importantes obras en diverso formato y maestro
de muchos otros pintores deseosos de aprender esta técnica de fingidas arquitecturas puestas
de moda por los italianos Mitelli y Colonna tras su paso por Espana, nos referimos a Francis-
co Rizi (1614-1685), hijo de Antonio Ricci pintor italiano que llegd a Espafia acompanando a
Federico Zuccaro para trabajar en El Escorial, a su aprendizaje paterno se uniria el de Vicente
Carducho de quien fue un excelente discipulo; destacara por su versatilidad tanto en la conse-
cucion de tematicas como en la utilizacion de técnicas diversas.

La década de 1660 se convertird en un periodo de intensa actividad como pintor mural, su
participacion en la ermita de San Pablo del Retiro, Salén de Espejos del Alcazar, Catedral de
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21. Monasterio de Benedictinas
de San Placido (Madrid). Retablo
Mayor, pechinas y cupula.

Foto JCML
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Toledo, San Antonio de los Portugueses, el convento de Atocha o las Descalzas Reales entre

otras, son buena muestra de ello.

Su trabajo en las benedictinas de San Placido sera diverso centrandose sobre todo en la
zona de la ctpula, boveda y capilla del Sepulcro. En su media naranja y linterna intervino
tras el paso de un maestro dorador que cobré por este trabajo 1000 ducados, tras esta ac-
tuacion iniciaria su labor de pintura por la cual recibié un monto total de 2500 ducados. La
ctpula como en otros muchos ejemplos se dividié en ocho sectores gracias a la utilizacion de
molduras pareadas a modo de pilastras decoradas con jarrones y formas vegetales como si
de grutescos se tratara; los gajos que se originan fueron ricamente decorados con elementos
arquitectonicos y vegetales compuestos por guirnaldas y coronas de laurel, éstos a su vez se
hicieron acompaiar por pequeios angeles que parecen moverse con desenvoltura entre las
estructuras marcando asi la profundidad de las composiciones por medio de sus volimenes

y escorzos. Existe un dibujo preparatorio de uno de estos cascos que fue dado a conocer por
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22. Monasterio de Benedictinas
de San Placido (Madrid). Cdpula.

Francisco Rizi. Foto JCML
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Pérez Sanchez. El motivo central, quizas poco adecuado para esta fundacién, son las cruces
de las 6rdenes militares de Alcantara, San Juan, Calatrava, San Mauricio, Avis, San Esteban,
Cristo y Montesa. La misma formulacién decorativa vegetal en dorado y grises se proyecta
sobre la linterna (Fig. 22).

Las pechinas también fueron realizadas por Rizi, mostrandose en esta ocasién mas colo-
rista al introducir un mayor nimero de elementos narrativos. Todas parten de un esquema
comun, en la parte baja y flanqueado por dos dangeles se muestra un escudo con las armas del
IT marqués de Villalba (don Jerénimo de Villanueva Ferndndez de Heredia, sobrino del fun-
dador) asomando en sus laterales los extremos de la cruz de Alcantara, por tanto posterior a
1653. En gran medallon central que se asienta sobre una arquitectura céncava fingida de fondo,
la representacion principal y en la parte superior cartela con el nombre y angeles que sujetan
cortinas voladas ayudando asi a dar la sensacion de profundidad y dinamismo.

Las pechinas ricamente encuadradas estan dedicadas a cuatro santas benedictinas en ac-
titud de oracién o éxtasis: Santa Hildegarda de Bingen abadesa, Santa Isabel Abadesa, Santa
Juliana Abadesa y Santa Francisca Romana.

Francisco Rizi también pinté otra serie de frescos enmarcados en molduras de lineas que-
bradas, asi en la béveda del presbiterio justo por encima del retablo mayor represent6 la In-
maculada con San Juan Evangelista interpretada como la Mujer del Apocalipsis con todos los
atributos para su reconocimiento: el dragén de siete cabezas o las coronas de oro y estrellas. En
la béveda de la nave se encuentra en similar moldura el San Benito en la vision de la Trinidad.
En ambos casos los repintes que se efectuaron en 1908 desvirtuaron un tanto estas pinturas.

En los machones del crucero justo debajo de las pechinas de la cipula y por encima de
las hornacinas donde aparecen las esculturas de San Anselmo, San Ildefonso, San Bernardo
de Claraval y San Ruperto de Salzburgo de Manuel Pereira, Francisco Rizi pint6 sobre lienzo
encastrado en el muro, unas curiosas composiciones de diversos hechos de los cuatro doctores
de Nuestra Seniora imitando lamina de bronce, por este trabajo cobr6 250 ducados. Se conser-
va en los Ufizzi un dibujo preparatorio para el San Bernardo.

A todo ello deberiamos sumar que entre 1662 y 1665 se continuaron las obras de la iglesia al
construirse en la antigua porteria una nueva capilla dedicada al Santisimo Cristo del Sepulcro.
Para ello se abrié un arco a los pies del templo por el que se accedia a una antecapilla, capilla
y sacristia. Todo el conjunto tenia pinturas murales realizadas por Claudio Coello, Francisco
Pérez Sierra, Juan Martinez Cabezalero y el propio Francisco Rizi. Conjunto que de forma
irracional e irresponsable, fue demolido en 1908 aduciendo amenaza de ruina.

Real Colegiata de San Isidro y Nuestra Sefiora del Buen Consejo. Capilla del
Cristo de la Buena Muerte, Capilla de San José y Capilla del Pilar, Madrid
Calle Toledo, 4

Claudio Coello y Dionisio Mantuano. Segunda mitad del XVII

Los origenes del Colegio Imperial de los jesuitas en Madrid se remontan a 1558 si bien la fun-
dacion que hoy conocemos se debe a la emperatriz viuda Maria de Austria quien impulso6 de
manera decisiva la construccion del nuevo complejo. Hacia 1622 el arquitecto de la Compaiiia,
Pedro Sanchez comenzaba a trabajar en el proyecto del que iba a convertirse en una de las con-
gregaciones mas significativas del pais, situada en la calle de Toledo estratégicamente ubicada
junto a los centros de poder mds influyentes de la Villa y Corte. La construccién inicial fue



reconducida en 1633 bajo los planos del hermano Francisco Bautista con quien la fisonomia

que hoy conocemos se haria efectiva. En esta ultima fecha, el que fuera presidente de la Casa
de Contratacion de Sevilla entre 1616 y 1618 y posterior consejero de Castilla, don Francisco de
Tejada y Mendoza redactaba su testamento en el que se hacia constar que habia adquirido la
tercera capilla en el lado de la epistola dentro de la iglesia del Colegio Imperial en la que pen-
saba ser enterrado una vez que su bdoveda hubiera sido finalizada; conviene recalcar que esta
relacién no era nueva ya que la implicacion del consejero con los jesuitas fue constante, asi
como su interés por sus ritos entre los que destacaba los especificos dedicados al bien morir.
Entre sus mandas también establecia como debia decorarse este espacio, para el cual cederia
varias piezas de su coleccién (una Adoracién de los Reyes de Tiziano, una Virgen y una pintura
de San Miguel, ademas del magnifico Crucificado de Juan de Mesa, conocido como de la Buena
Muerte), todas ellas quedarian integradas en la capilla por medio de tres altares bajo el cui-
dado de Giovanni Battista Crescenzi, marqués de la Torre, si bien no todo se realizaria segtin
la voluntad del fundador. Problemas posteriores con sus herederos hicieron que en 1670 la
capilla y todo cuanto contenia revertieran en el Colegio; los jesuitas encomendaron entonces
al hermano Bautista la conclusion de este espacio sacro, por un lado con el cerramiento por
una cupula de alto tambor articulado por pilastras y vanos ciegos con barandilla, se pretendia
con ello dotar de mayor amplitud al angosto espacio (Fig. 23); por otro se enriqueci6 con un
retablo camarin, y con la ampliacién del nimero de esculturas para formar un Calvario; para
completar la decoracion solicitaron dos grandes lienzos para los laterales a Francisco Rizi.
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23. Real Colegiata de San Isidro.

(Madrid). Capilla del Cristo de

la Buena Muerte. Cipula. Foto

JCML
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24, Real Colegiata de San Isidro.
(Madrid). Capilla del Cristo de

la Buena Muerte. Detalle de

la cipula. Claudio Coello. Foto
JCML
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Justo por encima de éstos, en una especie de lunetos se concerto la realizacion de pinturas mu-

rales al fresco con el pintor bolofiés Dionisio Mantuano (c.1614-1683), segun indica Palomino
en su Parnaso; los frescos decorativos de este continuador de Mitelli y Colonna consisten en
unas ménsulas a modo de roleos vegetales sobre las que se asientan angeles que lloran apesa-
dumbrados; estas composiciones después de encontrarse en un estado que apenas permitia
su observacion, han sido restaurados, recuperando parte de su interés dentro del conjunto,
pudiendo ademas contrastarlos con los de la capilla del Pilar.

Para las pechinas y el casco de la media naranja se cont6 con los servicios de uno de los
principales representantes de la escuela barroca espafola, Claudio Coello (1642-1693), segiin
indica nuevamente Palomino quien ponder6 la obra sin ambages. En las pechinas donde se
juega con lo real y lo ficticio por medio de aparentes arquitecturas y guirnaldas que asemejan
volar sobre los ojos del espectador, se representaron en grisalla a cuatro profetas cada uno
enmarcado por una filacteria con una sentencia de sus respectivos libros en los que se antici-
paba la Pasion de Cristo, siendo en algunos casos dificil de precisar su lectura, no solo por su
colocacion, sino por las molduras doradas vegetales que se afiadieron posteriormente y que
invaden parte de las decoraciones, restando valor a estas elocuentes referencias visuales. Asi
del libro de Isaias: “Vulneratus est propter iniquitates nostras”; de las Lamentaciones de Jere-
mias: “Videte si est dolor sicut dolor meus” (mirar si hay dolor como mi dolor); del profeta
Ezequiel: “Ipse faciet pro peccato sacrificium” (el ofrecera el sacrificio por el pecado) y del pro-
feta Daniel: “Et post ebdomades sexaginta duas occidetur christus”. Todas las prefiguraciones
se situan en la linea de un programa iconografico dedicado a la Pasion.
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25. Real Colegiata de San Isidro.
(Madrid). Capilla del Pilar, hoy
de las dos Trinidades. Dionisio
Mantuano. Béveda. Foto JCML
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Enlos gajos de la cupula, Claudio Coello, situd a ocho angeles en diversas actitudes portando
los elementos de la Pasion (tinica, martillo y tenazas, escalera, latigo y esponja, pafio de la Vero-
nica, cruz e inscripcién INRI, corona de espinas y columna), la sencilla composicion resulta de
extraordinaria maestria técnica con una economia de recursos realmente asombrosa (Fig. 24).
En cada porcién de la pequena cupula de la capilla se prescinde de cualquier tipo de decoracion
superflua, dejandose el muro de fondo desnudo utilizando tonos ocres matizados por sombras,
si bien el maestro supo sacar partido al estrecho ambito fingiendo nichos rectangulares que traen
a primer término la figura de los portadores. Comentario aparte merecen las figuras de los ange-
les, modelados de manera casi escultdrica con perfiles sinuosos y ampulosos ropajes, destacando
sobre todo el juego de diagonales escorzadas que producen los elementos que portan, sus alas,
brazos o piernas, sabiamente dispuestos en el sucinto espacio que tienen alrededor. En ocasiones
los elementos sobresalen como flotando sobre la capilla (cruz y escalera), otras se introducen
hacia el interior (columna). El cromatismo utilizado es diverso, brillante y bien fusionado y de
exquisito matiz. En la linterna de la ctpula incluyé un tema recurrente como eran cabecillas de
angeles que arremolinados alrededor del floron central miran al espectador. En suma, una obra
que tras su restauracion ha certificado los valores de un maestro que supo utilizar los resortes de
un lenguaje teatral e ilusionista con una elegancia que define sus formas.

Curiosamente hoy la capilla alberga una copia de 1942 de otro Cristo de Juan Mesa, al
acoger entre sus muros a la Hermandad del Gran Poder.

La capilla paredana fue la dedicada a San José, de angosta estructura y escasa iluminacién,
hoy destaca por su retablo en madera del XVTI, asi como por los 6leos de Herrera el Mozo y los
lienzos del XVIII de Juan Bautista Pefia y Pablo Pernicharo (quienes ya compartieron espacio
en la capilla de Santa Teresa en S. Hermenegildo). En la restauracién de 2002, se descubrieron
tras las obras referenciadas pinturas murales del XVII (aunque hoy permanecen ocultas) con
representaciones de Santo Tomds de Aquino, Santa Teresa de Jesiis y retratos de varios santos
jesuitas enmarcados en dvalos y rodeados de guirnaldas de flores y frutos.

La quinta de las capillas del lado de la epistola es la llamada del Pilar (hoy capilla de las dos
Trinidades) (Fig. 25), alberga en su interior el bellisimo retablo en madera dorada atribuido al
hermano Bautista o a Sebastian Herrera Barnuevo (1619-1671) que es quien firma los lienzos
del mismo, destacando la Sagrada Familia o Trinidad en la Tierray en el atico el Martirio de los
Jesuitas del Japon, ambos de hacia 1655. Se conserva la pintura mural de la boveda de arista y
sus laterales, atribuida a Dionisio Mantuano por comparacion de estilo con la capilla del Cris-
to de la Buena Muerte. La decoracion habia permanecido oculta por varias capas de pintura
saliendo a la luz tras la tltima restauracion. La composicion plenamente ornamental alterna
elementos vegetales y geométricos con angeles en escorzadas posturas.

Iglesia parroquial de Santo Domingo de Silos, Pinto
Plaza Egidio de la Fuente s/n
Segundo tercio del siglo XVII

Construida durante el siglo XVI sobre los restos de un anterior templo, la iglesia de Santo Do-
mingo de Guzman, cambid su titularidad posteriormente por el de Silos. La construccion, de
grandes proporciones y tres naves separadas por arcos de medio punto decorados con rosetas
conserva resabios goticos sobre todo en sus cubiertas con bévedas de cruceria, la zona del
crucero no sobresale al exterior, destaca la cabecera de planta hexagonal cubierta con béveda
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nervada, en ella se alza un magnifico retablo trazado en el siglo XVII por Pedro de la Torrey  26. Iglesia parroquial de Santo
Domingo de Silos. (Pinto).
Detalle de la béveda del
Traemos este ejemplo por resultar de gran originalidad, ya que aparentemente se utiliza- presbiterio. Foto JCML

Francisco Gonzalez de Vargas.

ron los plementos de la béveda para pintar unas decoraciones que van desde lo decorativo a
lo figurativo (Fig. 26). Lo curioso reside en que no se utiliz6 la pintura mural sobre revoco de
cal y arena, sino que se adaptaron y encastraron a los huecos formados por los cruces de los
nervios planchas de madera, pintandose sobre ellos tras varias capas de preparaciéon a modo
de pinturas murales. El efecto creado, sobre todo visto desde abajo, simula una técnica que en
nada se parece al resultado. Sobre el atico del retablo se representaron dos alegorias: la Justicia
y la Fortaleza igualmente pintadas sobre madera. En cuatro de los plementos aparecen repre-
sentados dngeles con elementos de la Pasion, mientras que en el resto se incluyen decoracio-
nes vegetales a tres colores. Consideramos que la obra se realizaria durante el siglo XVII tras
finalizarse las labores del retablo.

Iglesia de la Concepcion Real de Calatrava (Las Calatravas), Madrid
Calle Alcala, 25
Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia (atribuido). Segunda mitad del XVII

Fundada por el abad San Raimundo de Fitero en 1158 la Orden de monjes-caballeros de Cala-
trava naci6 para defender la villa de nombre homénimo en Ciudad Real. En apenas seis afios
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27. Iglesia de las Calatravas

(Madrid). Cupula. Vista General.

Foto JCML
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sus constituciones fueron aprobadas por el Papa Alejandro III, adoptando la Regla de San

Benito y las Constituciones del Cister. En 1219 se fund¢ la rama femenina. Desde la villa de
Almonacid de Zorita (Guadalajara) partieron las primeras monjas que fundarian convento en
Madrid, haciéndolo en la calle de Alcal4, tras varios asentamientos, en 1629. En 1670 se deci-
den a realizar un nuevo convento bajo las trazas de fray Lorenzo de san Nicolas finalizandose
en 1676. La iglesia de la Concepcion Real de Calatrava, tinica pieza superviviente del convento
demolido en 1872, es de planta longitudinal en forma de cruz latina con crucero de escaso
desarrollo y amplia ctipula encamonada (Fig. 27). Debido al pésimo estado de conservacion
se iniciaron labores integrales de restauracién entre 2002 y 2005. Entre las intervenciones
destacamos las de las pechinas de su ctipula que vienen siendo atribuidas al pintor y grabador
Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia (1649-1704) quizas debido a que trabajé en otras ocasiones
para las Calatravas aunque no como fresquista. Pintor de camara de Felipe V (1701), se habia
formado en el taller de Francisco Camilo pasando posteriormente al de Juan Carrefio de Mi-
randa, trabajando también con José Jiménez Donoso y Claudio Coello de quienes aprendi6 las
técnicas del temple y el fresco.
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Las cuatro pechinas mantienen un esquema similar, en la parte inferior dos angeles

presentan escudos, dos de la Orden de Calatrava y otros dos el escudo de las armas reales,
que en este caso sabemos pertenecia a Carlos II siendo utilizado posteriormente a 1668 ya
que no aparecen las armas de Portugal tras su definitiva independencia. La zona central se
reserva para la escena principal acompanandola de angeles, guirnaldas y otros elementos
decorativos. Todas las representaciones aparecen incluidas en molduras de yeso que tam-
bién fueron decoradas. En las pechinas que flanquean el soberbio retablo mayor de José de
Churriguera se representan con sus habituales atributos a los responsables de las reglas de
vida que llevaban las monjas: San Benito y San Bernardo ambos sobre nubes al modo de
evangelistas, tantas veces planteados. De las otras dos, una sigue los mismos parametros,
la dedicada a San Diego Veldzquez, monje cisterciense que defendié Calatrava junto a Rai-
mundo de Fitero; la otra abandona el esquema narrando la escena del Papa Alejandro III
aprobando la Orden en 1164, en este caso en un interior y con varios personajes, vestidos a
la moda del siglo XVII (Fig. 28).

También en esta iglesia se conserva en la capilla de S. Antonio de Padua (primera del
lado de la epistola), un excepcional testimonio de la construccion del templo. En 2003 cuan-
do se realizaban las labores de restauracion, aparecié en una pared de la capilla un perfil en
seccion de la edificacion de mas de cuatro metros a escala 1:20, perfectamente delineado en
lapiz de grafito y tonos negros y rojos y atribuido al arquitecto fray Lorenzo de San Nicolds

(1593-1679).
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28. Iglesia de las Calatravas
(Madrid). Pechina, £/ Papa

Alejandro Il aprobando la Orden.
Atribuido Francisco Ignacio Ruiz

de la Iglesia. Foto JCML

323



29. Casa de la Panaderia. Cuarto
Real (Madrid). Vista General de
la béveda. Claudio Coello y José
Jiménez Donoso. Foto JCML

Casa de la Panaderia, Madrid. Cuarto Real
Plaza Mayor, 27
Claudio Coello y José Jiménez Donoso. 1673-1674

El crecimiento de la Villa y el aumento de su importancia potenciada por el asentamiento
definitivo de la Corte, hicieron que se planease levantar una plaza representativa acorde con
su nuevo status. Erigida sobre los terrenos de la del Arrabal, el nuevo espacio regularizado fue
proyectado por Juan Gémez de Mora entre 1617 y 1619, incorporando varias funciones entre
las que se encontraban la de mercado y escenario de fiestas y actos solemnes al que solian
acudir los monarcas. Uno de los edificios mas significativos de la misma era la Real Casa de
la Panaderia, cuya edificacion tuvo que ser renovada casi por completo tras el incendio decla-
rado en 1672. Entre sus muros convivieron, hasta ocupar sus actuales sedes: la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, la Real Academia de la Historia y el Archivo y Biblioteca
Municipal.

En su planta noble, se encontraban el Cuarto Real y una serie de dependencias para uso
de los reyes, tanto como espacio protocolario como privado, ademas de actuar como regio
mirador sobre la plaza. Su salon principal, la antecamara y la escalera de acceso estuvieron
pintadas al temple por dos de los pintores de la escuela barroca madrilefia mas significativos
del reinado de Carlos II, la tematica remitia al homenaje de la Villa hacia la Monarquia. Las
decoraciones de la escalera (escudos de Castilla y Ledn) se perdieron al igual que las de la an-
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tecamara, si bien estas ultimas fueron rehechas siguiendo el original, (en el que aparecian dos

angeles portando el escudo de la Villa), por Arturo Mélida y Alinari en 1901, cuya firma dejé
grabada en el 6valo central.

Aproximadamente entre 1673 y 1674 se ejecutaron los trabajos para pintar el gran salén por
parte de Claudio Coello (1642-1693) y José Jiménez Donoso (1632-1690), quien habia apren-
dido la técnica en Italia (Fig. 29). Para tal ocasion se optd por una composicion de arquitec-
turas fingidas con grandes lunetos a modo de béveda estucada, en cuyo centro se abria un
celaje donde se asomaban las virtudes cardinales portando el escudo de la Casa de Austria
(que desde 1668 habia quedado desposeido de las armas de Portugal). Las virtudes eran un
claro reflejo de los valores que detentaban sus reyes y de los que eran participes el consistorio.
Flotan alrededor un grupo de amorcillos y angeles con elementos diversos. En el interior de
los lunetos de los lados largos se incluyeron seis medallones en donde se pintaron en grisalla
algunos de los trabajos de Hércules, tema muy cercano y afin a la dinastia y que ya habia sido
utilizado en otras ocasiones, por ejemplo en el Saléon de Reinos del Buen Retiro (Fig. 30); en
los lados cortos de la composicion se mostraban escudos con las armas de Madrid. Se desco-
noce la distribucién del trabajo de cada pintor si bien se asume que la parte arquitecténica fue
realizada por Donoso y las figuras por Coello, aunque esta afirmaciéon genera muchas dudas
pues conocemos otros trabajos en los que este ultimo intervino de forma directa en las qua-
draturas, tanto con la realizacion de dibujos arquitecténicos de forzadas perspectivas, como
en proyectos concluidos (Fig. 31).

LA EPOCA DEL BARROCO

30. Casa de la Panaderia. Cuarto
Real. (Madrid). Detalle de uno de
los Trabajos de Hércules Foto

JCML
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Iglesia del convento de Mercedarias de la Inmaculada Concepcidn
(Don Juan de Alarcon), Madrid

Calle Puebla con Valverde

José Jiménez Donoso (posterior a 1679), Alonso del Arco (finales S. XVII)

La insercion de estos cuatro tondos en esta seleccion podria parecer fuera de lugar al tratar-
se de 6leos sobre lienzo, sin embargo su inclusion esta plenamente justificada por la funcion
que desempefan y por su propia materializacion. No se trata de lienzos que puedan mutar
de posicién sino que la obra permanece pegada al muro o encastrada en molduras de made-
ra o estuco con el fin ultimo de permanecer sin cambio, desempefiando el mismo cometido
que una pintura mural, si bien con interesantes beneficios para el pintor y el promotor. El
primero puede realizar la obra en la tranquilidad de su taller con ayudantes y en un espacio
temporal de entrega mas laxo; mientras que para el segundo supone, entre otras cuestiones,
un ahorro econémico. La adopcién de la técnica al éleo también evidencia unas caracteris-
ticas de mayor detalle, brillantez y vivacidad elocuente. Desconocemos las razones tltimas
del porqué de este tipo de encargo si bien disponemos de datos que pueden aproximarnos a
la razdn de tal decision. Su autor José Jiménez Donoso (1632-1690), no desconocia la pintu-
ra sobre muro, es mas la habia estudiado de primera mano en Italia, perfeccionandola a su
vuelta a la corte en el taller de Carrefio de Miranda. Asi mismo habia participado en proyec-
tos decorativos que tenfan como condicion esta técnica con pintores como Claudio Coello.
Sin embargo en esta ocasion se le requirieron cuatro 6leos para las pechinas de la iglesia de
Nuestra Sefora de la Concepcion de la orden de Nuestra Sefiora de la Merced de Redencién
de Cautivos, entregando cuatro formatos circulares con las imagenes de San Eutiquio, San
Victoriano, la venerable Madre Natalia y San Pedro Pascual (Figs. 32 y 33). Todos ellos repre-
sentados por figuras de medio cuerpo con un cuidado estudio en el tratamiento anatémico
y perspectivico. Los dos primeros son martires (de Constantinopla en el 741 y de Cartago en
el 484 respectivamente) y aparecen con las consabidas palmas de martirio, vestimentas de
aspecto militar y filacteria con su nombre, destacan por los cuidados escorzos y por el ma-
tizado colorido sobre fondo neutro que ayuda a resaltar y dar volumen a sus protagonistas.
La imagen de la venerable Natalia de Toulouse, mercedaria terciaria del siglo XIV es quiza
la menos afortunada del conjunto: aparece con su habito representativo sujetando un cru-
cifijo pues su devocién hacia Cristo Crucificado era una de sus sefas de identidad, al igual
que el don de la bilocacion. La cuarta de las pechinas se dedicé a San Pedro Pascual, que se
presenta con capa pluvial y escudo mercedario, los atributos episcopales: mitra y baculo, asi
como la palma y cuchillo del martirio. El que se le nombre como santo en la filacteria podria
indicarnos una posible fecha de realizacion del conjunto, pues fue canonizado en 1670 por
Clemente X. Si bien existe una circunstancia posterior que podria ser la clave del encargo
y de la posible fecha de realizacién. Entre 1653 y 1679 el convento gozé del patrocinio de la
familia de banqueros judios de los Cortizos quienes dotaron con generosidad a la comu-
nidad especialmente a nivel artistico. En 1679 tras sufrir un revés econémico tuvieron que
vender su patrocinio para pagar deudas adquiriéndolo la duquesa de la Montana. El cambio
de titularidad conllevaba retirar simbolos de los antiguos mecenas y los lienzos de Jiménez
Donoso bien pudieron servir para este cometido tapando algun elemento representativo de
un pasado que se intentaba olvidar.

Con analoga funcién también se conserva en el coro alto varios lienzos encastrados. En
la cabecera de la estancia y flanqueando a la Inmaculada de Matias Ximeno se colocaron dos

31. Casa de la Panaderfa. Cuarto
Real (Madrid). Béveda. Claudio
Coello y José Jiménez Donoso.

Foto JCML
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32. Convento de Don Juan de
Alarcén (Madrid). Pechina, San

Eutiquio. José Jiménez Donoso.

Foto JCML

33. Convento de Don Juan
de Alarcén (Madrid). Pechina,
San Victoriano. José Jiménez
Donoso. Foto JCML

34. Convento de Don Juan de
Alarcén (Madrid). Coro,

San Pedro Nolasco. Alonso
del Arco. Coro. Foto JCML
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obras firmadas por Alonso del Arco (1635-1704): San Ramon Nonato y San Pedro Nolasco
(Fig. 34). En los dos tramos laterales en los huecos ciegos de los lunetos aparecen con similar
composicion y posible idéntica autoria: Santa Clara de Asis, Santa Escoldstica, Santa Cata-
lina de Siena, Santa Magdalena de Pazis, Santa Maria Cervell6 o del Socorro, Santa Natalia
de Toulouse? y la beata Mariana de Jestis que forma conjunto con San Pedro Pascual en los

pies del coro.

Iglesia parroquial de San Andrés Apdstol. Capilla del Rosario,
Fuentiduena de Tajo

Plaza de la Iglesia, 2

Segunda mitad del XVII

A los pies del promontorio en el que se alza el castillo de Santiago, se ubica la iglesia parro-
quial de San Andrés Apdstol sobre una antigua ermita de origen medieval posiblemente de
finales del XV. El conjunto sigue un esquema tradicional con planta de cruz latina de brazos
cortos y profundo abside recto, inscrita en un rectangulo resultado de la suma de estancias. El
crecimiento de la poblacién y los cambios de gusto hicieron que las ampliaciones y transfor-
maciones fueran continuas, los mas intensos se produjeron entre los siglos XVII, momento
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en el que el espacio de la antigua ermita del lado norte queda integrada en el conjunto, con-

virtiéndose en la capilla de la Virgen del Rosario con su camarin y el XVIII, donde se traza un
espacio a modo de nave en el lado de la epistola y un poértico lateral de entrada, adquiriendo
su configuracion definitiva.

La denominada capilla de la Virgen del Rosario y que anteriormente pudo estar bajo la ad-
vocacion de la Inmaculada Concepcidn, se sittia cercana al presbiterio en el lado del evangelio,
comunicandose con la nave por medio de un arco de medio punto rebajado. De estructura
rectangular se compone de dos ambitos separados por una pared medianera que actda de
entrada al camarin. La capilla propiamente dicha o antesala es un recinto cubierto por béveda
esquifada de yeso a modo de artesa con pinturas del XIX, que en la restauraciéon de 1994 se
descubrié que conservaba la antigua estructura en madera, una armadura de par y nudillo a
cuatro aguas posiblemente del siglo XV.

En el proyecto inicial de la capilla durante el siglo XVII, se construy6 en el muro de se-
paracion un retablo para albergar la imagen devocional, actualmente en la iglesia, quedando
tan solo hoy el hueco de comunicacién a modo de ventana con vidriera flanqueado por dos
puertas, las embocaduras de la ventana al interior se encuentran pintadas con coros angélicos.
El espacio barroco por excelencia y uno de los referentes mds tempranos y sobresalientes es el
camarin de la capilla, de sencilla estructura rectangular con una ventana adintelada al exterior

y cubierto con béveda plana.
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35. Iglesia parroquial San Andrés
Apéstol (Fuentiduefa de Tajo).
Camarin de la Virgen. Foto JCML
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36. Iglesia parroquial San Andrés
Ap6stol (Fuentiduefia de Tajo).
Camarin de la Virgen. La Fe.
Foto JCML

37. Iglesia parroquial San
Andrés Apéstol (Fuentiduefia
de Tajo). Camarin de la Virgen.
Desposorios de la Virgen.

Foto JCML

38. Iglesia parroquial San Andrés
Ap6stol (Fuentidueria de Tajo).
Nave epistola, retablo fingido de
Ntra. Sra. del Espino. Foto JCML
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Las pinturas murales que ornaban la sala, realizadas al temple con acabados puntuales al

6leo han sufrido importantes pérdidas y deterioros lo que dificulta la comprension de lo re-
presentado dentro de este conjunto barroco de primer orden (Fig. 35). Si accedemos al cama-
rin por la puerta de la derecha nos encontraremos en su muro con una doble presentacion de
la Justicia, portando una balanza y espada, y la Prudencia con una serpiente enrollada, simbo-
lo de la sagacidad; en el lado izquierdo junto a la otra puerta aparece la Fortaleza, apoyandose
en una columna (muy deteriorada), y 16gicamente la Templanza (desaparecida) completando
las cuatro virtudes cardinales. En el muro frontero se representan las tres virtudes teologales:
la Fe a la izquierda con su caliz, cruz y los ojos vendados (Fig. 36), la Esperanza a la derecha
vestida de verde, su color habitual, y apoyada en un ancla, y sobre la ventana que las separa la
Caridad como matrona romana vestida de rojo que da de mamar a una serie de criaturas. En
los lados cortos del rectangulo se establecen dos pinturas murales de especial significacion, la
Presentacion en el Templo a la derecha y los Desposorios de Maria y José en el lado contrario
en este caso con pérdidas considerables de la capa pictdrica (Fig. 37). Ambas destacan por los
fondos arquitecténicos a modo de grandes escenografias con cortinajes y por sus figuras que
parecen de dos manos, destacando la belleza serena de la Virgen en los Desposorios.

El conjunto ya de por si elocuente se veria potenciado de forma sorprendente por la pintu-
ra del techo que a pesar de estar casi totalmente perdida aun hoy permite entrever la intencio-
nalidad de la misma, con una escena central muy fragmentada que representaria a la Virgen
con coro angélico. Mayores retazos pictdricos han quedado en los arranques del rectangulo
donde aparecen dngeles en diferentes actitudes y escorzados movimientos que sostienen ro-
sarios en honor a la advocacion. Toda la composicion se encuentra recorrida por una balaus-
trada fingida en cuyas esquinas aparecen jarrones en matizada perspectiva, que imita estar
en un exterior cuyo fondo es un cielo sobre el que se desarrolla la escena principal, toda la
composicién esta muy en la linea de la pintura de quadratura que tomoé auge en la segunda
mitad del XVII. En cuanto al estilo de las mismas estd cercano al circulo de Claudio Coello, si

bien desconocemos a su autor.
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Existe en la iglesia otra pintura mural recientemente restaurada, se trata de un retablo
fingido sobre una hornacina abierta en el muro que serviria para ubicar la figura de su titular
(Fig. 38); de vivos colores y abundante y movida decoracidn se encontraba bajo la advocacién
de Ntra. Sra. del Espino segun esta inscrito en la cartela que lo corona. Creemos que su con-
servacion se debid a que fue ocultado por un retablo, segin consta en varios inventarios del
siglo XIX, de madera tallada y coloreada que albergaba las figuras de la titular , san Hipolito y
san Antonio Abad, posiblemente el mismo que hoy se encuentra en el camarin del Rosario. En
su decoracion del XVIII destaca una nota naturalista y ciertamente curiosa al introducir dos
pequeiios bihos en su parte superior. Hoy solo se ha podido rescatar uno dentro de la intensa
restauracion que durante 1994-6 se realizé por parte del Obispado de Alcala de Henares, Ayt®
de Fuentiduena de Tajo y el Centro Regional para la Conservacion y Restauracion del Patri-
monio de la Direccién General de Patrimonio de la Comunidad de Madrid.

Escalera del Hospital de la Venerable Orden Tercera
de San Francisco de Asis (VOT), Madrid

Calle San Bernabé, 13

Teodoro Ardemans, 1683

En las proximidades de la calle de San Bernabé, cercano a la Basilica de San Francisco el
Grande y en lo que fueron las casas de don Gil Imén de la Mota se levantd a partir de 1679, tras
haber recibido la conformidad por parte de Carlos II, una Enfermeria para atender a los her-
manos pobres de la Venerable Orden Tercera de San Francisco. Las obras realizadas por Luis
Roman, conjuntamente con sus hijos Diego y Matias, ademas de Marcos Lopez y Bartolomé
Hurtado finalizaron en 1697, siendo en la actualidad uno de los espacios menos transformados
y por tanto mds genuinos del Madrid Barroco.

Precisamente tras franquear la entrada a la institucién se abre una formidable escalera
de doble tramo en la que se ha documentado la primera intervencion de Teodoro Ardemans
como pintor en 1683. Para este temprano encargo, que a pesar de su calidad, no deja de ser una
obra menor, colabor6 con Tomas Garcia, maestro del que apenas tenemos datos y a quien se le
comisiond la obra en un primer momento. En el acuerdo con la institucion, tras una primera
decision entre utilizar técnica al fresco u dleo sobre lienzo, quedé establecida la intervencion
de ambos maestros, la duracién de la misma en dos meses y el precio a desembolsar que final-
mente llegaria, tras su tasacion a los 1500 reales de vellon.

La intervencion se concretaria en decorar al fresco la sobreescalera del Hospital con una
sencilla composicién no exenta de pericia pictérica. De proporciones estrechas y alargadas
correspondiente a la seccion plana de la boveda, se dividio el espacio simétricamente con tres
grandes recuadros rectangulares separados por cuatro tarjetas molduradas en cuyo interior y
sobre fondo azul se compusieron en letras capitales doradas los rétulos: SERAFICA/Y VENE-
RABLE/ ORDEN/ TERCERA (Fig. 39).

De los tres recuadros mayores destacan los dos de los extremos donde se representan
escudos, siendo el central puramente decorativo. Este rectangulo queda enmarcado por una
volumétrica moldura estriada fingida que en el centro de cada uno de sus lados se quiebra por
un motivo vegetal semicircular, potenciandose sus angulos por una especie de cantonera de
contenida espacialidad. En su interior alberga un plafén con motivos vegetales donde nueva-
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39. Hospital de la Venerable
Orden Tercera (Madrid).
Escalera. Teodoro Ardemans.
Foto JCML
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mente se juega con lo real y lo ficticio. Toda la composicién alterna dos colores, el blanco con

ligeras sombras y un suave tono dorado que potencia la profundidad.

La gama cromatica se enriquece en los escudos, donde se introduce el intenso azul de las
cartelas. En uno de ellos se presenta el simbolo de la tercera orden seglar de San Francisco con
los brazos cruzados de Cristo y el santo de Asis sobre una cruz y en el otro aparecen las siglas
IHS, ambos estan coronados.

La modestia de estas representaciones no debe ocultar la buena factura de la composi-
cion, sobre todo en los marcos ovales fingidos que abrazan las sefias heraldicas de la Orden,
buscando imitar estucos en un calibrado efecto muy del Barroco donde las molduras au-
ténticas de la béveda entran en marcada confrontacion con las pintadas. Una obra en suma
donde la economia de medios y la falta de alardes retdricos no desvirtud el efecto global
pretendido.

Iglesia parroquial del Carmen y San Luis. Sacristia, Madrid
Calle del Carmen, 10
Andrés Lépez Caballero, 1685

El convento de Nuestra Sefiora del Carmen se convirtié en la primera fundacién de la orden
de carmelitas descalzos en la villa de Madrid, hecho que ocurriria hacia 1567. De todo el con-
junto, hoy tan solo se conserva el templo, convertido en parroquia del Carmen y San Luis. Las
obras de la nueva iglesia dieron comienzo en 1611 de la mano del maestro de obras Miguel de
Soria termindndose hacia 1638 en sus aspectos generales, si bien se continuaron los trabajos en
el claustro, enfermeria, noviciado y otros ambitos.

LA EPOCA DEL BARROCO

40. Iglesia del Carmen y San
Luis (Madrid). Elias arrebatado
por el carro de fuego. Andrés
Lépez Caballero. Sacristia.
Foto JCML
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En su amplia sacristia coincidente en anchura con la paredaia capilla mayor se encuentra
decorando su béveda una discreta pero vistosa composicion cuyo tema es: Elias arrebatado
por el carro de fuego (Fig. 40). Debido a su disposicién y a su irregular estado de conservacién
no permite identificar con seguridad su técnica de forma precisa, si bien creemos que se trata
de una pintura mural, eso si con numerosos repintes y reintegraciones en las ostentosas grietas
que lo surcan; no ayuda tampoco a su contemplacion las densas capas de barniz que abrillan-
tan en exceso su superficie.

Gracias a la inscripcidén que se muestra aun legible a pesar de la suciedad sobre un peque-
no pilar, se ha podido identificar al maestro que la ide6: ANDRES LO./ CABALLERO FET.
1685”. De Andrés Lopez Caballero, pintor madrilefio de la segunda mitad del XVII son escasos
los datos que aun hoy se pueden aventurar, al igual que exiguo es su catdlogo conocido. Sus
perfiles contindan los desarrollados por José Antolinez a quien sigue abiertamente, tomando
igualmente prestados los modelos florales de Arellano, asi como de Viviano Codazzi cuando
de arquitectura se trataba.

De no ser por la firma de la obra podia haberse puesto bajo la 6rbita de Antonio van de
Pere, autor de los cuadros que decoraban el claustro del convento, si bien Lopez Caballero
tiene menor ligereza en la factura y acaba resultando mas lineal y seco. Destaca el amplio
paisaje cercano a la tradicion flamenca y el recuerdo de Arellano en la tematica vegetal y més
concretamente en las rosas. Mucho menos conseguidos son la representacion de las diversas
especies animales presentes: patos, guacamayo y caballos; estos tltimos de marcada repercu-
sidn estructural; tanto en su hechura, porte y fisonomia como en los forzados y mal solventa-
dos escorzos que resultan faltos de dinamismo y vivacidad en sus pinceladas lo que acaba por

lastrar una ya de por si escueta ejecucion.

Capilla del Cristo de los Dolores de la Venerable Orden Tercera (VOT), Madrid
Calle San Buenaventura, 1
Teodoro Ardemans, José Romani, 1686

Bajo la sombra de la imponente mole de San Francisco el Grande se encuentra la capilla
del Cristo de los Dolores de la VOT un espacio barroco de elegante trazado y especial sig-
nificacién decorativa. Los seglares franciscanos habian dispuesto la construccién de una
capilla en 1617 que seria levantada en 1623 si bien la posterior ampliacién del convento
conllevé su destruccion. En 1662, tras haber adquirido méas amplios terrenos, el arquitecto
jesuita Francisco Bautista firma un proyecto de capilla a modo de pequenia iglesia que seria
concluida en 1668; igualmente habia firmado el elegante baldaquino donde se asienta la
impresionante talla del Cristo de los Dolores; sobre el mismo se levanta una cupula cuyas
pechinas estan sencillamente decoradas al fresco por el boloniés Giuseppe Romani (José
Romani) (Fig. 42). La construccion se veria complementada en 1685 con el levantamiento
de una sacristia por Juan de Arroyo parecer ser que bajo los planos de Teodoro Ardemans
(1661-1726), quien proyect6é un equilibrado recinto articulando sus muros por medio de
arquerias y pilastras toscanas cajeadas con un ritmo preciso que remata en bdéveda reba-
jada con lunetos. Para animar las superficies en su entablamento rompiendo la linealidad
introdujo en movidas cartelas letras cuya lectura es: [S]erafica [Y] [V]enerable [O]rden [T]
ercera [D]e [P]enitencia [D]e [N]uestro [P]adre [S]an [F]rancisco. En 1695 Ardemans in-

tervendria de nuevo para la VOT, en esta ocasion bajo la proteccion del cardenal Portoca-



rrero, encargandosele el proyecto de una escalera para el coro (demolida en unas reformas 41. Capilla del Cristo de los
Dolores de la VOT (Madrid).
Sacristia, San Francisco

El reconocimiento de Ardemans como arquitecto, ha ensombrecido su faceta de pintor, ascendiendo a los cielos.
Teodoro Ardemans. Foto JCML

posteriores).

si bien su primera formacion fue en este campo de la mano de Antonio de Pereda, evolucio-
nando posteriormente hacia la pintura de Claudio Coello. La VOT ya conocia su trabajo pues
habia pintado junto a Tomas Garcia la sobreescalera del Hospital de la instituciéon en 1683, si a
ello unimos su trabajo arquitecténico en la sacristia no debe resultar extrafio que en 1686 se le
encargara decorar el techo de esta estancia, ya en solitario.

Entre enero y abril de 1686, Teodoro Ardemans pintara el techo de la sacristia al fresco
con acabados al temple, tras entregar un “borrén” a la Orden y por la que cobraria mil dos-
cientos reales de vellon. El tema representado es una vision mistica en la que San Francisco
asciende a los cielos ayudado por un carro de fuego tirado por dos agitados corceles en
corveta que surgen de entre las nubes, el cuerpo de los equinos dejan un calculado espacio
central donde en una especie de rompimiento de gloria aparece el santo (Fig. 41). A la es-
cena asisten cuatro personajes que sobresalen por encima de la balaustrada que recorre la
composicién en cuyo eje central dos dngeles sostienen el escudo de la Orden Franciscana.
Este recurso no era nuevo y otros autores ya lo habian puesto en practica anteriormente con
excelentes resultados.
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42. Capilla del Cristo de los
Dolores de la VOT (Madrid)
Pechinas. José Romani.
Foto JCML

La composicion se suma al tipo de decoracion mural imperante en Madrid a finales de
siglo, donde las quadraturas de Mitelli y Colonna habian sido asumidas y reinterpretadas con
nuevas formulaciones. Ardemans en esta obra refuerza la teatralidad mediante una cuidada
gama de recursos pictdricos en donde los puntos de vista se multiplican y los escorzos se po-
tencian creando dos espacios diferenciados pero de clara unidad, donde lo real y lo fingido
desdibujan la divisién entre ambas.

Iglesia del convento de la Encarnacién del Divino Verbo
de Agustinas Recoletas, Colmenar de Oreja

Plaza de la Solana, 2

Matfas de Torres (atribuido). Segunda mitad del siglo XVII

El convento de la Encarnacién del Divino Verbo, conocido popularmente como de las Agusti-
nas Recoletas, atesora una larga historia cuyos inicios se sittian en 1636 cuando don Diego de
Cérdenas del Consejo de Indias y conde de Colmenar conjuntamente con su mujer dofa Ca-
talina Ponce de Ledn, deciden fundar un convento de agustinas en la localidad de Colmenar
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43. Convento de Agustinas
Recoletas (Colmenar de Oreja).
Vista general cipula y nave. Foto
JCML
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44. Convento de Agustinas
Recoletas (Colmenar de Oreja).
Béveda de la nave, San Agustin
lavando los pies a Cristo.
Atribuido a Matias de Torres.
Foto JCML
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de Oreja, aunque deberian esperar a recibir la licencia de fundacién del Cardenal Infante en
1639 v la del rey Felipe IV en 1640. El convento fue trazado por el arquitecto agustino recoleto
fray Lorenzo de san Nicolds entre 1636 y 1639 si bien las obras se dilataron hasta 1687 momento
en el que la iglesia fue bendecida. El templo, de elegantes lineas y cuidadas proporciones, se
estructura sobre una planta de cruz latina con capillas laterales, crucero y ciipula encamonada.
Destaca igualmente su sencilla fachada en ladrillo con campos rehundidos y piedra blanca.

En cuanto a su decoracién mural esta se sitiia en la béveda de cafion de su nave y sobre las
pechinas de la cipula, actualmente se encuentra en restauracion y a la espera de un estudio
pormenorizado (Fig. 43). La pintura mural de las bovedas se ubican dentro de molduras de
yeso de lineas quebradas y representan a: San Agustin lavando los pies a Cristo (Fig. 44), San
Agustin y el problema de la Santisima Trinidad y San Agustin en éxtasis. Desconocemos su
autoria si bien José Maria Quesada los ha atribuido por su estilo y especiales caracteristicas al
palentino Matias de Torres (1635-1711). Todas ellas se distinguen por sus sencillas composicio-
nes sin apenas elementos de referencia, donde se potencia la figura principal, normalmente
dindmicas y bien perfiladas pero donde igualmente se introducen figuras secundarias de trazo
rapido apenas insinuado.

En cuanto a las pechinas también se encuentran circunscritas en molduras de yeso, en este
caso ovales, donde se representan a cuatro beatas de la orden agustiniana, de sencilla compo-
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sicién se muestren de pie sin apenas atributos, son reconocibles igualmente por las cartelas
que aparecen a sus pies: Beata Cristina de Spoleto; Clara de Montefalco, que seria beatificada
en 1737 a pesar de que el proceso fue iniciado en 1328, es representada con sus simbolos: un
corazoén y una balanza; Beata Veronica de Binasco y la Beata Rita de Casia, patrona de los im-
posibles, que habia sido beatificada en 1627 por Urbano VIIIL. En actitud de oracidn, visiona
a Cristo en la cruz, quien estigmatiza a la beata en la frente con una astilla de madera. En su
cartela aparece como viuda.

Iglesia del convento de Mercedarias de la Purisima Concepcion
(Las Géngoras), Madrid

Calle Luis de Géngora, by 7

Andrés Fernandez y Baltasar Castejon. 1688

Nacida en 1218, la orden de la Merced tendra durante el siglo XVII una significativa presencia
en la Corte. A partir de un beaterio de terciarias mercedarias fundado en 1628, se instaurara
por expreso deseo de Felipe IV en 1662 un nuevo convento mas acorde a su importancia y
necesidades, el patrono delegado fue el caballero de Alcantara, del Consejo y Camara del rey:
don Juan de Goéngora, encargado ademas de la Real Hacienda. Las obras se paralizaron en
1664, retomandose en 1668 con un nuevo patrono y las trazas del arquitecto Manuel del Olmo,
quien trabajara en el convento hasta 1690 momento en el que se consagra la iglesia. De planta
de cruz latina, nave unica y cabecera plana destaca por la riqueza de sus elementos ornamen-
tales propios del pleno barroco madrilefio.

La pintura mural del templo, restaurada entre enero y marzo de 2004, se localiza en las
pechinas de la ctupula y la boveda del presbiterio con su lunetos, siendo estas tltimas obras de
J. Garrido, firmadas en 1911. Con la ampliacién del crucero propuesta por Manuel del Olmo
a partir de 1670 se procedio a la construccién de una ctipula, en cuyas pechinas se realizaron
unas pinturas cuya tematica sin ser original, pues se trata de los cuatro evangelistas, estd re-
vestida de curiosidades dignas de mencién. Sus artifices fueron los apenas conocidos pintores:
Andrés Ferndndez y Baltasar de Castejon quienes en 1688 remataron la obra mural, destacan-
do por los fondos escenograficos y los escorzos si bien las figuras, sobre todo las secundarias
no poseen una gran calidad. Todas las pechinas siguen un mismo esquema, en la zona inferior
dos escorzados angeles sentados sobre un podio presentan el escudo real de los Austrias, gra-
cias a él sabemos que la pintura es posterior a 1668 pues fue el momento en que dejaron de
aparecer las armas de Portugal, presente desde 1580, tras su definitiva independencia. Sobre el
blasén en una calculada arquitectura fingida que parece sostener la cornisa de la ctpula por
medio de dos grandes ménsulas se sittian los evangelistas que descansan sobre nubes soporta-
das por angeles, ademas las composiciones se enriquecen por la inclusiéon de otros simbolos.
En el San Juan Evangelista (Fig. 45), ademds de su tradicional iconografia, un angel ondea
una sinuosa filacteria en la que se lee el prologo de su evangelio: In principio erat Verbum
et Verbum erat apud Deum et Deus erat Verbum. Otra referencia visual aparece en la parte
superior cuando se presenta el cordero sobre el libro de los siete sellos proveniente del libro
de las revelaciones o Apocalipsis de San Juan. El evangelista San Mateo es reconocible por la
inscripcidon que porta uno de los dngeles: Liber generationis Gesu Christi. Para la representa-
cién de San Lucas, se utilizaron los recursos tradicionales, el evangelista realiza el retrato de la
Virgen, mientras que los angeles portan algunos instrumentos tipicamente de taller de pintor:
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45. Iglesia del convento de la
Purisima Concepcién (Géngoras)
(Madrid). Pechina crucero,

San Juan Evangelista. Andrés
Fernandez y Baltasar Castrejon.
Foto JCML
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pinceles, paletas e incluso un tiento. En cuanto a San Marcos, ademas de su respectivo simbolo

encarnado por un poco lucido ledn, destacan los pequefios dngeles que portan filacterias con
los emblemas: Hic est filius meus dilectus, que los pintores transformaron en: “Iche es..”. Asi
mismo otro angel porta la cruz con filacteria y el cordero en clara alusion a San Juan Bautista
con el lema: Ecce Agnus Dei, ecce qui tollis pecata mundi .

Capilla de las Santas Formas en el antiguo Colegio Maximo de la Compaiia
de Jesus (actualmente iglesia de Sta. Maria la Mayor), Alcala de Henares
Calle Libreros, 25

Juan Vicente de Ribera. 1689

Los primeros seguidores de San Ignacio de Loyola se asentaron en un pequefo corral de la
ciudad en 1546, pero las evidentes condiciones de insalubridad hicieron que en 1548 aban-
donaran esta localizacidn para trasladarse a unas casas junto a la Puerta de Santiago, un afio
mas tarde adquirieron una espaciosa casa en la calle de Libreros convirtiéndose en el germen
del gran conjunto colegial que la Compaiiia de Jesus tendria en Alcald. Los primeros afos
se caracterizaron por la provisionalidad, habilitindose varios espacios y construcciones mas
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bien modestos para cubrir las funciones religiosas de la comunidad. Tras varios intentos fa-

llidos para erigir una gran iglesia, a pesar de los importantes apoyos econdmicos con los que
contaron (dofa Leonor de Mascarefias, don Alonso Ramirez de Vergara, el conde de Mélito,
dofia Maria de Mendoza o dona Catalina de Mendoza Pacheco), en 1567 se le pide una traza
al jesuita alcalaino Bartolomé Bustamante quien plantea una proyecto de considerables pro-
porciones, llegandose a realizar la cimentacidn, si bien en 1570 se paralizan las obras sine die.
Durante este periodo de inactividad, la Compania aprovechara para acrecentar sus propie-
dades urbanisticas aledafias hasta obtener un solar realmente extenso. En 1602 se reiniciaron
las obras, probablemente bajo la direccién del arquitecto Francisco de Mora, finalizdndose las
mismas en 1620 a excepcion de la fachada donde podria haber intervenido también Juan Go-
mez de Mora. El templo se estructura sobre una planta de cruz latina, ctipula sobre el crucero,
amplio presbiterio y capillas laterales comunicadas entre si, aspectos que evocan al Gest de
Roma, al igual que el alzado y distribucién de su pétrea fachada.

En el ultimo cuarto del siglo XVII se proyect6 una suntuosa capilla con acceso por el brazo
del crucero en el lado del Evangelio para conmemorar el hecho milagroso de la incorruptibilidad
de veintiséis formas eucaristicas depositadas alli en 1597 por el jesuita Juan Juarez, quien a su vez
las habia recibido bajo secreto de confesién procedentes del robo sacrilego de varios vasos littr-

gicos. Apenas tenemos informacion sobre el proceso constructivo de la capilla, aunque su fina-
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46. Capilla de las Santas Formas
(Alcala de Henares). Cipula.
Juan Vicente de Ribera. Foto
Obispado Alcald de Henares.
Departamento de Arquitectura
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47. Capilla de las Santas Formas
(Alcala de Henares). Cipula
detalle. Foto Obispado Alcala

de Henares. Departamento de
Arquitectura
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lizacidn se situaria con anterioridad a 1687, fecha del traslado de las Santas Formas. En cuanto a

su autor se barajan varios maestros madrilefios, si bien se viene atribuyendo a Francisco Bautista
(1594-1684). De planta central formada por una cruz griega, sus angulos estan achaflanados lo
que convierte el espacio central en un octégono cubierto por alta cipula con tambor y linterna,
recortando sus curvaturas al exterior. Su profusa decoracién con yesos, esculturas, pintura y
retablos, quedd totalmente desornamentada tras la expulsion de los jesuitas en 1767 a excepcion
de las pinturas de la ctipula, convirtiéndose su espacio en sacristia (Fig. 46).

El autor del conjunto pictdrico ha permanecido oculto debido en gran medida a la confu-
sién creada por la historiografia y que solo el tiempo y el hallazgo de clarificadores documentos
han logrado desentrafar. Estos nuevos datos unidos a la aparicién de su firma en el plemento
central de la cupula: “Pint6 esta obra Juan/ Bicente de Ribera/ afio 1689, han llevado a reasignar
el proyecto al madrilefio Juan Vicente de Ribera (c. 1668-1736), quien fue ayudado en esta oca-
sién y en las destruidas pinturas murales de la alcalaina iglesia de Santa Maria, por Juan Cano
de Arévalo (c.1656-1696), el pintor a quien se le habia atribuido primeramente la obra.

Ribera es un claro ejemplo de pintor formado en la tradicion barroca del siglo XVII, quien
apenas transformara su estilo cuando rebase la centuria. Dentro de su produccion pictorica
fue importante su etapa de aprendizaje y primeras obras, ya que estuvo bajo la 6rbita de Fran-
cisco Rizi (1614-1685) y de su discipulo Isidoro Arredondo con quienes trabajara en el Buen
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Retiro. También puede observarse en periodo ulterior una vinculacion a los modelos de Clau-

dio Coello y de Antonio Palomino (1655-1726). Su obra de efectos plenamente barrocos no
ha gozado de gran reconocimiento, debido entre otras cuestiones a su participaciéon en obras
efimeras derivadas de las decoraciones teatrales.

El conjunto mas significativo fue su trabajo para el Colegio Maximo de la Compaiiia, de
indudable calidad y referente de la pintura decorativa de la escuela madrilefia, deudora de las
formulas quadraturistas que los italianos Mitelli y Colonna habian introducido en nuestro
pais mediado el siglo.

La cupula (Fig. 47) como su elemento mas destacable esta pintada al temple, las especiales
caracteristicas de esta técnica y los diversos vaivenes histdricos, tuvieron una negativa influen-
cia en su conservacion habiendo sufrido muchas pérdidas que se han intentado paliar en las
diferentes campaias de restauracion llevadas a cabo por la Direccién General de Patrimonio
de la CAM y el Obispado de Alcald (1984, 1994 y 2011). Estas carencias hacen que su lectura
iconografica resulte hoy dia de dificil interpretacion, si bien la Eucaristia y el hecho milagroso
que aqui se veneraba son sus referentes.

Destacar su elevado tambor que en origen estuvo dividido por ocho pares de pilastras pla-
nas sobre plinto y rematadas por capitel corintio; entre cada dos pares de pilastras se abria una
ventana hasta un total de ocho si bien dos de ellas permanecian cegadas. Cuando Juan Vicente
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48. Capilla de las Santas Formas
(Alcala de Henares). Detalle

del tambor con arquitecturas
fingidas. Foto Obispado Alcala
de Henares. Departamento de
Arquitectura

49. Capilla de las Santas Formas
(Alcald de Henares). Detalle

con angel. Foto Obispado Alcala
de Henares. Departamento de
Arquitectura
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de Ribera afronté la decoraciéon del tambor lo transformé totalmente por medio de una pin-
tura ilusionista que realza el espacio de manera sobresaliente (Fig. 48). Para crear ese efecto,
pinto en tonos azules sobre cada una de las pilastras de fabrica, fustes cilindricos en perspec-
tiva que las convertian en potentes columnas, éstas a su vez aprovechaban, en un estudiado
juego visual, tanto el plinto como el capitel precedente. Disponia asi de ocho espacios rectan-
gulares (pues todas las ventanas fueron tapiadas) que aprovecharia como soporte decorativo
unitario que a su vez se abrian al espacio entre los intercolumnios de las columnas fingidas
en donde se ornaron con guirnaldas, festones, colgaduras y otros elementos arquitecténicos.
Cada espacio rectangular se organiza de idéntica forma: en el nivel inferior situado entre los
plintos de las columnas pintadas aparecen cartelas con diversos motivos y personajes alegori-
cos o virtudes de dificil identificaciéon que quedan enmarcadas por frontones partidos. Justo
por encima aparecen filacterias con inscripciones latinas, en algunos casos apenas legibles y
en el nivel superior en el espacio que ocupaban las ventanas hoy cegadas pint6 una especie de
marco arquitecténico rematado con frontones triangulares y curvos. Tan sélo las dos que se
encuentran en el eje longitudinal de la capilla recibieron pintura; la de mayor interés es una
Alegoria del Tiempo cuya personificacion es un anciano alado que exhibe sus simbolos: reloj
de arena, cadena y guadana. Enfrentada a esta representacion pinté una torre sobre una roca
azotada por los vientos en medio del mar, imagen muy cercana a las Empresas Politicas de
Diego de Saavedra Fajardo.

Para la decoracién de la cupula se valié igualmente de la compartimentacion arquitec-
tonica formada por parejas de nervaduras que dan lugar a ocho plementos en cada uno de
los cuales y sobre fondos de celajes aparecen ocho escorzados angeles que portan simbolos
relacionados con el milagro de las Santas Formas o la Eucaristia (el relicario original, arco
iris, rama de olivo, corona, serpiente que se muerde la cola, ave fénix, cesto de panes y copdén)
(Fig. 49). Todo ello se complementa con un amplio catalogo de elementos decorativos arqui-
tectonico-vegetales y escorzados y robustos angelotes que se desarrollan hasta la linterna. De
contenida pero rica gama cromatica, sus figuras de idealizados rostros, corpéreas y dinamicas
y una arquitectura fingida potenciada por la perspectiva contribuyen a crear una atmosfera de
monumentalidad de dificil parangén con otras obras del periodo.

Iglesia parroquial de San Pedro ad Vincula (Vallecas), Madrid.
Capilla de la Virgen del Rosario

Calle Sierra Gorda, b

Juan Vicente de Ribera. Posterior a 1689

Situada en el casco antiguo de la villa de Vallecas sobre un pequeiio promontorio que se abre
a la plaza Juan de Malasana, se alza la iglesia cuya advocacion hace referencia a la liberacion
del apéstol San Pedro por un dngel que le libr6 de sus cadenas y por ende de la prision en la
que se encontraba.

La iglesia, compendio de diversas intervenciones arquitectonicas, se erige sobre otras cons-
trucciones anteriores de las que apenas quedan restos, teniendo constancia documental de un
antiguo templo de tres naves en 1427. A mediados del siglo XVI tuvo que iniciarse un proceso
de ampliaciéon y mejora que se viene atribuyendo, sin elementos de verificacién, al arquitecto
Juan de Herrera, sobre éste y durante varios periodos del siglo XVII se afiadieron las capillas
laterales y se le dio la configuracion barroca actual. Durante la siguiente centuria se completo



la torre y se levantd una portada neoclasica en el lado de la epistola en clara contraposiciéon

con la portada de los pies, no solo por estilo sino por monumentalidad e importancia.

De sencillo exterior compuesto por cajas de mamposteria e hiladas de ladrillo, sobresale
su fachada telon rematada por frontén mixtilineo que no deja intuir su estructura interna.
Organizada sobre tres naves de cinco tramos separadas por pilares y arcos de medio punto,
estas se cierran con béveda de caidn ligeramente rebajada la central y de arista las naves late-
rales. Destaca la zona del crucero con traceria de combados y el presbiterio recto con el gran
lienzo de Francisco Rizi, La liberacién de San Pedro por el dngel (1669), a pesar de haber per-
dido durante la Guerra Civil el retablo que lo albergaba obra de Pedro y Francisco de la Torre
(1669-1672). La calidad del conjunto e importancia de sus piezas particulares hicieron que en
1995 fuera declarada Bien de Interés Cultural, gozando desde entonces de un especial segui-
miento en cuanto a su conservacion, siendo buena prueba de ello las diversas campanas de
restauracion que se han llevado a cabo como las efectuadas entre 1996 y 2004 o la mds reciente
de 2012/2013, bajo la supervision de la Direccién General de Patrimonio Artistico de la CAM.
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50. Iglesia parroquial de San
Pedro ad Vincula (Vallecas).
Cdpula. Vista general. Juan
Vicente de Ribera. Foto JCML
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51. Iglesia parroquial de San
Pedro ad Vincula (Vallecas).
Detalle cdpula, Angel. Juan
Vicente de Ribera. Foto JCML

52. Iglesia parroquial de San
Pedro ad Vincula (Vallecas).
Detalle cdpula, Angel. Juan
Vicente de Ribera. Foto JCML
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Allado del altar mayor se abre la denominada Capilla del Santisimo, antigua capilla-camarin

que se nombraba bajo la advocacién de Nuestra Sefiora del Rosario. Levantada durante el siglo
XVII sobre una estructura anterior es de planta rectangular formada por dos ambitos adosados.
Su pésimo estado de conservacion aconsejé una intervencion en profundidad para devolver ala
misma su caracter y esplendor. En una primera fase en 2012 se realizaron los procesos de limpie-
za, consolidacion de emergencia, retirada de revocos y reintegraciones mal ejecutadas, mientras
que en 2013 se abordd la consolidacion y la reintegracion volumétrica y pictérica de aquellas
partes que se habian perdido con materiales estables, inocuos y reversibles.

El espacio principal, aparece cerrado por béveda semiesférica con casquete central so-
bre pechinas, toda ella decorada al temple, al igual que los lunetos (Fig. 50). En cuanto al
autor del programa pictérico de la capilla no tenemos datos ciertos, si bien siempre se habia
puesto en conexion con el estilo de Lucas Jordan de finales del XVII, asi permaneci6 hasta
los anos noventa del siglo XX en que Natividad Galindo, lo puso en relacién con el autor de
la capilla de las Sagradas Formas de Alcala de Henares, es decir con Juan Vicente de Ribera
(c. 1668-1736), debido a la similitud estilistica y al uso de un repertorio formal y figurativo
muy cercano entre ambas. Si aceptamos esta atribucion la capilla vallecana debi6 ser pintada
con posterioridad a 1689.
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La béveda se encuentra dividida en ocho segmentos por medio de nervios cajeados fingi-
dos, ornandose su interior con ramos de frutos que penden de cintas. Cada uno de los gajos
esta ocupado por la figura de un dngel en actitudes variadas y con intensos escorzos, todos
ellos portan elementos representativos alegoricos a la Virgen, recordando en algunos casos
a las letanias, justo por debajo de cada uno de ellos en el anillo y dentro de doradas tarjas,
se sitdan letras que al unirlas completan la frase MARIA DEL ROSARIO (Figs. 51 y 52). Co-
menzaremos la lectura de estas imagenes por tanto por la que hace relacién al monograma de
Maria, en el que aparece un angel que sostiene una torre dorada y que recuerda plenamente al
angel alcalaino que portaba el Ave Fénix; el segundo angel parece levitar, nos presenta un arco
iris como simbolo de la paz y en su tarja se inscribe la contracciéon “DEL’; del tercer espacio
emerge un angel escorzado sobre nube que lleva en sus manos una vara de lirios y que también
tiene concomitancias con los perfiles de la Capilla de las Santas Formas, a sus pies se talla la
letra R; el cuarto de los angeles de ropajes ampulosos movidos por el viento lleva en su mano
un ramillete floral apenas perceptible por una pérdida de la pelicula pictdrica, en la tarja pue-
de leerse la letra O; el quinto espacio estd ocupado por una bella figura de angel estrechamente
relacionado con la pintura de Palomino, porta una rama con pequenas lenguas de fuego y a
sus pies se graba una S mayuscula; la letra A aparece trazada en la siguiente tarja junto a un
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53. Iglesia parroquial de San
Pedro ad Vincula (Vallecas).
Pechina, San Marcos
Evangelista. Juan Vicente de
Ribera. Foto JCML
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angel con un incensario; la séptima franja esta ocupada nuevamente por un ser celestial que
con anterioridad a la restauracion era apenas reconocible debido a la pérdida sufrida, en la
tarja aparece la RI y por ultimo un dngel con lo que aparenta ser una rama de olivo en recuerdo
de la paz y la misericordia y en su tarja la letra O. La béveda se remata por un éculo pintado
con angeles en complicados escorzos que llevan guirnaldas de flores y cintas.

Sustentando la béveda se abren cuatro pechinas fingidamente céncavas gracias a una ar-
quitectura de fondo que parece tener continuidad en el resto, muy en la linea de similares
ejemplos en obras de Palomino, donde se sittian las figuras de los cuatro Evangelistas en va-
riadas posiciones sobre nubes con sus respectivos simbolos (Fig. 53). De los tres lunetos con
composicion termal, dos de ellos presentan una ventana en su parte central, en estos casos se
decor6 de forma sencilla las embocaduras con jarrones y gran florén en la parte alta. En el uni-
co completo se pintd el Nacimiento de la Virgen ambientado en un interior arquitecténico con
una iconografia clasica. De los seis espacios triangulares que formaban parte de estos lunetos,
se conservan intactos cinco con representaciones de los Doctores de la Iglesia, en el que apare-
ce la representacion del Nacimiento esta pintado San Agustin, que deberia hacer pareja con el
de San Jerénimo, esta ultima representacion habia desaparecido y se reintegré pictéricamente
a partir de las fotografias que se conservan de la capilla de 1939; esta misma técnica se utilizé
en las lagunas de la béveda realizando una plantilla de la fotocopia a tamafio natural para pos-
teriormente esbozandolas y pintdndolas con claros elementos de discernibilidad por medio de
rallados discontinuos. Los otros doctores que aparecen con sus caracteristicos atributos son:
San Buenaventura con Santo Tomds de Aquino y San Gregorio Magno con San Ambrosio, todos
insertos en barrocas molduras doradas.

Durante los trabajos de recuperacion de 2012, aparecieron en la antecapilla una serie de
vestigios de considerable interés tanto a nivel arquitecténico como pictérico. Al realizar una
limpieza del temple de los muros, se descubrieron restos de pintura subyacente. Las composi-
ciones eran muy sencillas e iban desde motivos vegetales enmarcados con arquitecturas fingi-
das a ingenuas escenas con serafines y querubines alrededor de celajes, toda esta decoracion se

considera anterior a la pintura de la capula.

Iglesia parroquial Santa Maria la Mayor, Colmenar de Oreja
Calle Costanilla de las Animas, 5
Isidoro Arredondo (atribuido). Segunda mitad del siglo XVII

Fundada en el segundo tercio del siglo XIII por la Orden de Santiago bajo la advocacién de
Nuestra Sefiora del Sagrario, sus tres naves pronto se quedarian pequeas para albergar a una
comunidad creciente. Durante el siglo XVI se realizaran obras de ampliacién que se continua-
rian casi un siglo después con la construccion en el crucero de las capillas de don Pedro de Ledn,
Obispo Fossano, por el arquitecto Juan Bautista Monegro y la capilla de Ntra. Sra. del Amparo
(hoy del Cristo del Perdén) por fray Lorenzo de san Nicolds, quedando a mediados del XVII
configurada definitivamente. En su cabecera recta cubierta con bovedas de terceletes y ligazo-
nes rectos, se situé desde principios del siglo XVII un gran retablo en madera donde intervino
incluso el hijo de El Greco que desaparecié durante la guerra de 1936, salvandose sin embargo
los monumentales murales laterales de Ulpiano Checa realizados en 1901. Por encima del retablo
hasta coronar la béveda se encontraba ornamentado con pinturas murales que se han puesto en
conexion con el pintor barroco nacido en la localidad, Isidoro Arredondo (1655-1702) (Fig. 54).



Tras la grave pérdida del retablo se instalé uno nuevo en 1957, obra de Francisco Gélvez.

Esta nueva estructura de diferentes dimensiones que la anterior tapd una parte de las pinturas,
lo que unido al mal estado de las mismas (humedades, suciedad, humo, etc.) hicieron que
fueran tapadas con diferentes capas de pintura.

En el aflo 2001 se inician labores de restauracion en la iglesia parroquial de Santa Maria
la Mayor que se dilataran hasta 2007. Durante las obras de rehabilitacién de los paramentos
interiores se descubrieron restos de pinturas en la cabecera, detras del retablo mayor y en parte
de la plementeria de la boveda de cerramiento. El grado de desgastes y pérdida del conjunto
hace muy dificil su valoracién global e incluso su lectura. Aparentemente la escena represen-
tarfa un Tetramorfos con una jerarquia de cortes angélicas, todo ello con plenas caracteristicas
barrocas en cuanto a la composicion y estructuracion de las figuras.

Casa de la Villa, Madrid. Salén de Sesiones y Oratorio
Plaza de la Villa, b
Antonio Palomino. 1692 y 1696

Situada en plena corazén de Madrid junto a la Plaza Mayor y la ya desaparecida iglesia de San
Salvador, donde se celebraron las reuniones del Concejo durante siglos, se alza la Casa de la
Villa, un edificio que se construiria a partir de la licencia real obtenida para tal fin en 1629.
Diversas dificultades retrasaron el comienzo de las obras encargadas al maestro mayor Juan
Gomez de Mora, quien en 1644 firmaba un segundo proyecto posteriormente reestructurado
y ampliado por José de Villareal, Teodoro Ardemans y ya avanzado el XVIII por Juan de Villa-
nueva. Nos interesa especialmente la intervencién de Ardemans pues introduciria una serie de
transformaciones que afectaron al espacio de nuestro estudio. Ademas de presentar las trazas
para el patio, particip6 en la finalizacién de las obras del Salén de Plenos y en la construccion
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Maria la Mayor (Colmenar de
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Casa de la Villa (Madrid). Salén de Sesiones. Antonio Palomino, 1692. Foto JCML
55. Alegoria de la Monarquia Espafiola. 56. Salén de Sesiones. 57. Bicha.
58. Mascardn y arquitecturas fingidas. 59. Angelote




352

de la nueva portada, escalera, oratorio, carcel y sus escaleras secretas, capilla para los ajusti-
ciados y oratorio para decir misa a los presos, salas de visita, sala de camas, zaguanes y dos
fachadas secundarias; todo ello en el tiempo récord de seis afios.

Cuando se le solicita a Antonio Palomino en 1692 la realizacion de los frescos del Salon de
Sesiones, también conocido como Salén de Verano, la construccion acababa de finalizarse. La
fecha del encargo resulta significativa pues es el afio de la llegada de Lucas Jordan a Madrid
con todo lo que ello supuso. Palomino se encontraba firmemente asentado en la corte, donde
residia desde hacia mas de diez afios y habia adquirido fama y cargos como el de pintor del
rey, aunque sin gajes.

Firme defensor de la pintura al fresco a la italiana, no dudara en utilizarlo para esta obra
por la que cobrard gooo reales de vellon. La amplia y didfana sala a la que se enfrenta es para-
lela a la plaza de la Villa en cuyo frente se abren tres ventanas que se corresponden en el otro
muro con idéntico nimero de puertas, enmarcadas por pilastras y ménsulas coronadas por
frontones triangulares. Sobre éstos una cornisa perimetral sustentada en ménsulas doradas a
partir de la que se inicia el fresco (Fig. 56).

Desconocemos la explicacion precisa del programa iconografico, aunque partiendo de un
pintor culto como era Palomino resulta siempre medido, profundo y complejo, no en su lec-
tura visual aunque si en su comprension.

El tema central del fresco es una alegoria de la monarquia personalizada en la figura de
Carlos II, ésta ocupa el lugar de honor en el medallén central a modo de 6culo mixtilineo
abierto al cielo dentro de un fingido artesonado. Sobre condensadas nubes que llegan incluso
a rebasar el marco ficticio, se sitiia la alegoria de la ciudad de Madrid personificada por un mu-
jer que en actitud de respeto mira al retrato de Carlos II que sostienen dos angeles (Fig. 55). A
la mujer la acompafan una serie de simbolos del Imperio: un aguila con la corona de laurel, el
cetro real, un leén con la espada de la justicia y el poder y un orbe. Otros dos angeles en la par-
te superior soportan el escudo de Castilla y Ledn. El centro de la composicion esta atravesada
por una especie de filacteria en la que se lee: MANTVA SUM. TVA SEMPER ERO TVA DICAR
OPORTET. (Mantua soy, tuya siempre y es justo que asi se proclame); aficionado a introducir
emblemas y motes en sus pinturas, en esta ocasion y segun Gutiérrez Pla, estaria esgrimiendo
un fragmento de las Heroidas de Ovidio, otras o similares lecturas también aparecen en Varela
Hervias o Fernandez Talaya.

La decoracion del Salén se completa con ocho medallones con alegorias cercanas a la
exaltacion de la monarquia o al buen gobierno, en cada uno de las cuales aparece un mote en
latin. En los lados cortos se representan los mas ornamentados, flanqueados por criaturas fan-
tasticas mitad mujer mitad ave, angeles, guirnaldas y laureles, en su tramo central un hombre
armado con una espada, posible simbolo del Honor, la Ley o de la Virtud (EXPETIT ARDVA).
En el lado contrario del Salon una joven sefala el texto de un libro abierto situandose debajo el
texto (Figs. 57-59) (FIRMATUR SOLIUM), pudiera representar a la Firmeza, el Conocimiento
o la Sabiduria.

En el flanco largo que da a la plaza se pintaron tres medallones: en el centro se sitia el
Amor (SLAENDET, ET ARDET) representado por un Cupido con su carcaj de flechas, a su de-
recha la Justicia, mujer coronada con balanza y espada (CONSISTIT IN AEQUO), a la izquier-
da la Prudencia (ES MODUS IN REBUS) encarnada por una mujer con un espejo y serpiente.

En la pared frontera se dispuso en su centro el medallén donde se pint6 una doncella con
una llave en la mano, podria tratarse de la Fidelidad (AMAT ET VIGILAT); a la derecha la



Fortaleza simbolizada por una mujer con una columna (UNDIQUE TUTA) y a la izquierda el
medallén de la Fe personalizada en una mujer con céliz (REGIT ET REGITUR).

Nuevamente en 1696 Palomino recibié otro encargo para la Casa de la Villa, al igual que
en el caso anterior las labores constructivas corrieron de la mano del arquitecto y amigo Teo-
doro Ardemans, quien parece ser tuvo una activa participacion en la designacion del pintor
entre varios posibles candidatos. Las labores del constructor finalizaron en 1695 consistiendo
en readaptar tres estancias que se encontraban bajo la torre del Reloj para crear un espacio
unico concatenado. El contrato con el pintor conllevaba un pago de 18600 reales de vellon por
la decoracién de los tres dambitos.

En los cuatro afos transcurridos entre ambos proyectos, la alargada sombra de Jordan no
habia hecho sino crecer, actuando en el caso de Palomino como acicate y no como amenaza,
es mas, la admiracion hacia su obra no paré de aumentar y su influencia se dejaria sentir en
el estilo rapido y de marcados y violentos escorzos que ahora hara suyos en este nuevo reto.

La capilla u oratorio a pintar es un espacio alargado que hace esquina con la calle Mayor a
donde se abre una ventana mientras que dos asoman a la plaza. Formado por tres piezas cada
una de las cuales esta cubierta de un modo diverso, debia tener como tema principal la advo-
cacion a la Virgen. La primera estancia (la mds cercana al Saloén de Sesiones) era el lugar que
ocupaba el altar, en su boveda se representd al Padre Eterno en Gloria acompanado por dngeles
con diversos atributos de la Inmaculada Concepcion. En las paredes, el Suesio de San Joaquin
y el Abrazo de San Joaquin y Santa Ana ante la Puerta Dorada. En el arco de separacion con la
otra estancia, Palomino pint6 en los machos a San Isidro con su aguijada y a Santa Maria de
la Cabeza con el tizén y la alcuza.

El espacio contiguo es de planta cuadrada y esta cubierto por ctpula con pechinas. En
ella pinté una Asuncion de la Virgen rodeada por angeles en sentido ascendente de abierta
influencia de Jordan. En sus pechinas: la Caridad, la Obediencia, la Pureza/Inocencia y la Sole-
dad/Modestia. En la pared cercana al Salén Goya, representd a San Juan Evangelista y la vision
apocaliptica (Figs. 60y 64).

En el arco de separacién con la ultima estancia aproveché los machos para incrustar los
retratos en Oleo sobre lienzo de Felipe III y Felipe IV (Fig. 61). Para este espacio pensé en un
principio disponer una composicion de la Virgen de Atocha, de la que se conserva un boceto,
aunque finalmente lo desestimd y en su lugar dispuso una Virgen en Gloria rodeada de santos
espanoles, ademas de las representaciones de la Religion, la Majestad Regia, el escudo de la
Villa de Madrid y dos escenas en las que se reconoce a San Fernando ayudado por San Miguel
y otra del emperador Carlos V (Fig. 62).

Para sus muros compuso en su parte superior imagenes de milagros de San Isidro y de
Santa Maria de la Cabeza. Sobre la ventana que mira a la plaza dispuso una escena de la batalla
de las Navas de Tolosa en la que intercedié el santo madrilefio. En otra cartela el Milagro de
los dngeles arando y al lado el Milagro del paso del Jarama. Justo por debajo de estas escenas:
San Gregorio, San Ambrosio, San Agustin y San Jeronimo. En la pared enfrentada, sobre el arco,
dispuso las tres Virtudes Teologales: Fe, Esperanza y Caridad y por debajo dos nuevos lienzos
con los retratos de Carlos II y Mariana de Neoburgo (Fig. 63).
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Casa de la Villa (Madrid). Oratorio. Antonio Palomino, 1696. Foto JCML
60. Cupula. 61. Felipe IV. 2. Virgen en Gloria. 63. Milagros de San Isidro y santos. 64. La Caridad.






65. Ermita de Ntra. Sra. de la
Humosa (Los Santos de la
Humosa). Retablo fingido. Foto
ML

66. Ermita de Ntra. Sra. de la
Humosa (Los Santos de la
Humosa). San Isidro. Foto ML
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Ermita de Nuestra Senora de la Humosa, Los Santos de la Humosa
Hacia finales del siglo XVII

En la margen izquierda del rio Henares se levanta solitaria la ermita de Nuestra Sefiora de la
Humosa, justo en el lugar donde segtin la tradicion en 1384 se hall6 la imagen enterrada de la
Virgen, construyéndose entonces un pequeno santuario que seria el origen del actual. La ermi-
ta que hoy contemplamos es obra del siglo XVII, comenzada en 1677 por el maestro de obras
Pedro Garcia de Alcalg, finalizandose en 1684, de pequenas proporciones y con la tradicional
técnica de ladrillos y cajas de mamposteria al exterior. En el interior destaca sobre todo su
cabecera en donde se levanté un retablo de madera dorada de un solo cuerpo y coronado por
un lienzo de los Santos Nifos, que se encuentra enmarcado por una efectista pintura mural a
caballo entre el XVII 'y el XVIII, a modo de gran teldn sujetado por angelotes de buena factura
que ofrecen una mayor profundidad a la composicion (Fig. 65). Destaca en el coronamiento,
ademas de los elementos arquitectonicos fingidos, una cartela sujetada por escorzados angeles
en la que se pueden leer una cita extractada del Cantar de los Cantares: ASCENDIT SICUT
VIRGULA FUMI. A ambos lados del retablo, sobre las puertas, se representan las figuras de
San Agustin a cuyos pies aparece la leyenda: NOS INFORMI, VOS AUTEM FORTES (Primera
Epistola de San Pablo a los Corintios, 4:10) y al otro lado San Isidro con su habitual iconogra-
tia (Fig. 66), en el dintel fingido aparece: P M AGRICOLA EST. Tomado en esta ocasion del
Evangelio de San Juan 15:1 (Pater meus agricola est), capitulo que fue musicado por Alexander
Agricola (Gante,1446-Valladolid, 1506), obteniendo gran repercusion.

El intradés del arco del presbiterio también se encuentra pintado con temas florales,
geométricos e imitando marmoles, modelo que se toma en otras partes de la ermita.
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Iglesia parroquial de Santa Maria la Blanca, Alcorcon
Calle San Isidro, 2
Hacia segunda mitad del siglo XVII

El 10 de junio 1993 se declaraba Bien de Interés Cultural en la categoria de monumento a la
iglesia parroquial de Santa Maria la Blanca en la localidad de Alcorcén. El templo levantado
entre los siglos XVI-XVIII, sigue un modelo de clara influencia toledana en cuanto a su alzado
a base de fabricas de ladrillo y cajas de mamposteria. Se desarrolla segiin un esquema de la
planta de cruz latina, con abside poligonal y nave en tres tramos separados por arcos fajones
sustentados sobre pilastras toscanas, coro en alto a los pies y torre posiblemente de una ante-
rior construccion.

En el brazo derecho del crucero se representa sobre uno de sus muros un retablo fingido
de tres calles, la central se dejo vacia para albergar una imagen, hoy de la Purisima, en el atico
aparece Cristo como Salvator Mundi bendiciendo con dos dedos de su mano derecha y con la
izquierda sobre el orbe, en cuanto a su indumentaria sigue los modelos iconograficos habituales
con tlinica roja y manto azul; se remata la composicion con un frontén triangular en cuyo inte-
rior aparece la paloma del Espiritu Santo, piramides y cruz de remate (Fig. 67). A ambos lados
del atico sobre ménsulas se pintaron dos pequefias figuras de Addn y Eva sobre breve pedestal.
En las calles laterales la de la derecha representa a Santiago Matamoros rematado en su parte alta
por una especie de espejo oval con sinuosa decoracién en cuyo interior aparece San Pablo y a
la izquierda el Bautismo de Cristo y arriba en simétrica composicion otro 6valo con San Pedro.

De complicada catalogacion podria situarse su cronologia cercana a la segunda mitad del
siglo XVII. En cuanto a su autoria nada podemos avanzar.
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68. Monasterio de Santa
Marfa de El Paular (Rascafria).
Biblioteca. Vista general de la
béveda. Foto ML

368

Cartuja de Santa Maria de El Paular, Rascafria. Biblioteca
Finales S. XVII

La dilatada historia de la Cartuja de Santa Maria de El Paular se inicia en 1390 durante el
reinado de Enrique III prolongandose desde entonces con un continuo incremento patrimo-
nial y artistico. El decidido apoyo real y la magnificencia de sus expresiones artisticas no la
libraron de periodos de decadencia y desolacion que arruiné buena parte de lo hasta entonces
atesorado. Si bien los intentos por su recuperacion fueron incesantes desde el ultimo tercio del
XIX no seria hasta 1991 cuando se evaluarian de forma conjunta los dafios del edificio y sus
contenidos, redactandose en 1996 el Plan Director de Intervencién Integral auspiciado por el
Ministerio de Cultura y la Comunidad de Madrid.

Con anterioridad a la firma del Plan, se habia intervenido en una de las estancias de
mayor significacion para la comunidad y a la vez mds desconocidas: su Biblioteca. Situada
junto al atrio de la Iglesia entre la antigua capilla de San Joaquin y la primitiva celda prioral
se abre una amplio espacio circundado por una artistica libreria de nogal y pino y cubierto
por medio de una béveda de caiidén con lunetos. Es en este cubrimiento donde se localizan
una serie de pinturas murales de desconocido autor y que podrian estar realizadas en las
ultimas décadas del siglo XVII (Fig. 68). La falta de mantenimiento y conservacién de las
cubiertas en general, hicieron que las humedades y filtraciones acabaran con gran parte de
las pinturas murales. En su tratamiento, el temple seco fue sometido a varios procesos de
desalacion, consolidacidn, sellado de grietas y limpieza. El estado general de las pinturas
con importantes lagunas dificulta enormemente su identificacion, salvo en el caso de los
testeros de la sala en donde aparecen la Virgen con el Nifio y enfrentado San Bruno escri-

biendo tocado con un aura de seis estrellas en clara alusidn a los seis compareros del santo
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que fundaron la primera cartuja en las cercanias de Grenoble. En el centro de la boveda se

enmarca la figura de San Agustin quien es acompanado por otras dos representaciones simi-
lares cuyo deterioro hacen dificil su filiacion, entre ellas se abren los arcos en cuyo intradés
se sitlian interesantes decoraciones de guirnaldas, angeles, espejos, 6culos abiertos al cielo,
hornacinas en los que aparecen bustos romanos y medallones con rostros de santos cartujos.
En las pechinas representaciones de virtudes y cartujos en actitud de lectura. El conjunto
mantiene unos indices de calidad pictdrica nada desdefiables, tanto a nivel composicional
como en los detalles especificos.

Cartuja-granja de Talamanca del Jarama. Capilla
Siglos XVII-XVIII

Situada en la campifia del Henares, la villa destaca por su riqueza medioambiental y su patri-
monio artistico reflejo del esplendor de la zona a lo largo de los siglos, si bien estas circuns-
tancias se fueron diluyendo a partir del XVI. La lenta decadencia se intensificé durante el siglo
XVII, si bien durante este periodo se construiria una de sus edificaciones mas representativas,
una cartuja-granja dependiente de la de El Paular. El complejo agrario construido por los
cartujos en mamposteria y ladrillo, se articula en torno a un patio en forma de L al que se le
fueron sumando edificaciones hasta bien entrado el XVIII. Entre sus dependencias destacaba
en el piso alto las habitaciones de los cartujos y un interesante oratorio rectangular.

La capilla se encuentra totalmente decorada al fresco combinando estructuras fingidas
en zocalos que imitan marmol y elementos arquitecténicos pintados en los paramentos ver-
ticales que compartimentan el espacio para introducir escenas figurativas; a su vez quedan
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enmarcadas por molduras, guirnaldas, telas y conchas de forma ritmica y simétrica a lo largo
de todo el conjunto (Fig. 69). En el testero principal donde se situaba el altar destaca un lienzo
de la Inmaculada copia contemporanea de la de Alonso Cano flanqueada por dos ingenuas
composiciones al fresco que representarian seglin aparece escrito a sus pies a San Hugo y San
Telmo, aunque la figura de este tltimo no debe relacionarse con el santo dominico, sino que en
realidad se trata de un error porque deberia hacer referencia a San Antelmo de Belley, cartujo
y obispo al igual que San Hugo de Lincoln. En el lado largo entre las aperturas de las ventanas
se situa la representacion de San Pablo y enfrente la Magdalena penitente; en el lado corto a
ambos lados de la puerta de entrada dos escudos que simbolizan a la orden cartuja con las
siete estrellas y el emblema de la casa Borbén.

El techo con forma de artesa se encuentra dividido en cuatro espacios por medio de moldu-
ras con representaciones vegetales en cuyo interior y circunscrita por una moldura quebrada se
representan: La Inmaculada Concepcion; la Santisima Trinidad; Pentecostés y el Cordero Mistico,
obras que si bien no gozan de una calidad pictérica excepcional resultan de enorme significacion
en cuanto a la lectura del conjunto, pues a pesar de los marcados indicios del paso del tiempo y
sus palpables consecuencias, se trata de un conjunto conservado casi tnico en la Comunidad.

Iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncion, Navalcarnero.
Capilla de la Inmaculada Concepcién

Plaza Veracruz, 1

Juan Vicente Ribera, comienzos del siglo XVIIl. Antonio Palomino, hacia 1720

La poblacién de Navalcarnero, fundada en 1499, atesora en su templo parroquial un conjunto
artistico de enorme brillantez. La construccion de la iglesia, sobre la que se asienta la actual,
fue trazada a partir de 1520-1530 sufriendo muchas modificaciones posteriormente entre las
que no se descarta una atribuida a Alonso de Covarrubias. De planta longitudinal y tres naves
cubiertas por armaduras de madera se encuentran separadas por arcos pétreos que apean so-
bre pilares. Hacia 1580 se decidi6o ampliar el templo si bien solo se realizaria la cabecera. A lo
largo del siglo XVIII y debido a problemas de estabilidad y de desgaste de ciertas estructuras,
se acuerda construir una bdveda encamonada sobre la armadura de la nave central, conclu-
yéndose en 1720. Esta boveda de yeso y madera con su parte central plana y lunetos ciegos,
aumentaba la superficie en la que poder intervenir ornamentalmente. En esta ocasion se opto
por centrar el programa decorativo en tres grandes escenas pintadas por Antonio Palomino
(1655-1725), desde el coro a la cabecera: Anunciacion, Adoracion de los Pastores y Adoracion de
los Reyes Magos (Fig. 72). Sin embargo éste no habia sido el primer compromiso del cordobés
en la parroquia, pues hacia 1707 habia entregado un lienzo de tematica dominicana para el
retablo de la Virgen del Rosario (hoy del Sagrado Corazoén de Jesus), estructura que ademas
albergd un camarin en cuyo vano hubo también pintura mural, casi perdida, y que ha sido
redescubierta en la restauracién de 2007.

De las tres grandes composiciones pintadas al fresco, dos de ellas son originales, mientras
que la Adoracién de los Reyes Magos se rehizo afios después, parece que siguiendo el modelo
anterior, al hundirse esa parte de la béveda por problemas derivados de la filtracién de agua.
Las otras dos escenas enmarcadas por una moldura fingida, se corresponden con la personali-
dad pictérica del de Bujalance con un gran sentido decorativo, en ambos se mezclan recuerdos
de su aprendizaje cordobés y cierto regusto por la obra de Claudio Coello, de composicién
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70. Iglesia Parroquial de

Ntra. Sra. de la Asuncion
(Navalcarnero). Vista capilla
de la Inmaculada Concepcién.
Foto ML
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71. Iglesia Parroquial de
Ntra. Sra. de la Asuncién
(Navalcarnero). Capilla de la
Inmaculada. Detalle. Foto ML
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72. Iglesia Parroquial de
Ntra. Sra. de la Asuncion
(Navalcarnero). Béveda de
la nave central, Anunciacién.
Antonio Palomino.. Foto ML

equilibrada y elegante que se desarrolla sobre primeros planos de amplio desarrollo celeste sin
descuidar los elementos arquitectonicos y con un perfecto dominio de los escorzos, sus tipos
iconograficos continiian con modelos anteriores, de figuras vigorosas y dindmicas y colorido
claro y luminoso, si bien algunos acabados hablarian de la colaboracién de algtn discipulo.
Sus intervenciones en la iglesia pudieron continuarse en las pechinas de la cupula rebajada
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del crucero, aunque las existentes hoy dia no son de su mano, como tampoco otras obras a él
atribuidas de la Capilla de la Concepcion.

La capilla de la virgen de la Inmaculada Concepcién es otra de las joyas de este templo, tanto
a nivel artistico como histérico pues en ella se celebraria la velacion matrimonial entre Felipe IV
y Mariana de Austria en 1649 (Fig. 70). Tras una primera ubicacion en el presbiterio de la pa-
rroquial, en 1619 se coloca la primera piedra de la que iba a convertirse en un conjunto barroco
excepcional, desarrollandose las obras hasta 1644, si bien lo exhausto de las arcas de la cofradia
hizo que el magnifico retablo-camarin trazado por Pedro y José de la Torre no se materializara
hasta 1661, siendo dorado tres afos después. En su vano central se colocaria la imagen de la
Virgen, realizada en el ultimo tercio del XVI, sobre altar, escalones y peana repujados en plata.

El interior es de planta cuadrada sustentada por pilastras compuestas, con ctpula sobre pe-
chinas, tambor con balcén y linterna. La fastuosa decoracion del espacio, ademas de las referidas
estructuras se completa con dos retablos laterales realizados hacia 1684, si bien fueron retirados
en 1802 colocandose los actuales. En sus muros destaca un conjunto de lienzos encastrados en
recargadas molduras doradas y frescos de cambiante autoria y complicada atribucién, realizados
entre finales del siglo XVII y comienzos del XVIIL. Bajo la cornisa sobresale un Apostolado sobre
lienzo de excelente calidad y autor desconocido que sigue modelos de Rubens y Van Dyck. En la
zona superior de la capilla entre las pechinas y albergados por los tridangulos de los lunetos ter-
males se situan un total de ocho lienzos encastrados que si bien durante un tiempo se pensaron
de la mano de Palomino, a cuyo estilo recordaban, mas recientemente se han atribuido al circulo
de Isidoro Arredondo (c. 1657-1702) y sobre todo a Juan Vicente de Ribera (c. 1668-1736), el autor
de la decoracion de la capilla de las Santas Formas del Colegio Maximo de Alcala de Henares;
dato a tener en cuenta pues desde el siglo XVI la parroquial estaba vinculada a los jesuitas de
Alcala con lo que resultaria verosimil un encargo de este tipo. El estilo de Ribera tenia una fuerte
impronta del barroco decorativo madrilefio asi como del propio Palomino, cuyos tipos icono-
graficos y de composicion son claramente legibles en estas obras. Los ocho tridngulos curvos
representan a las mujeres fuertes de la Biblia. En el luneto dispuesto sobre el altar mayor se incor-
poran las figuras de Raquel a la izquierda y Judith a su derecha, facilmente identificables porque
su nombre aparece inscrito en el escalon en el que se apoyan; en el muro de la derecha y dentro
de un marco fingido, igual para todos los lunetos, se ubican los lienzos encastrados de Esther y
Ruth, esta ultima es la Ginica representacion sin cartela identificativa; en el muro de entrada se
disponen Rebeca y Débora y en el muro izquierdo Jael y Abigail (Fig. 71).

La frescos de las pechinas con sus tondos sobre lienzos encastrados y los gajos de la cupu-
la, fueron atribuidos sin mayor discusién a Mariano Salvador Maella (1739-1819), repitiéndose
sin ningun fundamento que apoyase esta propuesta, hoy se consideran obra de principios del
XVIII sin autor definido. En las pechinas aparecen las escenas marianas de la Coronacion, la
Asuncion, la Presentacion y la Anunciacién; mientras que en los espacios cupulares se distribu-
yen: la Inmaculada, San José, San Isidoro, San Ildefonso, San Juan Evangelista, San Julidn, San
Cristobal, San Eladio y posiblemente San Antonio.

Anexo a la capilla se dispone la estructura rectangular del camarin, divido en tres tramos
cubierto el central por casquete esférico y por bdoveda los laterales; esta disposicion genera
siete lunetos (el octavo se corresponde con el trasaltar) que se aprovecharon para instalar en
ellos nuevamente lienzos encastrados, mientras que en el espacio central se pintaron al fresco
simbolos alusivos a la Virgen.

Las pinturas de los lunetos son escenas que se corresponden con diferentes momentos de
la vida de la Virgen, en cuanto a su autoria, a pesar de no existir pruebas documentales, se han
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atribuido por su estilo, recursos compositivos y figuras al ya mencionado pintor madrilefio
Juan Vicente de Ribera. El conjunto se realizaria aproximadamente entre 1689 y 1702, de dibu-
jo preciso y resuelta ejecucion con pinceladas alargadas y muy diluidas, se caracterizan por la
forzada composicion, debido al punto de vista desde el que deben observarse, de ahi que las
figuras sean un tanto achaparradas y las arquitecturas converjan forzadamente hacia la parte
baja de la composicion. Los ecos de las estampas de Rubens y el estilo de Rizi y Coello estan
presentes de forma palpable.

Los personajes quedan remarcados por arquitecturas que recogen la mirada hacia el tema
principal ayuddndose igualmente por un colorido mas vivo y una luz focalizada en los ele-
mentos a destacar. A pesar de una cierta monotonia general las actitudes dindmicas y los
amplios ropajes animan un tanto las escenas.

El conjunto se compone de los siguientes temas: los Desposorios de la Virgen, la Anuncia-
cion, la Visitacion, la Adoracion de los Pastores, la Adoracion de los Reyes, la Presentacion del
Nifio en el Templo y la Asuncion y Coronacién de la Virgen.

En suma, un conjunto el de la parroquial de Navalcarnero que es un auténtico referente de
las diferentes facetas artisticas en toda su extension y donde autores y obras se convierten en

el maximo exponente de lo que el mundo del Barroco lleg6 a desplegar.

Hospital de Nuestra Seiiora de la Misericordia o de Antezana,
Alcala de Henares. Capilla

Calle Mayor, 46

Juan Vicente Ribera (atribuido). Principios siglo XVIII

El 18 de octubre de 1483 se otorgaba en la villa de Alcala de Henares testamento por parte de
don Luis de Antezana y su mujer dofa Isabel de Guzman por el que se fundaba un hospital
gratuito en la calle Mayor. Ya en el XVI la institucion habia alcanzado un cierto renombre
ampliandose sus instalaciones; uno de sus mas ilustres protagonistas fue Ignacio de Loyola
quien acudié como alumno a la universidad para estudiar el Bachillerato en Artes en el curso
1526-1527, paralelamente asistia y predicaba entre los enfermos. La institucion siguié crecien-
do y en el siglo XVII las intervenciones se centraron sobre todo en el recinto eclesiastico, que
curiosamente habia sido el menos fomentado, teniendo habilitado un pequeno espacio con
altar y retablo a modo de iglesia. Tras la ampliacion de ésta y debido al interés personal de
varios jesuitas se decide actuar sobre la celda de la planta superior que habia sido ocupada por
San Ignacio, si bien se consagra en 1616, pocos afos después volvia a convertirse en estancia.
En 1667 la Compania de Jesus intenta construir un nueva capilla en este lugar dedicada a su
fundador, autorizandose por el rector del colegio y el cabildo del hospital en 1669. Resultado
de este acuerdo es la utilizacion de la estancia ignaciana alta y baja a la que se incorpora un
pequeiio atrio de entrada a los pies de la iglesia.

La modesta arquitectura de la capilla, de quien desconocemos su autoria, es de planta
rectangular compuesta por dos ambitos separados por arco toral, la antecapilla cubierta por
bdveda de arista y la capilla propiamente dicha con cupula sobre pechinas. El conjunto se
encontraba originariamente decorado con pintura mural al temple, si bien hoy dia esta muy
perdido y solo podemos intuir parte de su decoracion por fotografias antiguas (Fig. 73). Gra-
cias a ellas y a los restos pictdricos se ha podido reconstruir la cartela que sobre el muro del
Evangelio manifestaba la razén de la construccion: “IHS ESTA CAPILLA FUE EL APOSEN-



73. Hospital de Antezana (Alcala
de Henares). Capilla. Detalle.
Foto MT

74. Hospital de Antezana (Alcala
de Henares). Capilla. Pechina.
San Francisco Javier. Foto MT
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TICO/ EN QUE VIVIO PARA/ ASISTIR A LOS ENFER/ MOS S. IGNACIO/ DE LOIOLA”
La cartela aparece dibujada sobre fondo fingido céncavo, flanqueada por dos ménsulas con ca-
bezas de querubines y a ambos lados angeles con cuernos de la abundancia repletos de flores.
En este espacio destaca sobre todo la cupula que conserva las cuatro pechinas que representan,
envueltos en guirnaldas florales y filacterias con su nombre a: San Francisco de Borja, San
Francisco Javier (Fig. 74), San Luis Gonzaga y San Estanislao de Kostka. La calota solo conser-
va varias bandas de su decoracién primitiva con representaciones florales. También pueden
admirarse los jarrones de los lunetos. En la antecapilla la béveda mantiene una decoracién
arquitecténica en unién de grandes jarrones en los lunetos. En cuanto a su autor, si bien es
desconocido, se ha puesto en conexion con las pinturas de la capilla de las Santas Formas en
esta misma localidad, atribuyéndose por tanto a Juan Vicente de Ribera (c. 1668-1736).

La decoracion se complementaba con un retablo en madera dorada y tres pinturas, la cen-
tral dedicada a San Ignacio de cuerpo entero es un lienzo firmado por Diego Gonzalez de la
Vega en 1669 y en el banco dos escenas con visiones que tuvo el santo.

Iglesia de San Pedro Apdstol, Los Santos de la Humosa
Plaza Benita Santos Juarranz, 1
Juan del Cerro. 1714,

Sobre el valle del Henares y asentada en lo alto de un pequefio cerro, se yergue orgulloso el perfil
de la iglesia de San Pedro Apostol en los Santos de la Humosa, poblacién que recoge en su topo-
nimia el nacimiento de san Justo y Pastor en su territorio. Levantada sobre un templo anterior
del que tenemos noticas desde finales del siglo XV y al igual que habia ocurrido en otras po-
blaciones, el crecimiento de la vecindad y el escaso espacio que se disponia en la antigua iglesia
motivo que se oficializara una peticion en 1562 al arzobispado de Toledo para obtener licencia de
obras de ampliacion. Diferentes problemas, pleitos y falta de recursos econdémicos ralentizaron
su progreso lo que hizo que durante buena parte del XVI y el XVII convivieran la nueva cons-
truccion iniciada por la cabecera, con la antigua iglesia, hasta su finalizacién definitiva en 1677
con el pdrtico de entrada. La iglesia de amplia nave tnica dividida en tres tramos que se cubren
con béveda de arista, se caracteriza al exterior por sus muros de mamposteria y sillar y su cabe-
cera poligonal asi como por su torre en parte subsistente de la obra anterior.

En su interior, maltratadas por el tiempo y la suerte cambiante se han podido conservar
varias intervenciones pictoricas sobre muro, aunque en un estado bastante insatisfactorio lo
que motivo una activa campafa de recuperacion y consolidacion para paliar o al menos mi-
nimizar los dafios causados.

La mayor intervencion pictérica mural de la iglesia se concentra en el presbiterio poligo-
nal de tres pafios cubiertos por aristas, las molduras arquitectonicas se aprovecharon como
medio de separacion y zona de decoracién con motivos geométricos y vegetales (Fig. 75). Los
espacios triangulares por encima de la linea de impostas se reservaron para las composiciones
figuradas, siendo las escenas representadas: en el centro y debido a que antiguamente albergéd
un gran retablo barroco, se ha perdido casi en su totalidad apenas se perciben algunos retazos,
angeles y las figuras de Dios Padre y Cristo coronados por el Espiritu Santo; justo por encima
en la zona decorativa se incluyd el escudo del cardenal Portocarrero. En el paio de la derecha
el Bautismo de Cristo y en el de la izquierda la Asuncion (Fig. 76). Las pinturas estan fechadas
y firmadas por Juan del Cerro en 1714, aunque no se tiene constancia cierta si es el nombre



del pintor o el de algiin cofrade. En el Bautismo de Cristo en el Jordan destaca su variedad de

planos en base a recursos cldsicos, siendo la imagen principal la que centraliza la composicion
con figuras bien delineadas y dindmicas; con elementos de refuerzo visual gracias a escorzos
que proyecta la composicién y reafirman la profundidad de la escena. En el angulo inferior
derecho se asocia a este tema con el de un grupo de condenados vigilados por un diablo con
cabeza de perro. En el panel de la Asuncion de la Virgen se divide la composicion en tres re-
gistros de marcada ascensionalidad y cuya lectura se inicia en la zona baja en la que aparecen
sobre nubes un grupo de santos vestidos con habito franciscano en un lado y compensando la
disposicion en la parte contraria un coro de angeles musicos. La franja intermedia estd ocu-
pada por un grupo de santos sin adscripcion definida, en el centro San Justo y San Pastory a
la derecha Moisés y el rey David. La escena se corona con la imagen de la Virgen acompanada
por San Pedro entre nubes sostenidas por angeles.

Sin embargo, éstas no son las tnicas pinturas murales del templo. En el mismo presbiterio
se han descubierto durante la ultima restauracion dos pequefias hornacinas con restos de pin-
tura decorativa, también se conserva la policromia con ajedrezado bicolor del intradés y arco
de entrada a la capilla bautismal, zona esta tltima donde también se ha logrado recuperar par-
te de su pintura con motivos florales, grecas y formulas geométricas realizadas con plantillas.
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75. Iglesia de San Pedro Apdstol

(Los Santos de la Humosa).

Asuncidn, Trinidad y Bautismo

de Cristo. Foto MLT
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76. Iglesia de San Pedro Apéstol
(Los Santos de la Humosa).
Asuncién de la Virgen. Foto MLT

Iglesia parroquial de la Asuncién de Nuestra Senora, Meco
Plaza de la Constitucion s/n
Posteriora 1714

Elevado sobre una barbacana de sillarejo con contrafuertes construida durante el siglo XVIII,
el templo de la Asuncion de Nuestra Sefiora es un edificio edificado durante la segunda mitad
del siglo XVI con muros de piedra, en la zona de las naves, mientras que en la cabecera, cti-
pula y torre (donde se utilizo el ladrillo) son del XVII-XVIII. Es un templo de tres naves con
pilares circulares muy esbeltos, que recuerdan a las iglesias de planta salén alemanas y arcos de
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medio punto. Se cubre el templo con béveda de cruceria muy plana con combados, terceletes

y ligazones. En el espacio anterior a la capilla mayor se abre una gran ctpula sobre pechinas y
tambor con decoracién del siglo XVIII. La cabecera plana acoge un magnifico retablo.

En 1699 se solicitaba al arzobispado de Toledo permiso para continuar las obras ya que
parte del transepto y la ctipula se encontraban en peligro de hundimiento. Acudi6 a revisar la
obra el arquitecto y ocasionalmente pintor Teodoro Ardemans quien realizé un informe sobre
el estado ruinoso de esta parte del edificio y un presupuesto para demoler y reedificar toda esta
zona, tras su aceptacion la obra quedd concluida en 1714. La nueva ctpula de original decora-
cion conserva dvalos con pintura, aparentemente sobre lienzo pegado en tablas encastradas,
de autor desconocido que representan a Angeles Musicos (Fig. 77). Cuatro en las pechinas,
otros cuatro en molduras cuadradas en el tambor entre las ventanas y cuatro nuevos dvalos
en la boveda semiesférica. Completan la decoracion sobre los retablos laterales, dos pinturas
murales dentro de barrocos 6valos fingidos representando a San Justo y San Pastor (Fig. 78).

Iglesia del monasterio de Nuestra Sefiora de Monserrat, Madrid
Calle de San Bernardo, 79
Pedro de Calabria Escudero. 1719-1720

El nacimiento de esta institucion benedictina, fue el resultado de un desencuentro con la casa
madre en Catalufia. En 1641, los monjes naturales de la Corona de Castilla fueron expulsados
de la abadia de Monserrat durante la sublevacion del principado, recalando en la Corte prime-
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77. Iglesia Parroquial de la
Asuncién de Ntra. Sra. (Meco).
Cupula. Foto ML

78. Iglesia Parroquial de la
Asuncién de Ntra. Sra. (Meco).
San Justo. Foto MLT
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79. Iglesia de Montserrat
(Madrid). Béveda de la nave.
Pedro de Calabria. Foto JCML

80. Iglesia de Montserrat
(Madrid). Escudo. Pedro
de Calabria. Foto JCML
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ramente a las afueras de la ciudad en la llamada Quinta del Abronigal de donde pidieron en

repetidas ocasiones ser trasladados lo que consiguieron, tras solventar multiples problemas en
1647, asentandose junto a la puerta de Fuencarral en la ubicaciéon que hoy ocupan en la calle
de San Bernardo.

Las obras de la actual iglesia dieron comienzo en 1668 segun los planos de Alonso Carbo-
nel, posteriormente modificados por Sebastidn Herrera Barnuevo, y con la participacién de
otros maestros incluyendo la de Pedro de Ribera ya en el XVIII. Sobre el plano se dibujan tres
naves, mas ancha y alta la central. Las naves laterales hacen las veces de capillas interconexio-
nadas, siendo las dos mas cercanas a la cabecera (que quedé inconclusa), espacios cupulados
independientes. Sus alzados, elegantes y proporcionados se corresponden con férmulas barro-
cas de profusa decoracion.

La nave central, cubierta por béveda de caindn con lunetos se articula en cuatro tramos
aprovechados para incluir pinturas del vallisoletano Pedro de Calabria Escudero (c. 1675/9-
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1738), discipulo de Lucas Jorddn, y depositario de diversos cargos pictéricos otorgados por
Felipe V (Fig. 79). Para los benedictinos de Monserrat en la Corte pint6 en 1719 tres grandes
escenas: San Benito y la visién de la Santisima Trinidad, la Muerte de Santa Escoldstica y San
Benito recibiendo en la Orden a San Mauro. Todas ellas pintadas en tonos terrosos para des-
tacar sobre el negro de los habitos y donde prima la claridad expositiva tan solo matizada
con timidos paisajes o referencias a interiores muy sucintas. En el muro de acceso a la capilla
Mayor, aparece una Inmaculada Concepcion. El conjunto se completa en el muro del testero
del coro alto con la representacion de: San Benito entregando la Regla de la Orden a la Virgen
en presencia de San Mauro y San Pldcido.

Justo por debajo de esta imagen se abre una peculiar tribuna sustentada por dos estipites
antropomorfos de yeso a modo de mascarones de barco. La tribuna cubierta por béveda
oval plana, conserva en su centro dentro de molduras de diverso perfil, una pintura de un
escudo real, realizado por Pedro de Calabria en 1720, en cuyo escusén aparecen en plata cin-
co escudetes en azur puestos en cruz con cinco bezantes en plata puestos en sotuer, bordura
de gules con seis (siete era lo habitual) castillos de oro, en clara alusion al reino portugués.
Este blason resulta totalmente anacrénico pues desde 1668 no aparecian las armas de Por-
tugal por haberse independizado, en realidad el escudo de época de Felipe V en su escusén
debian aparecer las tres flores de lis; pudo tratarse de un error al copiar de una plantilla o
ejemplo anterior (Fig. 80).

Colegio Imperial (actualmente Instituto San Isidro), Madrid.
Capilla de la Real Congregacion de la Purisima Concepcion
Calle Toledo, 39

Juan Delgado, 1726-1730

Tras el fallecimiento en 1603 de Maria de Austria, se harian efectivas las mandas testamen-
tarias por las que la emperatriz donaba gran parte de su fortuna para la construcciéon de un
colegio de nueva planta en el antiguo solar de los jesuitas, recibiendo a partir de 1609 la deno-
minacién de Colegio Imperial. El hoy Instituto de San Isidro, heredero de una larga tradicién
de docencia e investigacion, atesora varias piezas artisticas de enorme significacién siendo
una de ellas el patio que Melchor de Bueras levanto en 1679. La otra, mucho mas desconocida,
es la capilla de la congregacion de la Purisima Concepcidn a la que se accede por el llamado
Patio de los Estudios, fundada sobre una anterior que se arruiné en 1713. Tan s6lo un afno
después y hasta 1724 se construird una alargada sala rectangular dedicada a esta advocacion
bajo el proyecto del maestro Francisco de Camuiias, quien cubrié tan amplio espacio con una
béveda esquifada (Fig. 81).

Para la decoracion de la misma se contd con la participaciéon de un apenas conocido pin-
tor: Juan Delgado, del que sabemos gracias a Cedn que era vecino de Madrid a principios del
XVIII, que habia participado en 1719 en la ermita de la Virgen del Puerto y que en fecha simi-
lar habia retocado la Gloria en San Felipe el Real, obra de Herrera el Mozo. Mayor importancia
tiene que fuera discipulo y cultivara la amistad de Antonio Palomino a quien dedicé cuatro
décimas de alabanza en su Museo Pictérico y Escala Optica. Segin Tormo, esta amistad fue la
detonante de que el cordobés habiendo recibido el primer encargo, delegara su realizacion en
Delgado, quien entre 1726 y 1730 completaria la decoraciéon con suma satisfaccion de la con-
gregacion que le encomendaria a continuacion la decoracion de sus muros.
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81. Capilla de la Congregacién
de la Purfsima del Colegio
Imperial (Madrid). Capilla,

vista general. Juan Delgado.
Foto JCML

La composicion de espectacular escenografia, se articula en base a una arquitectura fingi-

da de dindmicas lineas concavo-convexas que encuadran hornacinas y capillas por medio de
columnas salomoénicas. Por encima de la referida arquitectura en un despliegue de guirnaldas
y elementos decorativos, se abre un celaje donde se presentan varios simbolos inmaculistas.
De factura bastante seca y colores acidos, estas pinturas al temple buscan armonizar todo este
universo a pesar del aparente caos. Los fundadores de las més importantes Ordenes aparecen
agrupados bajo la proteccion de diferentes representaciones de la Virgen en el centro de los
lados largos; bajo la proteccion de la del Rosario: San Agustin; Santo Domingo de Guzmdn; San
Francisco; San Ignacio y a su lado San Juan de la Mata y Félix de Valois. Justo enfrente y bajo la
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virgen de la Leche: San Pedro Nolasco; San Francisco de Paula; San Juan de Dios, San Benito;

San Bernardo; San Basilio y San Norberto (Fig. 82).

Sobre el altar principal en la cabecera de la capilla se representa a la diosa Atenea
personificacion de la sabiduria y la ciencia, se presenta con una esfera armilar y con un
dragén sobre su casco, simbolo del instituto, junto a la inscripcién latina: “REG. AR-
CHIGYMN. MATRIT. A CAR.III RESTIT. ET AUCTUM?, es decir, “REALES ESTUDIOS
SUPERIORES DE MADRID, RESTAURADOS Y AMPLIADOS POR CARLOS IIT”. Esta
imagen, realizada posteriormente al resto de frescos, estuvo oculta hasta 1985 por un cua-
dro de Cristo en casa de Marta y Maria. A ambos lados en hornacinas, completan el
frontal las imagenes de Santa Teresa de Jesiis y Santa Clara y enfrente Elias y San Felipe
Neri. La estructura de esta composicion arquitectonica se cierra en sus cuatro esquinas
por la presencia de los evangelistas con sus atributos y en la parte alta con medallones de
profetas y mujeres fuertes de la Biblia entre guirnaldas. La obra de Delgado toma fuerza
nuevamente en la parte celestial donde se escenifica el Apocalipsis, con el Padre Eterno,
San Miguel (Fig. 83) y Uriel, la bestia de siete cabezas junto a la ciudad de Babilonia, el
Cordero sobre el libro de los siete sellos y la Inmaculada Concepcion alada. Las rotundas
figuras se nos muestran en forzado movimiento, aunque no siempre consiguen dar esa
sensacion de dinamismo pretendido. Como conjunto resulta una manifestacién de cla-
ro gusto barroco manteniendo reminiscencias clasicas dentro de ese ambiente teatral de
asombroso impetu.
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82. Capilla de la Congregacién

de la Purisima del Colegio

Imperial. (Madrid). Detalle de la
béveda, Virgen del Rosario. Foto

JCML
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83. Capilla de la Congregacién
de la Purfsima del Colegio

Imperial. (Madrid). Detalle de la %
béveda, San Miguel. Foto JCML
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84. Iglesia de San José (Madrid).
Cdupula. Luis Gonzélez Veldzquez.
Foto JCML

Iglesia parroquial de San José, Madrid
Calle Alcalg, 43
Luis y Alejandro Gonzélez Veldzquez, 1737-1739

Situada en la confluencia de la calle Alcala con Gran Via se levanta el tinico resto que sobrevive
del que fuera Convento de Carmelitas Descalzos fundado en 1586 aunque ocupado desde 1605,
y que por expreso deseo de Felipe III se puso bajo la advocacién de San Hermenegildo. La
iglesia primitiva fue demolida en el siglo XVIII para construir un nuevo templo bajo las trazas
de Pedro de Ribera, iniciandose aproximadamente en 1730 y concluyéndose hacia 1748. Tras la
desamortizacion de Mendizabal el conjunto conventual que habia quedado desocupado, asu-
mio la parroquia de San José. El templo de tres naves se distingue por su planta de cruz latina
en cuyo crucero se abre una ctpula sobre pechinas, mientras que el resto del templo se cubre
por bévedas de cafidn rematadas en sus extremos por lunetos. El acceso al templo se hace por
medio de un amplio atrio en cuya béveda plana se disponen pinturas murales bicolores de
caracter decorativo donde la geometria y lo vegetal se materializan en intrincadas plantillas
entrelazadas. Una vez en su interior destaca la decoracion de la béveda de su nave central y
brazos del crucero, donde dentro de molduras mixtilineas con un criterio ciertamente arcai-
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85. Iglesia de San José (Madrid).
Capilla de Santa Teresa.

Hermanos Gonzalez Velazquez.
Foto JCML
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zante se incluyen temas carmelitanos: La Virgen del Carmen entregando el escapulario a San
Simén Stock; San Elias; Eliseo recibiendo el manto de Elias; la Transverberacién de Santa Teresa
o San Juan de la Cruz; en los brazos del crucero se incluyeron dos imdgenes mas de santos
carmelitas de dificil identificacion debido a su oscurecimiento. En los lunetos se aprovecharon
los triangulos concavos para introducir angeles o decoraciones vegetales. Las pinturas corrie-
ron a cargo de Luis Gonzalez Velazquez (1715-1763), pudiéndose comprobar la base italiana
de su formacioén, aun asi todavia los recursos utilizados son sencillos y faltos del concepto
decorativo que conseguira en proyectos posteriores. El conjunto se encuentra fechado hacia
1739 convirtiéndose en una de las primeras apuestas para la obtencion de titulos en la corte.

Teniendo como punto focal el profundo presbiterio culminado por la imagen escultérica
de la Virgen del Carmen obra de Roberto Michel, se abre un elocuente espacio en el crucero
del templo en cuyas mal conservadas pechinas se despliegan cuatro escenas cuyos protago-
nistas se nos muestran en actitud poco habitual al aparecer todos a caballo: Pedro de Amiens
el Ermitafio quien inici6 la llamada cruzada de los pobres, preludio de la primera cruzada; el
carmelita arzobispo de Creta y patriarca latino de Constantinopla San Pedro Tomds, quien
participd en 1365 en la cruzada contra Alejandria; el también carmelita y obispo de Fiésole,
San Andrés Corsini, que gracias a su intercesion en 1440 los florentinos vencieron en la batalla
de Anghiari; y por ultimo otro carmelita, el venerable Domingo de Jestis Maria, Ruzola, quien
entré triunfalmente en Praga tras vencerse a los protestantes en 1622 (Fig. 84).

Luis Gonzalez Velazquez es el artifice de todos estos escenograficos murales que resultan
un tanto apagados, sin tension, con composiciones envaradas que se compartimentan de for-
ma muy similar y que a fuerza de repetirse pierden vigor y el efecto sorpresa, los protagonistas
en el centro con el caballo en corveta, abajo los ejércitos vencidos y en los vértices superiores
angeles que recogen una especie de telon adaptandose al espacio, en inverosimiles posturas y
sin apenas espacio. El tambor presenta pilastras pareadas que se prolongan en pares de nervios
que decoran el intradds de la cupula y que convergen en el anillo de la linterna. Los ocho ple-
mentos resultantes se utilizan para contener representaciones molduradas de angeles con los
simbolos de la pasion y figuras alegéricas. En esta obra pudo colaborar su hermano Alejandro
(1719-1762) lo que acabaria por convertirse en algo frecuente.

Mayor fortuna obtuvo sin embargo en la magnifica capilla de Santa Teresa, conjunto en
donde trabajarian varios pintores y escultores que potenciaron la unidad del mismo (Fig. 85).
Situada a la izquierda del crucero, destaca por su planta central trebolada con elegante cupula,
asi como por la cuidada decoracion arquitectonica. Entre 1737 y 1739 podemos situar los tra-
bajos de los hermanos Gonzélez Velazquez, con especial presencia de Luis quien intervendria
en la decoracion al fresco de gran parte del oratorio. Asi en los machones achaflanados se
colocaron cuatro lienzos adosados al muro con dindmicos marcos rococds que representan a
las carmelitas: Santa Maria Magdalena de Pazzis (firmado y fechado en 1737); Beata Arcdngela
Girlani; beata Francisca de Amboise y beata Juana de Tolosa. Justo por encima se abren las cua-
tro pechinas al fresco en donde Luis Gonzalez Velazquez introdujo temas referidos a mujeres
fuertes de la Biblia como prefiguracion de la Virgen: El Encuentro entre Esther y Asuero; Esther
y Mardoqueo; la Profetisa Débora venciendo a Jabin y Abigail y la Reina de Saba. En la exedra
central y en su medio punto sobre el altar mayor se representa al Espiritu Santo, un libro abier-
to y un tintero parece que en clara alusion a la santa de Avila. En los tridngulos de las exedras
laterales: Judith y Holofernes, Abigail en el desierto; Jael matando a Sisara 'y Ruth y Booz. Asi
mismo en la béveda de entrada a la capilla aparecen imagenes muy deterioradas. Todas estas
representaciones tuvieron que seguir el estricto consejo y amplias instrucciones de un teélogo
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pues algunas no eran temas habituales. Luis Gonzalez Veldzquez se muestra en esta ocasion
depositario de su experiencia en labores escenograficas desarrollado junto a Santiago Bonavia
en el coliseo del Buen Retiro lo que le reporta a los esquemas compositivos una teatralidad
contenida que busca resortes visuales efectistas.

La ctpula que se erige sobre un tambor ciego muestra la exuberancia decorativa de mol-
duras en yeso y guirnaldas que dividen el intradds de la misma en ocho, es aqui donde se
asientan pinturas murales que fingen arquitecturas alternando ventanas ciegas pintadas con
grandes jarrones florales.

El resto de la capilla aparece decorada por un completo programa en el que aparecen
detallados en diferentes técnicas y materiales todos los temas y simbolos del Carmelo. En las
exedras laterales por ejemplo se colocan en sus muros curvos cuatro lienzos adaptados de Pe-
dro Rodriguez de Miranda (1694-1766), quien habia aprendido la profesién junto a su tio Juan
Garcia de Miranda, pintor de camara de Felipe V. Los temas forman parte de un programa
iconografico preciso como ya comentdbamos anteriormente, en este caso: Elias anunciando a
Acad la sequia; El profeta vaticinando la muerte de Ococias; Elias alimentado por un dngel y la
Resurrecion del hijo de la viuda de Sarepta.

La decoracion de la capilla se completa con dos amplias pinturas murales enmarcadas
por guirnaldas que flanquean el retablo mayor. Representan a Santa Teresa como Doctora 'y
la Transverberacion de la Santa, ambas firmadas con las siglas “C.C.P. 45”. A pesar de creerse
durante mucho tiempo obras de época, estimamos que la abreviatura hace referencia a su rea-
lizacién en 1945 lo que hemos podido corroborar tras consultar una fotografia estereoscopica
del conde de Polentinos tomada entre 1892 y 1930 de la cabecera de la capilla, en ella se observa
que en este momento no existian las citadas pinturas murales.

Iglesia catedral castrense del Sacramento. Antigua iglesia
del convento de Bernardas del Sacramento, Madrid

Calle del Sacramento, 11

Luis y Alejandro Gonzélez Veldzquez. 1742-1743.

En el vértice formado por las calles del Sacramento, Pretil de los Consejos y de la Villa, se alza
el que en tiempos fuera templo del monasterio cisterciense del Sacramento, ahora Catedral de
las Fuerzas Armadas. Su localizacion, enfrentada a la calle Mayor, le reporté un inmejorable
mirador sobre una de las arterias mas importantes y concurridas de Madrid, paso obligado de
comitivas y espacio de representacion.

El promotor del convento fue el duque de Uceda, don Cristébal Gémez de Sandoval y
Rojas, quien para perpetuar su memoria no s6lo mandé construir un palacio (hoy sede de
Capitania General y del Consejo de Estado) como digno contrapunto al cercano Alcézar, sino
que también inicié el proyecto para su ultima morada justo al lado de su residencia cortesana.

Asi en 1615 se inician los tramites para la creacion de una fundacion religiosa que acogiera
su cuerpo y donde se velara por el eterno descanso de su alma. Para ello se hizo venir del con-
vento de Santa Ana en Valladolid a un grupo de monjas para fundar el convento del Santisimo
Sacramento bajo la advocacion de San Bernardo. Sin embargo los continuos pleitos con los
herederos del duque retrasaron la construccion hasta cincuenta y seis afios mas tarde.

Finalmente en 1671 el arquitecto y aparejador mayor de las Obras Reales, Bartolomé Hur-
tado Garcia (1628-1698) entregara el proyecto del convento e iglesia segin consta en las por-



86. Iglesia Catedral de las
Fuerzas Armadas (Madrid). Vista
General de la clpula y pechinas.
Foto JCML

menorizadas condiciones. En planta se podia observar junto a una bien delineada iglesia,

una intrincada y compleja sucesién de estancias y dependencias pertenecientes al convento
distribuidas en torno a un patio cuadrangular, todo ello se perdié en 1979, cuando la parte
conventual fue vendida y demolida. Hoy por tanto solo queda la iglesia como mudo testigo de
su pasado. De amplia nave longitudinal se encuentra compartimentada en tres tramos cubier-
ta con boveda de medio cainén con lunetos. En sus muros se abren tres capillas-hornacinas a
cada lado que ofrecen acomodo a igual numero de retablos donde destacan sus esculturas asi
como variadas pinturas, si bien los ejemplos mds significativos se localizan entre el crucero y
el presbiterio con obras incluso de Lucas Jordan, asi como en la elegante ctipula que corona el
espacio central.

La antigua iglesia del Sacramento es depositaria de un complejo programa iconografico
que se extiende por todo el templo y cuyas imdgenes interpretan diversos pasajes referidos
a la Eucaristia y otros destinados a elogiar a algunos santos de la Orden. Este ciclo pictdrico
elaborado sobre muro fue realizado por dos de los hermanos Gonzalez Veldzquez, esta saga
familiar encabezada por su padre el escultor Pablo Gonzalez Velazquez se completaba por los
tres hermanos: Luis (1715-1763), Alejandro (1719-1762) y Antonio (1723-1793); y tuvo continui-
dad con sus nietos: Zacarias, Castor, Antonio e Isidro.

El repertorio comienza en el nartex de entrada donde sobre la béveda aparece una sencilla
Gloria con dngeles firmada por el mayor de los hermanos en 1742. Ya en el interior se despliega
un interesante conjunto firmado en colaboracién entre Luis y Alejandro, parece que el prime-
ro se especializé en las composiciones figurativas, mientras que Alejandro se decantaba por
la ejecucion de las arquitecturas fingidas, no resulta extraio pues que valorando su dilatada
experiencia fuera nombrado maestro de perspectiva en la Real Academia de San Fernando.
Dicha cooperacién no siempre determina la autoria precisa de algunas obras pues ambos par-
ticiparon activamente en el conjunto.
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87. Iglesia Catedral de las
Fuerzas Armadas (Madrid).
Detalle de la ctipula. Foto JCML
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A los pies de la iglesia, sobre el coro alto, se nos presenta dentro de un marco moldurado
un fresco que representa a San Juan Bautista en el desierto, de sencilla composicion destaca
la figura principal dispuesta en una artificiosa postura que busca mas el alarde técnico que la
claridad expositiva.

Sobre la béveda de la nave central y aprovechando la compartimentacion en tres tramos de
la misma se introdujeron pinturas alusivas a santas destacadas de la Orden, asi encontramos a:
Santa Isabel como abadesa benedictina; Santa Catalina de Suecia, religiosa cisterciense y Santa
Gertrudis Magna (Fig. 88). Todas ellas siguen una estética similar en la que la protagonista de
la composicién se muestra entre nubes recibiendo el mensaje de la Virgen, de Cristo, o por la
intercesion del céliz eucaristico. La serie se completa con Santa Escoldstica situada en el tramo
de boveda correspondiente al presbiterio sobre el retablo mayor. Como en los tres casos ante-
riores, la santa aparece con su hébito y acompanada de angeles que portan el baculo de su dig-
nidad como abadesa. Este ultimo fresco se encuentra firmado a los pies de la monja por “Luis
Belazquez a° 1742”, siendo extensiva su autoria a las situadas en los otros tramos de la boveda.

Pero sin lugar a dudas el punto focal de la decoracién se centra en la ciipula encamonada
con tambor y linterna donde se desarrolla en toda su extensién un programa que conjuga una
simbologia eucaristica basada en prefiguraciones, emblemas y alegorias, con una labor esce-
nografica de marcada significacion (Fig. 86).

Este cimulo de manifestaciones pictoricas, se inicia en cuatro amplias pechinas articula-
das de forma similar dividiéndose en dos secciones, en la superior un santo y en la baja una
figura alegérica, la composicion se refuerza con cartelas en letras capitales que indican alguna
virtud alusiva al protagonista, todas ellas juegan con la espacialidad con diversos recursos
pictdricos entre los que destacan las molduras fingidas y los escorzos de los angeles, a veces de
imposible equilibrio. Asi en una de ellas encontramos la figura de San Benito con su habitual
iconografia presentandonos en la parte inferior la que se consideraba una de sus virtudes: la
Caridad. La leyenda a su pies reza: “Bendito por gracia y nombre fue Benito y no es exceso
que a quien el mundo desprecia de bendiciones el cielo” En otra se representa a San Bernardo
en conjuncion con una alegoria de la Fe o bien una imagen de Esther. Su lema: “Lacteos vir-
gineos candores. Bernardo gusto o portento. Ya no es extrafio lo dulce si tan melifluo fue el
premio”. Las otras dos estan dedicadas a honrar a las hermanas de los anteriores, la primera es
Santa Humbelina y abajo una figura femenina que porta un caduceo como simbolo de la paz
y atributo de justicia, podria estar haciendo referencia a Abigail como modelo de prudencia,
esta pechina aparece nuevamente firmada por Luis Gonzalez Velaquez, si bien en 1743. En la
cartela se introduce este texto: “Humbelina de su hermano Bernardo distingui el sexo. Que
en los santos y en los humildes los equivoca el afecto”. La cuarta representa a Santa Escolastica,
hermana de S. Benito de Nursia y en el campo inferior una mujer con palomas y flores posible
alegoria a la muerte de la santa pues S. Benito tuvo la vision de su fallecimiento por medio de
una paloma que ascendia al cielo. En esta ocasion el pintor juega con un repetido efecto visual
al simular que el ala del angel del angulo superior izquierdo traspasa la ya de por si fingida
moldura. El texto bajo sus pies dice asi: “De Escolastica y Benito abundancia madre a un tiem-
po fue Aurora que nos produjo dos hermanos soles bellos”.

Por encima se encuentra el amplio tambor, en cuyo anillo de arranque y dentro de carno-
sos marcos vegetales de yeso coronados se represento a los cuatro evangelistas; el espacio cir-
cular se halla compartimentado en ocho paneles rectangulares, la mitad son escenas biblicas
pintadas a modo de grisalla y el resto son composiciones de mayor calado. Sobre esta estructu-
ra se abre la cupula fragmentada en ocho gajos que fueron aprovechados para incluir una rica
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88. Iglesia Catedral de las
Fuerzas Armadas (Madrid).

Pinturas de la béveda de la nave.

Foto JCML
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y variada ornamentacion, al igual que los costillares de separacion que juegan con lo real y lo
ficticio por medio de recargados florones en yeso y pintura mural en el paramento (Fig. 87).
En el mas cercano al altar mayor, aparece la figura de San Juan Evangelista. Sobre éste: San-
son desquijarando al leon como prefiguracion de Cristo. Y en la parte semiesférica se describe
El regreso a la Tierra prometida. Los enviados a ella Josué y Caleb portan un enorme racimo
como sefial de fertilidad. La escena fue firmada y fechada en la arquitectura fingida: Lvis Beldz.
Ac 1742. La siguiente representacion pictorica, en el sentido de las agujas del reloj, se centra
mas en motivos decorativos, en alternancia con las escenas figurativas. La formulaciéon de
estos espacios siguen un mismo patrén: sobre una arquitectura fingida imitando marmoles y
esculturas se finge un balcén abierto bajo arco de medio punto donde se sittia como eje de la
composicion un enorme jarrén depositado sobre su barandilla, ademas corona el arco la figu-
ra de un personaje biblico relacionado con la Eucaristia. Nuevamente bajo el tambor se nos
muestra la imagen de otro de los evangelistas sin atributo aparente. Sobre éste, representacion
que ha sido identificada por algunos autores como el Salvador. El motivo superior esta dedica-
do a escenificar el prodigio de la Caida del Mand, como prefiguracion del alimento eucaristico.
A su derecha arquitecturas fingidas que culminan en la figura de Ruth con la gavilla de trigo.
En la siguiente escena se pint6 sobre el paramento curvo el tema biblico de Sansén que obser-
va como sobre la boca del leén muerto las abejas habian formado un panal de miel. La repre-
sentacion superior se compone por dos dngeles en complicado escorzo que sobre un frontén
curvo partido, sujetan un gran marco en el que se aparece dibujada El Arca de la Alianza.
Nueva estructura arquitecténica fingida, culminado por la representacion de un personaje del
Antiguo Testamento. En moldura vegetal rematada por corona, el cuarto de los evangelistas
mira la imagen que tiene arriba de un musculoso personaje en escorzo que llena un odre de
vino en clara alusion al tema eucaristico. Corona la composicion el tema: El Sacrificio de Isaac,
en el que Abraham obedece el mandato divino como Cristo en su Pasién y muerte. Cerrando
el conjunto se nos presenta como en ocasiones anteriores una arquitectura en perspectiva
culminada por la figura que simboliza el Sacrificio de Melquisedec, como prefiguracion tanto
de la Santa Cena como de la Adoracién de los Magos. El ciclo se cerraba con la imagen de dos
santas en la boveda del crucero, una totalmente perdida y la otra de dificil identificacion.

Basilica Pontificia de San Miguel. Madrid
Calle San Justo, 4
Bartolomé Rusca. 1745. Antonio, Luis y Alejandro Gonzélez Veldzquez, 1756

La antigua iglesia de San Justo y Pastor, hoy Basilica Pontificia de San Miguel, se sitia entre
angostas y sinuosas calles, plazas y recodos. En su solar de la calle de San Justo, se levantaron
consecutivamente al menos tres edificios. Uno de época medieval, otro del siglo XVI reparado
y ampliado un siglo después y el actual del siglo XVIII. En 1698 se proyect6 y ciment6 por
Teodoro Ardemans, arquitecto mayor de la iglesia de Toledo, un nuevo templo si bien quedd
interrumpido y poco después se abandoné su construccién. En 1739 se decide nuevamente
emprender la reforma del edificio. En esta ocasion su patrono y mecenas sera el infante-car-
denal don Luis Antonio Jaime de Borbén y Farnesio (1727-1785), arzobispo de Toledo entre
1735 Y 1754, aprobandose el proyecto del arquitecto mayor del arzobispado: Santiago Bonavia,
actuando como ejecutor de las mismas Virgilio Rabaglio, bajo la supervision directa del mar-
qués de Scotti.
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89. Basilica Pontificia de San
Miguel (Madrid). Cdpula y
béveda. Antonio, Luis y Alejandro
Gonzélez Veldzquez. Foto JCML

A pesar de contar con un solar reducido, las soluciones propuestas dotaron de monumen-

talidad al templo. En su planta de una sola nave, se abren capillas laterales colocadas entre
las pilastras de sujecion de la boveda. El efecto de magnificencia se logré también gracias a
su esbelto alzado. Sus pilastras oblicuas, realizadas en ladrillo recubierto de estuco imitando
marmol, ofrecen una riqueza fingida, incrementada por sus bien trazados capiteles de orden
compuesto sobre los que asienta una amplia cornisa. La sensacion visual de movimiento con-
cavo-convexo quedaba acentuada asi mismo por la utilizacion de arcos torales cruzados sobre
la béveda que delimitaban espacios triangulares aprovechados para contener decoracién pic-
torica al fresco en la que intervinieron varios maestros (Fig. 89).
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Desde los pies del templo hacia la cabecera, la primera manifestacion pictdrica de la bove-
da se sittia sobre uno de los triangulos que producen los cruces de los arcos torales y represen-
ta un Calvario, a ambos lados aparecen los profetas Ezequiel y Jeremias uno y otro son obra de
un apenas conocido pintor contemporaneo: Gustavo Hastoy.

A continuacion se abre una amplia ctipula rebajada cubierta por el fresco: la Apoteosis de
los Santos Nifios Justo y Pastor cuyo autor fue el suizo-italiano Bartolomé Rusca (1680-1750)
pintor que habia sido llamado a la corte espaiiola tras la muerte de Andrea Procaccini, inter-
viniendo activamente en La Granja, Aranjuez y en la capital, cosechando importantes éxitos
y cargos cortesanos. Conviene precisar que a pesar de tener pocos datos sobre su aprendizaje
parece que se formd en el circulo de los Bibiena y otros pintores de perspectivas. Dentro de
la escena muy en la linea del italiano con marcados escorzos y perfiles nerviosos aparece un
enorme escudo en grisalla del infante-cardenal en el que se inscribe la fecha de 1745. La ctpula
se sustenta sobre cuatro pechinas en donde se pintaron las virtudes: La Fortaleza representada
en esta ocasion por Santa Bdrbara; la Virginidad por Santa Cristina; la Inocencia por Santa
Inés y la Pureza por un grupo de dngeles; este conjunto también es obra de Bartolomé Rusca
(Fig. 91).

Las siguiente pinturas hasta llegar a la ctpula del crucero representan atributos papales,
mientras que en los lunetos nuevamente Hastoy pinté a dos profetas: Isaias y Daniel. Sobre
las capillas laterales y rompiendo la cornisa se instalaron medallones en grisalla, a la derecha:
Judith con la cabeza de Holofornes y Jacob y Rebeca a la izquierda, ademads enfrentadas en el
crucero: Ruth recolectando en los campos de Booz y los Exploradores de la Tierra Prometida.

Ya en el crucero nos encontramos con una cupula elipsoidal sobre pechinas que arranca
de un tambor rematado con barandilla. En los frescos de las pechinas aparecen los Cuatro
Evangelistas con sus habituales atributos, mientras que en el interior de la cupula se pinté: El
Martirio de los Santos Nifios Justo y Pastor y su posterior Apotedsis. Ademas en el tambor de
estructura eliptica, se colocaron dos funcionales 6culos para entrada de luz en su lado largo y
para equilibrar la composicion se situaron otros dos ciegos en su lado corto, éstos se pintaron
en grisalla con las alegorias de la Fortaleza y la Fe.

El presbiterio esta coronado sin embargo por béveda de cascardn y los lunetos resultantes
de los cruces de los arcos; en el espacio central, el fresco recoge el momento en que San Justo y
Pastor se presentan ante el proconsul Daciano (Fig. 90). La escena se compone con numerosos
personajes en diferentes posiciones y actitudes, agrupados en torno al carro del procurador y
los Santos Nifnos, un gran templo circular y elementos alusivos al Imperio dan cobertura a la
escena a modo de gran telon escenografico. Todo ello sobre fondo de paisaje y amplios celajes.
Por debajo un gran tondo con Dios Padre y el gran cuadro del Arcdngel San Miguel venciendo
al diablo de Alejandro Ferrant obra encargada por el Papa Ledn XIII en 189;.

Tanto esta ultima intervencion sobre la béveda del presbiterio como la cupula oval sobre
el crucero han tenido a lo largo de nuestra historiografia una discutible autoria que en algun
caso incluso la ha hecho recaer en el propio Bartolomé Rusca. La apariciéon de nuevos docu-
mentos y el estudio directo de las obras analizando y comparando su estilo ha concluido sin
embargo que la mayor parte de ellas se deben a Antonio Gonzalez Velazquez (1723-1793).

Como ya conocemos por otros proyectos no debemos descartar la colaboracion de alguno
de sus hermanos, Alejandro especializado en arquitecturas o Luis mas polivalente y pintor
de figuras o animales; si bien de producirse esta tuvo que ser en elementos secundarios. Sin
embargo si tenemos constancia de la intervencion de Alejandro en el templo, pues esta refren-
dado que realizd los retablos fingidos de las capillas laterales con una formulacién que conocia
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90. Basilica Pontificia de San
Miguel (Madrid). Béveda del
presbiterio, Santo Justo y Pastor
ante el procénsul Daciano. Foto
JCML

91. Basilica Pontificia de
San Miguel (Madrid). Cipula.
Bartolomé Rusca. Foto JCML

perfectamente pues la habia llevado a cabo junto a sus hermanos en otros proyectos, asi por

ejemplo en la ermita de la Virgen de la Soledad en la Puebla de Montalban (Toledo).
El estilo de Antonio Gonzalez Velazquez queda definido por su impronta italiana que
habia desarrollado en el taller romano de Corrado Giaquinto donde aprendio la valoracién de

386 PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID



los cromatismos luminosos y la variedad de las composiciones, algunas de cuyas ensefianzas

pudo ponerlas en practica en la decoracion al fresco de la ctipula y las pechinas de la iglesia de
la Trinidad de los Espaiioles en Roma (1748). Su dominio de esta técnica hizo que en 1752 fuera
llamado a nuestro pais para participar en la decoracion de las obras reales. Un primer trabajo
tras su regreso se produjo entre 1752 y 1754 al pintar al fresco la ctipula y pechinas de la Santa
Capilla del Pilar, obra de magnifico color y texturas.

Su trabajo en la iglesia de San Justo y Pastor se dilat6 un tanto desde 1756 debido sin duda
a la enorme carga de trabajo que acumuld tras su regreso.

Real Monasterio de Comendadoras de Santiago el Mayor.
Sacristia de los Caballeros, Madrid

Plaza de las Comendadoras, 10

Casimiro Gil. Hacia 1750

Sibien el convento inicid sus pasos en 1584 hasta la época de Felipe IV no se lleg6 a fundar
verdaderamente. El Real Monasterio de Comendadoras de Santiago el Mayor tal como
lo conocemos en la actualidad es el resultado de varias fases constructivas, su iglesia de
planta de cruz griega y magnifica ctipula, fue proyectada por los hermanos Manuel y José
del Olmo acabada en 1697, mientras que el convento se construiria gracias al interés de
Fernando VI y Carlos III, interviniendo arquitectos de la talla de Francisco Moradillo o
Francisco Sabatini.

LA EPOCA DEL BARROCO

92. Monasterio de
Comendadoras de Santiago
(Madrid). Sacristia de los
Caballeros. Casimiro Gil. Foto
JCML
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93. Monasterio de
Comendadoras de Santiago
(Madrid). Capilla de las Nifias.
Foto JCML

La pintura mural que podemos encontrar en el convento hoy dia se debe en buena parte a

las intensas labores de restauracién que se llevaron a efecto en 2008 y que han redescubierto
un material desconocido o en un estado lamentable de conservacion. Lo heterogéneo de sus
manifestaciones y su escaso valor artistico no deben desvirtuar su interés como recreacion de
un conjunto donde este tipo de pintura resultaba algo accesorio a la arquitectura. Esta pintura
decorativa se desarroll6 desde mediados del XVIII, siendo la mas interesante la de la Sacristia
de los Caballeros (1745-1753) y la sala del Aguamanil, construidas por Moradillo (Fig. 92). El
repertorio de pinturas murales se compone de sencillos jarrones con flores sobre pedestales

en fingidas ventanas, cruces de Santiago y un busto. En las salas accesorias se utiliz6 la pintura

388 PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID



decorativa para imitar zécalos. El conjunto aludido fue obrado por el pintor Casimiro Gil con
anterioridad a 1750.

Algo posterior seria las representaciones que se localizan en la llamada Capilla de las Ni-
nas (Fig. 93). Lo mas destacado del conjunto es su béveda decorada con yeserias y pintura, al
igual que los z6calos que también son fingidos imitando marmoles de colores. La béveda parte
de cuatro veneras por encima de las cuales se representan en los dngulos cabezas femeninas
de yeso; la parte central del techo se reservo para incluir un motivo heraldico sorprendente, se
trata del escudo de armas utilizado por los primeros Borbones rodeado por corona de laurel
ovalada de estuco, lo curioso es que se halla invertido, debido quizé a la utilizacién de una
plantilla.

Ademas de las obras indicadas, la decoracidn pictdrica sobre muro también se materializd
en otros ambitos del convento, sobre todo en alguno de los varios patios interiores, si bien su
estado precario debido a las inclemencias meteoroldgicas y falta de conservaciéon ha hecho
que gran parte de los mismos haya desaparecido o sean irrecuperables, aun asi todavia pueden
observarse diversos elementos arquitecténicos o simbolicos como las consabidas y omnipre-
sentes cruces de Santiago en varios de ellos.

Santuario del Santo Cristo de los Afligidos. Antigua iglesia
del convento de Mercedarios Descalzos, Rivas Vaciamadrid
Carretera M 823

Juan de Miranda. Segunda mitad del XVIII

Asentado sobre la antigua ermita de Santa Catalina mandada levantar a mediados del siglo
XII por don Juan Ramirez, el 28 de abril de 1603 se fundaba por dofa Beatriz Ramirez de
Mendoza, IV condesa de Castellar, el que iba a convertirse en uno de los tres conventos de
Mercedarios Descalzos patrocinados por ella, es decir el de la Almoraima (Cadiz) y el Viso del
Alcor (Sevilla). Derribada la antigua construcciéon en 1604 se comienza un nuevo convento
bajo las trazas de Juan Martinez concluyéndose en 1608. La edificacién de la iglesia tuvo su
inicio en 1614 concluyéndose catorce afios después, fabricada a base de mamposteria y ladrillo
es de una sola nave con coro a los pies y estructura de cruz latina con crucero y ctipula. En 1672
y ante la creciente devocion que se habia desarrollado en torno al Cristo de los Afligidos (talla
barroca de Juan Rodriguez, seguidor de Gregorio Fernandez) se decide ampliar una capilla en
la iglesia del convento dandose por terminada en 1675 tras haberse iniciado tres afios antes. La
talla (hoy perdido el original) fue trasladada desde la iglesia parroquial de la poblacién, como
ya antiguamente lo habia hecho desde la madrilefia iglesia de Santa Barbara, y colocada en
su nuevo espacio. La capilla presenta una estructura cuadrangular con gran ctpula en cuyas
pechinas se pintaron al temple a los cuatro reformadores de los mercedarios descalzos quienes
el 8 de mayo de 1603 en la capilla de los Remedios del convento mercedario de Madrid, habian
cambiado el habito de Observantes por el de la Descalcez: fray Juan Bautista del Santisimo
Sacramento (Fig. 94), fray Juan de San José, fray Luis de Jestis Maria y fray Miguel de las Lla-
gas, todos ellos visten el habito blanco compuesto por tunica, cinturén, escapulario, capilla y
escudo y a su lado se representan algunos de sus atributos.

Todas las pinturas se encuentran firmadas a sus pies por un Jo DE MIRANDA FECIT,
lo que indicaria que lo fueron por Juan de Miranda (al utilizar el latin Joanes), en este caso
tenemos dos pintores que podrian ser los autores materiales de las pechinas, o bien el pintor
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94. Convento de Mercedarios
Descalzos (Rivas Vaciamadrid).
Capilla del Santisimo Cristo de
los Afligidos. Pechina Fray Juan
Bautista. Juan de Miranda. Foto
JCML
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de Camara Juan Garcia de Miranda (1677-1749) quien solia aparecer en los documentos sin

el primer apellido, o Juan de Miranda (1723-1805), pintor canario que estuvo en la Peninsula
entre 1767 y 1773.

Tras la Guerra Civil el complejo sufri6 graves dafios que fueron paliados en parte gracias
al denodado interés del duque de Rivas. En la actualidad, el estado de conservacion de las
pinturas resulta muy deficiente para poder definir con exactitud la autoria y caracteristicas
estilisticas, incluso una de ellas se encuentra casi perdida debido a problemas de humedades.

Iglesia parroquial de San Marcos, Madrid
Calle San Leonardo, 10
Luis Gonzélez Velazquez, 1752

El 13 de agosto de 1749, reinando Fernando VI, se inicia la construccién del que iba a con-
vertirse en nuevo templo de San Marcos, ocupando el solar que desde 1632 disfrutaba una
pequeiia ermita bajo la misma advocacion. Para su levantamiento se conté con el ingenio del
gran arquitecto nacido en Ciempozuelos, don Ventura Rodriguez, quien dio por finalizadas
las obras en 1753. Este maestro concibid la planta de San Marcos como una sucesién de cinco
6valos de diferentes tamafio y posicion sobre el plano, que al interseccionarse producian un
espacio unitario con marcado eje axial lleno de movimiento. Uno de los espacios mas intere-
santes del templo se encuentra en su 6valo mayor, donde se sitiia una magnifica ctipula eliptica
dividida por nervios encasetonados, los cuales dividen su superficie en cuatro zonas indepen-
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dientes donde se asientan pinturas al fresco. Para la ocasién, Ventura Rodriguez no utilizo la

clasica ciipula encamonada de doble membrana, sino que opt6 por una interesante variacion
técnica, al realizar una ctipula maciza de casco unico.

Esta ctpula se encuentra sustentada sobre cuatro arcos de medio punto abocinados con
decoracion de casetones, aprovechando cada uno de los machones achaflanados para instalar
retablos-hornacinas (Fig. 95). Por encima de cada conjunto aparecen las pechinas, pintadas al
fresco en 1752 y dedicadas a los cuatro doctores marianos: San Ruperto Abad; San Anselmo de
Canterbury; San Ildefonso, arzobispo de Toledo y San Bernardo de Claraval realizadas por Luis
Gonzalez Velazquez (1715-1763) (Fig. 97). Formado en el circulo de Santiago Bonavia, fue mol-
deando su estilo hacia el rococé italiano, tanto por su trabajo con Corrado Giaquinto como
por circunstancias familiares, aprendidas de su hermano Antonio tras su paso por Roma. En
las mencionadas pechinas destaca la consistencia de sus figuras que llenan el espacio, asu-
miendo una serie de formulaciones y recursos técnicos caducos, ampliamente utilizados con
anterioridad, asi para producir la sensacién de profundidad, de espacio real y fingido pinta
sobre los marcos (telas, nubes, etc.) o bien introduce elementos postizos en madera pintada
como una de las alas de un angel.

En la ctipula quiso rendirse homenaje a la figura de San Marcos, representandose para ello
aquellas escenas mas caracteristicas de su vida: San Marcos escribiendo su Evangelio, siendo
confirmado por San Pedro; San Marcos enviado a predicar a Alejandria; Martirio y sepultura
de San Marcos y la cuarta de las escenas representa la Aparicion de San Marcos a las tropas de
Felipe V en la batalla de Almansa (Fig. 96). El 25 de Abril de 1707 festividad de San Marcos,
los ejércitos dirigidos por el duque de Berwick, representado sobre blanco corcel portando el

LA EPOCA DEL BARROCO

95. Iglesia parroquial de San

Marcos (Madrid). Cdpula
y pechinas. Luis Gonzalez
Veldzquez. Foto JCML
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96. Iglesia parroquial de San
Marcos (Madrid). Aparicién de
San Marcos a las tropas de Felipe
V en la batalla de Almansa. Foto
JCML

97. Iglesia parroquial de San
Marcos (Madrid). Pechina. Foto
JCML
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estandarte de Felipe V, obtienen la victoria sobre el ejército del Archiduque Carlos de Austria
en la batalla de Almansa (Albacete). Algunos de estos frescos sufrieron pérdidas tras un grave
incendio declarado en 1925, entonces fueron restauradas por Manuel Arpe. En 1982 y 1984
volvieron a restaurarse y consolidarse algunas lagunas de los frescos Sur y Oeste.

Iglesia parroquial de Santa Barbara. Antigua iglesia del

monasterio de la Visitacion de Nuestra Sefiora (Salesas Reales), Madrid
Calle General Castafio, 2 esquina a Calle Barbara de Braganza, 1

Antonio, Luis y Alejandro Gonzélez Veldzquez, 1755-1757.

El 27 de agosto de 1758, fallecia la reina dofia Barbara de Braganza en el Real Sitio de Aranjuez.
Entre sus mandas testamentarias destacaban aquellas referidas a su mas anhelado proyecto:
el convento de la Visitaciéon de Nuestra Sefiora o de las Salesas Reales en Madrid, lugar donde
seria enterrada finalmente junto a su esposo Fernando VI en dos magnificos sepulcros ricos
en materiales y simbologia. Desde su acceso al trono, dofia Barbara tuvo la intencién de pa-
trocinar un monasterio que le sirviese de lugar de retiro por si quedaba viuda, y que a su vez
estuviera dedicado a la educacién de nifas nobles. Debido a la casi inexistencia en Espaiia de
Ordenes religiosas femeninas dedicadas a estos menesteres, la reina optd por la reconocida
fama de las “Salesas”, denominadas asi en recuerdo a su fundador: San Francisco de Sales.
Tras varios proyectos arquitectonicos fallidos finalmente se optd por el del francés Francisco
Carlier, quien ide6 un espléndido monasterio-palacio. Las obras dieron comienzo en 1750 en-
cargandose de las mismas el aparejador, Francisco Moradillo quien a su vez remodel6 algunos
detalles e incorpord nuevas estructuras. La némina de artistas que intervinieron en la realizacién
de tan magna obra habla por si sola de la magnificencia del encargo: Sachetti, Juan Francisco
Olivieri, Sabatini, Francisco Gutiérrez, Corrado Giaquinto, Francesco de Mura o Joseph Flipart,
entre otros. Sus moradoras pudieron asentarse en el monasterio en 1757 con la presencia de los
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soberanos. Una vez finalizado el monasterio e iglesia, en 1758 se continuaron los trabajos de or-
namentacion del templo sobre todo con el levantamiento de los sepulcros regios.

La iglesia en planta, estd estructurada en base a una cruz latina, destacando en el crucero
su gran ctpula sobre pechinas. Aproximadamente entre 1755 y 1757 se procedid a la orna-
mentacion de la béveda y cupula optandose por la técnica al fresco. Para ello se conté con la
experiencia ya demostrada en otras iglesias madrilefas, de los hermanos Gonzalez Veldzquez:
Luis, Alejandro y Antonio.

Esta familia de pintores, que a su vez procedian de un padre escultor, lograron aprender la
dificil técnica del fresco con pintores italianos, uno de los cuales se convertiria en un reputado
maestro de brillante carrera internacional, nos referimos a Corrado Giaquinto (1703-1766),
quien a su vez habia sido alumno de Francesco Solimena y Sebastiano Conca. Su presencia en
nuestro pais se extendid entre 1753 y 1762, obteniendo el favor real y numerosos cargos, entre
los que destacd el nombramiento como pintor de camara, director general de la Academia
de Bellas Artes de San Fernando y director artistico de la Real Fébrica de Tapices de Santa
Bérbara; asi como grandes encargos para los palacios reales. Su docencia e influencia se dejo
sentir en jovenes pintores que con el tiempo se convertirian en maestros de este arte, entre
ellos: Antonio Gonzdlez Velazquez y José del Castillo quienes aprendieron con el maestro
en su taller de Roma. El estilo de Giaquinto representaba la exuberancia propia del rococo
asentada sobre una gama de colores contrastada y de exquisitas y luminosas tonalidades, una
variedad compositiva y una ejecucion precisa. Su influencia en el estilo de los Gonzélez Velaz-
quez resulta patente, en el caso de Antonio por su aprendizaje directo con el maestro italiano y
en el de Luis, su adscripcion a las formulas del rococé romano la tendra por una doble via de
penetracion, por su hermano tras la vuelta de éste en 1753 y por el propio Giaquinto con quien
sabemos documentalmente que trabajo en las Salesas, transformando su concepto decorativo
y pléastico hacia estos nuevos valores.

Los trabajos de decoracién mural en las Salesas se centran en la béveda de la nave y ctipula
de la iglesia, asi como en la capilla que funcionaba antiguamente como coro de las monjas.
Tradicionalmente se viene atribuyendo a los tres hermanos la realizacion de los frescos, aun-
que solo tenemos la seguridad que Luis y Antonio intervinieron en los mismos, a su vez des-
conocemos la autoria precisa de algunas de estas manifestaciones pictdricas.

La ctpula, que afortunadamente se salvo del incendio de 1908, se asienta sobre cuatro
pechinas, donde aparecen representados: San Marcos, San Mateo, San Lucas y San Juan, des-
tacando la amplitud de ropajes de notorio movimiento, las figuras monumentales y los escor-
zos (Fig. 98). Sobre éstas se levanta el tambor articulado por pilastras déricas con guirnaldas
y ventanas, dando paso a la ctipula semiesférica que se convierte en el elemento central con
un tratamiento en donde se funden aspectos decorativos y figurativos. Los frescos, realizados
casi con seguridad por Antonio Gonzélez Veldzquez, contaron con la colaboracion de sus her-
manos. Se organizan en torno a cuatro composiciones circunscritas en formas mixtilineas en
donde se exponen temas marianos quedando patentes los conocimientos adquiridos en Roma
y puestos en practica en el Pilar de Zaragoza tan solo dos afos antes, tanto en cromatismo
(limitado aqui a cuatro colores basicos: verde, rojo, azul y amarillo) como en la composicion:
La Anunciacion, La Natividad (de la que se conserva un boceto de exquisita calidad y belleza
al 6leo sobre lienzo en Detroit), La Presentacion en el Templo y la Asuncion (existe un dibujo
preparatorio a lapiz de dos angeles con palmas en la Academia de San Fernando). Entre éstas
escenas, representaciones alegdricas posiblemente de la Oracion, la Obediencia/Paciencia; la
Paz y la Caridad, rematadas en su parte superior por tondos en grisalla silueteados con guir-
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98. Iglesia parroquial de Santa
Barbara (Madrid). Cipula.
Antonio, Luis y Alejandro
Gonzélez Veldzquez. Foto JCML

99. Iglesia parroquial de Santa
Barbara (Madrid). Coronacién de
la Virgen. Foto JCML
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naldas en los que angeles portantes muestran los atributos de las mismas. El resto del espacio
se completa con unas frondosas composiciones vegetales y un nutrido catdlogo de angeles en
forzadas posturas.

El resto de los frescos que se dispusieron sobre las bovedas, tiene una autoria diversa ba-
rajandose nuevamente la colaboracién activa entre los hermanos Gonzalez, asi por ejemplo se
consideran obra de Luis Gonzalez Velazquez (1715-1763) las temdticas que narran escenas de
la vida de San Francisco de Sales: La predicacién de San Francisco de Sales, que se encuentra a
los pies en el primer tramo de la nave junto al 6rgano, al igual que: La misa de San Francisco
de Sales, ubicada en el segundo tramo. En el brazo del crucero y también bajo moldura polilo-
bulada se presentan a la izquierda: San Fernando ante la Virgen, y a la derecha: Santa Bdrbara
ante el Redentor, parece que en este caso mas cercanas al estilo de Antonio, al igual que la
localizada sobre el retablo mayor en la boveda del presbiterio que representa la Coronacién de
la Virgen (Fig. 99).

El antiguo coro bajo de las monjas, al cual se accede por elegante puerta compuesta por
dos columnas de tonos morados traidas de Cuenca, esta hoy habilitado como capilla reserva-
da. Este oratorio también presenta la intervencion de los hermanos Gonzalez Velazquez. El
recinto conserva todo el esplendor de su antigua construccion, tanto a nivel ornamental como
arquitecténico con pilastras corintias con guirnaldas y volada cornisa. Destaca especialmente
el sepulcro de la reina, el suelo original en madera con taracea y el conjunto escultérico de
la Sagrada Familia obra de Juan Domingo Olivieri, flanqueado a ambos lados por dos évalos
que representan a los Arcangeles San Miguel y San Rafael obras que vienen siendo atribuidas
a Luis. Mas dificil de apreciar, debido a su pésimo estado de conservacion, es el medallon que
se encuentra sobre la entrada.

Pero sin lugar a dudas en el conjunto pictérico de la capilla destaca la sobresaliente: Tri-
nidad adorada por dngeles, que se situa en el centro de la boveda; este fresco es una de las
mejoras composiciones de Antonio Gonzalez Velazquez en la que predomina su elegancia,
cromatismo y cuidado de las figuras y que dice mucho de su aprendizaje italiano. En el compli-
cado panorama de la pintura espaiiola del siglo XVIII, estos ejemplos son punto de referencia
ineludible tanto técnicamente como a nivel compositivo.

Santa Iglesia Catedral de Santa Maria Magdalena, Getafe
Plaza de la Magdalena, 1
Siglo XVIII

La hoy catedral de Santa Maria Magdalena elevada a sede episcopal en 1991, es el resultado
de una dilatada actividad constructiva que se inicié en el siglo XIV a partir de una pequeiia
iglesia sobre la que se asienta la actual y de la que solo permanece la torre mudéjar aunque
muy transformada. El encargo para ampliar el antiguo templo se realizé en 1549 partiendo del
arzobispo de Toledo, Juan Martinez Siliceo, quien confia el proyecto a Alonso de Covarrubias
(1488-1570). La construccion se alargdé enormemente pues en 1590 faltaba atin rematar el edi-
ficio con las bévedas, lo que no se produjo hasta 1614. El largo periodo transcurrido hizo que
algunas estructuras comenzasen a resentirse al poco tiempo y asi en 1618 se mand¢ llamar al
Maestro Mayor de las Obras Reales, Juan Gémez de Mora para que informase sobre el ruinoso
estado de algunos espacios, aconsejando la demolicion de la iglesia a excepcion de las torres,
la capilla mayor y el crucero. En 1622 redacta las condiciones de la nueva obra, ddandose co-
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100. Catedral de Santa Maria
Magdalena (Getafe). Cdpula.
Foto JCML
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mienzo dos afos mas tarde, trabajandose en esta ocasion con una relativa celeridad que hizo

que en 1631 se estuviera tejando. Sin embargo la desgracia aparecia un afio después al derrum-
barse parte de su estructura con la adversidad anadida de ocasionar varias muertes. Las obras
continuaron posteriormente completando la fabrica, asi en 1660 se realizaba el chapitel sobre
la torre, en 1667 la sacristia, cerrandose la construccion con la nueva portada principal entre
1769-1770.

La catedral presenta cuatro espacios diferenciados en los cuales podemos encontrar pintu-
ra mural: la cipula con sus pechinas; el tercer tramo del muro de la epistola; la antigua capilla
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de Jesus Nazareno, también conocida como del Cristo de la Misericordia y hoy renombrada

como del Baptisterio, bajo la torre nueva y unos restos en el coro.

El crucero de la catedral es visualmente uno de los puntos mas sobresalientes, al unir
en perspectiva el gran retablo dorado de inicios del XVII, con la potencia de las cuatro mo-
numentales columnas blancas sobre las que se asientan las pechinas y la cipula. Estos dos
ultimos elementos destacan por su marcado acento cromatico entre el blanco y los azules
que lo convierten en una especie de béveda celeste donde se mueven sus protagonistas (Fig.
100). En las pechinas, aparecen representados por un andénimo pintor probablemente del siglo
XVIII los cuatro Evangelistas con sus habituales atributos sentados sobre nubes, se utilizo la
técnica al temple con acabados al éleo. La ctipula de escasa curvatura, se encuentra dividida
en ocho areas por medio de costillares ribeteados en oro que convergen en un florén central,
en cuyos espacios se pintaron angeles que muestran simbolos de la pasion con gestos y actitu-
des contrapuestos buscando con ello un dinamismo remarcado por los ropajes y los cambios
cromaticos Esta zona del templo fue especialmente maltratada por las continuas filtraciones
de agua, lo que hizo que en 1940 fueran restauradas por Luis Fernandez Garcia introduciendo
desafortunados repintes (incluso dejé su firma en el libro del Evangelista San Juan). En 1995 se
solucionaron los problemas de goteras y entre 2005-2006 la Comunidad de Madrid realiz6 la
ultima intervencion con la restauracion integral de las pinturas.

La segunda de las intervenciones se realiz6 a modo de enmarcamiento pictdrico al mag-
nifico retablo de la Dolorosa (Fig. 101) cuya estructura data del siglo XVIII, de sencilla traza
representa un enorme cortinaje simulado coloreado en tonos rojos y azules al temple, que
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101. Catedral de Santa Marfa
Magdalena (Getafe). Retablo
fingido. Foto JCML

102. Catedral de Santa Maria
Magdalena (Getafe). Capilla
Bautismal. Foto JCML

397



398

finge colgar de un clavo; la pieza asemeja estar siendo abierta por ingenuos angeles. Borlas y
flecos completan la composicion de la obra que fue redescubierta tras la tltima restauracion,
pues anteriormente habia quedado oculta por varias capas de enlucido.

La capilla del Baptisterio se encontraba totalmente decorada con pinturas murales de dis-
creta calidad posiblemente del XVII, destacando el muro frontal donde se sitda un trampan-
tojo de una sala con un suelo en damero en perspectiva, unas pilastras sustentan una especie
de capilla en cuyo centro aparece una pila, separandose del espacio real por medio de una
barandilla fingida (Fig. 102). El resto de los muros y la boveda conservan restos de elementos
decorativos (flores, frutas) asi como diversas figuras de angeles. Toda ella fue pintada al temple
sobre el mortero en seco, el desconocido pintor trazé las lineas generales del dibujo con un
instrumento punzante rellenandose posteriormente los espacios con cuatro colores planos:
rojo, azul y amarillo mas uno para dar sombra, gracias al caracter inciso de la composicion se
han podido seguir las lineas maestras pues las humedades habian arruinado zonas completas,
en la reintegracion cromatica se utiliz6 la técnica del trateggio (rallado) para poder discernir
que era original. Por encima de este espacio, en la boveda del coro alto, se han conservado
algunos restos de pintura mural representando angeles musicos.

Iglesia parroquial de Nuestra Seiora de la Asuncion, Brea de Tajo
Plaza de la Iglesia, 1
Ginés Andrés de Aguirre, 1777-1778.

La neoclasica iglesia parroquial de Ntra. Sra. de la Asuncién en Brea de Tajo, es una descono-
cida joya entre los templos madrilefios. A pesar de que su construccién se acometi6 a lo largo
del siglo XVIII, su alzado se corresponde en parte con la antigua iglesia de Santa Maria la Ma-
yor del siglo XVI de la que conserva su torre, la capilla bautismal con la pila original y algun
vestigio exterior. Estructurada sobre una amplia nave dividida en tres tramos, se complementa
con heterogéneas capillas a ambos lados de la nave central.

Debido al crecimiento de la poblacion, en 1762 se decide pedir licencia al arzobispado
de Toledo para ampliar y modificar la antigua iglesia, la concesiéon de la misma en 1763
facultaba al maestro de obras Ledn de Vergara a iniciar las obras, comenzandose por la ca-
pilla mayor. A partir de 1776 y debido a una serie de desacuerdos constructivos, se decide
sustituir al maestro por el arquitecto y académico de San Fernando, Ignacio Thomas, quien
introduce en el templo las caracteristicas neoclasicas que hoy la distinguen, destacando sus
lineas sobrias y su béveda y cipula adornadas con casetones que encuadran motivos florales
y pinturas (Fig. 103).

Para la decoracién mural se conté con el reconocido pintor Ginés Andrés de Aguirre,
nacido en la localidad murciana de Yecla en 1727 y del que apenas tenemos informacién
sobre sus primeros afos y fase de aprendizaje; mucho mas documentada resulta su estancia
madrilefia, asi sabemos que en 1753 inicid sus estudios en la Real Academia de San Fernando
de donde llegaria a ser académico de mérito en 1770. En el intervalo, desplegé una entusias-
ta actividad en la vida de la institucién, copiando originales, obteniendo becas y presentan-
do proyectos a los premios anuales. A partir de 1775 comienza una acentuada labor como
cartonista en la Real Fabrica de Tapices de Santa Barbara, donde entrara en contacto con
Mariano Salvador Maella, destacando por su cromatismo, sus tipos populares y una cierta
gracia rococo.



El estilo de Aguirre se encuentra inserto entre Mengs y Corrado Giaquinto en una sim-

biosis entre las féormulas del rococé napolitano y romano y un academicismo clasicista donde
prima el equilibrio composicional y el gusto por la linea.

Simultaneamente a la labor en la Real Fébrica, realizé otros encargos tanto de pintura de
caballete como al fresco, la mayoria de las cuales describian tematicas religiosas. Sus cualida-
des hicieron que en 1786 fuera nombrado Director de Pintura de la Real Academia de Bellas
Artes de San Carlos en México, donde se volcaria en las tareas docentes obteniendo sobresa-
lientes resultados, hasta su fallecimiento en abril de 1800.

Entre las obras mas sobresalientes que se han conservado de su faceta como fresquista
estan las ejecutadas en la iglesia de Brea de Tajo. A pesar de no contar con su firma en ninguna
de ellas, se ha podido establecer su autoria gracias a los documentos parroquiales que analizan
sus diferentes estancias en la poblacion, asi como los pagos que se formalizaron por sus traba-
jos. Destaca en este caso la adopcion de la técnica al fresco con retoques en seco, lo que hace
de esta obra un significativo ejemplo de este modo de trabajar que habia recuperado parte de
su éxito gracias a la admiracion despertada por los descubrimientos efectuados en las villas de
Pompeya y Herculano. La adopcion de esta técnica supuso ademds una mejor conservacion de
los mismos, que a pesar de los inconvenientes temporales y de infraestructura han llegado en
bastante buen estado a nuestro dias, ayudado por las oportunas consolidaciones y restauracio-
nes que se han venido realizando en las tltimas décadas. La mas reciente campaiia ha devuelto

su antiguo esplendor a la iglesia y sus contenidos en una restauracion integral, ésta fue dirigida
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103. Iglesia parroquial de la

Asuncién (Brea de Tajo). Cupula.
Ginés Andrés de Aguirre. Foto

FM
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104. Iglesia parroquial de la
Asuncién (Brea de Tajo). Nave.
Ginés Andrés de Aguirre. Foto
FM
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por el arquitecto Juan de Dios de la Hoz y un amplio equipo de especialistas entre 2004 y 2005

por encargo de la Direccién General de Patrimonio Histérico de la Comunidad de Madrid.

Lallegada de Ginés Andrés de Aguirre a Brea de Tajo se produjo a finales de mayo de 1777
y se prolong6 hasta finales de agosto de ese mismo afo, segtn los asientos de los libros de
Fabrica, cobraria por su trabajo un total de 2100 reales. En esta primera fase de su interven-
cion realizaria tres grandes frescos que iban a quedar situados entre los diferentes tramos de
la béveda central (Fig. 104). El programa iconografico se adecud a la advocacién del templo,
eligiéndose por tanto una tematica mariana y asi desde los pies hacia la cabecera encontramos:
La Anunciacién, la Adoracion de los Pastores y la Presentacion en el Templo. Las tres escenas,
enmarcadas por una moldura de estuco mixtilinea, son de gran claridad compositiva y sin
excesivos recursos visuales.

La Anunciacion se circunscribe a la representacion clasica en la que el arcangel San Gabriel
anuncia a Maria el nacimiento de un hijo concebido por el Espiritu Santo (Lucas 1:26-37), la
composicién se centra en este instante en el que la Virgen abandona su lectura y recibe la
noticia. Aguirre para compensar la composicion del atril y el gran cortinaje del lateral, intro-
dujo en la parte izquierda la figura de San José trabajando en la carpinteria. Técnicamente sus
frescos se caracterizan por las superficies con cuerpo, texturas rugosas y colores empastados
de tenue cromatismo. General a todas ellas ha sido que a lo largo de los afios y debido a los
movimientos de asentamiento de la construccion, se originaran grietas y fisuras; otra proble-
matica comun fue la merma de la pelicula pictérica debido a la absorcion de humedad por
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diversos motivos y defectos que provocaron patologias y alteraciones en las pinturas, todos
estos inconvenientes han sido resueltos tras la tltima restauracion.

El episodio del Nuevo Testamento dedicado a la Adoracién de los Pastores esta extractado,
al igual que en el caso anterior, del Evangelio segtin San Lucas (Lc 2:15-20). De mayor dificul-
tad en la composicion al introducir un variado nimero de personas y numerosos elementos
de ambientacion, fue aprovechada por Aguirre para incluir aspectos populares retomados de
su experiencia como cartonista. El conjunto se completa con la Presentacién en el Templo
(Lucas 2:22-40) de similares caracteristicas a lo anteriormente expuesto. El ciclo se cerraba en
el altar mayor con la representacion de un gran relieve con la Asuncién de la Virgen cobijado
por un monumental retablo baldaquino neoclésico, en cuyo cielo Aguirre pintd una Santisima
Trinidad.

Tras la realizacion de los frescos de la boveda, Aguirre abandono la localidad a donde
volvio el 4 de septiembre de 1778, permaneciendo en ella hasta el 18 de noviembre del mismo
ano. En esta ocasion se pidi6 su participacién como pintor de camara del rey para realizar las
cuatro pechinas y el llamado “céncavo” del Altar Mayor anteriormente citado. Por estas labo-
res cobraria un total de 3500 reales, conjuntamente con su ayudante.

El programa que emprende en las pechinas resulta original al proponer una lectura con-
junta entre cuatro Padres de la Iglesia y los simbolos de los Evangelistas. Asi San Agustin que
aparece como obispo en actitud de escribir y con alguno de sus atributos, le acompaiia a los
pies la representacion de San Juan simbolizado por un aguila. San Ambrosio, ataviado con
mitra y cruz aparece en posicion de escribir y bajo él se situa el toro, simbolo de San Lucas
en alusion a sus comentarios a este evangelista. Debido a problemas de humedad que habia
afectado gravemente a la testa del animal, ésta fue restaurada con reintegracion al temple por
Fernando Lapayese del Rio durante la campana de 1972-1973. El tercer Doctor de la Iglesia es
San Gregorio, erudito, te6logo y filésofo, representado como Pontifice; a sus pies se encuentra
un angel en clara alusién al evangelista San Mateo, que sostiene la tiara papal y por ultimo
San Jerénimo con varios de sus simbolos como la trompeta y el leén que sirve a su vez como
referente al evangelista San Marcos.

La calidad y estado de conservacidn, asi como la adopcion de la técnica al fresco hacen de
esta iglesia un referente en el estudio de la pintura mural de la Comunidad de Madrid.

Real Parroquia de San Ginés. Real Capilla

del Santisimo Cristo de la Redencién, Madrid
Calle Arenal, 13

José Sanchez Villamandos, segunda mitad del siglo XVIII

A escasos metros del bullicio de la Puerta del Sol se encuentra el remanso de paz que se respira
en la Real Parroquia de San Ginés y mas auin en la Capilla del Stmo. Cristo. El templo primige-
nio de San Ginés se fund¢ en el siglo XII. La notoriedad que fue alcanzando la iglesia hizo que
en los siglos posteriores las obras de ampliacién y mejora fueran continuas, si bien la estructu-
ra que tiene en la actualidad se debe sobre todo a las obras que se efectuaron durante el siglo
XVII, maxime tras el hundimiento de buena parte del edificio entre 1641 y 1642. Las trazas de
la nueva edificacion estuvieron firmadas por fray Lorenzo de San Nicolas (1593-1679), quien
habia sido bautizado en esta misma iglesia, y el hermano Bautista, siendo llevadas a la practica
por el maestro y alarife Juan Ruiz; sin embargo el aspecto que hoy podemos contemplar se
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105. Iglesia parroquial de San
Ginés (Madrid). Real Capilla

del Santisimo Cristo de la
Redencién. Clpula y pechinas.
José Sénchez Villamandos. Foto
JCML
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debe en buena medida a la decoracién neocldsica proyectada por Juan de Villanueva (1739-

1811) y ya con posterioridad a las obras de rehabilitacion tras el grave incendio de 1824.

La Real Capilla del Santisimo Cristo de la Redencion, es una de las joyas del templo tanto
por su proporcionada arquitectura como por su decoracién proyectada bajo un calculado
equilibrio. Asentada a los pies del templo desde 1590, tras el aludido hundimiento se decide
construirla nuevamente con mayor esplendor, entre sus cofrades estaria incluso Felipe IV,
quien no solo impulsé la obra sino que fue nombrado Hermano Mayor de la cofradia. Ini-
ciada en 1651 por el maestro Juan Ruiz (11672), se dio por concluida en 1659. Destaca por su
decoraciéon marmorea obra de Bartolomé Zumbigo y Sebastian Herrera Barnuevo, autor de
la traza del retablo del Cristo. Otros importantes maestros hoy representados son Antonio
Pereda, Gerard Seghers, Alonso Cano, Michiel Coxcie, Ledn y Pompeyo Leoni o Alfonso Gi-
raldo Bergaz, ya en el XIX. En cuanto a la pintura mural de la capilla, incluyendo los estucos
de cal planchada imitando marmoles, son escasisimos los datos disponibles. Existe una breve
resefia sobre la intervencion de Juan Carrefio de Miranda y Francisco Rizi en 1669 en el arco
del presbiterio y el techo del camarin. Sin embargo la decoracion pictérica mural hoy se con-
centra en las pechinas, tambor y ctpula. El conjunto debido a la polucién y a los efectos del
aludido incendio del siglo XIX se encontraba totalmente ennegrecido y ha sido necesaria una
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restauracion integral de la capilla a cargo del IPCE para devolverle en parte su esencia. Entre

2002 y 2003 se procedio a la fijacion de las pinturas que habian sido realizadas con técnica al
seco en emulsion oleosa sobre doble capa de enlucido de yeso (Fig. 105).

Las imagenes seleccionadas para este espacio resultan inusuales, en las pechinas se repre-
sentaron cuatro mujeres fuertes del Antiguo Testamento: Agar, Raquel, Ruth y Judith. A los
pies de una de estas figuras ha aparecido la firma de José Sanchez, en realidad José Sanchez
Villamandos, pintor nacido en 1769 y documentado hasta 1793, del que tenemos escasisimos
datos, uno de ellos hace mencién a una academia con tres desnudos conservada en la facultad
de BB.AA. de la Universidad Complutense. En el tambor figuran Abraham, Isaac, Jacob y José
y para rematar el conjunto en la ctipula se representa la Ascension de Cristo a los cielos.

Iglesia parroquial de la Asuncion de Nuestra Senora, Algete
Plaza de la Constitucién
Segunda mitad del siglo XVIII

La iglesia parroquial de la Asuncién de Nuestra Sefiora fue catalogada como Bien de Interés
Cultural en 2001. De planta longitudinal de tres naves separadas por columnas toscanas y
jonicas que sustentan arcos de medio punto en piedra parece haberse construido en dos fases
diversas a partir de una pequena construccién anterior, la primera a partir del siglo XVI que
se corresponderia con la zona de las naves y una ampliacion en el crucero y la cabecera entre
los siglos XVII y XVIII. Las naves se cubren de forma variada, desde una sencilla techumbre
de madera hasta bévedas vaidas que le dan una original fisonomia; destaca igualmente su re-
tablo mayor de 1619 de Alonso Vallejo y Juan Mufioz con pinturas de Eugenio Cajés y Vicente
Carducho. Ademads de esta magnifica obra, esta iglesia, que desde el siglo XVIII ostenta el
titulo de basilica menor, atesora una serie de pinturas murales, alguna de las cuales han sido
restauradas recientemente. La localizacion de las pinturas se concretan en las bévedas vaidas
del presbiterio y su tramo anterior, en el intradds de la boveda ubicada en la nave del lado de
la epistola, asi como en la parte baja del muro y a los pies del templo.

En la cabecera y sobre un entramado de molduras geométricas se sitdan en sus esquinas
cuatro 6valos aparentemente repintados y que se encuentran a la espera de restauracion y
estudio posterior, a pesar de su suciedad parecen reconocerse las figuras de los cuatro evan-
gelistas con sus atributos. En la béveda vaida del tramo anterior y en cada uno de sus cuatro
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1086. Iglesia parroquial de la
Asuncién de Nuestra Sefiora
(Algete). Béveda. Foto
Obispado Alcald de Henares.
Departamento de Arquitectura
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escudos se enmarcan igualmente representaciones figurativas que debido a su ubicacién y al
estado de conservacion ya aludido, resultan de dificil lectura, aunque pudieran hacer mencién
a los Padres de la Iglesia pues una de ellas se asemeja a la iconografia de San Jerénimo. En una
de las ultimas campaiias de conservacion realizadas en el templo se ha descubierto en uno de
sus muros una hornacina con pintura a modo de retablo, la imagen que aparece podria ser un
San Roque o San Antdn realizado en el siglo XVII-XVIIL

Las pinturas murales que han sido restauradas mas recientemente, se localizan en la bove-
da de la nave de la epistola en la capilla llamada de la Virgen de las Flores, si bien como apun-
tan las catas realizadas en el muro parece que todo él estuvo cubierto de forma similar (Fig.
106). Nada sabemos de su autor ni de quien parti6 la propuesta de tan original decoracion
aparentemente un tanto alejada de los tipos habituales, si bien la lecturas alegorias en estos
casos también eran frecuentes. De sencilla composicién, combinan formas geométricas con
motivos vegetales que se presentan enmarcadas por molduras de perfil mixtilineo que van te-
jiendo un entramado de casetones de variada y contrastada simetria. En cuanto a su técnica se
trata de una pintura mural al seco con acabados de temple sobre el revoco de cal. A pesar de las
pérdidas y degradacion de la capa pictorica entre su decoracion se distinguen (tras su restau-
racién en 2014), guirnaldas de frutas y hojas, sucintos paisajes con abreviadas edificaciones,
almohadillados con acabado en diamante, asi como figuras de angeles en diversas actitudes.

Iglesia parroquial de San Esteban Protomartir, Torrejon de Velasco
Calle Generalisimo s/n
Segunda mitad del siglo XVIII

Tradicionalmente se ha venido defendiendo que la construccién de la actual iglesia parte de
un primitivo templo con forma de cruz griega erigido hacia el aflo 1400. A principios del XVII
y debido a los continuos problemas estructurales y aumento de la poblacién, se planteé la
remodelacion del mismo, ampliandose por el cuerpo de la iglesia por medio de diferentes es-
pacios y construcciones que se dilatarian durante toda la centuria, agravandose el proceso en
1665 por el hundimiento de la torre y continuandose las obras en el XVIIIL. El hallazgo de sus
pinturas murales se debid a que al realizar una cata para un analisis estratigrafico en la cabece-
ra del templo se descubrieron restos de policromia. Gracias a una fotografia antigua en la que
se mostraba el imponente retablo barroco, hoy desaparecido, se podia observar que tanto el
arco del abside como la zona contigua aparecian totalmente pintadas. Tras esta confirmacion
documental se realizaron unas catas sobre el muro para verificar si ain existian estas pinturas
y si el resto del dbside contenia también esta decoracion. Tras los andlisis previos se determiné
que la pintura mural, ahora tapada por una fina capa de yeso y varios estratos de temple, se
hallaba solo en las zonas que mostraban en la instantdnea y que la colocacién del retablo en su
momento no ocultd otras manifestaciones decorativas. Se procedié por tanto a la eliminacién
de los repintes y a la consolidacion del color en las zonas mas dafiadas, reintegrandose croma-
ticamente con técnicas discernibles.

La tematica de las pinturas al temple sobre yeso conservadas, se articulan por medio de
motivos ornamentales que cubren el intradds del arco, asi como el tramo inmediatamente
posterior hacia el fondo de la capilla (Fig. 107). Los elementos utilizados son cenefas y gru-
tescos enmarcados con una moldura fingida, muy en la linea de lo que hacia en el XVI, si
bien con una calidad muy inferior, los elementos dibujados con gruesa linea gris alternan



el blanco con un color dorado que les otorga volumen y mayor visibilidad. En el esquema

compositivo que constituyen cada frente se introducen figuras de angeles. Sin embargo el
area hacia el interior tiene una mayor gama de colores y motivos, incluyéndose dos escenas
que recrean un espacio arquitecténico con pilastras imitando marmoles y otras piezas cons-
tructivas, en ambas aparecen dos figuras biblicas, asi como un variado conjunto de angeles
con palmas. A pesar de encontrase con graves deficiencias: falta de capa pictdrica, picado de
la pared, roces, humedades, etc. pudieron ser restituidas. Durante la restauracion aparecio6
en una de sus paredes el nombre de su posible autor de estas composiciones, tratindose de
Andrés de Villar.

Convento de Dominicos de la Madre de Dios, Capilla

del Rosario, Alcala de Henares (actualmente Museo Arqueolégico Regional)
Plaza de las Bernardas s/n

Segunda Mitad del siglo XVIII

Como en tantas otras ocasiones, la fundacion de este monasterio se debid a la piadosa inicia-
tiva de una mecenas que dotd generosamente con solares y rentas para asentar una institu-
cion religiosa. Corria el afio 1562 cuando la hija menor de los condes de Mélito, dofia Maria
de Mendoza y de la Cerda (c. 1522-1567) mandaba comprar unas casas en la calle de Santiago
(via que iba a convertirse en un eje principal gracias a la cercania al palacio arzobispal), para
fundar un monasterio de frailes de la orden de Santo Domingo y que segtin quedaba estable-
cido en el testamento que dict6 la fundadora en 1565 llevaria el nombre de la Madre de Dios.
La comunidad rdpidamente tomd posesion de las casas donadas y alli permanecieron a pe-
sar de las estrecheces hasta principio del siglo XVII momento en el que decidieron erigir un
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108. Convento de la Madre de
Dios (Alcald de Henares). Capilla
del Rosario. Bévedas. Foto MT
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nuevo conjunto conventual que por otra parte seria un continuo quebradero de cabeza para

los dominicos. Entre 1608 y 1624 construiran una pequefa iglesia y convento de acuerdo a
los sucintos recursos econémicos con los que contaban. Rapidamente fueron conscientes
de la estrechez de las nuevas construcciones pero al no poder embarcarse en nuevos gastos
fueron comprado paulatinamente nuevos solares adyacentes para una futura ampliacion. La
oportunidad lleg6 en 1676 cuando los dominicos vendieron el patronazgo de la fundacion
al duque de Pastrana y del Infantado, don Gregorio de Silva y Mendoza (1649-1693), lo que
llevaba aparejado la remodelacion de gran parte del monasterio, sobre todo la capilla mayor
de la iglesia, lo que tras varios intentos no se produjo hasta 1688, si bien todavia su retablo
camarin trazado por Alejandro Pelayo no se asentaria hasta 1691. Una vez finalizada, gracias
a haber sido costeada por el duque, se prosiguié con el resto de la iglesia proceso que se
dilaté hasta principios del XVIII, pues en esta ocasion a pesar de alguna ayuda fue costeada
por los frailes al igual que el convento cuya fabrica se ralentizé en exceso hasta 1737 debido
a la falta de financiacion.

La iglesia seguia en planta como en alzado el tipo de iglesia congregacional con gran ctipula
en el crucero y tres capillas abovedadas en cada uno de ambos lados de la nave principal, y a los
pies un coro alto, hoy se encuentra totalmente transformada debido a las obras que se ejecutaron
en su interior cuando fue comprada en 1882 por el Ayuntamiento para convertirla en juzgados.

De su estructura debemos destacar la capilla nombrada como del Rosario situada a los
pies de la iglesia en el lado del Evangelio por su valor decorativo a pesar de encontrarse en
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un estado de abandono casi total hasta hace relativamente poco tiempo (Fig. 108). Esta ca-

pilla fue, segtin indica Portilla, la comprada por el regidor Don Francisco Abarca de la Riva
en 1709. La capilla de planta rectangular y dividida en tres tramos, el central con béveda de
arista y las laterales con caiidn; parten de un entablamento coloreado en tonos terrosos y
cuyo friso se estructura en base a modillones pareados en yeso dorado con hojas de acanto.
Una de las advocaciones marianas mas queridas por los dominicos era sin lugar a dudas
la de Nuestra Sefiora del Rosario ya que fue Santo Domingo de Guzman quien inicié su
devocion en el siglo XIIT alcanzando uno de sus puntos dlgidos durante el XVI al atribuirse
a su intercesion la victoria en la batalla de Lepanto. No resulta extrafio por tanto que se le
dedicara esta capilla, pintada muy tardiamente ya en el XVIII, componiendo un programa
que tenia por mision loar a la Virgen. Asi en su frontal aparece la Virgen entregando a Santo
Domingo el Rosario, acompanada alrededor por angeles que portan simbolos alusivos a las
letanias de la Virgen (Estrella, Espejo, Fuente y Escala) (Fig. 110). En la béveda de cruceria
el elemento central es una representacion del Espiritu Santo y alrededor angeles portando
simbolos (rosas,torre,barco). En el ultimo tamo de bdveda se representa la Asuncién custo-
diada por alegorias que profetizan la llegada de Cristo; a la derecha sobre una filacteria se
escribe la profecia de Isafas (11:1): Et egretiur virga de radice Jesse, et flos de radice ejus ascen-
det (Y saldrd una vara del tronco de Isai, y un vastago retoiara de sus raices). A la izquierda
un mensaje extractado nuevamente del profeta Isaias (7:14): Propter hoc dabit Dominus ipse
vobis signum: ecce virgo concipiet, et parier filium, et vocabitur nomen ejus Emmanuel (Por
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109. Convento de la Madre de
Dios (Alcald de Henares). Capilla

del Rosario. Detalle. Foto MT
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110. Convento de la Madre
de Dios (Museo Arqueoldgico

Regional) (Alcald de Henares).

Capilla del Rosario. Virgen del
Rosario. MT
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tanto, el Seflor mismo os dara seiial: He aqui que la virgen concebir4, y dara a luz un hijo,

y llamard a su nombre Emanuel). Toda la capilla se halla ricamente decorada con labores
vegetales, grutescos, asi como de arquitecturas fingidas que enmarcan las composiciones
o los escudos de la Orden, el pintor optd por un cromatismo entre azules, blancos y oro
(Fig. 109).

La rehabilitacion integral del convento para destinarlo a Museo Arqueolégico Regional
obedeci6 a un encargo de la Direcciéon General de Patrimonio Cultural de la Consejeria de
Educacién y Cultura de la Comunidad de Madrid del afo 1987, que continud tras su inaugu-
racion en 1999. En la actualidad se encuentra en fase de ampliacion.

Iglesia de San Francisco Javier, Nuevo Baztan

Si bien se tiene constancia que en 1713 el pintor Antonio Palomino realiz6 al fresco las
pechinas para la iglesia de San Francisco Javier en Nuevo Baztan, el excesivo repinte que
sufrieron posteriormente no permite precisar si se trata de las actuales al estar totalmente
desvirtuadas. Los temas que aparecen son: Santa Teresa de Jestis, San Francisco Javier, San
Isidro y San Ignacio de Loyola. Todos ellos santos que fueron canonizados en 1622 por Gre-
gorio XV.
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Cartuja de Santa Maria de El Paular, Rascafria. Capilla del Sagrario

Para la Cartuja de El Paular y concretamente para la capilla del Sagrario pinté Antonio Pa-
lomino en 1724 sus ultimos frescos. El Sagrario era obra del arquitecto Francisco Hurtado
Izquierdo, el mismo que habia realizado similar espacio en la cartuja de Granada. De la obra
de Palomino en el Taberndculo y en la Ctpula del Sagrario apenas quedan unos restos ya que
la humedad persistente y aflos de abandono acabaron con el arte de nuestro mejor fresquista.
Asi se conserva (muy repintado) un fragmento de la Cena del Sefior (Fig. 112).

Ermita de la Soledad, Torrelaguna

Situada extramuros de la poblacién, la ermita de la Soledad se construy6 entre los siglos
XVIy XVII siendo de fabrica sencilla y de planta de cruz latina. Sus pinturas murales se
localizan en el camarin de la Virgen situado tras la capilla mayor. Realizadas a lo largo
del XVIII cubren el espacio de la béveda con sencilla decoracién de molduras fingidas
imitando marmoles de colores en cuyos espacios se inserta decoracidn vegetal e ingenuos
angeles. En los muros de sus lados largos se introducen decoraciones de grandes cortina-
jes y angeles (Fig. 113).
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111. Iglesia de San Francisco
Javier (Nuevo Baztéan). Clpula.
Foto JCML

112. Cartuja de El Paular
(Rascafria). Capilla del Sagrario.
Foto ML
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113. Ermita de la Soledad
(Torrelaguna). Camarin de la
Virgen, béveda. Foto JCML

114. Iglesia parroquial de San
Pedro ad Vincula (Reduefa).

Capilla mayor, retablo fingido.
Foto JCML
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Iglesia de San Pedro Ad Vincula, Redueia

Gracias a las labores de rehabilitacion integral emprendidas en 2009 se pudieron poner en valor
una serie de pinturas murales ubicadas en su interior, desde decoraciones geométricas hasta las
mas significativas localizadas en la capilla mayor consistentes en un gran cortinaje dieciochesco
que albergaria en tiempos a la hornacina que tiene debajo preparada para acoger una imagen.
Ademas se han encontrado vestigios de pintura en la capilla situada a los pies de la torre (Fig. 114).

Iglesia de Santa Maria Magdalena, Ciempozuelos

Los frescos dedicados a los Cuatro Evangelistas ubicados sobre el crucero de la iglesia y mas
concretamente en sus pechinas, han sido frecuentemente retocados y hoy presentan una ex-
trafia fisonomia. Existen noticias que indican que: San Juan, San Lucas, San Mateo y San Mar-
cos fueron repintados totalmente por personal de Regiones Devastadas (Fig. 115).

Ermita de la Virgen del Puerto, Madrid

Construida por Pedro de Ribera entre 1716-1718, fue arrasada durante la Guerra Civil espaio-
la, reconstruyéndose a partir de 1945. La decoracion de jarrones con azucenas de sus pechinas

PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID



y la de la ctipula es una recreacion de lo que fue en otros tiempos, tomando como referencia

los escasos restos que se conservaron (Fig. 116).

Iglesia de Santa Maria del Castillo, Perales de Tajuiha

Construida sobre una iglesia medieval que posiblemente cumplié la funcién de capilla
para el desaparecido castillo, fue edificada la actual iglesia entre los siglos XVI-XVII, si bien su
aspecto fue intensamente modificado posteriormente. Tras el altar mayor se abre un gran arco
de medio punto que da paso a un camarin rectangular cubierto por ctipula en cuyas pechinas,
y durante su ultima restauracion, se han recuperado unas sencillas pinturas murales sobre
tondos de tematica alegdrica donde aparecen arboles y esbozados paisajes. En la sacristia si-
tuada en el brazo de la epistola del transepto, también se han recuperado pinturas decorativas
de lineas muy simples cuyo elemento central representan jarrones (Fig. 117).
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115. Iglesia de Santa Marfa
Magdalena (Ciempozuelos).
Cupula y pechinas. Foto JCML

116. Ermita de la Virgen del
Puerto (Madrid). Foto JCML

117. Iglesia de Santa Marfa del
Castillo (Perales de Tajufia).
Pechina del camarin de la Virgen.
Foto ADGPH
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Del reinado de Isabel Il a la crisis
del fin de siglo. Panorama de la pintura
decorativa madrilena

Carlos G. Navarro

El reinado de Isabel IT (1833-1868), rodeado de guerras civiles e intrigas politicas que cues-
tionaron la legitimidad dinastica de la reina para ocupar el Trono, supuso la apertura de
un nuevo periodo de la Historia de Espana. De su mano llegé la Monarquia parlamentaria
y con ella un claro aperturismo reflejado en nuevas leyes y en una intensa vida politica que
supondria el definitivo final del Absolutismo encarnado por su padre, Fernando VII, y la lle-
gada efectiva de la Era Contemporanea. Durante este periodo se desarroll6 el germen de un
nuevo régimen parlamentario que concedié a los ciudadanos garantias civiles y permiti6 el
desarrollo de las estructuras modernas del Estado, con notables consecuencias en los usos y
costumbres sociales, hasta el punto de cambiar la fisonomia urbana de la capital del Reino.

La nueva Monarquia necesité de nuevos escenarios que permitieran una eficiente visua-
lizacién de esos cambios, de modo que el protagonismo del Palacio Real como tnica sede del
poder del Rey conocio su final. La construccién de edificios para las nuevas instituciones poli-
ticas dio una lectura progresista al mecenazgo del Estado, que hall6 en la Arquitectura y en las
Artes su mejor propaganda. Esos nuevos espacios cortesanos requirieron de una decoracion
interior acorde con su renovado destino. La decoracién interior de estos espacios se ligd en
principio a un lenguaje alegoérico heredado del Antiguo Régimen, pero cambié muy pronto
por un nuevo lenguaje histérico, capaz de enunciar artisticamente el significado de las nuevas
instituciones. Mientras Fernando VII decord el techo de su despacho —maximo escenario po-
litico de su reinado— con La Potestad Soberana en el ejercicio de sus facultades de Vicente Lo-
pez (1772-1850)", clara imagen de su concepcion absolutista del poder, su hija Isabel II aparece
como una Alegoria de Espafia en el techo del Salén de Sesiones del Parlamento (véase), en la
que recibe, de manos de la Nacion, la Ley Fundamental de la Monarquia Espafiola, indicando
con ello la nueva soberania compartida del Estado®.

Las dificultades técnicas de la pintura mural, hicieron que solo una némina muy cerrada
de artistas se ocupase de cubrir los muros madrilefios con ese mensaje ideolégico renova-
dor. El buon fresco habia desaparecido del panorama madrilefo, sustituido por el temple o el
encausto, u otras técnicas mixtas mas experimentales, en trabajos murales. Algunos artistas
alcanzaron un enorme prestigio como decoradores, pero debe subrayarse que esa dedicacion
fue vista por la generacion artistica isabelina como una labor menor frente a la pintura de
género histdrico, profundamente enraizada en el pensamiento académico.
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En el horizonte isabelino de esta especialidad pueden sefialarse dos grupos bien diferen-
ciados, que se repartieron desigualmente las intervenciones mas relacionadas con la misién
politica de la pintura decorativa, lo que marcaria su desarrollo. El primero lo integran los
discipulos y seguidores de Vicente Lopez, que mantuvieron el lenguaje alegérico fernandino
desde el Palacio Real, aunque alentados timidamente por la Corona, que parecia reconocer su
escasa validez propagandistica en estos nuevos tiempos. Bernardo (1801-1874) y Luis Lopez
(1802-1865) fueron encargados de finalizar el programa decorativo del Palacio Real de Ma-
drid, al pintar las bévedas de las habitaciones nuevas. Asi, en 1851 realizaron una alegoria en la
habitacion de la futura Princesa de Asturias, continuidad de las intervenciones que el propio
Luis habia realizado en solitario en otras dos bovedas del Palacio en los tltimos afos del rei-
nado de Fernando VIII. Otro de los mas reputados discipulos de Lépez, Antonio Gémez Cros
(1809-1863), pinto al temple otra béveda de Palacio con iconografia alusiva al primer alumbra-
miento de Isabel II. Ademds atendid otra sefialada misidn decorativa cortesana, al decorar el
techo del salon principal del Tribunal Supremo de Justicia. En él represent6 “una matrona que
representa la Fortaleza, teniendo una maza en la diestra y un leén a los pies™ en un techo de
trece pies de alto por diez de ancho, en évalo, que inauguré la propia Isabel II. Sin embargo, ni
sus capacidades artisticas ni sus habilidades laudatorias le concedieron el necesario éxito para
incorporarse a los proyectos de decoracion politica mas significativos de su tiempo.

El segundo grupo desarrollé su actividad fuera de palacio. Estaba formado en torno al pin-
tor Joaquin Espalter (1809-1880)*, lider absoluto de la renovacion de la decoracion mural de
la corte. Su éxito en este campo fue efectivamente muy superior al de su labor como pintor de
Historia, faceta que debi6 postergar para atender la enorme cantidad de encargos que recibid
desde la década de los afnos cuarenta. El conjunto de su labor constituye el mejor ejemplo del
papel que este género desempeii6 en el desarrollo de las nuevas residencias burguesas. La ex-
traordinaria recepcion de sus primeras intervenciones sirvié para conformar los rasgos prin-
cipales del naciente estilo, asociado a estos nuevos tiempos. Su lenguaje artistico, plenamente
purista y recién importado de Italia, fue la clave de su éxito. Los origenes de su carrera como
decorador datan de la década de los cuarenta cuando, al poco de llegar de Roma y bajo la in-
fluencia directa de José (1781-1859) y de Federico de Madrazo (1815-1894), que le introdujeron
en los circulos de la corte, ornamenté un buen niimero de casas particulares. Asi, asumio la
decoracién mural de la nueva vivienda madrilenia del banquero José de Buschental®, con ayu-
da del pintor adornista Antonio Bravo, quien a su vez decoraria en solitario la habitacion arabe
del Palacio del duque de Alba algunos anos después. En 1848 Bravo y Espalter pintaron en la
casa del banquero Francisco de las Barcenas, en la calle de Hortaleza® y en solitario decor6 el
gabinete privado del conde de Quinto, secretario de la reina madre. Por esas mismas fechas
debio de pintar también los techos del palacio del marqués de Salamanca que se le atribuyen
aveces’ y los del palacio del duque de Abrantes®, convirtiéndose muy répidamente en Madrid
su nombre en sinénimo de ese género de pinturas al fresco-secco.

Espalter particip6 también en la fiebre decorativa que vivieron los teatros isabelinos. Con
Bravo realizé la del Teatro del Instituto Espafiol®, y en 1849 asumi6 en solitario la del Teatro
Espailol (antiguo Teatro del Principe), con la que adquirié un enorme prestigio como decora-
dor'®. Su estilo estaba claramente identificado con el de la corte de Isabel II, por lo que sus pin-
turas fueron renovadas por trabajos del taller de Augusto Ferri en noviembre de 1868, tras
la caida de la Reina. La potencia del lenguaje artistico idealista que impuso el maestro catalan,
inspirado en el arte italiano primitivo, culmind en los afios cincuenta del siglo cuando asu-
mid, en el ambito de la pintura decorativa, el papel estelar equivalente al que, en el campo del



retrato, desempeiié Federico de Madrazo. Sin embargo, sélo participé en labores subsidiarias
en la empresa decorativa mas importante de todo el reinado, la del Congreso de los Diputados
(véase) cuyo hemiciclo lo pint6 otro de los mas importantes puristas espafoles, Carlos Luis de
Ribera (1815-1891), que atendid también otros encargos privados de este género'>.

Espalter trabajo ademas en otras instituciones renovadas por la Monarquia parlamentaria
y escenarios directamente relacionados con ella, ya en la década de los cincuenta. Su obra
mas importante fue la decoracion del techo del Paraninfo de la Universidad Central (véase),
dado el extraordinario significado politico y social que tuvo esa Institucion durante todo ese
reinado. Antes se implicé en las pinturas de otro senialado escenario cortesano, de naturaleza
privada, propicio para una nueva forma de encuentro de la Corona con la sociedad burguesa,
y en especial con la nobleza de nuevo cufio creada por ella. Espalter dejo sus mas ambiciosas
pinturas murales en la decoracion de los techos del Palacio de Gaviria (véase). Con caracter
excepcional, pinté también la boéveda de uno de los gabinetes del Palacio Real de Madrid, el
del llamado salén chino-japonés, con angeles musicos y putti con flores. Fechada en 1857%%, a
partir de la década siguiente moder¢ su actividad decorativa.

Por su parte, Federico de Madrazo intervino indirectamente en los dos conjuntos religio-
sos mas importantes realizados en la Corte durante los afos isabelinos, con un papel de rector
mas que de pintor, como habia hecho también en el Congreso de los Diputados. La renovacion
del templo de las Calatravas, patrocinada por el rey Francisco, se encargd a su hermano el ar-
quitecto Juan de Madrazo mientras su otro hermano, Luis (1825-1897), se ocup6 de las pinturas
sobre la fachada de la iglesia, que desempenaba un papel muy significativo en los actos de la
corte debido a su relacién con las Ordenes militares. El rey consorte, representado sobre el
portal orando a los pies de la Virgen Maria, las gobernaba en nombre de su esposa’*. Igual de
significativo debid de ser el proyecto de decoracion de otro de los templos que mayores fun-
ciones cortesanas desempei¢ en el Madrid de la primera mitad del siglo XIX, la iglesia de San
Jerénimo el Real, cuya decoracion isabelina supuso no sélo su consolidacion arquitectonica,
sino un importantisimo caudal de encargos pictoricos de altares y de pinturas murales, de los
que no han quedado mas que testimonios escritos.

La decoracidn de los teatros fue uno de los aspectos mas complejos de este género durante
todo el siglo. El deseo de permanente novedad de sus empresarios, asi como la naturaleza efi-
mera de muchas de las intervenciones que se hicieron en ellos, a veces a cargo de los mismos
artistas que asumian las pinturas de sus decorados, convirtié su perfil en uno de los mas cam-
biantes de la época, haciendo de ello uno de los mayores alicientes de esos establecimientos.
Asi, entendidos como lugares de encuentro entre la Monarquia isabelina y los circulos burgue-
ses que mas apoyo podian prestarle, pueden senalarse dos teatros, el Real y el de la Zarzuela,
en los que las decoraciones pictdricas tuvieron una importancia fuera de lo comun. El Teatro
Real comenz6 a construirse en tiempos de Fernando VII y se encontraba todavia en obras en
1850, cuando se encomend¢ la decoracion de su plafén principal a Eugenio Lucas (1817-1870),
que planted la division del techo del teatro en cuatro cuarterones en los que encastraron cua-
tro composiciones alegoricas, pintadas al temple sobre lienzo: “el primero representaba a las
Artes con todos sus atributos; el segundo el Baile que dirige Terpsicore; el tercero la Poesia lirica
que preside Erato en actitud de dar aliento y vida d las virtudes y de desterrar los vicios; y en el
cuarto se ve a Euterpe animando un concierto. En unos circulos campean los retratos de medio
cuerpo de Moratin, Bellini, Veldzquez, Calderén y Fernando de Herrera”'®. Las pinturas, que
perecieron en un incendio en 1867, nunca cosecharon el éxito esperado. Puede conocerse su
aspecto por un grabado del techo completo, con sus decoraciones arquitectdnicas, y por los
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1. Vicente Urrabieta (lit.) Vista
del techo de la platea del Teatro
Real de Madrid, con las pinturas
desaparecidas de Eugenio Lucas
Veldzquez. 1850. ©Biblioteca
Nacional de Espana

16 OSSORIO Y BERNARD, 1884, ad
vocem.

17 El Heraldo, 6 de septiembre de
1850: 1.

18 DIEZ GARCIA, J.L. (1989): 87-100.

19 La Correspondencia de Espafia, 7
de octubre de 1866; Gil Blas, 21 de
octubre de 1866: 1.

20 SANCHEZ DEL PERAL Y LOPEZ,
J. R. (2011): 120-133.
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dos bocetos conservados en el Museo Lazaro Galdiano. Ademds, se decoraron también, los
espacios de uso de los reyes. La escalera real fue cubierta de pinturas pompeyanas por Bra-
vo'®, y el salon destinado al descanso de los monarcas y a la recepcion de autoridades, recibi6
una serie de pinturas alegdricas en grisalla de José Llop que, en clave alegorica, se referian al
progreso de Espana'’.

El Teatro de la Zarzuela, inaugurado por la Reina en el dia de su cumpleaios de 1856,
estaba destinado a representar un repertorio genuinamente nacional. La decoracién pictorica
fue encomendada a Manuel Castellano (1826-1880), un artista que habia recibido una exigente
formacion académica, y que, a diferencia de Lucas, contaba con una estrecha relacién personal
con el mundo teatral. Siguiendo el esquema del techo del Teatro Real, pinté un enorme plafén
con cuatro grandes casetones que encerraban cuatro composiciones alegdricas, La Historia de
la Musica, Los Géneros literarios, Esparia coronando a la Zarzuela y por tltimo, una Alegoria
de la Fama acompafiada de las personificaciones de la Literatura Epica y Lirica, de lo que hay
testimonio en los dibujos preparatorios del Museo del Prado'®. En 1866, esa enorme compo-
sicion artistica desaparecio, cubriéndose con una nueva, debida a Pla, que no tuvo tan buena
recepcion como la anterior'’.

La vida ciudadana que se desarroll6 al calor del régimen isabelino, facilité la aparicién de
nuevos espacios publicos que ofrecieron inéditas posibilidades decorativas. Uno de los ejem-
plos mas destacados de esa caracteristica tipologia nacida ahora lo constituye el Pasaje del Iris,
una de las famosas galerias comerciales de Madrid, con un marcado acento suntuario y de
extraordinarias dimensiones, y que fue decorada integramente al temple con pinturas pom-
peyanas por Francisco Martinez Salamanca®’, seguramente las mds ambiciosas de las desarro-
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am B 2. Vicente Urrabieta (lit.) Vista
del techo del Teatro de la
Zarzuela de Madrid, con las
= pinturas desaparecidas de
+ 1N33 Manuel Castellanos. 1856.
©Biblioteca Nacional de Espafa

lladas en un espacio como ése en Madrid. La empresa fracas6 en su ambicion de establecer
un espacio comercial dedicado al lujo junto a la puerta del Sol y se transformé a continuacién
en uno de los mas grandes y suntuosos cafés de la Capital, inspirado en los parisinos. El Café
de Madrid, en su nueva andadura, desplegd uno de los mas notables conjuntos pictéricos de
su género. Asi, Francisco Aznar (1834-1911), que habia intervenido también en la decoracién
del cercano Congreso de los Diputados, ejecuté una de sus obras mas notorias, en las salas
de las Artes y la Literatura, muy criticadas por lo excesivo del colorido y la brillantez extrema
de buena parte de sus adornos. También intervino Antonio Bravo, que se ocupd del salén de
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3. Fachada del Museo Nacional
de Antropologia. Madrid. Museo
Nacional de Antropologfa. MECD

21 OSSORIO Y BERNARD, M.
(1884), ad vocem.

22 El Clamor publico, 25 de marzo de
1854.
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la Industria con un techo en estilo Renacimiento. Participaron ademas otros pintores mucho
mas jovenes como José Nin y Tudé (1840-1908) en la parte alta del establecimiento con tres
series de alegorias de ciudades espafiolas, estaciones del afio y bebidas; José Marcelo Contreras
cubri6 otras dos salas®'.

La decoracion de cafés fue otra constante durante los afios del reinado de Isabel II, con-
tandose ejemplos de intervenciones pictdricas de toda clase, como las de Leonardo Bonardi
en el Café de Lisboa o las del decorador teatral Giorgio Busato, en el Café del Comercio. Los
cafés constituyen la parte mas visible y reputada de una frenética actividad en torno a deco-
raciones de establecimientos abiertos al publico que tuvo su primer desarrollo en estos afios y
que crecio, no siempre de la mano de grandes pintores, durante el resto de la centuria. Desde
modestas peluquerias a sofisticados establecimientos dedicados a la importacion de exoticas
esencias, fueron muchos los negocios que encargaron pinturas decorativas que aludieran a sus
distintas actividades, convirtiéndose en la expresion mas prosaica del lujo ciudadano. Muchos
fueron realizados por adornistas casi desconocidos, o por aficionados, pero la Farmacia del
sefior Riego, reinaugurada en 1854 y todavia hoy conservada en pie en la calle de San Bernardo
con su decoracion paisajistica, obra del rector del establecimiento, Baltasar del Riego, es la
unica prueba de su talento e interés por la pintura®’.

La Revolucion del 68 puso fin a la crisis final del reinado de Isabel II, pero no ofrecié una
alternativa de estabilidad en Espafa. En un intervalo de poco menos de seis afios, desde sep-
tiembre de 1868 a diciembre de 1874, Espafia veria pasar tres reyes de dos dinastias distintas
ademds de una Republica, mientras se volvia a desencadenar una nueva guerra carlista —la
tercera—, en un tiempo de verdadera incertidumbre politica. En el terreno de lo artistico estos
afos también lo fueron de crisis. La caida de Isabel II se llevé consigo la validez del Purismo
como lenguaje artistico asociado a la Monarquia, lo que afectd al retrato, a la pintura religiosa
y ala de Historia. El estilo isabelino en la pintura decorativa mural, que habia hecho desapare-
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cer todo resabio dieciochesco durante las cuatro décadas de ese reinado, también resulté muy
danado. Por un lado, puede decirse que tuvo una cierta continuidad, en la figura de Isidoro
Lozano (1826-1895), que se ocupd de decorar varios conjuntos importantes en Madrid —e
incluso en Roma*— y cuyas férmulas artisticas, que todavia reivindican la decoracién de
estilo pompeyano mezclado con escenas narrativas o alegdricas, perpetian lo mas genuino
del lenguaje de Espalter. Las pinturas del interior de la Casa de las Alhajas (véase), de las que
solo se conservan restos parciales, ejemplificaban a la perfeccién ese estilo de continuismo
isabelino, mantenido aun, a la vigilia de la Restauracion. Otros ejemplos de su labor lo consti-
tuyen las desaparecidas pinturas sobre la fachada del actual Museo Nacional de Antropologia
que llevaban al terreno de lo monumental la interpretacién de las figuras alegdricas inspiradas
en la tradicion cldsica de la pintura romana antigua. Otros artistas del circulo purista, como
Francisco Aznar o German Hernandez Amores (1823-1894), prolongaron sus trabajos mura-
les, ya muy episédicamente, en establecimientos publicos o en residencias privadas también
por esos afos.

Frente a ellos, una alternativa de moderada renovacion la ofrecieron los pintores académi-
cos de esa misma generacion que incorporaron a sus decoraciones un timido poso de realis-
mo. Centrado en trabajos teatrales, uno de los mas acreditados fue el malaguefio José Vallejo
Galeazo (1821-1882)**, autor en Madrid durante estos afos de transicion de numerosas pin-
turas destinadas a ornamentar espacios para el ocio y el espectaculo, como el techo y el telon
de boca del teatro de la Comedia, de 1875%°, o la decoracién del Conservatorio de Musica, de
1879%°, realizada con José Marcelo Contreras (1827-1890), cuya carrera como muralista tuvo
también un amplio recorrido, en la que destacan las decoraciones del techo del Teatro Lara®’.

La corriente mas rupturista que puede detectarse durante los afios de la crisis la encarna,
sin embargo, la figura de Eduardo Rosales (1836-1873), cuyas intervenciones puntuales en este
género con los lienzos destinados a decorar el Palacio de los marqueses de Portugalete (véa-
se)*® y, muy poco después, en la Iglesia de Santo Tomas de Madrid (véase)*’fueron —por su
significado, mas que por sus dimensiones materiales—, el germen de toda una corriente de la
pintura mural espafola. En un momento en que la profesion tenia todavia una consideracion
secundaria respecto a la de pintor de Historia, la dedicacion de Rosales a esas labores, que aca-
baba de obtener en Paris la medalla de oro de la Universal de 1867, se convirtié en un enorme
revulsivo para los pintores de la generacion siguiente, que contemplaban al maestro madrile-
flo como a su mas valido referente. Ademas, Rosales —dedicado a esas labores por intereses
economicos, pero también por el reto artistico que suponian— impondria definitivamente la
ejecucion de grandes lienzos que se instalaban, como quadri riportati, sobre los muros, solu-
cion practica que sus seguidores adoptaron como norma.

El primer seguidor del arte de Rosales, en términos de pintura decorativa, fue el barcelo-
nés afincado en Madrid Francisco Sans Cabot (1828-1881)*°, que debi6 ocuparse de acabar las
pechinas de la iglesia de Santo Tomas (véase), que la prematura muerte de Rosales dejé incon-
clusas. La trayectoria de Sans como pintor decorador esta fundamentada en la continuidad
directa del arte del que fuera su amigo y maestro, al que en su discurso de ingreso en la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando elogiaria por su maestria a la hora de expresar
la monumentalidad en la pintura mural, y al que, llevado de un entusiasmo que justifica la
dependencia directa de éste, no duda tampoco en comparar con un moderno Miguel Angel.
En las pinturas decorativas del Palacio de Santofa (véase)*!, en las que el retrato de Rosales
aparece ya incorporado entre el elenco de Glorias de Espafia que hay en su escalera principal,
su peso es muy reconocible en el planteamiento de las figuras alegdricas de Sans, pero la cita

23

24

25

26

27

28

29

30

31

REYERO HERMOSILLA, C.
(1993): 13-28.

OSSORIO Y BERNARD, M.
(1884), ad vocem.

El Globo,19 de septiembre de 1875.
Puede verse una fotografia en el
Archivo Ruiz Vernacci, VN-20161.
La Epoca, 20 de marzo de 1879.

La Epoca, 4 de septiembre de 1880.
DIEZ GARCIA, J. L. (2007), I: 283-
284.

PARDO CANALIS, E. (1987): 130-
134.

CARRERAS Y CANDI, E (1922):
passim.

TOVAR MARTIN, V. (1987): 123-
151y 241-260.

425



4. Francisco Sans Cabot.
Techo del Teatro Apolo. 1873.
Desaparecido. Archivo Ruiz
Vernacci. Fototeca del Instituto
del Patrimonio Cultural de
Espafia, MECD

Pégina derecha:

5. Emilio Sala y Antonio

Gomar. Pinturas para la
Cantina Americana. 1878.
Desaparecidas. Archivo Ruiz
Vernacci. Fototeca del Instituto
del Patrimonio Cultural de
Espafia, MECD
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es todavia mas directa en las cuatro Estaciones de los muros de su espectacular salon de baile y

que son un trasunto en femenino de los cuatro Evangelistas. A lo largo de su dilatada trayecto-
ria como decorador, Sans no terminaria de superar la influencia de Rosales. Asi, en los grandes
conjuntos ejecutados por él, en el Teatro Apolo de Madrid y en el Teatro Real de Madrid*?, cit6
casi literalmente algunas de las figuras de la Alegoria de la Miisica del Palacio de Portugalete.
Pero el mds notable epigono de Rosales fue el valenciano Emilio Sala (1850-1910)*, que
conocid su mejor momento como muralista a finales de la década de los setenta y a principios
de los ochenta. Su arte depende también de la experiencia decorativa de Rosales en sus ulti-
mos anos de trayectoria, lo que queda patente en la ejecucion franca y directa, sin acabado, tan
caracteristica del madrilefio y también en la forma de ubicar las figuras en el espacio. Su pro-
duccién artistica de pintura mural fue muy amplia, pero sobre todo fue el primer gran artista
que participd con éxito en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes con lienzos destinados
a encajarse en conjuntos decorativos murales fijos, algo que luego haria con normalidad la
siguiente generacion de pintores académicos. Sala presentd en la convocatoria de 1878 los
lienzos con los que cubrid las paredes de la Cantina Americana, testimoniados sdlo por las
fotos que han quedado de ellos*. El conjunto estaba formado por modernas personificaciones
de asuntos propios de un Café, como “La manzanilla” o “El champagne”, y tuvo una recepcion
muy desigual, abundando sobre todo las apasionadas criticas que le invitaban a abandonar ese
tipo obras y retornar a la pintura de Historia. Un afio después emprendi6 la decoracion del
desaparecido Café de Fornos™, en cuyo alhajamiento participaron también otros artistas con-
temporaneos, y que continuaba con las representaciones alegdricas empleadas en la Cantina.
Ademas, participé en decoraciones de otras casas particulares. El cénit de su trayectoria en
este sentido lo marcé su participacion en la Nacional de 1881, donde present6 Novus Ortus, un
lienzo de 3,42 x 6 metros, que representaba una Alegoria del Renacimiento, destinado a decorar
uno de los techos del Palacio de Anglada. Su presencia en el certamen fue desconcertante para
la critica®® y al parecer también para el jurado, que finalmente le concedié una medalla de
primera clase, que comparti6 con obras maestras como Otelo y Desdémona de Muioz Degrain
o a La prision del Principe de Viana, de Moreno Carbonero. La aceptacion de esta obra en el

contexto académico de los certamenes de pintura oficiales supuso el final de su largo proceso
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6. Emilio Sala. Novus Ortus,
1881. Archivo Ruiz Vernacci.
Fototeca del Instituto del
Patrimonio Cultural de Espafia,
MECD

37 VV. AA, (1992): 106-165.
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de normalizacién y dio paso al esplendor del género, ya en la década de los afios ochenta del
siglo XIX, que conocié una fecundisima actividad en la que se realizaron las mejores y mas
atractivas pinturas murales en Madrid.

La llegada de Alfonso XII al trono supuso también el comienzo de un periodo relativa-
mente pacifico y préspero de la Historia de Espafia, que se caracterizd en lo artistico por un
gusto opulento y neobarroco, reflejo fiel de como se veia a si misma la alta sociedad durante
esa nueva era de bonanza, de nuevo bajo la proteccion de la Corona. El retorno de la dinastia
Borbén a Madrid incidié en la proliferacion de programas decorativos, sobre todo privados,
que celebraron con entusiasmo los origenes franceses de esta estirpe, mostrando un claro ges-
to de adhesion politica al restablecimiento de la Corte: comenzaron a aparecer decoraciones
integrales en las que se daba un papel definitorio a la pintura mural, inspiradas en los estilos
Luis XIV y XV y que sintonizaban tedricamente con el arte francés esos reinados, uniéndose
ademds a las corrientes internacionales del gusto interiorista. Para adecuarse a este estilo tan
especifico, se impuso en los primeros aflos alfonsinos entre la burguesia de nuevo cufio una es-
tética decorativa pictdrica que encajara bien con esas referencias histdricas. Asi, retomando el
lenguaje post-rosalesco elaborado por los artistas de la generacién inmediatamente anterior,
surgid en los escenarios cortesanos un estilo neobarroquista muy ligado a la corte pero con
una plastica de marcado sentido realista, que se convirti6 en una de las mayores expresiones
artisticas de este momento y en el que se acusa también la asimilacion de la estética preciosista
de Fortuny (1838-1874), siempre entendidas eso si en términos monumentales. Los mejores
representantes de esta nueva corriente decorativa, quiza la mas intensa e influyente de todo el
siglo XIX, fueron los pintores Alejandro Ferrant y Fischermans (1843-1917) y Manuel Domin-
guez Sanchez (1840-1906), que formaron un tandem artistico casi inseparable en su faceta de
pintores murales y que fueron autores del mayor conjunto de decoraciones artisticas en el pa-
norama madrilefio de esos afios. A su vuelta de la pension de la Academia de Espaiia en Roma
Ferrant se convirtid en la cabeza visible de la escuela madrilefia de pintores decoradores. En
cuanto a las residencias privadas en las que trabajo, su intervencion mas famosa fue la deco-
racion del Palacete de los marqueses de Linares (véase)*’, el més espléndido y contundente
ejemplo del género profano conservado en Madrid en esa centuria y que junto con la Quinta
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de Selgas en Cudillero (Asturias), son los mejores interiores artisticos espafoles conservados
de la época de la Restauracion; el proyecto artistico de Linares culmina el deseo académico
de integracion de las artes plasticas bajo la arquitectura, prestando una atencion clave al de-
sarrollo de los detalles escultdricos, que desempenan una clara funcion de nexo entre la pin-
tura y la arquitectura, alcanzando con ello una expresion artistica totalizadora que no tiene
parangon sino en otros ejemplos europeos. Sin embargo, la actividad de Ferrant y Dominguez
se multiplicé en otros muchos proyectos de distinta medida, desde intervenciones totales en
conjuntos de contenidas dimensiones, como en el Palacio de José de Elduayen (véase), hasta
la elaboracion de puntuales techos aislados®®, sin tomar parte en la decoracion de la estancia
o del conjunto, entre los que cabe citar el despacho del marqués de Urquijo. La actividad de
Ferrant, casi siempre acompanado de Dominguez, cuyo estilo se ajustaba ain mejor al gusto
ligero de entonaciéon empolvada que recuperaba el gusto de las decoraciones venecianas, se
extendid rapidamente.

Un tercer nombre formo con los anteriores un verdadero triunvirato hasta su precipitada
desaparicion. Casto Plasencia (1846-1890) también participd en las pinturas de Linares, y los
tres llevaron a cabo el proyecto religioso mas ambicioso y significativo emprendido en Madrid
—v en Espaia— en todo el siglo XIX: La decoracion de San Francisco el Grande (véase)*”.
El espectacular proyecto decorativo promovido por el Ministerio de Estado de decorar ese
templo fue sin duda clave para asentar la estética alfonsina, cubriente y opulenta, repleta de
referencias historicas, a veces de extraordinaria erudicion. Esta obra religiosa debe conside-
rarse ademas el cénit absoluto de una estética que encierra un discurso de vehemente fervor
neocatolico, fiel reflejo de una nueva forma de interpretar el hecho religioso que, dentro siem-
pre de la norma, era completamente distinto a los esquemas anteriores, y que trasmite a la
pintura su claro sentido renovador. En ella Plasencia, Ferrant y Dominguez fueron los grandes
protagonistas, emisores de ese lenguaje artistico a otros pintores que quedaron bajo su estricta
influencia.

De entre sus numerosisimos seguidores cabe destacar la labor realizada en Madrid por
José Soriano Fort (1873-1937), y Maximo Juderias Caballero (1867-1951), en el Palacio de Ce-
rralbo y en otras viviendas particulares, atentos todavia al eco de Rosales y Fortuny. Fueron
los seguidores mas audaces de Ferrant y Dominguez a la hora de intentar superar su sentido
sumiso a la arquitectura sobre la que trabajaban, que mantuvieron siempre las creaciones de
sus maestros. Mas obediente a esos presupuestos fue Luis Taberner Montalvo (1844-1900),
una figura todavia muy desconocida cuya prolifica actividad como pintor decorador se desa-
rroll6 en la Capital en las ultimas décadas del siglo, donde realiz6 algunas obras de importan-
cia, como las del Palacio de la Bolsa (véase), o las del Ayuntamiento de Madrid*°. Taberner
empled un lenguaje neobarroco para proyectos pictdricos de residencias particulares, en los
que us6 complejas alegorias que reinterpretan el estilo de Ferrant. Como fiel testimonio de su
quehacer artistico se conservan mas de veinte bocetos en el Museo del Prado. También hay
que destacar la labor como decorador de Enrique Recio Gil (1856-1910), pensionado en Roma
por la Diputaciéon de Madrid que asumio la ejecucion de los techos de varias salas de su Casa-
Palacio en 1888*".

Otros seguidores, ademas de decorar palacios, multiplicaron su labor pintando techos de
establecimientos publicos de lujo, costumbre que habia proliferado ya en el reinado de Isabel
IT'y que ahora se vio incrementada. Asi pueden citarse numerosos ejemplos, como el techo
de la Camiseria de Rivas pintado por Luis Sainz en 1883*%, las decoraciones del salon Romero
—donde se vendian instrumentos y partituras musicales—, obra de Picolo, Hermua y Marin

38 CASADO ALCALDE, E. (1996):

163-166.
39 NAVARRO, C. (2003): 60-87.
40 El Dia, 3 de diciembre de 1883.
41 La Correspondencia de Esparia,
de junio de 1888.

14

42 Aparece reproducido en la crénica

de El Globo, 9 de noviembre de
1883.
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7. J. Lacoste. Frescos de Arturo
Mélida en la Sala de la Reina

Isabel del Museo del Prado. Post.

1892. Papel albdmina, 115 x
213 mm. ©Museo Nacional del
Prado

43 La Moda elegante. Periédico de las
Familias, 6 de mayo 1884.
44 CASADO ALCALDE, E. (1987): 59

yss.
45 NAVASCUES PALACIO, P. (1972):

234-241.

430

Baldo*’, o las del salén Montano, tienda de pianos y salén de conciertos, realizados por los

hermanos Zuloaga (véase). Ejemplos como estos explican que, debido al éxito encabezado
por Ferrant y Dominguez —y que gener6 tantos seguidores—, Vicente Palmaroli (1834-1896),
director de la Academia de Espaia en Roma, se planteara en 1894 reservar en exclusiva una
de las pensiones ofrecidas por esa prestigiosa institucion artistica a la pintura decorativa*?,
culminando con ello el ascenso de esa tipologia a la mas alta consideracion académica.

La gran intervencion artistica en el edificio del Ministerio de Fomento (véase) de Ferrant y
Dominguez puso el punto final a su actividad como pintores decoradores, y también al estilo
que naci6 con ellos. Es la ultima apoteosis de su produccion y el gran ejemplo de la segunda
mitad del siglo XIX de una decoracién civil de uso politico. Concebido su programa decora-
tivo como una exaltacion al aliento de los talentos patrios —mision de ese Ministerio—, su
lenguaje y concepcion artistica cargada de entusiasmo, y fechada en 1897, perdi6 toda su vali-
dez sélo un afio después, en 1898, cuando el pais se sumié en una profunda crisis ideologica y
cultural. Efectivamente, con ese conjunto de pinturas se cerrd claramente un ciclo estilistico,
con algunas prolongaciones, residuales y anacrdnicas, en los afios siguientes.

El contrapunto a la predominancia de ese tipo de pinturas en el panorama madrilefio lo
aportd el arquitecto Arturo Mélida (1849-1902)*°. Sus pinturas sobre muro, a veces destinadas
a sus propias arquitecturas, como sucede en el Palacio Baiier (véase) o disenadas en plena
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comunion con los arquitectos para los que trabajaba, como en las pinturas del salén de con-
ferencias del Ateneo de Madrid (véase) suponen la incorporacion madrilena a las corrientes
decorativas mas cosmopolitas y sofisticadas de la estética modernista. Sus repertorios orien-
talizantes, historicistas o animalistas, como los que empled en los salones de Las Abejas y de
Los Continentes del Palacio de Casa Riera, aportan un caracteristico elemento de exotismo a
las altimas pinturas decorativas madrilenas del siglo XIX, siempre a favor de las imposiciones
arquitectdnicas. Otros de sus trabajos pictdricos, como los que realizé en el techo de la sala de
la reina Isabel en el Museo del Prado, fueron concebidos dando plena conciencia a la identidad
del edificio. Ofreci6 en esas pinturas hoy perdidas un sencillo disefio que retornaba a los mo-
delos ornamentales renacentistas, alzando a los techos del Prado los nombres de los artistas de
mayor reputacion de todos los tiempos sin estorbar a las obras maestras que colgaban de sus
muros. Con sus formas, serenas y ordenadas, recordaba que el origen primigenio del Museo
fue el templo de las Musas.
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Ejemplos representativos

= Congreso de los Diputados, Madrid
= Palacio de los marqueses de Gaviria, Madrid
= Palacio de los duques de Bailén, Madrid. Desaparecido
» Paraninfo de la Universidad Central de Madrid, actualmente Paraninfo
de la Universidad Complutense de Madrid
= Iglesia de Santo Toméas, Madrid. Desaparecida
= Palacio del duque de Santofia, actualmente Cémara de Comercio de Madrid, Madrid
* Casade las Alhajas, Madrid, actualmente sede de la Fundacién Montemadrid
= Palacio del marqués de Linares, Madrid
* Real Basilica de San Francisco el Grande, Madrid
= Palacio de los marqueses del Pazo de la Merced, o Palacio de José de Elduayen,
actualmente MAPFRE, Madrid
= Colegio de Medicina y Cirugia de San Carlos, Madrid
= Ateneo de Madrid*
= Salén Montano, Madrid
= Bolsa de Madrid
= Palacio del marqués de Cerralbo, actualmente Museo Cerralbo, Madrid
= Ministerio de Fomento, actualmente Ministerio de Agricultura,
Alimentacién y Medio Ambiente, Madrid
= Palacio de Bauer, actualmente Escuela Superior de Canto de Madrid*

*Obra restaurada por la Comunidad de Madrid



Congreso de los Diputados, Madrid

Plaza de las Cortes, 1

Carlos Luis de Ribera, Vicente Camarén, Francisco Aznar,
Germén Hernandez Amores, Joaquin Espalter. 1850-1861

Isabel II puso la primera piedra del nuevo edificio del Congreso de los Diputados tras jurar
la Constitucién con motivo de su mayoria de edad —adelantada a su décimo tercer cum-
pleanos—, el dia 10 de octubre de 1843, lo que concedia un significado politico y simbélico al
acto. La obra se inauguré en octubre 1850, convirtiéndose en una de las mas célebres obras del
arquitecto Narciso Pascual y Colomer (1801-1870).

La decoracion del interior fue un asunto que, por la naturaleza representativa del edificio,
debia ofrecer un mensaje politico claro y sélido, que reflejara nitidamente la compleja natu-
raleza del “crisol del nuevo régimen mondrquico que encarnaba Isabel IT’, tal y como ha estu-
diado Diez. Dada su importancia, la responsabilidad recayo, en busca de la mayor idoneidad,
en los dos maximos representantes espaioles del Purismo, cuyas trayectorias académicas se
han estimado en ocasiones como paralelas y que, en todo caso, eran los méds cosmopolitas y
prestigiosos pintores de que disponia la Corona entonces: Federico de Madrazo (1815-1894) y
Carlos Luis de Ribera (1815-1891).

A Madrazo correspondi6 el testero, la parte mas significativa del conjunto, formada por
cuatro cuadros, dos grandes y dos pequeifios, que habrian de cubrir buena parte de la super-
ficie de la pared. Para ello la Camara entr6 en conversaciones con el artista, quien escribio
al presidente del Congreso, Luis Mayans, el 1 de marzo de 1850, previniéndole de que “La
decoracion artistica de un local tan preeminente como el Santuario de nuestras Leyes debe, en
mi concepto, contener recuerdos gloriosos y graves ensefianzas, y afortunadamente en la historia
de nuestra vida publica abundan los hechos que revinen ambos caracteres (...) siendo cuatro,
solamente, los huecos destinados a estas representaciones monumentales tan importantes, he
creido deberme fijar en aquellos hechos o acontecimientos que marcan mds distintamente en las
dos épocas, antigua y moderna, la organizacion politica de Espafia y la juiciosa y moderna del
cardcter espariol, resultando de la identidad de una con otra, la gloriosa estabilidad de nuestras

instituciones y costumbres”. Asi, Madrazo adelanto los asuntos que se proponia pintar, ideados
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8. Carlos Luis de Ribera.
Medallén central del techo
del Salén de Sesiones. 1852.
Archivo Congreso de los
Diputados.
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desde un lenguaje histérico y no alegérico, en la Sede del poder ciudadano del régimen libe-

ral. Para los pequenos espacios superiores propuso pintar “D. Pelayo proclamado rey y alzado
sobre el pavés después de la batalla de Covadonga” y las “Cortes de Oviedo celebradas bajo el
reinado de dofia Urraca en el afio 1115”7, dos capitulos antiguos que convocaban la mas larga
tradicion parlamentaria del pais. Para los principales, propuso dos asuntos de la Guerra de la
Independencia, planteandose pintar “La inmortal defensa de Zaragoza”y “Las Cortes de Cddiz
de 1812”. En septiembre de 1852 Madrazo se dirigié a la comisién y propuso varios cambios
que consistian en representar, en los cuadros principales, “La Rendicién de Granada” y “La
Defensa de Zaragoza”, y dejar para los dos pequefios “La Reina Maria de Molina en el acto de
poner al Rey nifio D. Fernando 1V bajo la salvaguardia de la lealtad castellana en las Cortes que
convocé en Valladolid”y “La Reina D* Isabel II se present6, después de declarada mayor de edad,
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a prestar el juramento ante la representacion nacional”, refinando ain mas la mision politica de
los argumentos pictéricos que habia elegido y dotando a las imdgenes historicas de un papel
principal en ese sefialado escenario. En mayo del afo siguiente, 1853, las Camaras propusieron
a Madrazo que mantuviera estos dos ultimos asuntos en los lienzos principales, con lo que el
pintor estuvo de acuerdo, por el peso de la evidente carga politica que encerraban.

El artista, sin embargo, renunci6 a la ejecucion de esas obras en julio de 1860, debido a
sus numerosas ocupaciones que le habian convertido ya en el epicentro de toda la politica
artistica isabelina, por lo que en ese mismo afio se comision6 a Antonio Gisbert (1834-1902)
y José Casado del Alisal (1830-1886) dos artistas jovenes pero exitosos, discipulos dilectos
de Madrazo y que a su vez encarnaban las dos ideologias predominantes en la Camara
Baja, para que asumieran la decoracién, mediante dos pinturas de Historia, de ese mismo
emplazamiento. Gisbert, que era ya el artista favorito de los liberales, realizé finalmente su
Doria Maria de Molina presentando a su hijo, Fernando IV, a las cortes de Valladolid en 1295,
asunto extraido de la ultima comisiéon a Madrazo y Casado del Alisal —artista cuyas obras
preferian los conservadores por plasmar una visién tradicional y legendaria de los episodios
épicos de la Historia de Espafia— pint6 el Juramento de los primeros Diputados a Cortes en
1810 en la iglesia de San Pedro y san Pablo en San Fernando, Cddiz, que recogia uno de los ar-
gumentos propuestos por Madrazo en su primera némina. Con ello, la idea de Madrazo de
reflejar episodios historicos del parlamentarismo espafiol quedaba cumplida, aunque fuera
sin su intervencion directa (fig. 8).

Sin embargo, el programa primitivo se cumplié escrupulosamente en las pinturas al en-
causto realizadas por Carlos Luis de Ribera en el techo de la Camara, que debian comple-
mentar el ambicioso discurso legitimista del testero, en una clave con argumentos historicos
pero sin renunciar a los alegéricos. La memoria descriptiva publicada seis afios después de la
inauguracion de este edificio, explica con todo detalle la complicada iconografia que se des-
pliega en esas pinturas murales. El techo representa “La historia de la legislacion, dividida en
cinco grandes épocas: griega, romana, goda, aragonesa y la de la restauracion”. Asi, “comprende
cinco grandes cuadros histéricos, pintados en los compartimentos mayores del plafon, y 21 figuras
alegéricas. De los primeros, cuatro expresan la historia de la legislacion y uno la Apoteosis de
los Esparioles célebres” (fig. 9). Este ultimo cuadro, el dedicado a la apoteosis hispana, ubica-
do en un casetdn central que articula el resto de pinturas, ofrece la clave de la interpretacion
politica del conjunto: “El plano central del plafon, sitio de preferencia, estd decorado con una
gran medalla circular, en cuyo centro, sentada en un trono al que dan subida tres gradas, y con
el pie izquierdo puesto en un escabel, aparece S. M. la Reina Dofia Isabel II como alegoria de
la Espafia. El cetro sencillo que tiene en la mano izquierda, la corona mural que cifie la regia
cabeza, los ropajes tomados de los primeros tiempos de la monarquia fundada por D. Pelayo en
los montes de Asturias y el estilo romano bizantino del mencionado trono, son accesorios cuyo
significado no explicamos porque se comprende facilmente./ Una matrona, vestida de blanco en
testimonio de pureza, simboliza la Nacion. Estd apoyada en el solio y presenta abierto el libro
de la ley fundamental de la Monarquia, en el que pone la diestra S. M. la Reina./ Dos Famas, la
de la fuerza y la del saber, coronan a la augusta Sefiora que simboliza la Espafia, y en rededor
suyo se ven representadas por medio de varones ilustres, las ciencias que fisica y moralmente han
dado a nuestra Nacién engrandecimiento y renombre./ El Cid Ruy Diaz de Vivar, que pisa con
generoso y marcial continente las gradas del trono como su mds bizarro defensor; Cristobal Co-
I6n, cuya mano derecha sostiene un globo del que muestra el hemisferio occidental; D. Diego de
Saavedra Fajardo y los jurisconsultos conde de Campomanes y d. Melchor Gaspar de Jovellanos,
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9. Carlos Luis de Ribera.
Legisladores de la época
greco-romana. 1852. Archivo
Congreso de los Diputados.

significando el arte militar, la ndutica, la diplomacia, la jurisprudencia y la economia, ocupan

digno puesto a la derecha del Trono, y a su izquierda, no menos honradas que dichas ciencias
estdn la literatura y las Nobles artes, arquitectura, pintura, escultura y muisica, espresadas por el
P, Juan de Mariana, Luis Vives, Miguel de Cervantes, Lope de Vega, D. Diego Veldzquez de Silva,
Juan de Herrera, Alonso Berruguete y el ciego Francisco Salinas.

El célebre historiador jesuita, en actitud de escribir la hermosa narracién que le inmortaliza,
sentado a los pies del Trono, observa el curso de los sucesos, contempldndole; y en la acertada e
ingeniosa colocacion de Luis Vives y Lope de Vega, se manifiesta que las nobles artes y la literatu-
ra son presididas por la filosofia e inspiradas por la poesia./ En el vértice de la descrita composi-
cién, y simbolizando al Supremo Hacedor, por quien reinan los Reyes y los legisladores decretan
lo mds justo, se ve escrito en el misterioso tridngulo equildtero, con caracteres hebreos rectilineos
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el inefable nombre TETRAGRAMATO./ Exornan las enjutas que traza la gran medalla circular
en el plano central del plafon, y los compartimentos mayores del mismo, los blasones primitivos

que usaron las ciudades de voto en Cortes”(fig. 10).

La complicada alegoria que preside la sala es, por tanto, una personificaciéon de Espana,
en la figura de Isabel II. La Reina, que con su corona torreada encarna al pais en su extension
geografica y politica, recibe del pueblo —ordenado en sus Cortes— la Ley Fundamental de la
Monarquia Espariola, que legitimé su reinado en 1845 y se transforma, en el momento de la
decoracion, en el mas solido cimiento de un gobierno en el que, tedricamente, las Cortes y la
Corona compartieron la responsabilidad de la soberania nacional.

Aunque la significativa importancia del hemiciclo capitalizé el protagonismo artistico del
conjunto, el Congreso propuso simultdneamente la decoracién de otras salas con distintos

EL SIGLO XIX

10. Carlos Luis de Ribera.

Legisladores de la época de la

Restauracién. 1852. Archivo

Congreso de los Diputados.
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11. Francisco Aznar. Alegoria de
Vizcaya. 1859-1861. Salén de
Conferencias. Congreso de los
Diputados.

12. Francisco Aznar. Alegoria del
rio Ebro. 1859-1861. Salén de
Conferencias. Archivo Congreso
de los Diputados.
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13 y 14. Joaquin Espalter.
Alegorias de la Meditacién y la
Entrega de las Leyes formadas.
1849-1856. Salas de la
presidencia. Archivo Congreso
de los Diputados.
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usos en la vida parlamentaria que se habria de desarrollar en el interior del edificio, y cuyos
resultados son el ejemplo mas representativo del gusto oficial de los afios centrales del siglo
XIX. Dan testimonio tanto de la imposiciéon del Purismo como lenguaje mejor considerado
para la decoracion mural, como de la concepcion integral del programa desplegado en todo el
edificio, idea de decoracion unitaria y perfectamente controlada por el cliente.

Ademas de las pinturas del salon de sesiones, Carlos Luis de Ribera fue el encargado de
ornamentar el gabinete destinado a los ministros, entre 1850 y 1852, con cuatro composiciones
alegoricas con personificaciones de los distintos ministerios de la Monarquia parlamentaria,
ordenados en otros tantos medallones. En consonancia con el estilo artistico de Carlos Luis
de Ribera, otros pintores fueron sumandose a la némina empleada por la Comisién en el Pa-
lacio del Congreso. En el salén de conferencias, pinté una discreta boveda al temple Vicente
Camaroén (1803-1864), adaptado momentaneamente a la corriente Purista, con alegorias de
las cuatro partes del mundo y de las virtudes de la civilizacién (fig. 11). Terminada su obra en
1859, se encarg6 a German Hernandez Amores (1823-1894) y a Francisco Aznar (1834-1911), la
ejecucion de otra serie de figuras alegéricas de las provincias y de los rios de Espana para que
remataran los trabajos de Camaron (fig. 12). Ubicadas entre la escocia y la cornisa del muro,
estan ejecutadas en pleno esplendor del lenguaje purista. Camarén se hizo cargo también de
la decoracion al temple de los techos de otras cuatro salas, llamadas entonces de descanso, o
gabinetes de lectura.

Por ultimo, es necesario mencionar otro conjunto de pinturas en las salas de la Presidencia del
Congreso, ejecutadas por Joaquin Espalter (1809-1880), que junto a Ribera y a Madrazo fue el ma-
yor defensor del Purismo en Espana y cuya participacion estaba prevista desde 1849. Se trata de tres
salas de aspecto homogéneo entre las que destaca la destinada a alojar el despacho del Presidente
del Congreso (figs. 13 y 14). Su techo, dividido en cuatro compartimentos, aloja en ellos las figuras
alegdricas sedentes de El Pensamiento, El Estudio, La Escritura'y La Entrega de las leyes, plasmando
asi el procedimiento de los servicios que debian hacer quienes ocuparan esos espacios.

Palacio de los marqueses de Gaviria, Madrid
Arenal, 9
Joaquin Espalter, 1853

Proyectado en 1846 por el arquitecto Anibal Alvarez Bouquel (1806-1870), el palacio de los
marqueses de Gaviria se concluyé en 1851. Era la residencia en la corte del sevillano Manuel
Gaviria y Alcova, (1794-1856) uno de los mas acaudalados banqueros del reinado de Isabel
I, que desempei6 también varios cargos politicos. El palacio fue inaugurado entonces por
la reina Isabel II, que hizo de él uno de sus escenarios favoritos, convirtiéndolo con su pre-
sencia habitual en uno de los mas famosos salones madrilefios de su tiempo. Tanto por su
construccion, como por su decoracidn y uso, fue un destacado referente entre los palacetes
burgueses del siglo XIX y uno de los nuevos escenarios necesarios en la vida cortesana
isabelina, tan necesitada de cercania con la sociedad burguesa. Su programa, extraordina-
riamente apegado a la fiel exaltacion de la Soberana, concedié a sus pinturas un marcado
caracter temporal. Quiza pueda considerarse, a pesar del deficiente estado de conservacion
de algunos de sus techos, como el mas significativo ejemplo que ha quedado de las deco-
raciones de residencias privadas isabelinas, con el aliciente de ser uno de los que mayor
significacion social tuvo en su tiempo.



El edificio se ha considerado por la critica como uno de los mas significativos ejemplos

de una corriente neo-renacentista, inspirada en el Quattrocento italiano, por lo que la selec-
cion de un pintor para sus muros interiores debia respetar ese estilo, guardando sintonia con
la arquitectura interior. Con toda idoneidad, la responsabilidad recayé en Joaquin Espalter
(1809-1880). Formado en Italia, al calor de los preceptos puristas, habia regresado a Espafia
una década antes, instalandose en Madrid con ayuda de la familia Madrazo, que le franqued el
acceso al medio artistico madrilenio. Asi, Espalter atendié a numerosas decoraciones pintadas
durante el reinado de Isabel II, entre las que destacan como unas de las mas exitosas las de este
conjunto privado, que sirvid para la consagracion de su carrera entre la ascendente burguesia
cortesana. Segun la prensa de la época, Espalter establecié este programa con ayuda de la
propia marquesa de Gaviria, Maria de la Cruz Alvarez y Alonso, luego duquesa de Castro-En-
riquez. La decoracion se centrd en la escalera de acceso a la planta noble, la capilla privada y el
gran salon de baile; aunque se amplid a otras salas mas que correspondian con las habitaciones
abiertas al publico durante las recepciones y fiestas que ofrecia la familia.

En la escalera principal desplego, en torno a la cornisa superior, una serie de ojivas con
figuras alegdricas, alusivas al origen de la fortuna de los nuevos aristocratas —la Industria y la
Agricultura—, presididas desde el plafén rectangular de la béveda por la figura de Mercurio
que encarna una alegoria del Comercio (fig. 15) y cuya descripcién anatdmica recuerda la de
su Sanson del Museo del Prado. Gaviria, que fue socio del prdspero e influyente marqués de
Salamanca, empleé en la escalera principal de su casa una alusién mitoldgica muy semejante
a la elegida por el famoso banquero malaguefo para la escalera principal de la suya varios
afnos antes, el mito de Mercurio y Argos, como alusion al origen de su fortuna, en un conjunto

pictorico a veces también atribuido a Espalter.
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15. Joaquin Espalter, Mercurio,
alegoria del Comercio. 1851,
Techo de la escalera principal
del Palacio de los marqueses de
Gaviria. ML

16. Joaquin Espalter. Pinturas de
la capilla privada. 1851. Palacio
de los marqueses de Gaviria. ML
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17. Joaquin Espalter. Techo del
salén de baile. 1851. Palacio de
los marqueses de Gaviria. ML

4492

El pintor catalan alude a otros modelos de su produccién anterior en las pinturas de la pe-

quena capilla del Palacio de Gaviria (fig. 16), donde, al menos los angeles de la escena religiosa
del medio punto sobre el testero principal y la escena de la Adoracién de los pastores de uno
de los paramentos laterales, proceden directamente de conocidas composiciones religiosas
suyas, lo que revela que la cita evidente a sus obras de éxito fue un ingrediente aceptado por
su clientela, ademas de implicar una mayor celeridad a la hora de concebir y ejecutar la obra.

La decoracioén pictérica mas significativa de todo el conjunto del palacio, por su clara vo-
cacion de representacion cortesana, fue sin duda el techo del salon de baile, en el que Espalter
describié en nueve escenas el esplendor del reinado de Isabel la Catdlica, incluyendo los epi-
sodios mas célebres de su reinado, como el Descubrimiento de América y la Rendicion de Gra-
nada, ademas de ocho retratos histdricos y otras tantas figuras alegoricas, formando con todo
ello un programa de exaltacion histérica de Isabel II concentrado en el que se consideraba su
espejo histérico y al que aludié continuamente la cultura isabelina (fig. 17).

Espalter intervino también, al parecer, en el aderezo de otros salones del Palacio, como
los dos ovalados que dan a los laterales de la fachada principal, en los que desplegd escenas
camperas protagonizadas por reses bravas de la ganaderia del marqués.

Paraninfo de la Universidad Central, Madrid. Paraninfo y Biblioteca
“Marqués de Valdecilla”

San Bernardo, 49 y Noviciado, 3

Joaquin Espalter, 1859

La implantaciéon de un régimen de estudios superiores separado del heredado del Antiguo
Régimen fue una de las primeras misiones politicas del liberalismo isabelino. Asi, establecid la
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Universidad Central, a la que, en 1852, se asigné como sede el viejo edificio del Noviciado de
Jesuitas. Narciso Pascual y Colomer (1808-1870) ideé el edificio manteniendo los muros del
Noviciado. En el espacio de la antigua iglesia del convento disené el Aula Magna, dedicada
a los mas destacados actos académicos de la Universidad, pero plante6 desarrollarla en una
planta eliptica que sustituyera a la Cruz latina original.

Segun el politico Emilio Castelar, la decoracion de ese espacio principal del Paraninfo fue
dirigida por Tomas del Corral, primer marqués de San Gregorio y médico de camara, que fue
el rector de la Universidad Central y una personalidad con ascendente directo sobre la rei-
na; costd mas de 600.000 reales. Concebido el conjunto inseparable de pinturas y esculturas
como la méxima expresion de la union de las artes plasticas bajo el dominio de la arquitectura,
y como un reflejo fiel de la organizacion colegial de la mads alta instancia académica del pais,
tanto el disefio de cada alegoria como en la seleccién de los nombres que habian de rodearlas,
participdé una larga comision de catedraticos de todas las especialidades de esa Universidad.
Convocados por San Gregorio, tal y como revelé Castelar en un largo articulo periodistico
—aparecido en La América el 8 de abril de 1859—, fueron ellos los inspiradores directos de
las alegorias y retratos que esculpié Ponciano Ponzano (1813-1877) y que Joaquin Espalter
(1809-1880) pinto en el techo, formando una docta asamblea de todas las ciencias. Asi, segin
Castelar —que era Catedratico de Historia de Espana y debi6 de ser inspirador de esa alego-
ria— tomaron parte los también catedraticos Pedro Sabau Larroya, de Derecho Internacional,
Alfredo Adolfo Camus, de Filologia Griega y Latina, Pascual de Gayangos, de Arabe, José
Amador de los Rios, de Literatura extranjera, Fernando de Castro y Pajares, de Filosofia, José
Camps Camps y Juan Castell6 y Tagell, ambos de Medicina, Venancio Gonzélez Valledor, de
Ciencias Fisicas, Eduardo Palou y Flores, de Derecho Publico Eclesiastico, Antonio Aguilar y
Vela, de Astronomia, Miguel Colmeiro y Penido, de Fitografia y de Geografia Botanica y su
hermano Manuel, de Derecho Administrativo (fig. 18).

La béveda, condicionada por el espacio del Saléon —pronunciadamente rectangular y
con una tribuna presidencial en uno de sus lados mas cortos—, encierra toda la pintura de la
sala (fig. 19). Describe una forma eliptica con esculturas insertas en esquemas geométricos,
rodeados de candelieri. En el espacio de mayor autoridad de la béveda, el que coincide con
la tribuna, se ubic6 un gran retrato alegérico de la reina Isabel II sosteniendo un sol, simbo-
lizando el progreso de su reinado. Aparece rodeada, precisamente, de algunas alusiones a las
infraestructuras del Estado desarrolladas a partir de los progresos cientificos y que ella mis-
ma impulsé, en tres cartelas en torno suya en las que se ven el telégrafo, el ferrocarril y las
obras de canalizacion de agua. Frente a ella, en el otro extremo corto opuesto de esa boveda,
aparece también un retrato de Isabel la Catélica, como esplendor histérico de la Monarquia,
en un paralelismo entre las dos reinas muy frecuente en el arte isabelino. Entre ambas so-
beranas se dispone una docta asamblea de retratos, en la que estan representados los mas
grandes sabios de cada una de las disciplinas mayores impartidas por la Universidad, aco-
modados en torno a las alegorias de cada una de dichas disciplinas. El primer compartimen-
to a la derecha de la reina estd reservado para la Teologia, considerada todavia como la mas
elevada de las formas de conocimiento, rodeada de un conjunto escultdrico con los retratos
en bajorrelieve de san Atanasio, san Clemente Papa, san Justino, san Juan Criséstomo y san
Ildefonso. Le sigue otra alegoria escultorica de la Jurisprudencia, rodeada por los bustos de
los legisladores de la Antigiiedad, Minos, Licurgo, Solén, Numa y Servio Tulio. El conjunto
de cinco pinturas comienza a continuacion, con la representacion de nuevo de la Teologia,
que se ve repetida, ahora personificada por una matrona cubierta con un manto blanco,
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18. Vista del Paraninfo de portando un caliz y la Biblia. Junto a ella aparece la Tiara de la Iglesia y la Cruz de Cristo. A
la Universidad Central, hoy

! i bnimo, san Agustin, Gregorio IX y san
Complutense. JOML su alrededor estan escritos los nombres de san Jerénimo, san Agustin, Gregorio IX y santo

Tomas. Seguida de la Teologia aparece, también de nuevo, la Jurisprudencia, representada
por una figura femenina con una diadema radiante, que empuna una espada con una mano
y con la otra una balanza, sus signos parlantes; esta rodeada de Papiniano, Triboniano, Al-
fonso X y Grocio, legisladores de la era cristiana. Tras ella aparece la tercera pintura de
ese lado de la boveda, una alegoria femenina de la Literatura que, cefida su cabeza por el
laurel de la Inmortalidad y con la llama del genio sobre su frente, aparece acompanada de
Virgilio, Dante, Demdstenes y Cicerén. La cuarta pintura representa a la ciencia de la Ad-
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ministracién, “matrona de mirar sereno y continente majestuoso” segin Castelar. Lleva una
diadema que engasta el ojo de la Divina Providencia, sefial de su celo por el Bien Comun,
y esta flanqueada de un busto de Apolo, un caduceo de Mercurio y una maquina de vapor,
aludiendo al progreso en las Artes, las Ciencias y el Comercio. Se rodea de los nombres de
Xenofonte, Estrabon, Ustariz y Adam Smith. Por dltimo, y ya préxima al extremo donde se
encuentra Isabel la Catdlica, esta la representacion pintada de la Historia. A juzgar por la
descripcion de Castelar se trata de uno de los mejores logros de Espalter en el conjunto, que
la pinté como “una joven rubia y de temperamento linfdtico, sefial de que la Historia, fria y
severa, no se deja arrastrar por las pasiones. Examina atentamente un pergamino, leyendo
con la mirada escudrifiadora los secretos del tiempo; y tiene enfrente un libro siempre abierto,
siempre dispuesto a grabar los hechos que pasan, imagen viva de la memoria de la humanidad.

A lo lejos se ve el horizonte nublado, oscuro como los tiempos antiguos; en primer término, un
pedestal, donde brilla el busto de Jano, simbolo de lo pasado y lo presente; al pie del pedestal,
pergaminos, libros, medallas, en representacion de las ciencias auxiliares de la Historia y,

destacdndose en el horizonte, las pirdamides de Egipto, simbolo de la edad oriental; la estatua

cldsica, recuerdo de la apoteosis del hombre en Grecia: y bajo relieve romano; el luciente casco,

simbolo de la guerrera edad media; las balas de carion, que destruyeron los castillos donde ha-

bitaba el orgullo del feudalismo, y despertaron con su estampido la libertad dormida en el seno
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19. Vista general del techo del
Paraninfo de la Universidad
Central, hoy Complutense. JCML
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20. Joaquin Espalter. Retrato
alegdrico de Isabel I. 1859.
Paraninfo de la Universidad
Central. JCML

21. Joaquin Espalter. Alegoria
de la ciencia histérica. 1859.
Paraninfo de la Universidad
Central. JCML

22. Joaquin Espalter. Alegoria
de la ciencia botanica. 1859,
Paraninfo de la Universidad
Central. JCML

23. Joaquin Espalter. Alegoria
de la ciencia juridica. 1859.
Paraninfo de la Universidad
Central. JCML
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de los pueblos. Este cuadro admirable, que retine todas las ciencias auxiliares de la Historia,
que pinta y resume magistralmente todos los tiempos, se haya realzado por la figura principal,
modesta, sencilla, hermosa, vestida con severidad, representando admirablemente la esencia
y la forma de la Historia”; la rodean Herddoto, Tucidides, Tito Livio y Técito. El resto de la
bdveda, hasta llegar a la reina Isabel, estd ocupada por esculturas alegdricas de la Literatura,
la Astronomia y las Ciencias Naturales (figs. 20-23).

Desde la izquierda de Isabel II, la primera ciencia representada es la Filosofia, enfrenta-
da a la Teologia, con esculturas que representan a Socrates, Pitagoras, Heraclito, Anaxago-
ras y Xendfanes; contintia una figura de la Medicina, con un conjunto de esculturas de Pon-
zano, en el que Hipdcrates, en el centro, se rodea de Galeno, Areteo, Cornelio Celso y Celio
Aureliano. La primera representacion simbdlica pintada es la Filosofia, “una virgen hermo-
sa como la ciencia que personifica’, que en actitud de movimiento permanente —como el
pensamiento humano—, sostiene la antorcha de la razén que hace huir las tinieblas, y una
columna, signo de la solidez de sus principios; se rodea de los bustos de Platon, Aristételes,
Bacon y Descartes. A continuacidn, la siguiente pintura representa a la Medicina como
una matrona madura, imagen de la experiencia, que contempla un ecorché pintado en un
lienzo, apoyado en un libro en que se lee el nombre de Hipdcrates, mientras sostiene el
baston de Esculapio; se rodea de los bustos de Avicena, Harvey, Haller y Sydenham, sabios
reputados de distintas disciplinas médicas. La Farmacia, que es la figura siguiente, también
estd encarnada por otra matrona que observa la naturaleza mientras sostiene una serpiente
en una mano y una copa en la otra; esta representado Esculapio en un busto, y aparecen
en el suelo hojas de distintas plantas y maquinas para elaborar medicinas; la rodean los
bustos de Trommsdorft, Schoell, Klaproth y Lemery. La siguiente figura esta consagrada a
las Ciencias Naturales y la encarna una muchacha joven reposa sobre una pefa, mientras
tiene minerales a sus pies y un volcdn al fondo de la composicion; se rodea de Galileo, Huy-
gens, Lavoissier y Linneo. La tltima de las alegorias pintadas en ese lateral esta consagrada
a la Astronomia, representada por una matrona vestida de egipcia y coronada de estrellas;
en su mano sostiene un compas con el que describe varias figuras geométricas; sobre un
pedestal hay una esfera armilar y en el suelo un telescopio, en clara alusion a los auxilios
técnicos de los que se sirve esa ciencia en su observacion del cielo; se rodea de los bustos
de Copérnico, Kepler, Tycho Brahe y Newton. En los siguientes compartimentos hacia la
Reina Catdlica, siguen ya esculturas alegdricas de la Farmacia y de las Ciencias Fisicas y
Naturales, de Ponzano.

Dado que la Universidad Central fue en los afios isabelinos la tinica Universidad espafola
autorizada para doctorar alumnos, bajo la representacion pictorica de las principales facul-
tades la decoracidn incluye las armas de las Universidades que permanecian abiertas en los
territorios de la Corona, tanto en la Peninsula como en las posesiones ultramarinas, expre-
sando la posicién de superioridad que la Central disfrutaba sobre todas ellas. Identificadas
por Castelar, Tormo ya advirti6 algunas imprecisiones en esta parte. Sobre la cornisa, ain en
el interior de la boveda, estan esculpidos también los retratos de los fundadores. Aparecen,
segun las identificaciones de Castelar, los fundadores Alfonso V, de la Universidad de Bar-
celona; Carlos V, de Granada; El Principe de Anglona, de La Habana; Felipe IV, de Manila;
el arzobispo Fernando de Valdés y Salas, de Oviedo; Alfonso IX, de Salamanca; el arzobis-
po Alfonso de Fonseca, de Santiago; maese Rodrigo Fernandez de Santaella, de Sevilla; San
Vicente Ferrer, de Valencia; Alfonso IX, de Valladolid y por tltimo Juan II de Aragén, de la
Universidad de Zaragoza.
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24. Emilio Sala. Presentacién de
Madame de la Valliére a Luis X1V,
post. 1872. Coleccién particular.

448

Palacio de los duques de Bailén, Madrid. Desaparecido
Eduardo Rosales, José Marcelo Contreras, Emilio Sala, Francisco
Domingo Marqués, Roberto de la Plaza Muncig, Oreste Mancini y otros, 1876

Conocido popularmente como Palacio de los marqueses de Portugalete, por ser ese marque-
sado el primer titulo que ostentaron sus constructores y primeros moradores, se trataba
de una edificaciéon modélica de la burguesia ennoblecida durante los afos finales del rei-
nado isabelino y los primeros afios de la Restauracién borbdnica, claramente distanciada
de los modelos de decoracién purista que encarnaba el Palacio de Gaviria y uno de los
referentes del primer eclecticismo burgués. Eduardo de Carondelet y Donado (1820-1882)
era el sobrino nieto del Duque de Bailen, y su heredero. Dedicado al comercio, amas6 una
enorme fortuna que, junto con su esposa, la carismatica Dolores Collado, dedicaron a su
propia proyeccidn social. Se trata de un conjunto modélico porque fue uno de los mas
claros referentes a imitar por quienes construyeron y adornaron con pinturas sus palacios
en los afos inmediatamente posteriores a inaugurarse éste, y porque la némina de artistas
seleccionados para su decoracion pictérica —mural y de caballete— incluy6 lo mejor de
la generacion de transicién entre el arte romantico y el realista en Espana. El éxito de su
programa estuvo intimamente ligado al éxito social que disfrut6 el matrimonio. Muy fieles
a la Restauracion, los nuevos reyes les honraron a menudo con su presencia. Después del
luto real por Maria de las Mercedes, este Palacio se convirtié en el escenario habitual de
las fiestas reales, que ya no se volverian a celebrar en el Palacio Real durante el resto del
reinado de Alfonso XII.

La desaparecida silueta del palacio escondia una historia de proteccion a los artistas con-
sagrados por las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes y que se consideraban los mejores
representantes el arte espafiol de su tiempo, por lo que tuvo mucho de proteccionismo na-
cionalista. Aun asi, el proyecto fue verdaderamente cosmopolita, pues habia sido mandado
construir por Eduardo de Carondelet al arquitecto francés Adolf Ombrecht, que lo levanté en
los primeros afios setenta con gran publicidad en la prensa de su tiempo, y en el disefio de los
interiores participarian, junto a los pintores espaioles, artistas de otras nacionalidades. Sus
encargos especificos de pintura decorativa supusieron el espaldarazo oficial a las respectivas
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carreras de los artistas implicados; pero, dada la extraordinaria importancia social que tuvo
este palacio, debido a las fiestas que se celebraron en él, las formulas decorativas elegidas por
los marqueses de Portugalete influyeron poderosamente en las decisiones y soluciones de pin-
tura ornamental de la alta sociedad madrilena durante la Restauracién, tomandose el Palacio
de Portugalete como un principal referente de refinamiento decorativo en Madrid.

El edificio disfruté de una riquisima decoracién integral que hoy solo puede conocerse
por las vagas y laudatorias descripciones de la época y por algunos grabados y fotografias que
la muestran muy parcialmente. Estuvo concebida como un conjunto unitario con la arquitec-
tura y en su estética extremadamente suntuosa abundaba una coleccién de estatuas modernas
y de artes decorativas, desde raras antigiiedades a creaciones contemporaneas de todas las
disciplinas; no puede decirse que, tal y como se conocen por ahora, los conjuntos de pintura
mural predominaran sobre el resto de la decoracion, sino que parece que compartieron el pro-
tagonismo en la imagen opulenta y poderosa proyectada por sus duefios. Asi, tanto las habita-
ciones de uso cotidiano como las de uso publico de la casa recibieron un ambicioso despliegue
decorativo, combinandose las que ostentaron conjuntos pictéricos murales —que fueron sélo
las mas sefialadas— con las que albergaban otro tipo de decoraciones (figs. 24 y 25).

Las pinturas del salon de baile fueron las mas célebres de todo el conjunto. Era la estancia en
la que los aristcratas organizaron comunmente sus famosas fiestas. El techo principal estaba de-
corado por una gran pintura de José Marcelo Contreras (1827-1892), firmada en 1872, que fingfa
una logia rafaelesca, “con cuatro medallones en los centros de los lunetos que representan la Miisi-
ca, la Pintura, la Escultura y la Arquitectura [...]. La gran medalla central manifiesta un cielo lleno
de pdjaros”. La decoracién pictorica de esa estancia se remataba a cada lado del techo de Con-
treras por dos lienzos en forma de medio punto, realizados al 6leo por Emilio Sala (1850-1910)
y Francisco Domingo Marqués (1842-1920) respectivamente, que encajaban en un conjunto de
estucos y que se conservan en la actualidad en distintas colecciones. Esos lienzos, que frente a
la pintura decorativa de Contreras debian capitalizar todo el protagonismo narrativo de la sala,
representan sendas escenas cortesanas ambientadas en los siglos XVII y XVIII, la Presentacion
de Madame de la Valliére a Luis XIV'y la Leccion de Musica, y fueron realizados en un momento
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25. Francisco Domingo. Leccién
de Mdsica, post. 1872. Coleccién

particular.
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clave de las carreras de ambos, en pleno éxito. La gran sala de baile estaba flanqueada ademas por
dos saletas, denominadas en las descripciones Verde y Roja, que se abrian a cada lado de la sala
de baile. En ellas se situd la decoracién mas importante de toda la casa: una pareja de alegorias,
de la Musica y de la Danza, respectivamente, concebidas por Eduardo Rosales (1836-1873), que al
parecer estan perdidas. Sin embargo, un grabado y un amplio conjunto de dibujos preparatorios
permiten reconstruirlas. La participacion de Rosales —mds que la del resto de pintores espano-
les— en este proyecto, en un momento de pleno éxito personal tras haber recibido las primeras
medallas de Madrid y de Paris, se planted en lienzos que encajaban en ricas molduras decorati-
vas, como se aprecia en algunos grabados. Rosales, que emple6 un lenguaje alegérico clasico en
sus composiciones, citando obras monumentales del Renacimiento italiano que se justificaban
por el eclecticismo cosmopolita del edificio, se destaco especialmente de la némina de artistas
empleados por la audacia plastica con la que debid de resolver sus trabajos. Su dedicacion a este
proyecto junto a la restauracion de la Iglesia de Santo Tomds, supuso el reconocimiento a un
género que habia sido considerado menor por los propios artistas.

Con respecto a las isabelinas, este conjunto supone una decoracion artistica integral, que
contempla no sélo las estancias publicas, sino también algunas de las mas privadas, como el
bafo o el tocador. Asi, cabe destacar que se encarg6 un conjunto de pinturas a Oreste Man-
cini para la moderna sala de bafo, “a la manera pompeyana’, asi como otros trabajos para el
boudoir a Roberto de la Plaza y Muncig, alguno de los cuales publicé Ossorio Bernard en 1884.

Iglesia de Santo Tomas, Madrid. Iglesia desaparecida.
Actualmente en el Palacio Arzobispal

San Justo, 4

Eduardo Rosales y Francisco Sans Cabot. (1873-h. 1875)

Construida a partir de 1635 bajo la proteccion del conde-duque de Olivares, la Iglesia del Con-
vento de Dominicos y Colegio de Santo Tomas de Madrid conté con una de las fachadas mas
significativas del barroco madrilefio, obra de los hermanos Jer6nimo y Nicolas de Churriguera
y se convirtié en uno de los templos mas importantes de la Capital durante todo el Antiguo Ré-
gimen. Aunque fue demolida en 1876 después de sufrir varios desplomes, tras el incendio que
padecio en abril de 1872, todavia se formo una comision para intentar su ultima rehabilitacion.

Dicha comision debi6 de dirigirse antes de marzo del afio siguiente al pintor madrilefio Eduar-
do Rosales (1836-1873) para encargarle cuatro pinturas que representaran a los cuatro Evangelistas
y que se instalarian sobre las cuatro pechinas del templo una vez reedificado, para devolverle el
esplendor que habia perdido, pues por entonces el artista se refiri6 a ello en su corresponden-
cia. Lo hizo con cierto entusiasmo por la oportunidad artistica que suponia ese encargo, segiin
explicd a uno de sus amigos, pues aunque se quejaba de lo ajustado del presupuesto reconocié
aceptarlo solo para enfrentarse a ese reto creativo. Efectivamente, Rosales concibi6 las cuatro
pinturas como su maxima expresion monumental, citando en ellas el repertorio miguelangelesco.
Precisamente su sentido de la monumentalidad es lo que la critica de entonces mas alabo.

La documentacion diocesana revela dos pagos al artista, uno en concepto de adelanto, el
10 de mayo de 1873 y el otro el 22 de junio del mismo aio. Por las afirmaciones que contiene su
correspondencia puede deducirse que Rosales habia terminado los dos primeros Evangelistas
en agosto de 1873, pero no pudo culminar el encargo, pues en el mes de septiembre falleci6 a
los treinta y siete afios, victima de la tuberculosis que padecia desde los dieciocho.



Aunque las dos figuras estaban practicamente terminadas, fue el pintor catalan Francisco

Sans Cabot (1828-1881), amigo intimo del maestro, quien tuvo que acabar la figura de san Mateo,
mientras que la de san Juan se considera enteramente de Rosales. Ademas, el propio Sans asu-
mio el resto del encargo, ejecutando las figuras de los Evangelistas Lucas y Marcos en un estilo
imitativo del de su amigo, y que seria muy caracteristico de su amplia produccién decorativa, a
la que se entregaria al poco de morir Rosales, convirtiéndose en uno de los mas célebres conti-
nuadores de su arte, casi siempre restringido a composiciones murales o histéricas (figs. 26-29).
Las pinturas nunca se llegaron a instalar en el espacio para el que habian sido concebidas,
exhibiéndose las cuatro pechinas, reunidas y colgadas en alto, durante algunos afos, en el des-
aparecido Museo de Arte Moderno de Madrid. Debido a su fama y a la de las pinturas realiza-
das por Rosales para el Palacio de los marqueses de Portugalete (véase), ejerci6é una poderosa
influencia tanto en la concepcion de los conjuntos decorativos madrilefios de esa década como
en la implantacién de la pintura mural ejecutada sobre lienzo, procedimiento técnico que se
impondria a partir de entonces y que permitio el verdadero florecimiento del género.
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26. Eduardo Rosales Gallinas.
San Mateo, 1873. Palacio
Arzobispal de Madrid.

27. Eduardo Rosales Gallinas.
San Juan, 1873. Palacio
Arzobispal de Madrid.

28. Francisco Sans Cabot.

San Marcos, h. 1875. Museo
Nacional del Prado, depositado
en el Museo de Jaén (© Museo
Nacional del Prado)

29. Francisco Sans Cabot.

San Lucas, h. 1875. Museo
Nacional del Prado, depositado
en el Museo de Jaén (© Museo
Nacional del Prado)
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30. Francisco Sans Cabot.
Techo de la escalera principal.
1876. Palacio de los duques de
Santofia. ML

31. Francisco Sans Cabot.
Alegoria de Esparia. 1876. Techo
de la escalera principal. Palacio
de los duques de Santofia. ML
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Palacio del duque de Santofia, Madrid (actualmente Camara de Comercio

e Industria de Madrid)

Huertas, 13

Francisco Sans Cabot, Emilio Sala, Placido Francés, José Marcelo Contreras, Manuel Dominguez
Sénchez, José Vallejo, Antonio Gomar, Ramén de Olavide y Alejo Vera, 1876

En 1874 Juan Manuel de Manzanedo y Gonzalez (1803-1882) adquiri6 el viejo palacio del mar-
qués de Ugena a uno de sus descendientes, para convertirlo en su residencia madrilefia. Man-
zanedo era un banquero y comerciante nacido en Santofa que se habia enriquecido enorme-
mente en Cuba y ostentaba entonces el titulo de marqués de su apellido. Fiel a Isabel I y a la
causa borbodnica, recibiria un afio mds tarde el ducado de Santofia de Alfonso XII.

El palacio, una construcciéon del barroco madrilenio atribuida al arquitecto Juan Gémez de
Mora y remodelada por Pedro de Ribera, se convirti6 en el regalo de boda que el Marqués en-
trego a su esposa, Maria del Carmen Hernandez y Espinosa de los Monteros, en el mismo afo
de su adquisicion. El matrimonio encargé a Domingo de Inza —aunque también se han atri-
buido trabajos a Antonio Ruiz de Salces— la transformacion arquitecténica del palacio barroco
en una morada propia de la aristocracia del siglo XIX, que pronto se conoceria por las fiestas y
reuniones sociales de maxima concurrencia que tenian lugar en sus salones. A diferencia de la
decoracion del Palacio de los marqueses de Portugalete, este ejemplo es muy significativo por-
que aporta la experiencia de adecuar un palacio historico a las necesidades representativas, de
confort y de calidad de la aristocracia de nuevo cuilo, generandose la hibridacién de un edificio
barroco con las decoraciones pintadas por una moderna némina de artistas.

Dirigi6 el proyecto de la decoraciéon un artista de perfil resbaladizo, Ramén Bueso, mas
decorador que pintor, que fue autor de la direccién de otros conjuntos artisticos contempora-
neos, entre los que destaca, una década mas tarde, el cercano Café Suizo, terminado en 1887,
que inclufa paisajes murales de José Marcelo Contreras (1827-1892). Su intervencion en este
palacio se cifi6 a disefiar y organizar la ornamentacion del piso principal, destinado a las habi-
taciones para la vida del matrimonio, e incluyd, sobre todo, la coordinacion de los trabajos de
los pintores y escultores, asi como de los mueblistas, tapiceros y doradores.

La escalera principal por la que se accede a la vivienda, disefiada por ¢él, presenta un enor-
me despliegue tanto escultérico como, sobre todo, pictdrico (fig. 30). En la caja, Francisco
Sans Cabot (1828-1881) pinto seis panneaux con alegorias de La Pintura, La Escultura 'y La
Arquitectura, en un lado y enfrente, La Musica, La Comedia y La Tragedia, acompanadas por
las glorias artisticas, militares y literarias espafiolas antiguas y modernas, de Colon a Rosales,
esculpidas en medallones. En el techo, en torno a un gran éculo cerrado con una vidriera ar-
tistica, encajo cuatro paneles pintados con cuatro grupos alegdricos que representan a Espaia
y a sus posesiones de Ultramar, que eran la fuente de la riqueza de Manzanedo, de las cuales
se conoce un interesante conjunto de fotografias en el Archivo Moreno que las muestran antes
de su instalacion en el techo y a falta de acabarse. La Alegoria de Esparia esta representada por
una matrona sentada junto a un leén (fig. 31), a un orbe y al escudo de leones y castillos con
las flores de lis, propio de la Monarquia espanola, acompanada de los demas atributos de la
misma, como la Corona y el manto de armifio, sobre el que se sostienen las Bellas Artes como
la Pintura, la Escultura y la Musica, asi como otras figuras que la rodean, simbolo de las glorias
militares patrias. Frente a esa composicion, en el otro lado corto del rectangulo del techo, se
instalo la Alegoria de las Islas Filipinas, representada por una mujer de rasgos orientales con
corona torreada, que aparece sentada junto al escudo de Manila, capital de esa provincia de la
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32. Francisco Sans Cabot.
Alegoria de la Isla de Puerto
Rico. 1876. Techo de la escalera
principal. Palacio de los duques
de Santofa. ML
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33. Manuel Dominguez.
Alegoria del Renacimiento de
las Bellas Artes en ltalia. 1876.
Antecdmara. Palacio de los
duques de Santofia. ML
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Corona, en una escena portuaria en la que concurren los distintos grupos étnicos de las islas

Filipinas junto a algunos elementos tipicos del comercio asociados con esa ciudad, como los
mantones bordados, las piezas de porcelana china o los animales exéticos. En uno de los dos
laterales mas largos se ubica la Alegoria de la Isla de Cuba. En ella una matrona coronada de
torres, de nuevo en un puerto, rodeada de barcos con bandera espafiola, aparece junto a una
version esquematica del primer escudo concedido a Cuba por el César Carlos. Esa matrona
preside escenas de transacciones comerciales, algunas de esclavitud. El cuarto y ultimo panel,
la Alegoria de la Isla de Puerto Rico (fig. 32), similar a los anteriores, de nuevo con una matrona
tocada de torres, identificada también por el escudo de Puerto Rico —uno de los mas antiguos
del Nuevo Mundo—, contempla los esfuerzos de dos esclavos negros moviendo la mercancia
con la que comercian a su alrededor, en un puerto concurrido por naves espaiolas, activo y
prospero como las actividades de comercio ultramarino de Manzanedo.

En el recibidor, al que se accede al subir la escalera, cuyos muros se ornamentaron en lo
que los contemporaneos definieron como estilo Luis XIII, se instalé una pintura italiana anti-
gua andnima identificada a veces con Prometeo aunque parece mas bien tratarse del Rapto de
Ganimedes, inspirado por las Metamorfosis de Ovidio. La antecimara conserva las cuadratu-
ras a candelieri pintadas por Francisco Pla y Vila, que enmarcan pequefias placas de cerdmica
que imitan maydlicas antiguas y varios retratos de personajes célebres del Renacimiento italiano
—Cimabue, Rafael, Ghiberti, Miguel Angel, Bruneleschi, Bramante, Petrarca y Dante—, pinta-
dos por Manuel Dominguez (1840-1906). También es suyo el plafén del techo pintado con una
Alegoria del Renacimiento de las Bellas Artes en Italia (fig. 33). Esta antecimara daba paso a una
galeria griega en la que Manzanedo mostraba ordenada su coleccién de pintura antigua —hoy
dispersa—, desde la cual se accedia al salon Luis XIV, quizd el mas importante de todos los sa-
lones de esta planta, pues en ¢l se exhibia, junto a su valiosa coleccion de tapices y colgaduras de
Gobelinos, los retratos de cuerpo entero pintados por Federico de Madrazo (1815-1894) del du-
que y de la duquesa de Santonia. El techo de esa sala, obra de José Vallejo, representa una alegoria
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34. Francisco Sans Cabot. Vista

general del techo del Salén
de baile. 1876. Palacio de los

duques de Santofia. ML
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35. Francisco Sans Cabot.
Alegoria del titulo ducal de
Santofia. 1876. Techo del Salén
de Baile. Palacio de los duques
de Santofia. ML
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de La Aurora, entre la Noche y la Mafiana, que goz6 de cierta fortuna cuando fue colocada. El

comedor esta decorado por un conjunto de pinturas muy heterogéneo. Por un lado, destacan los
paisajes de Antonio Gomar (1849-1911), concebidos como grandes murales, al gusto de lo que se
pintaria para algunos de los cafés y restaurantes de esa misma década. Pero la expresion realista
y directa del paisaje contrasta con las dos alegorias de Ramoén Olavide de la Caza y la Pesca, con-
cebidas como dos retratos de un cazador y una pescadora, con un amplio desarrollo de las presas
de ambos a modo de bodegones. Por tltimo, el techo es obra de Alejo Vera (1834-1923), que con
un estilo seco y marcadamente clasicista, el mas anacrénico dentro del conjunto de pinturas del
palacio, describe una Alegoria de la Abundancia acompanada por Baco y Diana, en clara alusion
al vino y a la caza, que se juzgaron por los cronistas muy apropiados para una pieza de comedor.

Dos llamativas piezas siguen al comedor, disefiadas por Bueso y ejecutadas obedeciendo sus
disefios, como fumoir turco y salén japonés, que llamaron la atencién en la prensa de la época y
que, sobre todo este tltimo, debié complacer especialmente a la duquesa, que en su retrato por Ma-
drazo posa delante de un biombo de laca japonesa ya en 1873, antes de que se ejecutaran estas de-
coraciones. En todo caso, la sala se adelanta a otros conjuntos orientalizantes pintados en Madrid
con posterioridad, como los que pinté Arturo Mélida (1849-1902) en algunas residencias privadas.
Pero la mas singular, en cuanto a su disefio, es el boudoir ubicado en una pieza eliptica que daala
calle de las Huertas y a la calle del Principe, adornada con murales de Placido Francés (1834-1902).
El pintor alcoyano represent6 en el techo una escena mitologica, Los amores de Mercurio y Venus
ofreciendo una iconografia ajustada al uso de una pieza destinada a la conversacién intima, mas
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que guiado por un relato mitoldgico o literario concreto. Las paredes también tienen pinturas de

escenas pastoriles que representan un baile campestre y un torneo poético en el Renacimiento.
De todo el conjunto de pinturas murales encargadas para este palacio las mas espectacula-
res son las del techo del salon de baile (fig. 34), obra maestra de Francisco Sans Cabot. Con el
dnimo de ajustarse al estilo barroco del edificio, el espacio fue concebido como una ambiciosa
suma de molduras, espejos y adornos dorados, que se prolongan hacia el techo, fingiendo
mostrar el cielo abierto entre las molduras del plafén; las molduras, sin embargo, no estaban
previstas en el boceto de Sans, conocido por una fotogratia de Laurent. Sobre los muros de la
sala se desplegaron cuatro tondos pintados con alegorias de las cuatro Estaciones que son una
cita clara y directa a los cuatro Evangelistas encargados a Eduardo Rosales (1836-1873) para
la Iglesia de Santo Tomas y que Sans tuvo que acabar tras la precipitada muerte del artista. A
continuacion, sobre la cornisa del muro y en un ancho espacio transicional hasta la superficie
del techo ante un intenso y brillante cielo azul que subraya la suntuosidad dorada y barroca
de las decoraciones de la sala, se disponen las figuras alegéricas de las provincias espafiolas
(fig. 36), reconocibles por sus trajes regionales. Por tltimo, como culminacién del conjunto
y con una calculada continuidad respecto a las decoraciones laterales, Sans ided en el techo
una composicion alegorica con el Triunfo del Ducado de Santofia, cuyo escudo es alzado al
cielo por numerosas figuras aladas representadas en dificiles escorzos componiendo una es-
pectacular escena neo-cortonesca que, como el Triunfo de la Divina Providencia del Palazzo
Barberini —en el que se inspira—, incluye una escena del Mal espantado por un dngel (fig. 35).
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36. Francisco Sans Cabot.
Alegoria de las provincias

espafiolas (detalle). 1876. Salén
de Baile. Palacio de los duques

de Santona. ML
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37. Isidoro Lozano. Techo de

la sala principal del Monte de
Piedad. 1875. Desaparecido.
Archivo Ruiz Vernacci. Fototeca
del Instituto del Patrimonio
Cultural de Espafia, MECD.

38. Isidoro Lozano. Pinturas
murales de la sala principal

del Monte de Piedad. 1875.
Desaparecido. Archivo Ruiz
Vernacci. Fototeca del Instituto
del Patrimonio Cultural de
Espana, MECD.
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Casa de las Alhajas, Madrid. Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Madrid
(actualmente Fundacion Montemadrid)

Plaza de San Martin

Isidoro Lozano, 1875

En 1869 el Monte de Piedad —que habia fundado el padre Piquer a principios del siglo XVIII—
se fusiono con la Caja de Ahorros —iniciativa del marqués viudo de Pontejos de 1838— y un
aio después, en 1870, la nueva entidad financiera surgida de esa union, destinada a los secto-
res mas desprotegidos de la sociedad madrilefia de manera filantrdpica, organizé un concurso
para la edificacion de su nueva sede.

El arquitecto ganador, Fernando Arbds (1840-1916), convirti6 esta obra en la primera que
levant6 en Madrid, y en ella se escenifica la trasmision de los preceptos arquitectonicos de su
maestro, Viollet-le-Duc (1814-1879), en un edificio destinado al bien social y que Arbods pla-
nearia confiriéndole toda la necesaria dignidad a quienes accedian a sus servicios de empefio
de pequenos bienes a bajo interés. El edificio se inauguré en 1875, ornamentado con una am-
biciosa decoracion pictérica a cargo de Isidoro Lozano (1826-1895) que desapareceria mayori-
tariamente poco después, debido a unas reformas del interior del salén central. Hoy tan solo
se conservan las del zaguan de acceso, que son una Alegoria del Ahorro.

Los cuatro grandes paneles pintados por Lozano median dieciocho metros en sus lados
mayores, e imitaban el estilo de los antiguos frescos pompeyanos, pero cargados ahora de
mensajes de piedad cristiana que justificaba el nacimiento de la nueva instituciéon y que con-
vertian a este conjunto en el mds ambicioso relacionado con la arquitectura del dinero en
Madrid, que en el siglo XX conoceria en realidad su maximo desarrollo y esplendor.

Asi, se publicé una descripcion de la parte hoy desaparecida en la revista La Guirnalda, el
16 de agosto de 1875, que da cuenta de la integridad del programa pictdrico, relacionado con la
misién protectora y previsora con la que habia nacido esa institucion: “en los cuatro chaflanes
estdn representadas la Religion, la Fe, la Esperanza y la Caridad. En el centro del muro, frente a la
entrada, hay un grupo representando una viuda acompariada de dos criaturas, que parece acuden
con prendas de ropa y al pie se lee: Socorro al desvalido. En la derecha se figura una matrona que
sostiene a una joven enferma. Presenta algunas joyas con el mismo objeto y se lee: Consuelo al des-
graciado. Tan alusivas como estas son las demds pinturas, entre las que se encuentran los retratos
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de Piquer y del marqués de Pontejos. En las pinturas del techo se ven representadas las virtudes
sociales que conducen a la economia, a la prevision y al bienestar de la familia, como lo indica la
leyenda: El trabajo es el tesoro de la humanidad. Laboriosidad y economia son fuentes de riqueza.
La figura de una mujer hilando, que representa el buen orden y economia doméstica, El hogar, base
del bien piiblico. Un robusto joven forjando hierro: La materia obedece al hombre. Un cultivador
que se ocupa en injertar un naranjo: El arte ayuda a la naturaleza. Y un anciano que a la luz de
una ldmpara lee y medita sobre los arcanos de la eterna sabiduria: el estudio es la base de la ciencia.
En el zocalo o faja se ven graciosos nifios y quimeras alternados con varios objetos”

Palacio del marqués de Linares, Madrid (actualmente Casa de América)
Plaza de la Cibeles, s/n

Manuel Dominguez Sénchez, Alejandro Ferrant, Sebastidn de Gessa, Francisco Jover, Casto
Plasencia, Francisco Pradilla, Ricardo de Villodas. 1878-1889

José Murga Reolid (1833-1902), primer marqués de Linares y primer vizconde de Llanteno, le-
vanté una de las residencias burguesas mas suntuosas de la Corte espafiola del siglo XIX en un
emplazamiento subrayadamente significativo, el del antiguo Real Posito de Madrid, en plena
plaza de Cibeles. Esta emblematica construccion estaba pensada desde sus origenes como un
claro proyecto de ostentacion de la enorme prosperidad econémica de un comerciante enno-
blecido por Amadeo I en una carta firmada el mismo dia que se proclamaba la I* Republica en
Espafia. Murga, que habia heredado de su padre y de sus dos hermanos, todos fallecidos en su
juventud, una verdadera fortuna econémica procedente tanto de su inversion en ferrocarriles
como de importacion y exportacion a Cuba, amasé ademds un gran emporio inmobiliario y
de otros muchos prdsperos negocios, haciendo publico que, de los mas de tres millones de
pesetas que costd su Palacio —una cantidad verdaderamente desorbitada para los parametros
de su tiempo— no se habia empleado sino una parte del rédito de su fortuna.

Murga, en las confidencias a su apoderado, Federico Avecilla, dejé claro que su inversion
estaba destinada a eclipsar a las demas residencias aristocraticas levantadas entonces, a lo que
Avecilla, visionario, contestaria que “va a ser esto una cosa tan superiorisima no a todo lo que
hay aqui, sino a lo que pueda haberse sofiado, que va a quedarse la gente asombrada cuando lo
vea”. Efectivamente, el Marqués de Linares consigui6 el mejor conjunto de pinturas murales
privadas del ultimo tercio del siglo XIX, convirtiendo el conjunto de la plaza de Cibeles en un
ejemplo maximo de la integracion de las artes; un proyecto totalizador que sélo encontraria
parangén en otras Capitales europeas y que forma, junto a las pinturas de San Francisco el
Grande (véase) y las pinturas del Ministerio de Fomento (véase), el eje mas importante de toda
la pintura mural del siglo XIX en Espana.

El edificio fue disefiado por el arquitecto Carlos Colubi bajo la reconocible influencia de
Adolf Ombrecht —autor del palacete de los Portugalete— y su construccion la dirigié primero
el propio Colubi y més tarde Manuel Anibal Alvarez. Los planos se trazaron entre 1863 y 1872
y fue construido a partir del ano siguiente hasta 1884, en que Murga y su esposa comenzaron
a habitar ya el Palacio; a pesar de eso, otras obras duraron todavia hasta 1890. Edificado con el
animo de crear un escenario para el Gran Mundo, recurrieron a todas las comodidades exis-
tentes entonces en Europa, sin reparar en gastos. A pesar de eso, el mayor polo de atracciéon
de la morada seria la pintura, verdadera protagonista de la decoracion desde las numerosas
noticias de prensa que precedieron su conclusion. Esas pinturas, que se conservan hoy sin
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alteraciones, debian suplir la ausencia de una coleccién artistica, que Murga nunca llegé a
formar, habiéndose de considerar las pocas obras de arte inventariadas a su muerte como un
complemento del conjunto de obras murales. A pesar de estar disefiado para organizar gran-
des recepciones, sus veladas de sociedad nunca alcanzaron ninguna relevancia social, llevando
los Linares una vida mds bien retirada que contrasta con los claros deseos de ostentacion que
impulsaron la decoracion de su residencia.

Por la correspondencia que se conoce del acaudalado propietario del palacete, no puede
decirse que se dejara llevar excesivamente por cuestiones estéticas en las decisiones sobre el al-
hajamiento de su vivienda, manteniéndose mds bien atento a los aspectos puramente materia-
les que le comunicaban sus apoderados. Cabe suponer a la vista de sus escritos que, en cierto
modo, la direccion de la decoraciéon la asumieron sobre todo los arquitectos Anibal Alvarez y
Ombrecht, sin que atendieran a un elaborado programa previo de asuntos a representar, sino
que mas bien replicaron argumentos alegéricos o mitoldgicos de acuerdo a los usos propios
de las edificaciones parecidas levantadas para la alta burguesia francesa de la generacion de
Murga, espejo en que éste se contemplo asiduamente.

Las pinturas recorren las plantas alta, baja y principal de vivienda de los marqueses. La
mayoria fueron ejecutadas sobre lienzos, que se instalaron en sus respectivos emplazamientos
conforme se daba por terminada la construccion de las estancias, aunque otras se pintaron
directamente sobre los muros; el fotégrafo Hebert, realizé un interesante reportaje de las pri-
meras antes de ser definitivamente instaladas. Las mas tempranas, acabadas antes de febrero
de 1878, fueron los techos de tres estancias de la planta alta: Scherzi damore, de Casto Plasencia
(1846-1890), Alegoria de la Noche, de Ricardo Villodas (1846-1904) y Alegoria de la Aurora, de
Manuel Dominguez (1840-1906), seguidos de otros techos para otras estancias, realizados el
afo siguiente por Sebastian Gessa (1840-1920) y de nuevo por Plasencia.

Aunque todavia en 1879 se pensaba en dar a las galerias que unian las habitaciones de este
piso alto otra solucién decorativa, en marzo de 1880 Alejandro Ferrant (1843-1917) presentd un
boceto general de esos corredores que fue aprobado, y desde octubre de ese afio hasta noviem-
bre de 1882 —fecha en que cobro ese encargo—, trabajo por periodos de distinta duracién en
dichas estancias, plasmando en ellas, en estilo pompeyano, escenas de la vida cotidiana en la
Antigua Roma.

Tras la ejecucion del conjunto de techos de la planta alta, se planearon los de la planta
baja por la misma némina de pintores dispuesta ya en 1878, que se habian empleado enton-
ces pero que se ampliaba en otro, Francisco Jover (1836-1890). Para evitar las situaciones que
se vivieron con los artistas en la planta alta, se solicitd para esta nueva etapa la redaccion de
presupuestos y la ejecucion de bocetos previos que debian ser aceptados. Asi, Jover presento
uno para el gabinete del Marqués que quedd descartado en febrero de 1880, encargandoselo
a Alejandro Ferrant, que comenz6 a pintar dicha estancia segtin el suyo en marzo de ese aio,
con una Alegoria de la Poesia, por la que cobro 10.000 pesetas. Por su parte, en verano de 1880,
Plasencia termind el techo del tocador de la marquesa, representando a Adonis sujetando el
espejo de Venus, valorado en 20.000 pesetas. En el dormitorio contiguo el techo también lo
pint6 Plasencia, fechandolo en 1880, aunque trabajase en él a lo largo de 1881. Para su ejecu-
cién presentd primero un boceto en grisalla que representaba el Nacimiento de Venus, muy
acorde con el asunto de la habitacion adyacente, que fue rechazado, prefiriéndose una recatada
Alegoria de la Noche.

En esa misma planta, Gessa, realizé una balaustrada con flores y frutas como decora-
cién del techo del comedor privado. Aunque en primavera decia llevar muy adelantado el

39. Manuel Dominguez. Pinturas
de la escalera principal. 1880-
1881. Palacio de los marqueses

de Linares. ML
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40. Manuel Dominguez. Pinturas
de la escalera principal. 1880-
1881. Palacio de los marqueses
de Linares (Detalle). ML

41. Francisco Pradilla. Fantasias
de Céfiro. 1886. Palacio de los
marqueses de Linares. ML

42. Francisco Pradilla. Ninfa.
1886. Palacio de los marqueses
de Linares. ML

lienzo, trabajaba “poco en él ahora, para ir aprovechando las flores conforme van viniendo ya

en esta estacion”. La ejecucion de ese techo se prolongd durante todo el afo, y hasta enero
de 1881 no estuvo acabado. En el despacho del marqués no se colocaria finalmente el techo
que debid pintar Villodas, y Dominguez asumio lo previsto para el resto del conjunto de esa
planta, que incluy6 una alegoria de la Musica y la Poesia para el salon grande o de Luis XIV
que estaba terminada en abril de 1880. También asumi6 la decoracién de la biblioteca, que
consistiria en retratos de literatos, segun un plan elaborado en noviembre de 1881.
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Pero el trabajo de mayor espectacularidad llevado a cabo por Dominguez en este inte-
rior fue, sin duda, el de la escalera principal (fig. 42). El espacio, de una gran suntuosidad
debido a la presencia de marmoles finos y de espejos y varios elementos dorados, requeria
una solucidn pictorica que estuviera sometida al disefio arquitectonico. Al principio, tanto
el arquitecto como otros consejeros del marqués trataron de persuadirle de la oportunidad
de cubrir el espacio con tapices, cuyos cartones podria diseflar Dominguez. Sélo la negativa
de este artista, que convenci6 a Avecilla del alto coste y la dilatacién temporal que suponia
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43. Alejandro Ferrant.

El Banquete de los Dioses. 1888.
Comedor de Gala. Palacio de los
marqueses de Linares. ML

44. Alejandro Ferrant. Suefio de
San José. San Juan, san Andrés,
san Judas Tadeo, san Bartolomé.
1889. Palacio de los marqueses
de Linares. ML
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45, Francisco Pradilla. Travesuras
del Amor. 1886. Palacio de los
marqueses de Linares. ML
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esa solucion, impidié que la idea prosperara. Consensuada la elaboracién de las pinturas,
se convino en supeditar todo el desarrollo del espacio a la instalacion de las pinturas. En
octubre de 1880 estaban abocetados dos de los plementos de la boveda e iba a comenzar el
tercero y un afio después, en noviembre de 1881, el marqués autorizaba a Dominguez a aco-
meter las pinturas de la escalera. En el verano del afo siguiente, estaba acabado ya el techo
y estaban comenzados los cuatro lienzos de los paneles laterales. El 10 de septiembre de 1882
estaba instalado ya todo el conjunto pictdrico, a partir del cual Ombrecht terminaria de
disponer la decoracion.

La importancia concedida a la escalera tenia su logica continuidad en la planta principal,
cuyas pinturas se encargaron a Francisco Pradilla (1848-1921), el mas célebre de los pintores
que particip6 desde Roma en el conjunto. Su integracion a esta ndmina de artistas estaba de-
cidida desde octubre de 1878, pocos meses después de haber recibido éste la medalla de honor
de la Exposicién Nacional de ese mismo afio, y durante 1879 el arquitecto Alvarez diseiid el
espacio que ocuparian sus obras tanto en el salén de baile como en las estancias contiguas. El
artista termin6 los bocetos entre mayo y junio de ese afio, ateniéndose a lo indicado por Alva-
rez. Aunque la sustitucién de Alvarez por Ombrecht supuso el replanteamiento de las pinturas
de Pradilla, este terminé acabandolas en 1886, dos anos después de que el palacete comenzara
a ser habitado por sus duefios.

En el piso principal habia otras dos salas especialmente diseniadas para la representa-
cién de los marqueses, que recibieron también un suntuoso ornato. Una era el salon Luis
XVI, para el que en septiembre de 1882 el marqués pidié un boceto a Plasencia que termind
realizando en 1884 dos pequefias composiciones: Blasén y Nobleza que enmarcan el gran
plafon central y Psiquis conducida al Olimpo por Mercurio, terminado por el artista en 1886;
la otra era el comedor de gala, para cuya autoria, en 1882, el marqués expresé sus dudas
sobre el autor que debia decorarla, y que finalmente fue Ferrant el encargado de llevarla
a cabo, firmandola en 1888, asi como la naturaleza muerta que decora la chimenea de la
estancia, de 1889.

Por ultimo, todavia en 1889, Ferrant asumio la decoracion de la capilla, situada también
en la planta principal, con ayuda de Amerigo, que firmaria los Apdstoles. Las pinturas de la
ctpula, como sucede con las de Ferrant en la galeria de la planta alta, fueron realizadas direc-
tamente sobre el muro.

Real Basilica de San Francisco el Grande, Madrid

Plaza de San Francisco, s/n

Carlos Luis de Ribera, Casto Plasencia, Alejandro Ferrant, Manuel Dominguez Sénchez, Francisco
Jover, Salvador Martinez Cubells, José Marcelo Contreras, German Hernandez Amores, José
Casado del Alisal, Antonio Mufioz Degrain, José Moreno Carbonero, Eugenio Oliva, Manuel
Ramirez, 1880-1889

En 1880, cuarenta y tres afos después de su desamortizacion, el templo del Convento de San
Francisco el Grande de Madrid —tras un largo periplo de desventuras—, conocié uno de los
procesos decorativos mas significativos de todo el siglo XIX espariol: la elaboracion del mas
importante conjunto de pintura religioso y uno de los mayores proyectos publicos espafoles
de toda la centuria, destinado a subrayar el nuevo destino que se daria a esa iglesia como uno
de los escenarios religiosos mas sefialados de Madrid.



El empeiio de ese desbordante proyecto artistico, que excede con mucho el de las pinturas

murales y que contemplé también un ambiciosisimo conjunto artistico integral, contd con el
impulso de Antonio Céanovas del Castillo, presidente del Consejo de Ministros y artifice de
la Restauracion borbonica en Espaiia, quien puede identificarse como el promotor directo
de esta intervencion artistica, que haria de ella el emblema estético de ese complejo periodo
histérico.

Asi, un alto funcionario de su 6rbita, Jacobo Prendergast y Moret, quedé a cargo de cum-
plir las 6rdenes de Canovas, para lo que cont6 con la asistencia de varios artistas plasticos.
Para dejar claro que el empefo decorativo que afrontaria econémicamente un presupuesto
del Ministerio de Estado se destinaba a un edificio de uso politico, se convocé como director
artistico del programa a Carlos Luis de Ribera (1815-1891), autor del principal escenario politi-
co madrilefio, el Congreso de los Diputados. Ribera era visto ya por entonces como un artista
de fuerte resabio isabelino, pues bajo ese reinado fraguo6 lo mejor de su fama artistica, por lo
que es muy significativo que contaran con €l para ocuparse de la importante labor de fabricar
la imagen artistica renovada de un templo dieciochesco destinado a ser uno de los nuevos
escenarios de la corte.
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46. Vista de la cipula. San
Francisco el Grande. JCML.

467



47. Vista de la clpula (detalle).
San Francisco el Grande. JCML

48. Vista del altar mayor. San
Francisco el Grande. JCML
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El 17 de marzo de 1880 este pintor fue designado oficialmente como responsable de la

pintura de historia del templo, presentando entonces un programa centrado en la decora-
cion de la gran cupula, que incluia otras indicaciones para el templo en general. En abril de
ese afo el mismo artista presentd los bocetos que deberian de seguir quienes ejecutaran la
pintura de la cupula, y que Ribera realizé ayudado por un pintor mas joven: Casto Plasencia
(1846-1890), cuyo estilo, en realidad, fue el que predominara en la concepcion del conjun-
to; su propuesta fue visualizada a través de un gran boceto hoy desaparecido que, aunque
ide6 Ribera, ejecuté Plasencia. Ribera era un artista consagrado, pero su avanzada edad no
le permitiria llevar a cabo un trabajo que exigia un enorme esfuerzo fisico. El argumento
central de su programa se correspondia con el de la “Coronacién de Maria ante la corte celes-
te”, conjunto al que se concederia un marcado acento nacionalista debido a la seleccién en
exclusiva de santos espafioles para que representaran esa corte. Era necesario complementar
sus argumentos, seleccionados para los gajos principales de la boveda, con un gran desplie-
gue de figuras en la enorme superficie vacia de mas de treinta y tres metros de didmetro y
unos cuarenta y dos metros de altura. Asi, numerosos artistas comenzaron a participar en
un despliegue coral de pintores consagrados al servicio del Ministerio de Estado. Alejandro
Ferrant (1843-1917) pintd, en el arranque de la béveda, Reyes, Sibilas y Profetas. Otros auto-
res abordarian el contenido del resto de los gajos de la ctupula que, dividida en seis, repre-
sentaria también los santos y las santas espafiolas, distribuidos en dos gajos separados por
sexos, que realizo Francisco Jover (1836-1890); otros dos, con Arcdngeles, los asumié Casto
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49. Vista del Coro. San Francisco
el Grande. JCML
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Plasencia (1846-1890) y dos mas que, por ultimo, pinté Manuel Dominguez, representan

Padres y Doctores de la Iglesia. Para los trabajos de Jover y Dominguez, y para los suyos pro-
pios, Plasencia dibujé cada uno de los seis cascos de la boveda, para que sirvieran de guia a
cada autor. A uno y otro lado de la cipula, el arco de acceso al altar y el arco de acceso a la
entrada del templo, se decoraron por parte de Contreras y de Salvador Martinez Cubells res-
pectivamente, con dos asuntos que terminaban de dar sentido al programa. La Coronacion
de Maria, en el altar, cerraba desde luego el argumento central, y La impresion de las llagas
a san Francisco, en el punto opuesto, servia de episodio complementario que recordaba que
el templo, a pesar de pertenecer al Estado, era atendido por religiosos franciscanos. De todo
el conjunto, pueden sefialarse bocetos, siendo los dos mas destacados los que conserva el
Museo del Prado para los trabajos de Jover realizados a gran tamarfio, (ambos miden 303 x
204 cm), aunque se han identificado otros mas.

Tras la decoracién de la ctpula se retiraron los enormes andamios que hubo que montar
para su acceso, acometiéndose la pintura del Coro (fig. 49). Es sabido que el primer encargo
de ese espacio se hizo a Francisco Pradilla, quien en mayo de 1880 renuncio a ese trabajo al
comprender que se trataba de pintura mural y no de lienzos aplicados a la pared, como fue
la decoracién del Palacio de Linares. Pradilla vivia en Roma y no podia desplazarse a pintar
a Madrid. Carlos Luis de Ribera, ayudado por Plasencia de nuevo, presenté un nuevo boceto
monumental (200 x 310 cm) para decorar ese espacio en mayo de 1882, que todavia se con-
serva en las colecciones del Museo del Prado. Representa la Muerte de san Francisco segin
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la narracion de la Leyenda Dorada. La pintura mural sigue fielmente el boceto del Prado,
y en ella puede advertirse la influencia de la obra de asunto homénimo de Benito Mercadé
en el tratamiento central del argumento. Sin embargo, en la pintura que hoy se conserva en
el templo madrilefo, tanto la intervencién de Contreras como los trabajos de restauracion
que llevd a cabo afios mas tarde José Garnelo, tan invasora que llegé a pintar varios bocetos
para su intervencion en el rompimiento de gloria con el Padre Eterno, han desfigurado las
delicadas maneras de Plasencia.

El 5 de diciembre de 1882 se aceptd por parte de la direccion de la decoracion el que se
aprovecharan las pilastras preexistentes en el testero, una vez adornadas por Contreras con
capiteles, para distribuir con ellas los asuntos pictéricos que conformarian el altar mayor. Una
acuarela, firmada por Ferrant y por el arquitecto Amador de los Rios en octubre de 1882, con-
servada en el Museo del Prado, revela los planes iniciales para ese principal muro, que no es-
tuvieron exentos de polémica. Carlos Luis de Ribera manifestd, a la vista del proyecto, la nece-
sidad de respetar la idea de que el altar tuviera una sola imagen religiosa, pero los arquitectos
consideraron que era criterio primordial respetar las lineas arquitectdnicas del edificio, dejan-
do las separaciones de la arquitectura visibles a modo de calles que ordenaran el retablo. Esa
solucion nueva, frente al criterio de Ribera, quedé aprobada en diciembre de 1882, por lo que
el pintor, contrariado, cambiaria los argumentos elegidos por Ferrant, evidente colaborador de
la opcién que habia defendido Amador de los Rios. Los nuevos asuntos dictados por Ribera,
para el altar mayor, representaban a San Francisco orando ante la presencia divina en el templo,
La confirmacion de la indulgencia de la Porcitincula por el papa Honorio 1 y la Aparicion de
un dngel a san Francisco. Los bocetos nuevos fueron reclamados a finales de 1883, y en 1884
Carlos Luis emitié un juicio sobre ellos que revela bien su actitud disconforme, pues aunque
apreci6 en ellos “belleza y colorido”, no se hallaba del todo convencido con el tratamiento de
los detalles, pero teniendo en cuenta “las condiciones que hoy dia son mds apreciadas en el arte
moderno”, considerd que era mas conveniente no introducir modificaciones radicales “que de
seguro harian perder las eminentes cualidades que revinen los cuadros, y no se conseguiria adqui-
rir otras que los autores no han sentido”, aprobando por fin los nuevos trabajos. A cambio, los
autores de los bocetos, al pintar el altar mayor, seguirian fielmente lo aprobado por Ribera, sin
alterar en lo mas minimo esas composiciones. El resto de los muros en torno al altar mayor los
decord José Marcelo Contreras.

En abril de 1885 se repartieron los asuntos de las seis capillas laterales que rodean la nave
central del templo entre los distintos artistas activos en la corte. Para la primera capilla del
lado del Evangelio se contraté a German Hernandez Amores (1823-1894), artista estrecha-
mente vinculado a Canovas del Castillo. El hecho de que se le encomendara a este pintor una
capilla que se llamo de estilo bizantino, y que en realidad seria una anacronica capilla purista,
explica la busqueda de una clara sintonia entre su estilo personal y el papel que se le conce-
did en este encargo (fig. 50). Aunque Hernandez Amores realizé dibujos preparatorios para
pintar los tres muros de la capilla, solo llegé a realizar el testero, ocupandose de los murales
laterales dos jovenes artistas de prestigio, José Moreno Carbonero (1860-1942) y Antonio Mu-
noz Degrain (1840-1924), que asumieron la conclusion de la capilla designada a Hernandez
Amores con nuevos asuntos que recibieron un tratamiento plenamente naturalista. Aunque
contrastan con los trabajos del artista murciano, enlazan perfectamente con la expresion de
los sentimientos religiosos y argumentos de Fe de la pintura europea de las tltimas décadas
del siglo XIX en Europa. Asi, mientras Hernandez Amores pint6 su Calvario, se produjo una
nueva situacion de tensiéon de Moreno Carbonero y Munoz Degrain contra Alejandro Ferrant,
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50. Vista de la capilla bizantina.
San Francisco el Grande. JCML Ihr IERNE EXIL

51. Vista de la Capilla de ZiE
Carlos lll. San Francisco
el Grande. JCML

que también habia sido contratado para acelerar la conclusion de esa capilla. Ferrant redacto

una memoria argumental nueva para poner fin al trabajo pendiente que sus compaferos no
respetaron, generando una situacion de arbitrio en la que tuvo que intervenir la propia Obra
Pia de los Santos Lugares, que obligé a los tres artistas a respetar al menos el boceto hecho
por Ferrant para la Cupula. Asi, siguiendo sus presupuestos teéricos, el argumento de esa
cupula seria uno de los mas complejos de todo el conjunto pictérico. Definido por Mesonero
Romanos como una Alegoria del Dogma cristiano, representa una escena mistica en la que
Dios Padre senala el trono vacio del Hijo, con la corona de espinas flotando sobre una cruz res-
plandeciente, rematadas con la palabra Jehova escrita en hebreo, sobre la paloma del Espiritu
Santo. Todo ello se acompaia por signos parlantes de los Evangelistas y alegorias de la Verdad,
la Misericordia, la Santidad, la Belleza Eterna, la Justicia Divina, la Bondad y las tres Virtudes
teologales. La complejidad de la representacion, de la que se supone inspirador al erudito
padre Angel Barcia —amigo intimo de Ferrant—, serd la que mds acerque argumentalmente
la capilla al mds genuino estilo bizantino, aunque el resultado pintado, lejos de acercarse a la
desenvuelta jugosidad del boceto, y dada la situacion de tensién vivida entre los tres artistas,
dista mucho del resultado deseado.

La primera capilla del lado de la Epistola fue encargada a Casto Plasencia, mano derecha
de Ribera en el desarrollo de este trabajo de decoracién, y quiza por ello una de las de mayor
contundencia argumental, pues esta centrada en la presencia de la Monarquia borbénica en
los asuntos religiosos (fig. 51). Asi, el testero principal representa una Alegoria de la Institu-
cion de la Real y Distinguida Orden de Carlos III, que como oportunamente sefialara Balart,
se inspira muy estrechamente en el Voto de san Luis de Ingres, tanto en lo formal como en lo
argumental y que, debido a la prematura muerte del artista, se convertiria en una de sus ima-
genes mas emblematicas. De esa espectacular pintura ha quedado ademas un singular boceto
de verdadero interés. La capilla cuenta, en sus muros laterales, con dos composiciones que
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aluden a dos ritos singulares de la tradicion catdlica, asi, el muro lateral derecho representa

la Proclamacion del Dogma de la Concepcién Inmaculada, por Eugenio Oliva (1852-1925), de
elevado interés iconografico al recoger el suceso histdrico mas cercano al momento de deco-
racion del templo. La iconografia es también muy interesante, pues la accion se desarrolla en
dos planos; el humano, centrado en la proclamacién de la enciclica dogmatica Ineffabilis Deus
de Pio IX, y el celeste, en el que la Virgen se aparece para recompensar la decision. En el otro
muro, aparece la Concesion del escapulario de la Virgen del Carmen, de Manuel Dominguez,
obra de gran monumentalidad que aprovecha su planteamiento clasico al modo de las grandes
composiciones del barroco romano para conceder un tratamiento ampuloso, con una hechura
suelta y audaz a la figura de Maria. Para este se conserva, también en el mismo Museo, otro
boceto preparatorio.

La decoracion de las dos capillas que centran los laterales fueron las obras que mas expec-
tativas crearon, pues a ellas se les habia reservado el estilo del Renacimiento, y a ellas se les
asignaron también los artistas mas consagrados que participaban en el conjunto, pues una se
la reservé el propio Ribera y para la otra llamaron a José Casado del Alisal (1830-1886). Asi,
para evitar pasados enfrentamientos, se sorted el reparto de las capillas en febrero de 1883,
asignandose a Ribera la del Renacimiento italiano (fig. 53) y a Casado la del espaiol (fig. 52).
En marzo, el Ministerio de Estado pedia a Ribera que entregara una memoria explicativa de su
proyecto y unos bocetos de su trabajo. El argumento de la capilla giraria en torno al Culto a los
Sagrados Corazones, pero contaba con una cupula que representaba la Adoracion del Cordero
Mistico. Entendida como una decoracion tradicional, Ribera llegaria a hacer casi un centenar
de dibujos para ella, hoy desconocidos. En los laterales de la capilla, pinté una Aparicién de
la Virgen con el Nifio a san Antonio de Padua y en el otro Cristo con los nifios. Por su parte,
Casado del Alisal, participé con un conjunto que también aludia, de otro modo, a la unién
de la Monarquia y de la Religion, al ocuparse de representar en el testero del altar a Santiago
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52. Vista de la Capilla del
Renacimiento espafiol. San
Francisco el Grande. JCML

53. Vista de la Capilla del
Renacimiento italiano. San
Francisco el Grande. JCML
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54. Detalle de la clpula del Altar
Mayor. San Francisco el Grande.
JCML







55. Alejandro Ferrant (atribuido),

Pinturas de la caja de la escalera.

1882. Palacio de los marqueses
del Pazo de la Merced. ML

56. Vista del salén del Palacio
de los marqueses del Pazo de la
Merced. ML
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en la batalla de Clavijo, una de las mas espectaculares y célebres representaciones del santo
patron de Espaiia de toda la corte. Dando continuidad al sentimiento de exaltacion naciona-
lista en los muros laterales, Casado acepto representar, de entre los asuntos propuestos por el
Ministerio, La Consagracién de la Orden de Santiago por el Pontifice en Roma y la Batalla de
Tentudia asuntos ambos de profundo cardacter patritico que hubieran dado un fuerte conte-
nido politico a los muros del templo. Sin embargo —debido a su avanzada edad— solo llegd
a realizar el testero, encargandose Contreras de decorar uno de los muros laterales con una
pintura de San Juan Bautista. En el muro de enfrente Manuel Ramirez (1856-1925), siguiendo
una composicién de Casado, realiz6 la Consagracion de la Orden de Santiago por el Papa. Y
aunque el pintor palentino habia realizado un boceto para la ctipula que representaba la Con-
quista de Granada, finalmente seria Martinez Cubells el que pintara una cipula —hoy perdida
pero conocida por una foto de Laurent—, que representaba la Aparicion de Santiago y san Juan
Bautista a las érdenes militares y cuyo aspecto puede recomponerse gracias a la existencia de
un buen nimero de bocetos.

De las dos capillas restantes, una se previno para instalar las pinturas antiguas que se
conservaban, del siglo XVIII, con una decoraciéon en la cupula de Roberto de la Plaza y
Muncig y la otra, con una propuesta artistica de Alejo Vera (1834-1923) que nunca llegé
a concluir, y cuya cupula fue ejecutada, finalmente, por Luis Menéndez Pidal (1861-1932),
discipulo de Ferrant.

Palacio de José de Elduayen o de los marqueses del Pazo de la Merced,
Madrid (actualmente sede de Mapfre)

Paseo de Recoletos, 25

Alejandro Ferrant y Manuel Dominguez, 1882

Construido por orden del rico empresario y politico José de Elduayen al arquitecto Miguel
Aguado de la Sierra (1842-1896), entre 1881 y 1882, en el antiguo solar ocupado por el Circo
Price en su primer emplazamiento en Madrid, y que antes fue un viejo parque que se abria al
publico por temporadas, conocido como Jardin de Delicia.

Se conservan las pinturas ejecutadas directamente sobre los muros, como las figuras atri-
buidas a Alejandro Ferrant en la caja de la escalera (fig. 55), que representan alegorias de las
Bellas Artes en un estilo neopompeyano, muy proximo al empleado por este artista en algunas
de las decoraciones subsidiarias del palacio de los marqueses de Linares. La emulacion de ese
famoso conjunto —nacido a su vez con un confesado deseo de superacion del palacio de los
marqueses de Portugalete—, tan préximo en el espacio a este otro, fue muy recurrente en las
decoraciones madrilefias de los afios ochenta del siglo XIX, y contintia de un modo mas claro
en las pinturas del suntuoso salén de baile. Alli, a modo de quadri riportati, se encajan varios
lienzos pintados al 6leo que en realidad cumplen la funcién de decoracién mural ayudados
por el engafio de sus marcos y que imitan la decoraciéon moldurada del resto de la habitacién
(figs. 56-58). Es muy significativo de la imagen que la clientela de estos artistas tuvo de si
misma y del deseo de imitacion el hecho de que, en la iconografia de las escenas galantes que
representaron Ferrant y Manuel Dominguez, aparezca, como escenario de una de ellas, la
escalera de acceso al palacio del marqués de Linares desde su pequeiio jardin trasero, visible
tras sus rejas. En 1881 ambos pintores estaban trabajando en él cuando asumieron este nuevo
encargo, que habia sido levantado muy poco tiempo antes.
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57. Manuel Dominguez. Dos

mujeres en un jardin. 1882, Salén
del Palacio de los marqueses del
Pazo de la Merced. Archivo autor

58. Alejandro Ferrant. La salida
de las méscaras. 1882. Salén

del Palacio de los marqueses del
Pazo de la Merced. Archivo autor
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Colegio de Medicina y Cirugia de San Carlos, Madrid
Santa Isabel, 51
Ramédn Padré, 1884

El Real Colegio de San Carlos, que habia fundado Carlos III, fue transformado en Facultad
de Ciencias Médicas en 1843, y se ubicaba a pocos metros del que fuera el Hospital Provincial
de Madrid. En un estado “deplorable” en 1879, el decano de la Facultad Juan Magaz decidié
hacer una serie de obras para su mejora, que fueron encargadas al arquitecto Francisco Jarefio
(1818-1892). En ese mismo afio tomo posesion como catedratico José Letamendi, un intelec-
tual de amplio recorrido, estrechamente vinculado al mundo del Arte, que habia sido alumno
del pintor realista Ramén Marti Alsina (1826-1894). Su intervencion personal en el proyecto
de renovacion de la nueva facultad, tal y como desvel6 Reyero, fue crucial en la definicion del
programa decorativo del gran anfiteatro, pues sus indicaciones se debieron contemplar muy
atentamente tanto por Jareio como por el pintor Ramén Padro (1848-1915), encargado de eje-
cutar el conjunto pictérico (fig. 59).

Calificadas por Reyero como “uno de los mds significativos ejemplos desde el punto de
vista artistico, histérico e iconogrdfico de la decoracion interior de edificios puiblicos espafioles
del siglo XIX”, estas pinturas suponen efectivamente, uno de los mayores empefios artisticos
para ennoblecer un establecimiento académico consagrado al estudio y al conocimiento.
Ramoén Padrd, que poco antes de acometer este encargo habia pintado con cierto éxito el
Salén de Sesiones de la Diputacidon Provincial de Zamora, se responsabilizé de la decoracion
de la boveda plana que ocupa todo el anfiteatro, y que representa La gloria de la Medicina.
En torno a la figura central de la Fama se ordenan de forma circular las distintas escuelas
médicas de la Historia, desde la “ESCUELA GALENICA”, identificada en un pergamino,
hasta la medicina arabe o la del Renacimiento, que sirve para conceder un protagonismo
central a la figura de Vesalio (fig. 60). Protagonismo que identifica el pensamiento del pro-
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pio Letamendi, que ya habia hecho un proyecto de escuela de Medicina cuya decoracién
principal estaba protagonizada precisamente por una estatua colosal de ese galeno, y que
habia subrayado en ocasiones la importancia que concedia a la Historia de la Medicina en
su modo de entender la profesion. Por lo visto, la intervencién del doctor Letamendi fue

mucho mas lejos y no se limit6 a la seleccion del argumento central de la béveda —en la que

hay quien ha dicho que, dado que el médico practicé la pintura, llegé a intervenir con sus
propias manos en la definicién de la figura de Vesalio—, sino que Padrd, en un memorial
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59. Ramén Padré. Techo del
Anfiteatro. 1884. Colegio de
Medicina y Cirugia de San Carlos
JCML




60. Ramdn Padré. Techo del
Anfiteatro (detalle). 1884.

Colegio de Medicina y Cirugia de

San Carlos. JCML

61. Ramdn Padrd. Alegoria
de la Quimica. 1884. Colegio
de Medicina y Cirugia de San
Carlos. JCML

62. Ramén Padré. Alegoria
de la Zoologia. 1884. Colegio
de Medicina y Cirugia de San
Carlos. JCML

63. Ramén Padré. Alegoria
de la Botanica. 1884. Colegio
de Medicina y Cirugia de San
Carlos. JCML

64. Ramén Padré. Alegoria de
la Terapéutica. 1884. Colegio
de Medicina y Cirugia de San
Carlos. JCML
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para solicitar la ampliacion de sus honorarios, le atribuye la idea de los grandes cuadros con

figuras alegoricas de las disciplinas académicas necesarias para la formacién de un médico.
En principio se planearon doce pero dos de ellas quedaron suprimidas; estaban sélo parcial-
mente contempladas en el primer proyecto presentado por Jarefio, realizado ya a los pocos
meses de incorporarse Letamendi a la catedra madrilena.

Asi, efectivamente, la boveda estd rodeada por los retratos de médicos que se identi-
fican con sus propias inscripciones y que también selecciond el propio Letamendi. Puede
leerse, de izquierda a derecha: “GIMBERNAT / QUERALTO / RIBAS / LOPEZ / LACABA
/ CASTELLO / GUTIERREZ / HERNANDEZ / SANCHEZ / MOSACULA / GALLEGO /
ARGUMOSA / CAPDEVILLA / C. TAGELL / V. SOLIS / ASUERO / FOUQUET / DRU-
MEN / MATA / S. TOCA / CORRAL’. Por debajo de esos retratos, formando una escocia
de honor, los muros estan adornados por las diez monumentales alegorias de las Ciencias
Médicas, todas ellas encarnadas por rotundas matronas rodeadas de los signos parlantes de
cada especialidad, e identificadas siempre por medio de una inscripcion, sobre la que se ubi-
can. Todas estan pintadas sobre fondo dorado con una trama geométrica que imita teselas
y quedan enmarcadas por motivos geométricos, evocando lejanamente las logias vaticanas.
Pueden verse, de izquierda a derecha, las figuras de la Medicina, la Cirugia, la Terapéutica,
la Quimica, la Zoologia, la Filosofia, 1a Fisiologia, la Fisica, la Botdnica y por tltimo la Mine-
ralogia (figs. 61-64).

Parece ser que el desarrollo de las figuras alegéricas fue mucho mayor de lo que habia
quedado previsto por Jarefio en su memoria inicial. Padrd actué en cierto modo por su
cuenta —segun Jarefio—, o mas bien al amparo de las eruditas indicaciones de Letamendi,
si se da crédito a lo argumentado por Padré. Por eso el pintor solicité un pago superior
al previsto, que afectaba no sélo al mayor desarrollo que finalmente habia tenido la de-
coracion de las alegorias, sino a la ejecucidn de dos retratos, el de Carlos III, fundador de
la institucion y el de Alfonso XII, restaurador de la misma; retratos que nunca llegaron a
abonarse.

PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID
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65. Arturo Mélida. Vista del techo
y los muros del sal6n de Actos.
1884. Ateneo de Madrid. JCML
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Ateneo de Madrid
Prado, 21
Arturo Mélida, 1884

La corporacién nacida en 1835, durante la regencia de Maria Cristina de Borbén —al tiempo
que veian la luz otras instituciones muy parecidas, como el Liceo Artistico y Literario de Madrid
que luego desaparecieron—, conoci6 su sede mds estable en la que levantaron los arquitectos
Enrique Fort (1853-1910) y Luis Landecho (1852-1941), en 1884, en la calle del Prado. El estreno
de esta nueva sede coincidi6 con la revivificacién de sus misiones culturales, que alcanzaron
su esplendor en los afios de la Restauracion y en los de la IT Reptblica, convirtiéndose enton-
ces en la sede natural de importantes citas culturales de la capital de Espana.

Las decoraciones del interior (fig. 65), estrenadas también en 1884, respondian al espiritu
de la institucion, destacando las salas adornadas con cuadros legados por sus miembros, o la
famosa galeria de ateneistas ilustres, que da paso a las salas de tertulia —algunas con conjun-
tos de pinturas muy notables—, que dotan de una extraordinaria personalidad a la institucion.
Con un claro sentido protector hacia los propios socios, desde las pinturas murales hasta el
amueblamiento e incluso en las obras de tapicerias, fueron llevados a cabo sélo por artistas y
artesanos que formaban parte del Ateneo.

La estancia mds significativa en cuanto a su decoracion fue el espectacular Salén de Con-
ferencias, inaugurado la noche del 31 de enero 1884 con un discurso de Antonio Canovas del

PINTURA MURAL EN LA COMUNIDAD DE MADRID



Castillo. Su techo estd pintado por Arturo Mélida (fig. 66), ateneista desde la década anterior

que colabord con Fort y con Landecho tanto en el disefio de la fachada como en la seleccién
de otros detalles que daban identidad a todo el conjunto del edificio, mas alla de lo puramente
constructivo, especialmente en la decoracion con estrellas de cinco puntas, retiradas durante
el franquismo por identificarse como una clave masonica de la institucion.

Las pinturas de Mélida en el techo del Salén de Conferencias representan en el centro a
Apolo con Minerva y con Mercurio, rodeados por las personificaciones de la Miisica, la Lite-
ratura, las Artes Escénicas, la Historia, la Escultura, las Matematicas, la Arquitectura, la Fisica,
la Pintura, la Filosofia, la Poesia y la Elocuencia, situadas en tondos. Ejecutadas en un estilo
que se calificé por la prensa de su tiempo como de “escuela griega” y que se corresponde con
la interpretacién modernista del género decorativo hecha por Mélida, estdn concebidas como
una asamblea de las Artes bajo la presidencia de los dioses que las protegen, en clara alusién a
la propia estructura del Ateneo, organizado en catedras que obedecian a una presidencia inica
de la corporacién, y que Mélida conoceria bien, pues en los afios inmediatamente venideros
ostento varios cargos de gobierno dentro de ella.

Una vez inaugurada la sede, también se decord con lienzos fijados a la pared la estancia
conocida como La Cacharreria. La direccion recayo, en 1884, en el pintor Vicente Palmaroli
(1834-1896), cuando era ya director de la Academia de Espafia en Roma, que encargé a los
artistas espafoles que vivian en esa ciudad los retratos de grandes personajes histéricos naci-
dos en Espafia, para esa sala. El propio Palmaroli y Federico Amutio realizaron varios lienzos

EL SIGLO XIX

66. Arturo Mélida. Pinturas del
techo del salén de Actos. 1884,

Ateneo de Madrid. JCML
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destinados a ornar sus paredes. Ademas, la gaditana Alejandrina Gessler (1831-1907), conocida
como Madame Anselma realizé tres lienzos en 1891, por encargo del propio Ateneo, destina-
dos a sus techos, que representan una Alegoria de la Poesia y la Miisica, La Verdad venciendo
a la Ignoracia y La Elocuencia abrigando, bajo la bandera espariola, a la Paz y las Bellas Artes,
conjunto que complet6 con un cuarto lienzo con La Diosa Juno.

Salén Montano, Madrid
San Bernardino, 3
German y Daniel Zuloaga, 1884/1890

El Salén Montano se ubicé en el seno de una casa de viviendas de nueva construccion en el
centro de la capital. Su arquitecto, Ricardo Montano, era hijo del constructor de pianos que
habia dado lugar a la saga de su apellido y también al negocio que sufragaba y justificaba dicha
construccion. Ricardo reservo los bajos para instalar alli un gran salén de exhibicién publica
de los instrumentos musicales que vendian y en el que, como mejor promocién de ellos, or-
ganizaban conciertos en los que se tocaban los pianos de esa firma espafiola, a imitacion del
Salon Pleyel de Paris. Asi, disefiado con acceso directo desde la calle, se trata de uno de los
mejores ejemplos de decoraciones comerciales madrilefias que se conservan todavia. Firma-
das por los hermanos Daniel (1852-1921) y German Zuloaga, reputados ceramistas y tios del
famoso pintor, las pinturas pueden datarse en la década de los ochenta, aunque no fue hasta
1890 que se inaugurd la sala de conciertos (figs. 67 y 68).

El programa mural estuvo dirigido por el propio Ricardo Montano, que seleccioné para
los muros un conjunto de pinturas que imitan tapices, con alegorias de la Armonia, la Com-
posicion, la Musica, la Mecanica, el Comercio o el Teléfono, entre otras, rodeadas de atributos
y retratos de compositores célebres. En los techos, obra también de los hermanos Zuloaga,
se desplegaron distintas escenas relacionadas con la musica, cuyo mayor interés, tal y como
ha hecho ver recientemente Telleria, es su dependencia de composiciones pictoricas de fama
universal, como son la fo de Corregio, Safo y Alceo de Alma-Tadema o el Concierto de Federico
el Grande, de Menzel (fig. 69).

67. Detalle del techo del antiguo
Salén Montano. 1884-1890.
JCML
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Bolsa de Madrid
Plaza de la Lealtad, 1
Luis Taberner, 1893

El siete de mayo de 1893 Maria Cristina de Austria, reina regente de Espafia, inaugurd el fla-
mante edificio de la Bolsa. La institucion, aunque se habia fundado en 1831, hasta ese momento
no disfruté de una sede fija. Su construccion la dirigio el reputado arquitecto Enrique Maria
de Repullés y Vargas (1845-1922), al resultar ganador del concurso organizado en 1878 para su
adjudicacion. En cuanto a su decoracién interior, corrid a cargo del adornista Francisco Mo-
linelli (1834-1905), que realizo relieves en estucos dorados y blancos entre los que destacan los
del salén de pasos perdidos, que repite las tres versiones de la Peseta, en oro, plata y cobre a lo
largo de toda la cornisa interior del salén.

El pintor Luis Taberner (1844-1900), ayudado por el dorador y revocador Luis Imbrol,
realizé dos grandes composiciones que ocupan respectivamente los salones de Contratar
y de Cotizar. La alegoria del techo del salén de Cotizar representa al Comercio, encarnado
por una mujer con los atributos de Mercurio, que preside la composicion; a sus pies se
unen los cinco continentes, que quedan efectivamente enlazados entre si por medio de mo-
dernos cables telegraficos (fig. 71). Pero la decoracion mads espectacular la reservé Taberner
para el salon de Contratacion, en el que desplegdé una larga serie de alegorias pintadas
sobre oro, en lunetos separados y ordenados en tres brazos; se trata de alegorias de las ciu-
dades capitales mas présperas de la Monarquia, encarnadas por mujeres acompanadas de
los elementos identificativos de cada una de ellas. Comienza la alegoria de Madrid (fig. 72),
seguida de las de Valencia, Bilbao, Zaragoza, Coruiia, Santander y Cédiz en el lado izquier-
do. Barcelona, Sevilla, Oviedo, Badajoz, Valladolid, Baleares y Granada, ocupan el derecho.

EL SIGLO XIX

68. Vista de las decoraciones del
antiguo Salén Montano. 1884-
1890. JCML

69. Detalle del techo del antiguo

Salén Montano. 1884-1890.
JCML
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En los lunetos que corresponden con el muro de acceso, el mas corto, se ven las alegorias
de Filipinas, Cuba y Canarias, las tres posesiones extrapeninsulares mas preciadas de la
Corona espafola (fig. 70). En los dos dngulos de unidn lateral con este ultimo brazo hay
una alegoria del Trabajo y otra del Capital: “representdndose el primero por la colmena, las
mdquinas, fdbricas y utiles diversos, y el segundo por el Banco, las arcas, hucha, titulos de
propiedad, valores y monedas” y en el tercer angulo, el que preside la vision principal del
techo, entre la alegoria de Madrid y la de Barcelona, se encuentra la alegoria principal, que
representa La Prosperidad de Espafia bajo la proteccion de la Paz, que sostiene una filacteria
con el lema “COMMERCIUM PACEM FIRMAT”; ese era el titulo del proyecto con el que
Repullés habia ganado el concurso constructivo y explica aqui la complicidad del pintor
con el arquitecto. Por debajo de la decoracién pintada, corre ademads un friso con los escu-
dos en relieves de los paises con los que Espaiia, hasta ese momento, habia mantenido sus
mas prosperas relaciones comerciales.

Palacio del Marqués de Cerralbo, Madrid (actualmente Museo Cerralbo)
Ventura Rodriguez, 17
Maximo Juderias y José Soriano Fort, h. 1893

El arquitecto Alejandro Sureda levantd entre 1885 y 1893 uno de los pocos palacios que se
conservan como testimonio de la ocupaciéon mas elitista de un barrio extraordinariamente
proximo a Palacio, en el que también acabaria habitando la infanta Isabel de Borbdn, y al que
incluso pensé en mudarse —adquiriendo unos terrenos y comenzando el proyecto de un pa-
lacete— la propia reina regente Maria Cristina de Austria, después del matrimonio de Alfonso
XIII con la princesa Victoria Eugenia de Battemberg, en 1906.

El edificio fue proyectado como residencia aristocratica y como galeria de exhibicion de
las crecientes y diversas colecciones artisticas y arqueoldgicas del marqués de Cerralbo, En-
rique de Aguilera y Gamboa (1835-1922), reputado coleccionista. Aunque el interiorismo del
edificio esta concebido con suntuosidad, el Marqués debié de distinguir bien entre las habi-
taciones destinadas a albergar sus variadas colecciones y las que dedicé a la vida cortesana
a la hora de plantear las lineas generales de su decoracion. Asi, los dos conjuntos pictdricos
murales mas importantes conservados en este palacio, el salon de baile y el del chaflan (fig. 74),
estuvieron dedicados a las recepciones publicas del Marqués, algunas de ellas con un marcado
cariz politico de corte carlista, mientras que esos conjuntos no los encargé —a diferencia de
Linares (véase), por ejemplo— para las estancias dedicadas al uso privado de la familia, o para
las salas de exposicion de sus colecciones.

Ademas, Cerralbo se desmarcaria de otros modelos de comitencia aristocratica, encomen-
dando las decoraciones pintadas a artistas desconocidos en la escena artistica madrilefia que
puso bajo su proteccion y que debieron el mayor impulso de su carrera a esos encargos. Sin
embargo, esos jovenes protegidos suyos, Maximo Juderias (1867-1951) y sobre todo, José Soria-
no Fort (1873-1837), desarrollaron un conjunto pictdrico cuya audacia en sus planteamientos
supero a las decoraciones del Palacio de Linares.

Efectivamente, el salon de baile, pintado por Juderias, supone un claro intento de supe-
racion del marco arquitectonico, en el que las pinturas de la superficie del techo tienen una
clara continuidad narrativa en las escenas desplegadas a lo largo de las fajas concavas que lo
unen con los muros. Las figuras de su Danza de los Dioses (fig. 73) resueltas en 1892 con colores

70. Luis Taberner y Montalvo.

Vista parcial del techo de la Sala
de Cotizaciones. 1893. Palacio

de la Bolsa. JCML

71. Luis Taberner y Montalvo.

Techo de la Sala de Contratacion.
1893. Palacio de la Bolsa. JCML

72. Luis Taberner y Montalvo.
Alegoria de Madrid. (Detalle
del techo de la Sala de

Cotizaciones). 1893. Palacio de

la Bolsa. JCML
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73. Maximo Juderfas. La danza
de los dioses, h. 1893. Techo
del salén de baile. Palacio de los
marqueses de Cerralbo. ML
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74. José Soriano Fort y Maximo
Juderfas. Pinturas del Salén del
Chaflan, h. 1893. Palacio de los
marqueses de Cerralbo. ML

emplomados, a modo de grisalla, ocupan una escena espectacular que abarca toda la super-

ficie del techo hasta el borde de union con los muros. Recorridos por molduras doradas que
son el unico recuerdo de los limites arquitecténicos del espacio. El despliegue del conjunto de
pinturas del salon del chafldn o salon de té, lleva la superacion de los limites arquitectonicos de
la pintura decorativa en Madrid a uno de sus mejores y mas atrevidos ejemplos madrilefios.
Realizadas por José Soriano Fort con la colaboracion de Juderias, las pinturas solo respetan
los limites impuestos por los vanos y conceden a la cornisa del techo toda la contada presencia
de elementos estrictamente arquitectonicos integrados en ellas. Las escenas campestres, de

inspiracion pastoril, constituyen un enorme trampantojo paisajista.

Ministerio de Fomento, Madrid

Actualmente Ministerio de Agricultura, Alimentacion

y Medio Ambiente. Paseo de la Infanta Isabel, 1
Alejandro Ferrant y Manuel Dominguez Séanchez, 1897

Tras una larga serie de proyectos arquitectonicos frustrados, en 1893, el arquitecto Ricardo
V