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Las Descalzas
Realesen

la cultura festiva
del Barroco

Por Javier Portús

Manuel Salvador Carmona,

Santo Ángel Protector

de la Comunidad de las

Descalzas Reales.

D ada la estrechísima relación entre fiesta y poder en

la España del Siglo de Oro, el estudio del apasionante
mundo festivo y ceremonial, del que fueron escenarios

las calles y plazas madrileñas en esa época, no puede lle­

varse satisfactoriamente a cabo sin una correcta identifi­

cación de los distintos centros de poder político o reli­

gioso en la ciudad. A este respecto cabe hacer varias

observaciones: en primer lugar, que se trataba de una

población carente de una institución capaz de ostentar

una posición hegemónica desde un punto de vista reli­

gioso, como pudiera ser una sede episcopal. En conse­

cuencia, el poder religioso se hallaba disperso en multi­

tud de parroquias, monasterios y conventos nacidos al

amparo del auge demográfico y político que experimen­
tó la ciudad tras su conversión en sede de la Corte. Por

otra parte tampoco existía una tradición importante de

poder municipal (como la que, por ejemplo, poseía Va­

lencia). Sin embargo, existía una institución del máximo

prestigio político al vertebrar toda la organización del

Estado, como era la Monarquía, con el Rey a la cabeza. Y

dada la estrechísima asociación entre poder político y

responsabilidad religiosa que existía en la España de la

época, el Monarca constituía también un punto de refe­

rencia importante en la sociedad católica. Y de hecho, la

mayor parte de las ocasiones en las que el Rey se mos­

traba ante sus súbditos eran actos de carácter religioso
en los que manifestaba tácitamente su compromiso en la

defensa de unos ideales comunes.
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Por eso, el punto de referencia más importante para
entender la cultura festiva en el Madrid barroco era

el Rey y, por extensión, su palacio, en función del
cual se organizaban los principales itinerarios festi­
vos. Era así la meta de un eje que recorría longitudi­
nalmente la ciudad (desde el monasterio de San J e­

rónimo, el Buen Retiro o el camino de Alcalá), y que
servía de escenario a cortejos procesionales con mo­

tivos de nacimientos y juras de príncipes, entradas de

reinas, etc. También era escenario principal de uno

de los itinerarios por los que discurría la procesión
del Corpus, que era la fiesta periódica más importan­
te de la ciudad; y numerosos actos relacionados con

beatificaciones, canonizaciones, juegos caballeres­
cos, certámenes poéticos, etc., tuvieron al Alcázar
como telón de fondo.
La importancia del Rey para entender la gran activi­
dad ceremonial de la ciudad, y para comprender tam­
bién hasta qué punto en la definición de la Monarquía
y en su imagen pública se mezclaban de forma indiso­
luble conceptos de carácter político y religioso, puede

marco privilegiado para la organización de celebracio­
nes religiosas pervivió durante mucho tiempo. Así,
Ponz aseguraba que "esta es una de las pocas iglesias
de Madrid donde se celebra el culto con la mayor ce­

remonia, ostentación y propiedad" 2. Pero en el Mo­
nasterio y en su entorno inmediato no sólo tenían lu­

gar actos puramente religiosos, pues también era

marco privilegiado para actividades de carácter pro­
piamente civil o político. Quiero empezar por describir
alguna de éstas, porque permiten insistir en la indefi­
nición de los límites entre los dominios de lo religioso
y lo civil en la España de la época.
Uno de los primeros actos en los que públicamente la
sociedad tenía noticia de la existencia de un nuevo

Rey era ellevantamiento de su pendón por el Ayun­
tamiento. Para ello se formaba una comitiva presidi­
da por algún cortesano importante e integrada por
los miembros del Ayuntamiento y un cortejo de no­

bles, acompañados todos por reyes de armas, mace­

ros, ministriles, etc. Este grupo tenía como punto de

partida y llegada el Ayuntamiento y discurría por un

Antonio Maneeli, La villa de

Madrid Corte de los Reyes
Católicos de Espanna,
editado por F. de Wit.

Museo Municipal de Madrid.

estudiarse también mediante un repaso a la función
que desempeñó el Monasterio de las Descalzas Reales
dentro de la vida festiva madrileña.
De todos es muy bien conocida la vinculación del Mo­
nasterio con la Casa Real, que procede de su propia
fundación por la Princesa Doña Juana de Portugal y
que se subrayó durante el resto del siglo XVI y la pri­
mera mitad del siglo XVII mediante la residencia en él
de la Emperatriz María, Ana Dorotea de Austria o la
Infanta Sor Margarita de la Cruz, que fue una de las
per onalidades más destacadas del medio religioso
madrileño. El Monasterio, que se regía bajo un patro­
nato regio I, fue además morada de reinas y princesas
en ocasiones extraordinarias, como algunas de las au-

encias de los reyes. Todo ello sirvió para convertir al
lugar en uno de los puntos de referencia de la vida fa­
miliar y religiosa de la Casa Real y, por extensión, de
la ciudad.
E tadísticamenle las Descalzas es una de las fundacio­
ne religio as más citadas en las relaciones de fiestas
coyunturale del ladrid barroco, y su prestigio como

4

itinerario que varió a lo largo del tiempo, si bien

siempre tuvo como común denominador el que se

trataba de la parte más antigua y tradicional de la
ciudad y el que discurría por unas plazas concretas
en las que tenía lugar la ceremonia dellevantamien­
to del pendón. En 1598 el cortejo se encaminó a las
Descalzas Reales, de allí a la Puerta del Sol, y por la
calle Mayor y calle de Boteros a la Plaza Mayor, igle­
sia de Santa María y, otra vez, a la plazuela del Ayun­
tamiento 3. En 1665 se dirigió del Ayuntamiento a la
Plaza Mayor, de allí, por la Puerta de Guadalajara,
San Salvador y Santa María al Alcázar, de donde fue

por la Encarnación y Santo Domingo a las Descalzas,
para regresar por San Ginés y Bordadores a la Plaza
de la Villa 4. También variaba el número de las plazas
en las que la comitiva se paraba para levantar el pen­
dón. En 1621 eran la Plaza Mayor, la Plaza de la Villa
y la Plaza de las Descalzas 5; mientras que a partir de
1665 a estos lugares se añadió la Plaza del Alcázar 6.

En esos espacios, que se encontraban atestados de

gente, se levantaban tablados desde los cuales se Ile-



vaba a cabo una curiosa ceremonia de aceptación del

nuevo Monarca por el pueblo, que una relación de

1665 describe así:

el (rey de armas) más antiguo dellos, dijo en voz alta: Si­

lencio. Silencio. Silencio. Oid. Oid. Oid. y luego el duque
dijo por tres veces (tremolando otras tantas el pendón):
Castilla, Castilla, Castilla, por el Católico Rey D. Carlos

Segundo deste nombre, nuestro señor, que Dios guarde.
Respondió el pueblo, con afectuosa discordia de voces

de que se componía la armonía de su felicidad; Viva,
Viva, Viva.

La elección de las Descalzas como uno de los esce­

narios de esta ceremonia se debe seguramente a va­

rias razones: en primer lugar a su localización en un

área céntrica de la ciudad, cercana a la parte más

consolidada por la tradición como escenario ceremo­

nial; también a su configuración como Plaza, que

permitía la construcción de un tablado y la acumula­

ción de público. El aspecto de esa Plaza puede adivi­

narse a través de planos antiguos de Madrid o de dos

estampas de Pablo Minguet, fechadas en 1758 y que
se concibieron para ser utilizadas en las llamadas

"cajas ópticas". Uno de los espectadores de este tipo
de actos era su protagonista principal en la sombra:

el propio Rey que, hasta 1665, en que la pudo con­

templar desde el Alcázar, utilizaba el Monasterio de

las Descalzas como tribuna privilegiada. Así, de la ce­

remonia de 1621 se nos dice que "estuvo el rey y la

reina, retirados, viéndolo detrás de celosía" 7.

La Plaza de las Descalzas servía también como esce­

nario de otros actos de carácter civil. Y aunque la jus­
tificación más importante a este hecho resida en su

naturaleza de espacio céntrico, despej ado y abierto,
hay que tener en cuenta también el gran prestigio del

edificio que la presidía. Las principales actividades

de las que quedan noticias son máscaras y carreras

que tenían lugar para celebrar la presencia de algún
personaje importante o con ocasión de algún hecho

destacado de la historia de la Monarquía. Estas acti­

vidades se desarrollaban en una sucesión de plazas
que convertían el centro de la ciudad en un auténti­

co escenario de vistosos deportes caballerescos. En­

tre los numerosísimos actos que se organizaron para

agradar e impresionar al Príncipe de Gales durante

su estancia en Madrid en 1623 se incluía una másca­

ra organizada por el Almirante de Castilla el 16 de

abril, que se desarrolló en las plazas de Palacio, las

Descalzas y Mayor. Exactamente los mismos lugares
presenciaron la que tuvo lugar nueve años después
con motivo del juramento del Príncipe Baltasar Car­

los, que estaba formada por ochenta caballeros y sus

lacayos vistosamente ataviados, y la que se celebró

en 1679 por la boda de Carlos II. Las dos últimas fue­

ron presenciadas por los respectivos Reyes desde el

Alcázar 8.

El interior del Monasterio también fue escenario de

una gran variedad de actos relacionados con el deve­

nir de la Monarquía y que a veces no tenían una natu­

raleza de carácter religioso. El dieciocho cumpleaños
de Felipe IV se celebró en toda la ciudad "con mucha

gala y bizarría", pero sobre todo en el Monasterio,
donde la Corte hizo una fiesta particular 9. Ellugar era

también parada obligada de todos los visitantes ilus­

tres que llegaban a la ciudad, ya fueran religiosos,
como el cardenallegado Francesco Barberini, o laicos,

El entorno de las Descalzas Reales. Detalle de la Topographia de la

Villa de Madrid, por Pedro Texeira, 1656. Museo Municipal de Madrid.

como el Príncipe Filiberto de Saboya, que cuando vino

en 1603 se alojó allí, donde le esperaban los Reyes 10. A

este respecto hay que señalar que en el recinto mo­

nástico existía el llamado "cuarto regio" destinado al

alojamiento de los miembros de la Familia Real, y que
fue utilizado en numerosas ocasiones durante los si­

glos XVI Y XVIII t. La vinculación regia fue tan estrecha

que se convirtió en uno de los lugares de los que se

despedían ritualmente los Monarcas cuando tenían

que partir para jornadas largas, Como la visita a Ara­

gón que emprendieron Carlos II y su hermanastro

Juan José de Austria en 1671 12.

La Monarquía constituía un espejo para la sociedad

española de la época, y todos los sectores desarrolla­

ron un acusado interés por acercarse en sus costum­

bres y comportamiento a ella. Por eso, no es de extra­

ñar que una de las fundaciones más mimadas por los

Reyes fuera también depositaria de las expectativas
de gran parte de la Corte, que la utilizó en dos senti­

dos principalmente. Por una parte, como cobijo para

hijas de familias aristocráticas a las que su vocación,
su origen bastardo o su comportamiento comprome­
tedor habían llevado a la toma de hábitos religiosos;
por otra, como escenario de algunas ceremonias im­

portantes. Así, además de desarrollarse en él varias

tomas de hábitos de órdenes militares, fue el lugar
elegido por el Consejo de Indias en octubre de 1636

para dar gracias por las recientes victorias militare
,

y en 1627 por el de Portugal para conmemorar la sa­

lud del Rey 13. o faltaron tampoco ceremonias mu
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curiosas, como el bautizo en tiempos de Felipe II del

Príncipe de Marruecos, que se cristianó con el nom­

bre de "Felipe de África" en una ceremonia que cau­

só gran expectación 14.

Las honras fúnebres son los actos donde mejor se ma­

nifiesta que la relación de las Descalzas con la Monar­
quía era tan estrecha como para poder considerar a

este Monasterio el ámbito religioso familiar por exce­

lencia de la Casa de Austria en Madrid. Desde los años
inmediatamente posteriores a la fundación son muy
numerosas las ceremonias organizadas para honrar la
memoria no sólo de los miembros de la Familia Real

española, sino también los de otras Cortes emparenta­
das con la nuestra. En este sentido, hay que recordar
que el Monasterio fue durante un siglo y medio el lu­
gar de la ciudad donde se hacían más evidentes las ra­

mificaciones internacionales de la Casa reinante. A
ello contribuyó especialmente la residencia en él de

personajes muy destacados que habían nacido o rei­
nado en la Corte austríaca, como la Emperatriz María
o Sor Margarita de la Cruz.
Un rápido repaso a algunas de estas honras durante
el primer siglo de existencia del Monasterio puede
dar idea de su status como principal depositario en

Madrid de la memoria "familiar". Naturalmente, los
principales destinatarios de las ceremonias fúne­
bres fueron los más importantes personajes de la
Corte española. En 1568, por ejemplo, el protago­
nista fue el Príncipe Don Carlos, cuyo cadáver, que
vestía el hábito franciscano, fue conducido desde el
Alcázar hasta las Descalzas en procesión integrada
por las parroquias y cofradías de la Villa, los miem­
bros de los Consejos y los Grandes 15. Una ceremo­
nia similar tuvo lugar al año siguiente con motivo de
la muerte de la Reina Isabel de Valois, de la que Ló­
pez de Hoyos nos ha dejado una relación muy inte­
resante para comprobar hasta qué punto eran nutri­
dos los cortejos fúnebres y solemne la impresión
que producían:

Fue cosa notable su sentimiento (del embajador de Fran­
cia), y no menos suyo que de todos los que iban en la pro­
cesión, que a pocos vi sin lágrimas ( ... ) Salió (el cortejo)
de palacío, a cuyo tiempo fue grande elllanto que toda la
gente del pueblo hizo: era tanta y tan innumerable que
con ser una gran plaza, todo estaba tan poblado de gente
que no se veía palmo de tierra. Las damas y toda la gen­
te que en palacio quedaba, dieron tantos gritos y hicieron
un llanto tan sentido y notable ... 16.

Una vez en el Monasterio, se dijo una misa y se de­
positó el cuerpo en una bóveda realizada para el
efecto junto a las gradas del altar mayor. Sobre ella se

construyó un monumental túmulo que presidiría las
solemnes honras fúnebres. Se trataba, como era ha­
bitual, de una estructura de madera y forma pirami­
dal' con un lenguaje arquitectónico clasicista, y re­

pleta de esculturas, pinturas y jeroglíficos que hacían
alusión, en el característico estilo laudatorio, a las
virtudes que adornaron a la difunta Reina. El encar­
gado del programa iconográfico fue el propio Lópezde Ho os, que utilizó para su discurso una mezcla de
motivos cristianos con referencias clásicas, muy re­

pre entativa de la erudición de la época. Todo ello
hace que u prolija relación sea muy interesante no
ólo para conocer el significado concreto del túmulo

sino también para, por extensión, acercarnos a algu-
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Diego de Villanueva, Vista de las Descalzas Reales por la calle de

Bordadores, grabado por Juan Minguet, 1758.

nas de las claves de los discursos simbólicos habitua­
les de la segunda mitad del siglo XVI en España.
Aunque con el tiempo las honras principales de reyes,
reinas y príncipes españoles en Madrid tendieron a ce-

�

lebrarse en otros recintos también ligados a la Monar­
quía, como San Jerónimo o la Encarnación, las Des­
calzas siguieron siendo escenario de actos fúnebres
relacionados con otras ramas de la Casa austríaca. Así
ocurrió en 1624 conmotivo de la muerte del Archidu­
que Alberto, cuando se organizó una ceremonia que
contó con la asistencia del Rey "en público, debajo de

cortina"; en 1631, tras el fallecimiento de la Reina de

Polonia, o en 1648, en que se honró a Ladislao de Po­
lonia y también participó el Rey 17. Y, por supuesto, el

lugar era también escenario de honras fúnebres rela­
cionadas con la Casa de Austria cuando moría alguno
de los varios miembros de la Familia Real que había
ingresado en el Monasterio. Cuando falleció en 1615la
Emperatriz María, Felipe III y sus hij os asistieron al
traslado de sus restos al Coro, transportados por "las

religiosas en procesión con velas"; y la muerte de Sor

Margarita de la Cruz levantó una gran expectación, no

sólo debido a su estirpe real, sino también a la fama de
santidad que la había acompañado desde hacía mu­

chos años. Juan de Palma nos ha dejado un delicioso
relato de los momentos anteriores y posteriores a su

tránsito, e incluye en su libro una preciosa estampa
que la muestra en ellecho mortuorio, cubierta de flo­
res y rodeada de las virtudes que habían caracterizado
su vida 18. Narración e imagen se complementan para
ofrecer un arquetipo de lo que se consideraba "muer­
te ejemplar" desde un punto de vista religioso. Pero la

monja era también Infanta, y sus honras estuvieron a

la altura de su condición social. La iglesia, según Pal­
ma, se cubrió de colgaduras, y se levantó en ella un tú­
mulo "cubierto de brocado, con insignias reales, cetro

y corona, escudos y tarjetas de las armas imperiales, Y
con los blasones de la infanta, los cuatro reyes de ar­

mas a las cuatro esquinas, y maceros". Al entierro acu­
dió Felipe IV "debajo de cortina al lado del Evangelio,
con luto hasta los pies" e Isabel de Borbón, "en el

coro", además de numerosos obispos, embajadores,
caballeros y damas de la Corte 19�
La relación entre el Monasterio de las Descalzas, la

Monarquía española y las señas de identidad religiosa
de la mayor parte de la población aparece subrayada



Diego de Villanueva, Vista de la iglesia de San Martín por el Monte

de Piedad, grabado por Juan Minguet, 1758.

en numerosas ocasiones a lo largo de la historia de la
fundación. Así ocurre, por ejemplo, en todo lo que se

refiere a su vinculación con la imagen de Nuestra Se­

ñora de Atocha. Ésta fue una de las advocaciones ma­

rianas preferidas por nuestros Reyes, rivalizando con

la Virgen de la Almudena. A partir de Felipe IV son

muchas las páginas de las viejas historias de la imagen
dedicadas a describir los favores mutuos que se hicie­

ron Rey y estatua 20. El triunfo político de Atocha sobre
la Almudena cristalizó a finales de marzo de 1643,
cuando el Rey, que atravesaba un momento muy deli­

cado, depositó las esperanzas de recuperación de la

Monarquía en la Virgen y decidió adoptar por patrona
del reino a Nuestra Señora de Atocha. Un corresponsal
jesuita asegura que estuvo dudando hasta el final, pero
que los dominicos le convencieron para elegir a su

imagen. Con tal motivo se organizó una gran proce­
sión a la que acudieron todas las religiones, con 600

hachas, los capellanes de honor y predicadores, la

imagen "con un vestido blanco ... bordado todo de per­
las y de piedras preciosas", en trono bajo palio llevado

por los regidores de Madrid e inmediatamente segui­
do por Felipe IV y el Príncipe, acompañados a cierta

distancia por los "grandes y señores" 21. La procesión
se inició en el Convento de Atocha y acabó en el de las

Descalzas, donde estuvo depositada la Virgen para la

celebración de una octava.

No era la primera vez que visitaba el Monasterio; y de

hecho podemos decir sin temor a equivocarnos que
éste fue el lugar donde más días estuvo durante los si­

glos XVI Y XVII, con excepción naturalmente de su

propia capilla. La relación entre ambos fue tan estre­

cha que hace posible hablar de una ruta procesional
(aunque no tan importante como las ya comentadas
del Corpus o de la Carrera de San Jerónimo), de gran
significación dentro de la topografía urbana, que reco­

rría la ciudad de Sureste a Norte. Significativamente
muchas de las ocasiones en las que salió la imagen
para alojarse temporalmente en las Descalzas tienen

que ver con el devenir del Rey o de la Monarquía. Ya

hemos visto que su misma adopción como patrona del
reino se produjo en uno de los momentos más delica­
dos desde un punto de vista político de entre los que le

tocaron vivir a Felipe IV, en plena crisis de los años

cuarenta. Su ej emplo fue imitado por su hij o y herede­

ro, Carlos II, que en 1677, cuando empezó a reinar, de-

cidió, junto con su hermanastro Don Juan José de Aus­

tria, encomendarse a la Virgen de Atocha, para lo cual

organizaron una procesión que condujo la imagen a

las Descalzas y que dio lugar a una prolija relación en

verso de Jordán de Viñalleves 22.

En muchas ocasiones la petición de auxilio para el

Rey se refería a cuestiones mucho más personales,
como su propia salud. Esta costumbre se documenta

ininterrumpidamente desde la época de Felipe II has­
ta la de Carlos II, y sugiere hasta qué punto era estre­

cha la relación entre la Casa Real, la Virgen de Atocha

y el Monasterio de las Descalzas. A 1580 se le deno­
minó el "año del catarro", que causó numerosas

muertes y contó entre sus damnificados a Felipe II.
Para luchar contra él, la Villa sacó en procesión la

imagen, que estuvo tres días en Santo Domingo el
Real y otros tantos en las Descalzas, de donde volvió a

su capilla. En 1601 visitó los mismos lugares, con mo­

tivo de la enfermedad de la Reina Doña Margarita; y
dos años después fue de nuevo trasladada al Monas­

terio para acompañar la agonía de la Emperatriz Ma­
ría 23. Con el tiempo, en vez de hacer que una sola

imagen pasara por varias estaciones, se recurrió a

multiplicar el número de imágenes, asignando a cada
una un lugar sagrado concreto. Y Atocha siempre fue
vinculada a las Descalzas. Así, en los días anteriores a

la muerte del Príncipe Felipe Próspero, en octubre de

1661, la imagen de Nuestra Señora de la Soledad, cuyo
culto había alcanzado gran auge entre el pueblo ma­

drileño, se trasladó al Convento de la Encarnación; el

cuerpo de San Isidro, a la iglesia de Santa María; el de
San Diego de Alcalá, al Colegio de Atocha; y la Virgen
de Atocha al Monasterio de las Descalzas. Todo ello

acompañado de "grandes procesiones y rogativas"
que convertían el entorno urbano en un auténtico

templo 24. En 1665 se halló en un trance similar el pro­
pio Rey, quien decidió que se hiciese lo mismo, ex­

cepto con el cuerpo de San Diego de Alcalá, que en

vez de ser depositado en el Colegio de Atocha com­

partió dormitorio con el Monarca 25. Del traslado de la

Virgen de Atocha queda testimonio en una gaceta que
se publicó entonces:

acudieron sus vasallos solícitos el día 14 al refugio de

María Santísima de Atocha, patrona universal destos

Reinos, trayéndola en procesión desde su casa por la pla­
za de Palacio al Convento Real de las Descalzas ... adon­

de concurrieron todas las religiones en comunidad, con

rogativas penitentes incesantemente de día, y de noche,
implorando el divino auxilio 26.

La ubicación del santuario de Atocha y de las Descalzas
hacía que cuando se trasladaba la imagen en procesión,
el cortejo recorriera gran parte de los sectores de la ciu­

dad. Esto era especialmente útil en aquellas ocasiones
en las que la organización del acto se debía a un deseo
de estimular la devoción y las oraciones de la población
para conseguir el auxilio divino. En este sentido hay
que decir que la mayor parte de las veces en las que sa­

lió la imagen por las calles hubo detrás una razón cura­

tiva o preservativa. Cuando se trataba simplemente de
celebrar algo, no se consideraba conveniente sacar a la

Virgen de su capilla, sino que se creía más adecuada la

visita a la imagen. Y de hecho, las relaciones de sucesos

están repletas de referencias a visitas de los Reyes y
otros personajes ilustres al santuario, al que acudían

con frecuencia en acción de gracias.
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Nuestra Señora de Atocha sólo salía para paliar ame­

nazas a la Casa Real o a la colectividad, y cuando lo
hacía invariablemente uno de sus destinos era el Mo­
nasterio de las Descalzas Reales. Y los principales pe­
ligros que inquietaban a la sociedad española de la

época se referían a las enfermedades epidémicas, los
accidentes desastrosos o la crisis de subsistencia.
Estas últimas, dado el carácter primordialmente agrí­
cola de nuestra economía, se asociaban muy directa­
mente a la falta de agua, un problema que asoló pe­
riódicamente al país durante el siglo XVII y para el

que como principal solución, aparte de la construc­
ción de silos, se utilizó la apelación a la piedad divina.
En Madrid, como decimos, para estos casos se recu­

rrió preferentemente a la ayuda de la Virgen en su ad­
vocación de Atocha. En 1609 la imagen estuvo un día
en Santa María, otro en Santo Domingo y el tercero en

las Descalzas, tres lugares que tenían una cosa en co­

mún entre sí y que a su vez los diferenciaban del san­

tuario mariano: ambos se encontraban en el centro de
la población. En 1616la imagen estuvo en los mismos
lugares, aunque permaneció más tiempo (tres días)
en cada uno de ellos; y al año siguiente visitó también
el recién creado Convento de la Encarnación. El re­
curso se consideró muy eficaz, pues la imagen fue de­
vuelta a su casa "con la mayor agua que se ha visto" 27.
En alguna rara ocasión, sin embargo, no fue Nuestra
Señora de Atocha la encargada de paliar las necesida­
des de agua, sino que se encomendó esta tarea a la Al­
mudena, como ocurrió en febrero de 1626, en que se

llevó en una procesión en la que participaron los Con­
sejos y que pasó por la Plaza del Alcázar, donde la
contempló la Reina. Pero aunque cambió la imagen
no varió su destino, que significativamente volvió a

ser el Monasterio de las Descalzas. Allí permaneció
durante diez días 28.
La enfermedad era también constante motivo de
preocupación, y en varias ocasiones se utilizaron las
procesiones para ataj arla o prevenirla, como ocurrió
en 1681, en que se extendió por diversos puntos de
España una epidemia de peste que provocó la alarma
de la Corte. Aquí se recurrió de nuevo a la imagen de
Atocha, que se depositó primero en el convento de
Santo Tomás, desde donde fue llevada a través de la
Plaza Mayor y la iglesia de San Ginés a las Descalzas,
donde se le hizo una novena. De la procesión queda
una curiosa relación, de gran utilidad para conocer no
sólo su composición sino también la de muchos otros
actos de este tipo. El cortejo era ante todo un espejo
ordenado y jerarquizado del orden social que intere­
saba mantener, y en él cada estamento ocupaba un lu­
gar muy concreto y determinado. En este sentido, se­

guía el modelo que había difundido la procesión del
Corpus 29, en la que se lograba recrear una imagenideal de la sociedad y se pretendía manifestar la iden­
tidad ideológica y religiosa de todo el cuerpo social.
Abrían el cortejo los Niños Desamparados, los de la
Doctrina, las hermandades y las cruces parroquiales,alusivos todos al pueblo llano, que era seguido por el
estamento eclesiástico, representado por las religio­
ne , los curas y beneficiados y la Capilla Real, queprecedían al trono de la Virgen acompañado por la Vi­
lla de Madrid "con sus maceros y capitulares". El día
en que fueron a las Descalzas a este acompañamien­to e sumó el Re Carlos II, con grandes dignidades
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Pedro Perret, Toma del estado religioso de la Infanta Sor Margarita
de la Cruz, en ellibro de Juan de Palma, 1636.

eclesiásticas, los Consejos, predicadores reales y no­

bleza. Para acoger la procesión, tanto las calles como
la Plaza de las Descalzas se hallaban adornadas "de

colgaduras de diferentes sedas, y de varias. y costosas
tapicerías, y todo el suelo cubierto de arena bien re­

gada y fresca 50.

Otra ocasión delicada de la vida madrileña, que activó
todos los recursos protectores de carácter espiritual,
fue el voraz incendio que se inició en la Plaza Mayor el
7 de julio de 1631. Al día siguiente se llevó el Santísi-

.

mo al lugar y se colocaron el cuerpo de San Isidro y
otras reliquias. Todos los conventos, parroquias y hos­
pitales dueños de imágenes de devoción las llevaron
en procesión allugar; y lo mismo se hizo con Nuestra
Señora de Atocha, a la que dieron una vuelta en pro­
cesión alrededor del fuego y los escombros. Pero en

vez de devolverla, como a las otras imágenes, a su lu­

gar de origen, la depositaron en las Descalzas, donde
permaneció dos días. El regreso se hizo en forma de

"procesión general", con asistencia de los miembros
del Ayuntamiento y de los Consejos 51 ••

El tipo de prácticas descritas anteriormente sirvieron
para convertir al Monasterio en uno de los puntos de

referencia de la cultura festiva y ceremonial madrile­
ña del siglo XVII, de manera que ellugar no fue sólo
escenario de actos relacionados directamente con la

Monarquía (incluidos los protagonizados por Nuestra
Señora de Atocha), sino que también sirvió para cele­
braciones promovidas por comitentes muy variados.
En algunas ocasiones es posible encontrar ecos de esa

tradición de depositar la imagen mariana. Así, e�
1608 los cordoneros mudaron de hermandad Y decí-



dieron buscar una imagen apropiada. Vieron que ha­
bía una en una ermita donde estaba en malas condi­
ciones y optaron por quedársela para rendirle culto
como patrona. Entraron en la ermita, cogieron la ima­

gen y la depositaron en las Descalzas, desde donde la
llevaron en procesión a la iglesia de San Miguel. Allí
fue venerada con el título de Nuestra Señora del PÓ­

pulo y del Amparo 32. También del Pópulo era la pin­
tura que en 1643 fue depositada en ese mismo lugar
por su fama milagrosa. Estaba en una casa particular,
y cuando una criada empezó a cantar y a bailar en su

alabanza, la imagen movió los dedos 53. A veces las

imágenes que se llevaban no representaban a la Vir­

gen sino a santos y beatos, como ocurrió en 1623 con

motivo de la beatificación de San Juan Capistrano. El
aludido fue fraile franciscano y por ello resulta lógico
su traslado al Monasterio, donde tras celebrarse una

solemne misa salió en procesión hasta "su casa", pa­
sando por el Alcázar 34. Algo parecido sucedió en 1638,
con una pintura de Santo Domingo en Soriano como

protagonista. Para alojarla, las monjas hicieron un al­
tar con velas y flores junto al presbiterio, y colgaron
en la iglesia "los Triunfos del Santíssimo Sacramento,
dibujo del famoso pintor Rubenes, que la envió desde

Flandes a aquella Casa la Sereníssima Infanta doña
Isabel". Por su parte, la pintura había sido encargada
a "Vicencio Carducho, pintor de su majestad, y emi­

nentísírno en su facultad", y fue embutida en una es­

tructura de metal que permitió trasladarla de vuelta

por las calles de Madrid hasta su nueva capilla en el

convento de Santo Domingo el Real 55.
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Pedro Perret, Muerte de la Infanta Sor Margarita de la Cruz,

en e/libro de Juan de Palma, 1636.

El anónimo cronista a quien debemos la relación de la
fiesta anterior justifica la presencia del santo domini­
co en el monasterio franciscano por la amistosa rela­
ción entre los fundadores de ambas Órdenes. Pero la
verdad es que las Descalzas, por su propia historia y
sus características, lograron alcanzar un status singu­
lar dentro de las fundaciones madrileñas, y fueron ca­

paces de vivir relativamente al margen de la continua

guerra de rivalidades que caracterizaba la vida reli­

giosa del país. Son varias las Órdenes religiosas con

las que se documenta una "colaboración ceremonial",
y entre ellas destacan los jesuitas. Hay que recordar a

este respecto que la Princesa Doña Juana ingresó en la

Compañía, algo insólito dado su sexo, y que fue el pro­
pio San Francisco de Borj a quien en su momento la
convenció para que el monasterio que se disponía a

fundar fuese de religiosas descalzas. Por eso, cuando

en 1625 fue canonizado, las fiestas que se celebraron
en Madrid tuvieron entre sus escenarios a las Descal­

zas, adonde uno de los días de la octava su cuerpo fue

transportado en procesión desde el Colegio Imperial.
El cortejo, muy vistoso, estuvo integrado, entre otros,
por importantes nobles y en él jugaba un papel singu­
lar el Príncipe de Esquilache, nieto del Santo. Por la
noche se organizó en la Plaza de las Descalzas uno de
esos espectáculos pirotécnicos tan del gusto de la

Compañía por aquellos años, y que se describe así:

levantóse sobre un anchuroso tablado un jardín con su

fuente en el medio, formada de ruedas de fuego, cuyo re­

mate eran dos águilas imperiales, que tenían en medio

las armas de la Compañía. A los cuatro ángulos del ta­

blado se pusieron cuatro fuentes, o tazas artificiales de

fuego, y en cada una un cisne, que llegaba a beber en

ellas. Comenzó a dispararse el fuego, y corresponderse
las ruedas todo muy a tiempo, murieron los cisnes si no

al son de sus dulces acentos, a lo menos al del general
aplauso del pueblo, que dio a esta invención el vítor y la

palma.
Igualmente estaba muy desarrollado el interés por el

teatro entre los jesuitas, que obsequiaron a las monjas
con la representación de una comedia 56.

La lista de Órdenes implicadas en esta colaboración

es muy amplia. Y queremos insistir en que no se tra­

taba de levantar altares o arcos efímeros en las calles,
como era normal y casi preceptivo para otros conven­

tos y monasterios, sino que implicaba el "préstamo"
de la iglesia para convertirla en morada temporal de

alguna imagen, lo que sugiere una relación más es­

trecha. El primer acto de las fiestas de la beatificación

de San Juan de Dios fue el traslado de su imagen al

Monasterio 37; y los mercedarios, cuando en abril de

1620 decidieron celebrar su procesión general de re­

dención de cautivos, lo eligieron como término del re­

corrido 38.

En otras ocasiones, aunque las Descalzas no eran un

destino fmal para las procesiones, sí se encontraban

dentro de la ruta elegida. El traslado en 1623 de las

"arrepentidas", desde su casa en la calle de los Pere­

grinos hasta su nueva residencia en la calle de Horta­

leza, se llevó a cabo mediante una procesión de "cin­
cuenta y dos mujeres, vestidas con sacos de sayal
pardo, descalzas, cubiertos los rostros con velos blan­

cos, de dos en dos, con velas blancas. Acompañadas
del Vicario General de Madrid y su Clerecía, que serían

362 clérigos, con sobrepellices, cruces y pendone de



las parroquias y cofradías; y el Corregidor y Regidores
en forma de Villa, con sus porteros y maceros". Como

Felipe IV y sus hermanos no querían perderse seme­

jante espectáculo, lo presenciaron desde las Descal­

zas, mientras que el Príncipe de Gales estaba en un

balcón de la Puerta del Sol 59. Igualmente, el auto de fe

que se celebró al año siguiente tuvo al Monasterio en­

tre los hitos de la carrera, junto a Santo Domingo el

Real, San Ginés, la Calle Mayor y la Plaza Mayor 40; y en

la fiesta de la canonización de San Andrés Corsino, de

quien era muy devota Sor Margarita de la Cruz, el cor­

tejo procesional, en el que participó el Rey con su Cor­

te, entró en la iglesia, que estaba engalanada para la

ocasión, y fue recibido con motetes 41.
Una curiosa procesión que pasaba periódicamente por
el Monasterio era la que organizaba la Cofradía de la

Obra Pía de los Niños del Convento de la Victoria el do­

mingo de Pasión. Estaba presidida por la imagen de

Nuestra Señora de la Soledad y la integraban funda­
mentalmente amas de crías empleadas por la Cofradía

para atender la alimentación de los niños. Los tres hi­
tos fundamentales de su itinerario eran el Alcázar,
desde donde la contemplaban los Reyes, la Encarna­
ción y las Descalzas 42.

La religiosidad contrarreformista tuvo un carácter
eminentemente polémico y combativo, y desarrolló
una serie de características nacidas como conse­

cuencia de su permanente enfrentamiento con las di­
sensiones y heterodoxias. La imagen que deriva del
devenir del Monasterio de las Descalzas Reales pue­
de considerarse paradigma del catolicismo postri­
dentino en varios aspectos: en primer lugar por la
historia de su fundación y de su uso; también por el

riquísimo ajuar que todavía posee en forma de imá­

genes y relicarios; por el esplendor de sus actos litúr­

gicos; por la importancia que alcanzó el culto al Sa­

cramento; o por su participación activa en fiestas y
ceremonias de carácter combativo. Vamos a ver sim­
plemente tres ejemplos que nos mostrarán al Monas­
terio en un contexto anti-judío, anti-mulsulmán y
anti-luterano. Uno de ellos data de 1611, cuando en la
Corte se organizó una gran procesión para celebrar
la expulsión de los moriscos, que fue uno de los epi­
sodios más íntimamente ligados a la memoria del rei­
nado de Felipe III. En el cortejo participaron el Rey,
los Consejos, los Grandes y el Ayuntamiento, que sa­

lieron de la iglesia de Santa María y acabaron en las
Descalzas 45.
Como destacado episodio de afirmación católica fren­
te al judaísmo tenemos las fiestas que se celebraron
en 1632 a iniciativa de Sor Margarita de la Cruz para
desagraviar a un Cristo que había sido azotado. Aun­
que ese suceso fue utilizado por algunos sectores
como advertencia hacia Olivares 44, es difícil encon­
trar en la reacción de la Infanta un trasfondo político.
Las ceremonias fueron espléndidas, contaron con la
asistencia del Rey y constaban de dos partes: en pri­
mer lugar de una octava en la iglesia, para la cual se

construyó "un gran corazón fabricado de flores, que
remataba en unos incendios de oro (obra de la curio­
sidad destas señoras)", donde se colocó un crucifijo
de tamaño natural que pertenecía al Monasterio. El
segundo acto fue una gran procesión que discurrió al­
rededor de la Plaza y de la que nos queda una des­
cripción de gran valor para identificar no sólo el clí-

max emocional de este tipo de actos sino también la al­

tísima calidad de obras de arte que las monjas podían
permitirse ellujo de integrar en sus decoraciones fes-­

tivas. En este caso se trata de las tapicerías con La

Conquista de Túnez y con las alegorías eucarísticas,
dos de las series más importantes de la historia de

este arte:

... por la plazuela de las Descalzas, saliendo en ella el

santo crucifijo, que causó mucha devoción y lágrimas;
fueron de cada religión seis padres de los más graves, y

doce sacerdotes con capas y reliquias en las manos. Lle­

vaban el Santo Cristo en sus andas ocho sacerdotes con

dalmáticas, y las varas del palio los capellanes de honor

de S.M .. Fue de pontifical el obispo de León, y Su Mages­
tad, Dios le guarde, mostrando su fe y religión fue en la

procesión de luto, con el tusón en una banda negra de

gasa. Acompañáronle los grandes, los títulos y mayordo­
mos. La reina estuvo en una reja. La plazuela se colgó de

la rica tapicería de Túnez, y de la que tiene el Real Con­

vento de las Descalzas de los triunfos del Santísimo Sa­

cramento, dádiva de la señora infanta de Flandes. Hubo

dos altares, uno que hizo el convento en las casas del Al­

mirante, y otro que hicieron en San Martín los padres be­

nitos. En cada altar se dijo un villancico, y su oración, y

volvió el Santo Cristo a entrar por la puerta del claustro

de las señoras religiosas, donde le bajó a recibir la reina

nuestra señora, y su majestad del rey nuestro señor estu­

vo de rodillas, sin la almohada, hasta que se entregó el

crucifijo al convento. Esta tarde en lugar del salmo que

se cantó todas las tardes al Santo Cristo, se cantaron es­

tos improperios, comenzando a dos coros: Populo meus,

quid fecit tibi? Y luego entró un triple y un tenor, al arpa
el uno, y otro al clavicordio, cantaron estas liras, y fue la

tercera vez que la repitieron. Decir que la música fue

digna de la fiesta, es superfluo, a quien sabe lo que hay

siempre en esta Real Capilla 45.
La alusión a las tapicerías nos sirve para subrayar el

interés con que se desarrolló en el Monasterio el cul­

to al Santísimo Sacramento, que era una de las iden­

tidades no sólo de cualquier católico de Ia contrarre­

forma (por lo que suponía de contestación al

protestantismo), sino también de la propia Casa de

Austria, como se encargan de asegurarnos multitud
de testimonios iconográficos, escritos y ceremoniales.
La serie de Rubens fue creada expresamente para las

Descalzas y es el máximo ejemplo de las posibilidades
narrativas de la alegoría puesta al servicio de un dis­

curso eucarístico contrarreformista. En su función
primitiva de adorno del claustro durante la octava del

Corpus sustituyeron a la serie de La Conquista de Tú­

nez, que, según escribía Juan Carrillo en 1616, "aun­

que está en poder de Su Magestad, es de la fundadora
de esta casa, y la dejó al rey don Felipe Segundo con

condición de que se hay de colgar este día el claustro

con ella" 46. Probablemente en Bruselas la Infanta Isa­

bel Clara Eugenia recordaría lo muy adecuadamente
que se adaptaba a la solemnidad de la ocasión el es­

plendor de un claustro adornado con tan maravillosos
tapices; pero sería consciente de que la iconografía de

los paños, aunque "católica" en la medida en que na­

rraba un triunfo sobre el infiel, no era la más adecua­

da para la ocasión, y decidió sustituirlos por unas col­

gaduras igualmente espléndidas que describieran en

el potente y dinámico estilo de Rubens el poder del

Sacramento triunfante 47.
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Arte y mentalidad
religiosa en el
Museo de las

Descalzas Reales

Por Alfonso Rodríguez G. de Ceballos

Interior de la Casita de Nazareth.

UN MUSEO SINGULAR

No hace todavía cuarenta años el Monasterio de las

Descalzas Reales estaba sometido a la más rigurosa
clausura, imposible de visitar, pese a que se sabía que
era poseedor de objetos históricos y artísticos de in­

calculable valor. Aún se leen con emoción las páginas
de Don Elías Tormo en que cuenta cómo, obtenido

con enorme dificultad el permiso necesario, visitó por

primera vez la clausura monástica en 1913, acompa­
ñado de otras dos ilustres personalidades, Don Ricar­

do Ortueta y Don José Moreno Villa. Las visitas menu­

dearon luego y fruto de ellas fueron los cuatro

espléndidos volúmenes donde por primera vez se des­

velaban al público los tesoros artísticos custodiados en

el célebre Monasterio madrileño, fundado en el siglo
XVI por Doña Juana de Austria, Princesa de Portugal,
hija del Emperador Carlos V y hermana del Rey Feli­

pe II 1. Hoy en día, a partir de 1960, cualquiera tiene

acceso al interior del Monasterio, abierto como Museo

en sus itinerarios más importantes, gracias a las ges­
tiones realizadas por el Patrimonio Nacional, que se

encargó de restaurar y acondicionar las partes visita­

bles, y que actualmente vuelve a realizar las obras in­

dispensables al mantenimiento de tan venerable y de­

licado edificio.

Sin embargo, el Museo de las Clarisas Descalzas no es

un museo cualquiera ni se deben contemplar las obras

de historia y arte que atesora con la actitud talante

con que se admiran en otros museos. Estos se han es­

tructurado, por lo general, artificialmente como una

serie ordenada de objetos, arrancados a la fuerza de

su contexto natural -el palacio, la casa la igle ia el



Escalera principal.

convento- y, por consiguiente, desviados de su finali­
dad primera, para ser estudiados por los expertos, ad­
mirados estéticamente por los degustadores y aficio­
nados y ser curioseados por los simples turistas. El
Museo del Monasterio de las Descalzas no es, no debe
ser eso. Las obras exhibidas, pinturas, esculturas, ta­

pices, relicarios, ornamentos, piezas litúrgicas y obje­
tos devocionales no han sido nunca arrancados del si­
tio para el que fueron creados o adquiridos, como

tampoco ha sido violentada su finalidad primaria de
servir a la liturgia, al culto y al desarrollo de la reli­

giosidad y de la piedad de quienes permanentemente
habitaron y habitan el Monasterio, las religiosas de
Santa Clara. Con ese espíritu han de ser valoradas y
contempladas por el visitante, consciente de que se

encuentra en un Monasterio. Es cierto que éste fue
fundado en un palacio por una princesa, hija de reyes
y reina ella misma de Portugal, y habitado en otros

tiempos por la Emperatriz María y por algunas religio­
sas por cuyas venas corría sangre real. Pero, aunque
palacio que no perdió del todo este rango, no puede
ser considerado exclusivamente como tal, deposita­
rio, por ello, de unas colecciones artísticas acumula­
das en él por aquellas regias moradoras 2, sino, en

todo caso, como palacio-monasterio donde los objetos
artísticos conservados lo fueron no para su exclusivo
disfrute estético sino primariamente para el servicio
del culto y de la vida piadosa y devota de las religio­
sas. El intento de estas líneas no ha de ser otro que el
de comentar algunas de esas obras históricas y artís­
ticas dentro del contexto religioso para el que fueron
pensadas y de los objetivos culturales y piadosos a que
fueron destinadas.

EL CULTO EUCARÍSTICO
Uno de los propósitos básicos de la fundadora Doña
Juana de Austria al crear el Monasterio, manifestado
en la escritura fundacional de 1572, fue el de promo­
ver la alabanza continua a Dios por los beneficios que
elia y la Casa de Austria habían recibido, alabanza que
había de concretarse particularmente en la adoración
y culto al Sacramento de la Eucaristía. La devoción eu-

carística no fue algo personal y exclusivo de la Prince­

sa fundadora sino de todos los miembros de la Familia

Habsburgo, tanto en su rama española como austríaca.
A la Eucaristía se le denominaba "Sacramentum Amo­

ris Austriaci", pues todo el engrandecimiento y pros­
peridad de los Austrias se creía debido al hecho de que
el fundador de la dinastía, el Conde Rodolfo, encon­

trándose un día de caza con un sacerdote que debía
vadear un río para llevar el santo viático a un mori­

bundo, le había cedido su caballo, que finalmente re­

galó al clérigo por pensar que no debía usarse ya más,
para la caza o para la guerra, un caballo que había lle­

vado al Santísimo 5. Fuera o no cierta esta leyenda -re­

presentada por Rubens en un cuadro del Museo del

Prado- que los historiadores sitúan hacia 1370,"l0 cier­

to es que los apologistas de la Casa de Austria la res­

paldaron y propagaron, haciendo depender la pros­
peridad o la desgracia de los Habsburgo de la venera­

ción y culto al sacramento de la Eucaristía. Así por

ejemplo Agustín Moreto, en el auto sacramental La

gran Casa de Austria y divina Margarita, hace dispu­
tar a la Reina de Hungría, Margarita, nieta del Conde

Rodolfo, con el hereje Hugo, discípulo de Wycleff, so­

bre la presencia real de Cristo en el sacramento euca­

rístico; el demonio amargado exclama:

Que la casa de Austria sea! devota del Sacramentol del

altar, me da tormento ...

,
con mortal ansia deseal mi an­

gélica obstinaciónl borrar esta devoción ... Rodulfo, con­

de de Auspurg/ tuvo en esto tanto celo/ que le ha prome­
tido el cielol imperios de norte a sur.! Sus descendientes

se vani dilatando en tal manera! que es corta la media

esferal que alumbra el vello Titán,! y a su imperio sin se­

gundo/ y para aclamarle sólo,! sacará del otro palol la

cabeza el Nuevo Mundo. 4

El culto litúrgico y la devoción a la Eucaristía tienen

en el Monasterio de las Descalzas Reales manifesta­
ciones muy singulares. Por lo pronto el retablo de la

iglesia, ensamblado por Gaspar Becerra hacia 1564,
tenía como pieza muy destacada en tamaño y calidad
el tabernáculo destinado a albergar el Santísimo, con­

forme había establecido recientemente el Ritual Ro­

mano y habían de subrayar los decretos de los sínodos



diocesanos españoles convocados para poner en prác­
tica las directrices del Concilio de Trento 5. El magní­
fico retablo de Becerra se incendió en 1862 y fue sus­

tituido por el actual, pero se conserva la temprana
descripción que hizo de él en 1568 Juan López de Ho­

yos en la relación de las exequias del Príncipe Don

Carlos, hijo de Felipe II, que se celebraron en el tem­

plo de las Descalzas y, sobre todo, el estupendo dibujo

Vista de/ Relicario.

El triunfo de la Iglesia.
Tapiz. Manufactura de Bruse/as

sobre cartón de P.P. Rubens.

de la Biblioteca Nacional 6. El tabernáculo del retablo
de las Descalzas puede ser considerado el precedente
del que, todavía de manera más destacada, preside el
retablo de la Basílica de El Escorial, el cual, según co­

menta el Padre Sigüenza, era la razón de ser no sólo de

la iglesia sino de todo el monasterio filipino. El retablo

y el tabernáculo se colocaron en la iglesia de las Des­

calzas sobre una empinada escalinata, a fill de que las

religiosas los pudieran visualizar cómodamente desde

el coro alto, situado a los pies del templo, tanto duran­

te la asistencia a la misa conventual cuanto durante el
canto de las horas canónicas que ocupaban buena par­
te de su actividad cotidiana.

El mencionado Becerra debió esculpir igualmente el
Cristo yacente, en cuyo costado se abre una oquedad
para colocar el viril de plata que aloja al Santísimo Sa­

cramento, convirtiéndose así la imagen en una suerte

de "custodia viviente". El Cristo se venera habitual­
mente en una capilla del claustro alto, una de las más

importantes entre las que se abren en las cuatro cru­

jías que lo componen. Este conmovedor bulto escultó­
rico es el que se utiliza para llevar procesionalmente
el Santísimo en la ceremonia del Santo Entierro la tar­

de del Viernes Santo. Según Don Elías Tormo, que re­

cogió la especie de boca de las religiosas en su prime­
ra visita de 1913, tanto la utilización del Cristo yacente,
como custodia, cuanto la procesión del Santo Entierro

con el Santísimo en su costado, son acontecimientos

tan extraordinarios y ajenos a la liturgia ordinaria que
exigirían un privilegio especial, otorgado, según se su­

pone, por el Papa Alejandro VI a las Clarisas Descalzas

del convento de Gandía, privilegio que habría sido

transferido a las de Madrid, por medio de la primera
abadesa electa, Sor Francisca de Jesús, o por la prime­
ra priora efectiva Sor Juana de la Cruz, la hermana

más pequeña de San Francisco de Borja 7.

En el Museo de los Oficios de Florencia se guarda un

precioso dibujo de Francisco Rizi que parece indicar

que el Cristo yacente de Becerra se utilizaba, no sólo en

la procesión del Viernes Santo, sino también en otras

ocasiones especialmente solemnes, como durante el

llamado ejercicio de las Cuarenta Horas. Se estableció



oficialmente en Roma en tiempos de Clemente VIII y
fue extendido a España con posterioridad por especial
privilegio concedido al Rey Felipe IV por el Papa Gre­

gario XV. Consistía en la manifestación pública del

Santísimo ininterrumpidamente durante los tres días

que duraba al carnaval. El ostensorio de la Eucaris­

tía se rodeaba de enorme espectacularidad, con apa­
ratos escenográficos que debían servir de estímulo

para que las gentes se retirasen a los templos a orar,
abandonando los pecaminosos excesos de las popula­
res fiestas 8. El dibujo de Rizi, escenógrafo del Coliseo

del Buen Retiro, muestra una fastuosa arquitectura efí­

mera, repleta de trucos escénicos y alegorías bíblicas,
en cuyo centro campea una imagen de Cristo yacente,

asunto de estos tapices nada tenía que ver con la Eu­

caristía, la Gobernadora de los Países Bajos, Isabel

Clara Eugenia, sobrina de la fundadora y moradora

ella misma del Monasterio en muchos momentos de
su infancia y juventud, encargó en 1625 a Pedro Pablo

Rubens que compusiese los modelos y cartones para
una serie de 20 tapices que tejieron en sus talleres de

Bruselas Jan Raes, Jacob Geubel y Jan Vervoert. Los

veinte ricos paños costaron la enorme suma de

100.000 florines de oro y llegaron a Madrid en 1628.

Algunos estudiosos han intentado demostrar que Isa­

bel Clara Eugenia ofreció los tapices al Monasterio de

las Descalzas como un ex-voto, es decir para cumplir
la promesa que había hecho al Santísimo Sacramento

Casita de la Infanta Sor Margarita de la Cruz.

que consideramos no puede ser otro que el de las Des­
calzas Reales. Si esto fue así, podemos afirmar que el
culto eucarístico alcanzaba otra de sus cimas en el Mo­
nasterio fundado por Doña Juana de Austria durante
los mencionados ejercicios de las Cuarenta Horas 9.
También obtuvo peculiar relieve la procesión con el
Santísimo por la iglesia y claustro de capellanes del
Monasterio en la octava de la fiesta de Corpus Christi.

a en el día mismo del Corpus, sino una semana des­
pués, probablemente para no hacer sombra a la pro­
cesión general por las calles de Madrid a la que asistía
personalmente el Rey con su familia, acompañado por
los miembro de los Consejos y por otros altos perso­
najes de la Corte. Templo y claustro se adornaban para
la ocasión con los célebres tapices tejidos para con­

memorar la conquista de Túnez por el Empera­
dor Carlos V, que Felipe II cedía a tal efecto. Como el

de ofrendarle la serie si los tercios españoles salían
victoriosos del asedio a la ciudad de Breda. La hipóte­
sis, además de atractiva, resulta verosímil en un

miembro de la Casa de Austria que, según la tradición
antes señalada, hacía vincular la fortuna a la desgracia
de su familia a la devoción y culto a la Eucaristía 10.

Rubens se atuvo a los dictados de los consejeros ecle­
siásticos de la Princesa gobernadora, pero también a

su inmensa erudición libresca, para idear una excep­
cional Apoteosis del Sacramento de la Eucaristía que

respondiese a una de las devociones fundamentales
de la "Pietas Austriaca". Por otra parte no falta en la

serie ninguno de los ingredientes del movimiento
contrarreformista auspiciado por Trenta, por ejemplo
las prefiguraciones eucarísticas a que alude la sesión
XIII del Concilio, a el argumento a la tradición frente ,

a las falaces afirmaciones de los heresiarcas, tradi-



Antonio Ricci, Retrato de Sor Margarita de la Cruz, 1603.

Bartolomé Román, Ángel de la guarda.

ción encarnada por los cuatro evangelistas, por los

doctores de la iglesia latina y otros defensores del cul­

to eucarístico, como Santa Clara de Asís y el obispo
San Norberto de Amberes. Sobresalen por su arrolla­

dor dinamismo y la vinculación a la cultura humanís­

tica de Rubens los triunfos, donde cabalgan sobre los

carros las personificaciones de la Fe, del Amor Divino

y de la Iglesia. Finalmente una subserie de tapices pa­

rece que estaba destinada a cubrir el retablo de Bece­

rra durante la octava del Corpus, dejando visible ex­

clusivamente el altar y el tabernáculo. En ellos

campea el ostensorio eucarístico adorado por los án­

geles en el cielo, pero también en la tierra por los

miembros, cómo no, de la Casa de Austria: el enton­

ces Emperador Fernando II, los Reyes de España Fe­

lipe IV e Isabel de Borbón, y la Gobernadora de Flan­

des Isabel Clara Eugenia Il. Actualmente se ha

habilitado en el Monasterio un antiguo dormitorio de

las monjas clarisas convertido en salón, donde se ex­

ponen al público los tapices más significativos y es­

pectaculares de la serie.

LA "COMUNIÓN DE LOS SANTOS";
LAS RELlQlJlAS y LA ORACIÓN POR VIVOS y DIFUNTOS

Los modernos heresiarcas del siglo XVI habían recha­

zado la veneración de las reliquias no sólo como algo
innecesario -puesto que consideraban superflua la in­

tercesión de los santos-, sino poco menos que como

algo idolátrico y casi necrofílico. Trento, por el contra­

rio, en la sesión XXV reafirmó el honor debido a las re­

liquias auténticas, cuyo tráfico por la Europa de fines

del siglo XVI había aumentado merced a dos factores:

la adquisición y recuperación por los católicos de las

profanadas por los protestantes y el hallazgo de otras

nuevas durante las campañas de excavaciones arqueo­

lógicas de las basílicas paleocristianas y de las cata­

cumbas de Roma promovidas, las primeras, por el Car­

denal César Baronio y las segundas por Antonio Bosio.

Felipe II se distinguió entre los monarcas católicos por

la preocupación casi obsesiva de coleccionar reliquias,
que reunió por miles en el Monasterio de San Lorenzo

de El Escorial. El ej emplo del piadoso Monarca sirvió

en España de catalizador que desencadenó el movi­

miento de agenciar reliquias y erigir relicarios, como

ya lo constató el Obispo de Jaén, Don Sancho Dávila,
autor en 1611 dellibro más completo y pormenoriza­

do sobre el asunto: De la veneración que se debe a los

cuerpos de los santos y sus reliquias. La hermana de

Felipe II, Doña Juana, participó de la pasión de aquel
por coleccionar reliquias, y las más antiguas que hoy
se custodian en el magnífico Relicario de las Descalzas

fueron regaladas por ella al Monasterio. Su sobrina, la

Reina Doña Ana de Austria, hizo donación al Relicario

de la maravillosa arca de plata, labrada en 1570 por el

orfebre Wenzel Janmitzer, para formar parte del ajuar
de desposada con Felipe II, y donde se depositaron los

restos de San Víctor, uno de los legionarios que pade­
ció martirio con San Mauricio. Su hermano, el Empe­
rador Rodolfo II, envió al Monasterio los restos de San­

ta Isabel de Hungría en una arqueta de plata. En fm, la

Emperatriz María, madre de los dos últimos per ona­

jes citados, quien quizá superó a todos en el afán de

rescatar reliquias, por haber vivido buena parte de u

vida en tierras de herejes cuando se retiró al íonas­

terio de las Descalzas en 1571, regaló también alguno



relicarios, aunque según el inventario de sus bienes de
1603 ya no le quedaban muchos, pues los más impor­
tantes los había entregado anteriormente a su herma­
na Doña Juana 12.

La importancia que se concedió al Relicario en el Mo­
nasterio viene señalada por el sitio privilegiado donde
fue construido, detrás exactamente del altar mayor de
la iglesia, a la manera de un Sagrario, comunicado con

la llamada Sala de Reyes, es decir el sitio donde even­

tualmente se retiraban los miembros de la Familia
Real y que eligió la Emperatriz para recluirse del mun­

do. La vida litúrgica del Monasterio giraba muchas ve­

ces en torno a las fiestas de los santos cuyos restos o

reliquias se conservaban en el Relicario; concreta­
mente se conmemoraban con especial solemnidad,
que incluía la comunión de las religiosas en ese día,
las festividades de los Santos Inocentes, de las Once
mil Vírgenes, de San Mauricio y de San Víctor, de San­
ta Isabel de Hungría, de Santa Cristina, de San Valerio,
Obispo de Tréveris, etc.

Los herejes recientes, como Lutero, habían rechazado
el culto a la reliquias y a los santos por creer innece­
saria su intercesión, pues solay exclusivamente los
méritos de Cristo eran capaces de justificar al hombre
de sus culpas y de conducirlo al paraíso; en conse­
cuencia también rechazaron la existencia del purgato­
rio y la necesidad de los sufragios por las almas en él
detenidas, sufragios que habían ocasionado la venta
abusiva y simoníaca de las indulgencias. El Concilio
de Trento se vio obligado a reafirmar la doctrina tra­
dicional de la existencia del purgatorio y de la utilidad
de las misas, sufragios y oraciones por los vivos y por
los difuntos (sesión XXV, año 1563). En virtud de la de­
nominada "Comunión de los Santos" las oraciones de
los vivos podían redimir las almas de los fieles difun­
tos de sus penas, así como estos, una vez en el cielo,

Pedro de Mena. Dolorosa. Sala Capitular.
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eran capaces con su intercesión de ayudar a los que
todavía militan en la tierra, en los asuntos concernien­
tes sobre todo a la salvación eterna.
Pues bien, en las Descalzas Reales se conserva una es­

tupenda galería de retratos de emperadores, reyes,
príncipes e infantes de la Casa de Austria, algunos de
auténtica calidad artística, todos de excepcional valor
histórico, toda vez que las célebres galerías de retratos
del Palacio de El Pardo y del Alcázar de Madrid desa­
parecieron, quedando del naufragio sólo restos custo­
diados básicamente en el Museo del Prado. Los retra­
tos de las religiosas están diseminados por distintos
parajes del Monasterio, pero los mejores se han con­
centrado en las salas del Candilón y de Reyes. Eviden­
temente estos retratos fueron traídos al Monasterio
por la fundadora Doña Juana, por su hermana la Em­
peratriz María y por otros miembros de la dinastía de
los Habsburgo. Es improbable que en un Monasterio,
aunque fuese de fundación real, prevaleciese en la
reunión de los retratos un afán fríamente coleccionis­
ta o un criterio exclusivamente dinástico. Es cierto que
Doña Juana, Doña María, Sor Margarita de la Cruz,
Sor Ana Dorotea y otros miembros de la Familia Habs­
burgo desearon tener cerca de sí las imágenes de sus

abuelos, de sus padres, de sus esposos, de sus hijos y
de sus nietos, pues el retrato actuaba como recordato­
rio vivo de la persona, sobre todo del fallecido o del au­

sente, impidiendo su caída en el olvido. Pero creemos
que hubo complementariamente otro estímulo, éste de
carácter estrictamente religioso y apropiado a un Mo­
nasterio, para reunir una serie tan nutrida de retratos:
a saber, que estos sirviesen de motivación y acicate
para orar por las personas que representaban, mien­
tras vivían, y para ofrecerles misas y sufragios una vez

muertos.



En efecto, la escritura fundacional del Monasterio

por Doña Juana de Austria incluye implícitamente
este deseo:

Entendiendo con esto de cuanta virtud y eficacia sean de­

lante de Dios no sólo las oraciones e intercesión de los

santos bienaventurados que en la Iglesia triunfante go­

zan de él, más asimismo las de sus siervos y buenas y

santas personas que en la Iglesia militante acá, bien prin­

cipalmente de los religiosos y religiosas que están dedi­

cados a su servicio y culto divino ...

, para que se ruegue a

Dios por mí (nombra a continuación a sus padres, her­

manos, esposo e hijo) he edíficado y fundado este mo­

nasterio de monjas en la villa de Madrid 15.

Obligación de las religiosas era, por consiguiente, orar

de modo continuo por la fundadora y sus allegados y

parientes vivos y difuntos. La galería de retratos es

cierto que se ubicó en el llamado "cuarto real", de al­

guna manera independiente del Monasterio aunque

dentro de él, pero solamente hasta el fallecimiento de

la Emperatriz María en 1603. La vista de los retratos

debía estimular a las religiosas a orar y celebrar su­

fragios por los miembros de la Familia de los Austrias

conforme a la voluntad estatutaria de la fundadora.

Sabemos que esto hizo especialmente la Infanta Sor

Margarita de la Cruz, hija de la Emperatriz María, que

profesó clarisa en el Monasterio, llevó una vida ejem­

plar y murió santamente en 1633. Cuenta su biógrafo
Fray Juan de la Palma que era extraordinariamente

entregada a la meditación sobre la muerte y a los su­

fragios por los difuntos de su familia. Para conseguir
ambas cosas tenía en su breviario una página miniada

donde, en filas sucesivas, estaban representadas las

calaveras de ventiséis de sus familiares: emperadores,
reyes, princesas, infantes, unas con corona imperial,
otras con corona real a archiducal, y todas con el nom­

bre del personaje correspondiente y la fecha de su de­

función. Pedro Perret grabó esta página tan macabra

en una de las láminas que ilustran la vida de la Infan­

ta religiosa, según Tormo sobre posible dibujo de An­

tonio de Pereda 14. En el retrato de Sor Margarita, pin­
tado por Antonio Ricci, que se encuentra en la celda de

la Infanta, el rosario que sostiene con la mano izquier­
da termina en una pequeña calavera de hueso a de

marfil, acaso porque desgranaba la cuentas del rosario

orando por sus difuntos.

Otra prueba de lo mismo puede ser el retrato de pintor
anónimo hecho a su hermano Alberto, marido de Isa­

bel Clara Eugenia y Gobernador de los Países Bajos, ya

difunto, tendido sobre el lecho mortuorio, vestido de

hábito y con la corona archiducal sobre el pecho; ¿lo
encargaría a se lo enviarían a Sor Margarita, conocida

su afición a orar por los difuntos? Fuera de este retrato

y el de la propia Sor Margarita en el lecho de muerte,

no existen en el Monasterio otros de difuntos, salvo el

de dos niñas, una metida en su ataúd y amortajada con

hábito de clarisa, que puede ser el de la Infanta Mar­

garita, hija de Felipe III, y otra la Infanta María, hija
también del mencionado Monarca, amortajada con há­

bito de franciscana concepcionista, esta última falleci­

da en 1603; estos retratos fueron encargados a Juan

Pantoja de la Cruz por la Reina Margarita de Austria 15.

Hay en la Sala de Reyes otros retratos encantadores de

infantitos e infantitas, quizá porque, dado el elevado ín­

dice de mortalidad infantil de entonces, debían ser

arropados por las oraciones de las religiosas para evi-

Atribuida a Gregorio Fernández, Magdalena penitente.

tar contagios y enfermedades. El de las princesitas Isa-

_

bel Clara Eugenia y su hermana Catalina Micalela, hi­

jas de Felipe II, pintado por Alonso Sánchez Coello, las

representa, a la primera, de pie junto a una ventana

por la que se divisa el Alcázar de Madrid, y a la segun­

da en un gracioso carretón jugando con un pajarito,
ambas vestidas con magníficos ropajes de Corte yen­

joyadas con profusión de broches y collares. Contrasta

con ellas la Infanta Ana María, hija de Felipe III y Mar­

garita de Austria, futura Reina de Hungría, retratada

por Pantoja de la Cruz cuando tenía seis meses. Va ves­

tida de blanco con delantal del mismo color, sobre los

que aparecen colocados los llamados "dijes" en los in­

ventarios, es decir cruces, reliquias y amuletos, como si

no bastaran las oraciones monjiles para protegerla y

necesitara del valor apotropaico que se atribuía a las

reliquias. Este tipo de aderezos, donde obraban por

igual religiosidad y superstición, parece que fue íntro­

ducido en la Corte española por la piadosa y un tanto

mojigata Reina Doña Margarita de Austria 16.

IMÁGENES y DEVOCION ES

Una de las cosas que puede llamar más la atención e

incluso causar extrañeza al visitante del Museo de la

Descalzas Reales es la acumulación de imágenes reli­

giosas, bien sean pinturas, bien esculturas, superpue
-

tas las primeras en filas y multiplicadas hasta la sacie­

dad por las distintas salas del itinerario. TO todas son

de la misma calidad artística, incluso las hay de abso­

luta mediocridad, pero todas poseen el mismo poder
emotivo y empático, cumpliendo la finalidad con que

19



Anónimo flamenco, Retrato del Archiduque Alberto de Austria difunto, c. 1621.

fueron colocadas en los distintos lugares. Representan
a la Trinidad, a Jesucristo, a la Virgen María, a los
apóstoles, a diversos mártires, a los santos de la Orden
franciscana -particularmente a San Francisco y a San­
ta Clara de Asís-, pero también a otros muchos santos
de las más diversas advocaciones, bien sean antiguos,bien recientes.
La explicación de esta abundancia de imágenes estri­
ba en varias causas y motivos dignos de considerarse.
Este hecho no obedece exclusivamente a la insisten­
cia del Concilio de Trento en inculcar el culto a los
santos y legitimar el uso de sus imágenes que habían
puesto en ridículo los protestantes e, incluso antes
que ellos, los erasmistas, los alumbrados y otras co­
rrientes espirituales poco ortodoxas del siglo XVI. Hayotras causas, como la réplica a la tajante afirmación
de Flacio Ilírico y los redactores de la Ecclaesiastica
Historia ... secundum singulas centurias perspicuo or­
dine complectens, publicada en Magdeburgo a partirde 1559, de que después de los apóstoles no se habían
producido. milagros que atestiguasen la virtud y los
podere sobrenaturales de los santos canonizados porRoma. Tal afirmación estimuló a contratacar al Car­
denal César Baronio, quien publicó el MartyrologiumRomanum en 1584 y los Annales Ecclesiatici en 1601,con el fin de demostrar que la genuina santidad, ava­
lada por el martirio los milagros, pertenecía exclu-
ívarnente a la Iglesia Católica en una secuencia que

abarcaba, sin hiato alguno, desde los primitivos már­
tires hasta los santos de los tiempos recientes 17. En
este polémico caldo de cultivo se escribieron en Es­

paña los nuevos Santorales de Alonso de Villegas y Pe­
dro de Rivadeneira, que pretendían sustituir y poner
al día a la demasiado ingenua y fabuladora Leyenda
Aurea escrita en el siglo XIII por Jacobo de Vorágine.
Dichos Santorales eran leídos cotidianamente bien en

el coro, bien en el refectorio de los monasterios y con­
ventos.

Pero además se produj o una avalancha de hagiografías,
sobre todo de vidas de santos recientes, que se leían
afanosamente en público o en el silencio de las celdas,
especialmente por las religiosas. El bibliófilo sevillano
Nicolás Antonio recogió publicadas en nuestro país,
entre 1500 y 1760, un total de 697 obras hagiográficas,
siendo la década de 1620 a 1630 aquella en que más vi­
das de santos se estamparon, nada menos que 124 18.
La avidez en los conventos por la lectura de biografías
pobladas de arrobos, éxtasis, apariciones y prodigios
produjo, entre otros efectos, el deseo de querer visua­
lizar los acontecimientos, ordinarios y extraordinarios,
de los santos mediante imágenes de pintura, escultura
y grabado 19.
Se da, sin embargo, un último factor que explica aca­

so más satisfactoriamente aún la multitud desenfrena­
da de imágenes en los recintos monásticos, y concre­
tamente en el Monasterio de las Descalzas. Además de



la oración vocal y comunitaria del canto o recitado de

las horas canónicas en el Coro, que ocupaba a las reli­

giosas gran parte del día y de la noche, éstas se en­

contraban obligadas a dedicar también otro espacio de

su tiempo a la oración mental y privada, bien en el

Coro, bien en la soledad de la celda, bien en cualquier
otro lugar devoto del Monasterio. Los excesos de la

pura oración contemplativa a que habían dado lugar
tanto el alumbradismo cuanto el falso misticismo ha­

bían conducido a una regulación férrea de la oración

mental al objeto de evitar alucinaciones y divagacio­
nes de la imaginación, regulación que propugnaban

los jesuitas y también los teólogos más racionalistas de

la Orden dominicana, como Melchor Cano. El control

de la imaginación y de la sensibilidad partía de la lla­

mada "composición de lugar" que San Ignacio de Lo­

yola había codificado en sus Ejercicios Espirituales, to­

mándola de la "Devotio Moderna" de las postrimerías
de la Edad Media. Consistía en objetivar, previamente

a la meditación u oración mental, en una imagen o vis­

ta imaginativa, lo más nítida y realista posible, aquello

que se quería contemplar. Pues bien, la vista imagina­
tiva de lo contemplable se estimulaba mediante una

imagen real que la representase. Como escribía San

Francisco de Borja, que personalmente y por medio de

su familia tanto tuvo que ver en la fundación de las

Descalzas:

Para hallar mayor facilidad en la meditación se pone una

imagen que represente el misterio evangélico y así, antes

de comenzar la meditación, mirará la imagen y advertirá

lo que hay en ella que advertir ... , porque el oficio que

hace la imagen es como dar guisado el manjar que se ha

de comer, de manera que no queda sino comerlo 20.

En resumidas cuentas, la multiplicación de imágenes
de pintura, escultura y de cualquier otro tipo en los

monasterios no sólo ayudaba a visualizar las vidas de

Cristo, de la Virgen y de los santos, sino que prepara­

ba además el ánimo y el espíritu para la oración men­

tal, creando una densa atmósfera eidética y emotiva a

lo largo de todos los ámbitos del Monasterio.

Con frecuencia la veneración e invocación de los

santos cuajaba en una serie de devociones partícula­

res, bien de todo el colectivo del Monasterio, bien de

algunas de las religiosas que lo habitaban. Estas de­

vociones eran fomentadas en la medida en que favo­

recían la piedad, el fervor y las ganas de rezar y me­

ditar, y no resultaban extrañas o prohibidas por la

Iglesia, como había advertido el Concilio de Trento,
ateniéndose por esta vez a las quejas de los protes­

tantes que habían recusado muchos abusos al res­

pecto. No podemos referirnos aquí a todas las devo­

ciones sino a unas cuantas de las cultivadas en el

Monasterio de las Descalzas Reales. En primer lugar
la devoción a los siete arcángeles. Dos series de ellos

están situadas en lugares muy significativos: la pri­

mera, pintada por Bartolomé Román, representa a

Miguel, Rafael, Gabriel, Seatiel y Baraquiel, más el

ángel de la guarda, y estaba en la portería reglar que

daba a la calle; la segunda más completa, integrada

por los siete arcángeles y, además, el ángel de la

guarda y el ángel protector del Monasterio, pintada al

fresco por autor todavía desconocido, decora las pa­

redes de la caja de la magnífica escalera principal del

Monasterio. Es decir, los siete espíritus celestes de

que habla el Apocalipsis guardan y defienden, con ca-

rácter evidentemente apotropaico, la entrada al Mo­

nasterio y el punto de circulación más importante, la

gran escalera 21. Los mismos siete arcángeles se repi­
ten en la capilla del Ecce-Homo del claustro alto, cer­

ca de la escalera, rodeando la imagen titular, pinta­
dos en 1648 por Domingo Buchado. En fin, en el

antecoro hay un lienzo, atribuido a Massimo Stanzio­

ne, en el que se representa en efigie a siete arcángeles
con los mismos atributos e inscripciones con que

aparecen en un conocido grabado de Hyeronimus
Wierix compuesto en 1610 22.

El culto a los arcángeles se había difundido sobre todo

desde que en 1516 se descubrió en una iglesia de Pa­

lermo la representación de los siete en una pintura al

fresco del siglo XIV. Antonio Lo Ducca, cura de la igle­
sia, se personó en Roma para propagar esta devoción,

y consiguió del Papa Pío IV que en 1561 consagrase en

su honor la iglesia de Santa María de los Ángeles, eri­

gida por Miguel Ángel sobre una de las salas de las

Termas de Diocleciano. Sin embargo, más adelante,
en el pontificado de Gregorio XIII, la Iglesia acabaría

rechazando la invocación de los siete arcángeles por

considerar a cinco de ellos apócrifos, y conservando

exclusivamente el nombre de los tres tradicionales,

Miguel, Rafael y Gabriel, por ser estos los únicos cuyos

nombres son mencionados expresamente en los libros

canónicos de la Biblia 23.

De todas formas el culto a los siete arcángeles había

arraigado tanto, particularmente en España, que si­

guieron representándose por todas partes, sobre todo

en los monasterios femeninos, donde el terror a los de­

monios era más acusado y, por lo tanto, la protección

angélica más necesaria, como indicaba Francisco

Blasco Lanuza en ellibro de 1652 titulado Patrocinio

de ángeles y combate de demonios 24. Pese a todo la In­

quisición española, tras una denuncia en 1645 contra

el pintor Francisco Barreda, y habiendo consultado a

teólogos de las universidades de Salamanca y Alcalá

de Henares, había prohibido la representación de los

siete arcángeles, pidiendo a los artistas que prescin­
diesen de los cinco apócrifos y se atuviesen a los tres

tradicionales 25.

Más extraño resulta que las religiosas del Monasterio

de las Descalzas adoptasen como protector especial
del mismo a uno de los arcángeles apócrifos, Jehudiel,

cuyo nombre en hebreo significa precisamente eso,

"protector", pero el hecho está ahí y, por lo visto, es

muy antiguo, pues las monjas obtuvieron fiesta litúrgi­
ca con oficio propio de este arcángel por especial prí­
vilegio de San Pío V. No solamente está representado

como tal protector en la escalera principal del Monas­

terio, sino que en el claustro alto tiene capilla y altar

propios que preside una excelente pintura de Gaspar
Becerra. Sus atributos son un flagelo en la mano dere­

cha, con que estimula a los penitentes, y una corona

en la izquierda, con la que premia a los que glorifican
a Dios con una vida santa. La devoción a los arcánge­

les condujo ya en el siglo XVI a asignar entre ellos a

protectores particulares de reinos, países, regiones y

ciudades, como declaraba Sor María de Ágreda a Feli­

pe IV en una carta de 28 de septiembre en 1647 26. A í

no resulta extraño que este Monarca proclamase a San

Miguel protector particular de España y u Monarquía
debiéndose celebrar su fiesta el 8 de ma o· un fraile

visionario había tenido la revelación de que, mientra
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no se hiciese así, el reino no saldría del atolladero en

que se encontraba 27.

Entre los simples ángeles el que obtuvo mayores afec­
tos de piedad fue el de la guarda. La célebre monja
clarisa de Carrión de los Condes, Sor Luisa de la As­
censión, recibía rosarios y otros objetos piadosos que
eran llevados al cielo por su ángel de la guarda, y allí
bendecidos especialmente por Dios 28. Y la terciaria
franciscana Juana de la Cruz (t 1534), a quien nada
menos que Tirso de Molina consagró la comedia ha­
giográfica La Santa Juana, tenía por ángel de su guar­
da a San Laurel Aureo, quien anteriormente había es­
tado a cargo de almas tan privilegiadas como la del
Rey David, el Papa San Gregorio Magno y San Jorge 29.
En el Monasterio de las Descalzas Reales fue muy de­
vota del ángel de la guarda la Infanta Sor Margarita de
la Cruz, a la que un grabado de Perret representa,
cuando ya estaba ciega en los últimos años de su vida,
conducida por él mientras ella tantea el suelo con un

bastón 30; lo imaginaba con "rostro hermoso, las fac­
ciones admirables, el cabello rubio y las puntas cres­

pas". Como ya indicamos, tanto en la portería reglar
como en la monumental escalera principal del Monas­
terio el ángel de la guarda está representado a la vera
de los siete arcángeles; en ambas representaciones el
ángel protege al alma, en forma de niño, de un espan­table diablo.
Entre las muchas y variadas devociones marianas es
lógico que ocupase un puesto privilegiado para las re­
ligiosas la dirigida a la Virgen del Milagro. Se trata de
una deliciosa tabla de la Virgen de la leche, pintada
por Pablo de San Leocadio, que Doña Leonor de Borja
recubrió de plata recortada y piedras preciosas, con­
virtiéndola así en un icono, y puso en la capilla del pa­lacio ducal de Gandía. Se dice que por dos veces le­
vantó la mirada, la primera hacia un ermitaño queoraba por la conversión de un caballero impenitente;la segunda, hacia el jesuita beato Pedro Faber o Fabro
cuando también encomendaba la salvación de un
alma; por eso fue conocida muy pronto como la "Vir­
gen del Milagro". La primera priora del Monasterio
madrileño, Sor Juana de la Cruz, la trajo consigo de
Gandía a Madrid. No sólo las monjas, sino reyes como
Felipe IV y Carlos IV le profesaron extraordinaria de­
voción, incluso el pueblo madrileño, que celebraba su
novena del2 al11 de julio 31. Don Juan José de Austria,hijo bastardo pero reconocido de Felipe IV, que tenía
una hija natural religiosa en el Monasterio, construyóa sus expensas una esplendorosa capilla para alojar ydar mayor lustre a la imagen. La obra hubo de reali­
zarse durante el corto gobierno en Madrid de DonJuan José, es decir entre 1677 y 1679, como primer mi­nistro de su hermanastro Carlos II. Encomendó su de­
coración al fresco a Francisco Rizi, apartado hasta en­
tonces de los encargos cortesanos por Doña Marianade Austria, que daba preferencia a Juan Carreño de
Miranda. Suyos han de ser no solamente los lienzosfmgidos de la vida de la Virgen, sino todo el conjuntode la bóveda y, especialmente, las arquitecturas ilusio­nistas pintadas en las paredes, pues dominaba, comonadie, este género en cuanto escenógrafo del coliseodel Palacio del Buen Retiro 32. La pintura al fresco de
esta capilla y la de la escalera principal -más tardía, al
meno la de su bóveda, pues fue acabada en 1684, gra­cia al mecenazgo de Sor Ana Dorotea, hija del Empe-
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rador Rodolfo 11- son de los pocos testimonios que que­
dan en la capital de España del gusto por la pintura
ilusionista que reimplantaron en la Corte los boloñe­
ses Mitelli

.. y Colonna.
Paredaña a esta capilla, pero mucho más antigua, es la
de la Casita de Nazaret, la más curiosa y original del
Monasterio, vinculada a la devoción a la Virgen de Lo­
reto. Esta devoción surgió entre los siglos XIV Y XV,
cuando comenzaron las peregrinaciones al santuario
italiano de dicha advocación, en razón de creerse que
la Casa de Nazaret, que albergó a la Sagrada Familia,
fue trasladada allí en 1295. En la capilla -yeso es lo
sorprendente e insólito- se encuentra una reconstruc­
ción exacta de la Casita que se venera en Loreto, de la
que el cronista del Monasterio, Fray Juan Carrillo,
asegura en 1616 que tiene sus mismas dimensiones.
Es posible que el origen de esta devoción se remonte
hasta la Emperatriz Doña María de Austria. Según la
Historia de la Santísima Casa y devotísimo Santuario
de Loreto, escrita en 1588 por Francisco de Padilla, y
dedicada a la Infanta Isabel Clara Eugenia, un devoto
que naufragó hizo promesa, si salvaba su vida, de en­

cargar una imagen de la Virgen de Loreto, la cual efec­
tivamente mandó hacer y fue bendecida por el Papa
San Pío V. Esta imagen fue regalada al Colegio de Ni­
ñas Huérfanas fundado en la calle de Atocha por Don
Luis Gaitán de Ayala, pero antes o después estuvo
unos días en las Descalzas Reales por expreso deseo .

de la Emperatriz 33. Acaso con este motivo se mandó
hacer la réplica de la Casita que posteriormente fue
decorada al fresco con pinturas de Dionisio Mantuano
en 1656.
En todo caso la Casita de Nazaret evoca la presencia
en ella, como protagonista, del Niño Jesús, a quien las
religiosas de las Descalzas Reales, y en general las
monjas de estricta clausura, profesan una especial ter­
nura, en la que han sublimado su instinto de materni­
dad. Pero aun fuera de las clausuras, la devoción al
Niño Jesús fue un fenómeno generalizado a partir de
finales del siglo XVI, cuando se fundaron multitud de
cofradías puestas bajo su advocación, cofradías que se

ocupaban caritativamente del asilo y cuidado de los ni­
ños huérfanos y abandonados. Una corriente espiri­
tual, teológicamente más profunda, encarnada en la
Francia de principios del XVII por el Cardenal M. de Bé­
rulle, como ha recordado E. Mâle 5\ veía en la niñez de
Cristo uno de los signos más desgarradores del anona­
damiento divino realizado en el misterio de la Encar­
nación. Esto sin contar con la particular devoción,
muy anterior, de San Francisco de Asís y de las ramas
masculina y femenina de franciscanos por él fundadas,
hacia el Niño Jesús, cuyo nacimiento hizo representar
con figuras animadas en Greccio. En el Monasterio de
las Clarisas Descalzas hay infinidad de pinturas, pero
sobre todo de esculturas del Niño Jesús, con títulos
como "El Dormidito", "El Pastorcito", etc. Los que más
abundan naturalmente son los Niños reclinados en la
cuna de Belén, que las religiosas visten con mimo con
ropas de los colores de las diferentes festividades y ci­
clos litúrgicos 35.
En una Orden religiosa como la de las Clarisas Des­
calzas, rama reformada por Santa Coleta de Corbie en
el siglo XV, en el sentido de un retorno a la pobreza y
austeridad primitivas de Santa Clara, no podían estar
ausentes devociones e imágenes artísticas orientadas



Anónimo español, Retrato de una infanta muerta, fina/es de sig/a XVI.

a fomentar al ascetismo, la mortificación y la peniten­
cia. De ahí la relativa abundancia de "Ecce-Homos",

"Dolorosas" y "Soledades", cuya visión tantas veces

sirvió de estímulo a Santa Teresa de Jesús y a San Juan

de la Cruz, no sólo para derramar abundantes lágri­
mas de compasión sino para los más sublimes arreba­

tos místicos. El busto del Ecce-Homo, debido a Pedro

de Mena, muestra las espaldas del Redentor surcadas

por aquella multitud de heridas que con inusitada ve­

hemencia ponderó toda la oratoria sagrada de nuestro

Siglo de Oro, desde la de Fray Luis de Granada y Juan

de Ávila hasta la de Fray Juan de los Ángeles, predica­
dor de las Descalzas, y a quien se deben algunos de los

más bellos y emocionantes sermones sobre la Pasión

de Jesucristo 56. Se ha pensado que este busto y el de la

Dolorosa pudieran haber sido regalo al Monasterio de

Don Juan José de Austria, para quien consta que tra­

bajó en alguna ocasión el célebre escultor granadino.
No le va en zaga a la Dolorosa de Mena la del también

imaginero granadino José Risueño, un punto más re­

tóricamente patética que la anterior. Las tres escultu­

ras mencionadas y otras muchas se exponen ahora

reunidas en la que fue Sala Capitular del Monasterio.

Soberbia escultura es también la de la Magdalena pe­

nitente de cuerpo entero, acaso de Gregorio Fernán­

dez, que, según parece, fue quien creó este prototipo
barroco. Su presencia en el Monasterio, así como la de

muchas y variadas imágenes de San Jerónimo y otros

santos ermitaños -de estos hay una serie numerosa de

35 lienzos sacados de estampas de los Sadeler confor­

me a dibujos de Maarten de Vos 57_ nos conduce a otra

faceta de la religiosidad monástica: la recuperación
del anacoretismo. En la reforma teresiana de las Car­

melitas Descalzas esa fue una de las metas. San Juan

de la Cruz recordaba que eran los desiertos y lugares
solitarios los que mejor invitaban a la oración y a la

penitencia:
Así lo hacían los anacoretas y otros santos ermitaños que,

en los anchísimos y espaciosísimos desiertos, escogían el

mejor lugar que les podía bastar, edificando estrechísi­

mas celdas y cuevas encerrándose allí 58.

Sin embargo, en los monasterios femeninos de clau­

sura, enclavados tantas veces en el corazón de las ciu­

dades por voluntad de los fundadores, era imposible
verificar en su integridad ese anhelo. De todas mane­

ras en las huertas anejas sí se podían erigir pequeños
eremitorios donde las religiosas se acogiesen por

temporadas a orar en solitario. En las Descalzas Rea­

les parece que hubo una pequeña ermita de la Mag­
dalena situada al fondo de la huerta, ermita que pudo
servir a este fin. En cualquier caso, dentro de lo más

apartado de la clausura, sí que hubo algunas celdas

dedicadas a este menester. Una de elias fue la utiliza­

da por la Infanta Sor Margarita de la Cruz, de la que

se puede contemplar en el Museo una conmovedora

reconstrucción.
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Arqueta namban.

Periodo Momoyama
(1573-1615). Parte frontal.

Entre la numerosas obras de arte conservadas en el
Monasterio madrileño de las Descalzas Reales se en­
cuentra un interesante grupo de objetos procedentes
de la India, Japón y Ceilán. La llegada de estas piezas
a Europa está íntimamente ligada a la red comercial
portuguesa y al interés por el coleccionismo que los
miembros de la nobleza y de las monarquías europeas
desarrollaron a finales del siglo XVI y comienzos del
XVII. El afán por reunir objetos exóticos destinados a
las Schatzkammer o Wunderkammer, colecciones pri­
vadas en las que se exponían tesoros y maravillas pro­cedentes de diferentes culturas, potenció la actividad
comercial en el imperio portugués de ultramar.
Dentro de esta afición coleccionista, alcanzaron gran
fama los objetos japoneses realizados durante el pe­
riodo Momoyama (1573-1615), que constituyen el lla­
mado arte namban, creado especialmente para la ex­

portación. Paralelamente, se desarrolló una granactividad productiva y comercial en los puertos de
Goa, Surat y Cambay, en la costa occidental de la In­
dia, de donde llegaban grandes cargamentos de mer­
cancías exóticas. Ceilán era el tercer centro de pro­ducción de objetos de estas características que hacían
las delicias de los coleccionistas europeos.
Es indudable el gran papel que jugó el Reino de Portu­
gal en la divulgación de este tipo de curiosidades. A
ello contribuyeron sus colonias en la India, los misio­
neros jesuitas en el Japón, las excelentes relaciones
políticas con Ceilán y, especialmente, los miembros de
la Dinastía Habsburgo que residieron en la Corte de
Lisboa, en cuyo puerto recalaban los buques mercan­
tes portugueses repletos de productos orientales. Es
obligada, por lo tanto, la referencia a personajes de la
Casa de Austria como Catalina, Reina de Portugal, la
Emperatriz María, Juana, Infanta de Castilla y Prince­
sa de Portugal, y el Archiduque Alberto, Virrey de Por­
tugal, concretando en qué medida participaron cada
uno de ellos en fomentar el gusto por los objetos exó­
ticos procedentes de Oriente.
La fascinación que sintieron los coleccionistas europeos
por esta obras se debió más a su belleza y exotismo
que a una correcta comprensión de la intrincada ico-
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Detalle de la palmeta.

nografía oriental que encerraba su decoración. Aun
así, las piezas japonesas, indias y ceilanesas llegaron a

formar parte tanto de los tesoros sacros como de los
profanos. Las diez obras que se incluyen en el presen­
te estudio responden a este gusto por lo exótico y todas
ellas proceden de lugares relacionados con el imperio
portugués de ultramar.
Muchas de las obras de las Descalzas Reales, aquí es­

tudiadas, están estrechamente ligadas a la donación
de reliquias y al lugar donde se custodiaban. El Reli­
cario es una pequeña estancia que, desde la fundación
del Monasterio en 1559, fue utilizada no sólo como
oratorio privado, destinado a la meditación y al reco­

gimiento, sino también como Schatzkammer, al reu­

nirse allí reliquias milagrosas, veneradas como mara­
villas de naturaleza divina I. En la concepción de la
decoración del Relicario estuvo presente la idea de
Wunderkammer, siendo tan importante la exposición
de los objetos como el resaltar su riqueza. Así, los reli­
carios, cuadros y esculturas se dispusieron en vitrinas
de madera dorada y tallada que recorrían las paredes 2;
aún más, para potenciar la riqueza de este conjunto se

cubrió el techo con espejos y con una pintura del Es­
píritu Santo en forma de paloma 3. En los espejos se re­

flejaban, de forma espectacular, el cristal de roca y las
piedras preciosas de los ricos recipientes y las vasijas
de oro y plata 4.



Atril namban "Shokendai". Finales del siglo XVI.

Debe quedar claro que las reliquias que donaron a las

Descalzas Reales las princesas y otros miembros de la

Familia de los Habsburgo determinaron el tipo de

obras que llegaron al Relicario destinadas a contener

estos santos restos. No podemos obviar que fue Juana

de Austria, fundadora del Monasterio, la primera en

donar importantes reliquias 5 procedentes de su orato­

rio y de su colección particular, entregadas tanto antes

como después de su muerte el8 de septiembre de 1573 6.

Éstas fueron depositadas en valiosos recipientes, entre

los que figuran las arquetas orientales que, aunque sur­

gieron como obras de carácter profano destinadas a un

uso doméstico, fueron posteriormente transformadas

en relicarios. Todo esto demuestra que la importancia
. concedida a los ricos recipientes no era, en modo algu­

no, inferior a la de las reliquias que contenían.

El pequeño corpus que forman los diez objetos, moti­

vo de este estudio, es de gran interés. Aunque algunos

de ellos ya fueron sacados a la luz en 1975 7, otros tan­

tos permanecían inéditos, y el reto de responder a nu­

merosas preguntas acerca de su procedencia e his­

toria, así como la identidad de sus primitivos propieta­

rios, se nos mostraba tan atractivo como lo fueron es­

tas obras en los mercados europeos. Nos encontramos

ante unos objetos de los que poco sabemos en princi­

pio, teniendo en cuenta que existe escasa documenta­

ción al respecto. Con este estudio pretendemos deter­

minar los centros de fabricación y procedencia,

fij ando el momento en que se realizaron e intentando

concretar en qué fecha pudieron entrar a formar par-

Parte posterior.

te de la colección del Monasterio sin olvidar la activi­

dad coleccionista de los Habsburgo, que tanto influyó
en la formación de grupos de objetos exóticos.

PIEZAS JAPONESAS

La primera pieza estudiada 8
es una arqueta namban de

gran tamaño (kamabokogata) 9. Se trata de un baúl de

viaje, de excelente calidad, propio del periodo Momo­

yama (1573-1615). Oliver Impey lo sitúa en el mismo

periodo, fechándolo a fmales del siglo XVI o a comien­

zos del XVII JO, opinión que quedaría respaldada por la

relación del Padre Carrillo de 1616. Este cronista de la

fundación de las Descalzas Reales destacó ya la gran ri­

queza de esta pieza. En su obra menciona que, tanto la

reliquia de San Valerio que en ella se contiene, como la

arqueta, fueron regalo de la Emperatriz María a su lle­

gada al Monasterio en 1582 tt. Sin embargo, esta ar­

queta no fue adquirida originalmente como relicario y

es probable que María de Austria la comprara para su

colección durante su estancia en Lisboa. Posiblemente

más tarde donara ambas, arqueta y reliquia, a las Des­

calzas, antes de su muerte en 1603.

Es una pieza típicamente namban, con tapa semici­

líndrica, característica de las piezas fabricadas ex­

presamente para la exportación t2. Los motivos deco­

rativos, vegetales y animales están realizados con oro

y plata, espolvoreados sobre la laca aún húmeda

(maki-e) e incrustaciones de nácar (yakugal) y de

concha de nautilo (ômugai¡ en la técnica denomina­

da raden. En la decoración de las lacas namban se
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combinan los diseños florales japoneses con los mo­
tivos geométricos occidentales, como los dientes de
sierra, zigzags y taqueados, utilizados príncípalmen­
te para ornamentar los bordes, siempre decorados
con profusión. Uno de los elementos más frecuentes
en los bordes de las lacas son los zarcillos de vid (ka­
rakusa), especie de arabesco procedente de Persia
que se extendió a la India, China, Corea y finalmente
al Japón 13.

En la profusa decoración de esta arqueta de las Des­
calzas Reales, los motivos ornamentales se distribu­
yen por la superficie compartimentada en espacios.En la parte frontal, dos recuadros con un faisán como
figura central. En el de la izquierda, el fondo está cu­
bierto por camelias japonesas (tsubaki), motivo co­
mún en el sur de la isla de Kyushu, mientras en el de
la derecha el faisán aparece rodeado por flores de ce­
rezo (sakura), símbolo de pureza y sencillez 14. En
Japón, el faisán representa el amor materno, en la
creencia de que estas aves arriesgan su vida para sal­
var a sus crías cuando los nidos están amenazados porel fuego.
La tapa abovedada o curva, típica de los baules y ar­

quetas namban surge de la influencia de los cofres
europeos que los buques mercantes portugueses
transportaban a todos los puntos del imperio. En ella
encontramos dos leones chinos (karashishi), anima­
le mitológicos con patas de tres garras y estilizadas
melenas al viento, distribuidos igualmente en dos re­
cuadros. En el de la izquierda, elleón aparece entre

Parte posterior.

camelias y agujas de pino. En la parte derecha, el
león surge entre flores de ciruelo, símbolo del in­
vierno.
Los karashishi eran fieras fantásticas que protegían
los templos y que en el período Momoyama fueron
símbolo de poder, valor, grandeza y preeminencia.
Aunque en los países occidentales la figura del león
tiene una simbología y características similares, nos

inclinamos a pensar que los clientes europeos no lle­
garon a comprender por completo su importancia em­
blemática 15.
En los paneles laterales, donde se encuentran las asas
de metal, la decoración se distribuye en varios espa­
cios separados verticalmente por líneas de nácar (ao­
gai). Abundan los motivos vegetales, y así aparecen
naranjos silvestres (tachibana), peonías como símbo­
lo de la primavera y matas de bambú que aluden a la
virtud.
La parte posterior está decorada con hojas de vid
(kuzu) 16, tema frecuente en las lacas japonesas desde
el periodo Muromachi (1333-1573) al periodo Edo
(1615-1868). Esta especie vegetal fue un recurso habi­
tual en las lacas namban para decorar la parte trasera
de los objetos, como queda patente en este ejemplo.
Entrelazadas con la vid, aparecen campanillas chinas
(kykyo), especie que en el mes de septiembre presen­
ta flores de color púrpura azulado. Por último, el in­
terior está cubierto en su totalidad de laca negra (urus­
hO, excepto la tapa donde aparecen unas vides dora­
das.



Todas las esquinas están reforzadas con cantoneras de

cobre decoradas con glicinias. El mismo motivo floral

aparece en la chapa que decora la bocallave, también

de cobre. Este adorno, típicamente indoportugués,
presenta cinco motivo vegetales muy esquemáticos en

la parte superior, y estilizadas cabezas de animal en

los ángulos inferiores 17.

El esquema decorativo, en el que los motivos más sig­
nificativos se sitúan tanto en la parte frontal como en

la tapa, sugiere que, desde un principio, esta pieza fue

concebida como obra de exposición.
El interés de la Emperatriz María de Austria por co­

leccionar reliquias se centró principalmente en las de

aquellos santos relacionados con la Familia de los
, Habsburgo. En ellas, la Emperatriz veía símbolos reli­

giosos de la Dinastía que debían ser adquiridos y reu­

nidos, sin tener en cuenta lo remoto de su proceden­
cia. Sin embargo, no siempre pasaban a formar parte
de su colección, pues con frecuencia ordenaba impor-

marca de laca roj a, en forma de palmeta, que aparece

en la parte posterior 21. Surge la pregunta sobre si este

símbolo está o no relacionado con la paulonia, uno de

los símbolos heráldicos (mon) de Hideyoshi. Ann Yo­

nemura fecha esta pieza a comienzos del siglo XVII 22,
mientras que Oliver Impey la sitúa, algo más tarde, en

el periodo de transición que abarca desde 1620 a 1640,
describiéndola como: "un producto de exportación fa­

bricado para el comercio con Europa" 23.

En la parte central del panel frontal aparecen pintados
tres patos de estilo chino (oshidori¡ sobre un paisaje,
como símbolo de la fidelidad en el matrimonio. En­

marcando esta escena, una banda en la que alternan

los cuadrados de nácar con motivos en dorado. En los

laterales aparecen flores de cerezo y otra especie flo­

ral que sugiere el tema del abanico, muy frecuente en

diferentes períodos del arte japonés. Como es habi­

tual, los bordes están decorados con karakusa dorada.

En la tapa, una gran rama, estilizada y sinuosa, sobre

Arqueta de Gujarat. Finales del siglo XVI.

tantes envíos de reliquias para sus familiares en las

Cortes de Madrid y de Lisboa, considerándolos regalos
diplomáticos destinados a afianzar las relaciones entre

los miembros de su numerosa familia 18.

La relevancia de los restos de San Valerio justifica y

explica su colocación en una pieza de extraordinaria

calidad como esta arqueta namban. Según cuenta el

Padre Carrillo, esta reliquia se exponía al público cada

29 de enero, día de la festividad de este santo, para que

el pueblo pudiera ver y adorar sus restos y los de otros

santos que se encontraban en el Relicario ¡9.

Otra de las arquetas conservadas en el Relicario, iné­

dita hasta ahora, es una pequeña obra japonesa 20 de

laca negra con tapa curva y decoración de incrustacio­

nes de nácar (yakugai) en la técnica de raden. Se tra­

ta probablemente de una obra namban del periodo
Momoyama que recuerda los trabajos del estilo Kádai­

ji maki-e, obras en laca con decoración de hierbas de

otoño, crisantemos y paulonias, que fueron regaladas

por la mujer de Toyotomi Hideyoshi (1582-1598) al

templo de Kódai-ji al que se retiró. Destaca en elia una

Detalle de la decoración.

la que destacan unos característicos botones de metal

en forma de crisantemo que se encuentran a ambos la­

dos del asa, a la cual sirven de apoyo 24. La flor del cri­

santemo, que simboliza el otoño, es otro de los motivos

heráldicos (mon) de la familia Toyotomi.
Curiosamente, el panel posterior muestra una decora­

ción que plantea algunas dudas y nos induce a pensar

si esta parte de la arqueta es original o se trata de un

fragmento reutilizado de otra obra japonesa. Esta hi­

pótesis se fundamenta en la carencia de la habitual or­

namentación en los bordes y en la presencia de deco­

ración, a base de hoj as de vid, que aparece seccionada

en su parte inferior. Esta representación resulta extra­

ña dentro dellenguaje decorativo empleado en las la­

cas namban. Al ser este el panel donde se encuentra la

palmeta, que consideramos marca de propiedad, cabe

pensar que existió cierto interés en que este símbolo

se conservase.

Sirven de apoyo a esta arqueta cuatro pequeña pata
de ébano añadidas posteriormente en Europa. Por úl­

timo hemos de mencionar que la cerradura de cobre

29
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es casi idéntica a las empleadas habitualmente en las
arquetas de viaje namban.
En su interior se encuentran una alpargata y un frag­
mento del hábito de Santa Teresa de Ávila (1515-
1582). No está documentada su llegada al Monasterio,
pero ésta pudo coincidir con la fecha de canonización
de la santa (1622), y por lo tanto estaría destinada a
custodiar las mencionadas reliquias. Existe también la
posibilidad de que fuera un regalo de Margarita de la
Cruz (1567-1633), hija menor de María de Austria y
hermana del Archiduque Alberto, que entró en el Mo­
nasterio en 1588, y entre cuyas pertenencias podían
encontrarse obras exóticas recibidas tanto de su ma­
dre como de su hermano.
En la zona de clausura se encuentran dos atriles nam­
ban (shokendai) con incrustaciones de nácar, sobre los
que no existe apenas documentación. Uno de ellos 25

presenta una decoración en la que el motivo central es
el monograma lBS de la Compañía de Jesús 26, relacio­
nándolo con los misioneros jesuitas, presentes en el
Japón desde 1549, fecha en la que San Francisco Javier
llegó a la ciudad de Kagoshima, al sur de la isla de
Kyushu. Los misioneros portugueses encargaron un
gran número de atriles de laca, inspirados, tanto en su
forma como en su función, en los ejemplos de madera
tallada realizados en Goa o en los atriles para el Corán
encontrados en los países islámicos. Los numerosos
objetos de laca encargados por los jesuitas, entre los
que también se encontraban altares portátiles o cajas
para las sagradas formas, frecuentemente mostraban
en su decoración el monograma lBS de su Orden, re­

presentado según un modelo concreto. Es habitual
que sobre la línea horizontal de la letra B descanse el
pie de una cruz y que bajo esta misma letra aparezcan
tres clavos realizados con la técnica de raden. La au­
reola radiante que encierra el monograma, realizada
en maki-e y en raden, hace referencia a la custodia, y
por extensión a la veneración y adoración de la Sagra­da Forma, devoción muy ligada a los Babsburgo, queel Emperador Carlos V institucionalizó en 1530 y que
en generaciones posteriores se adoptó como expresiónde la espiritualidad de la Dinastía, conocida como.Pie­
tas Austríaca.

Detalle de la cerradura.

Los motivos vegetales, glicinias (/uji), campanillas chi­
nas, y crisantemos (kiku) completan la decoración, así
como las habituales vides (karakusa) que rematan los
bordes. Finalmente hay que hacer referencia al patrón
que siguen los pies sobre los que se sujeta. En la par­
te inferior, este atril presenta un perfil sinuoso de ca­
rácter barroco, al tiempo que los cuatro apoyos están
rematados por sendas cantoneras de cobre con peque­
ñas flores grabadas 27.
El segundo atril 28, igualmente de laca, está profusa­
mente decorado con hojas de arce (momiji) en la parte
anterior y camelias japonesas en la posterior. La es­
tructura de este atril nos ha llevado a pensar que fue
realizado aprovechando las puertas de un oratorio por­
tátil namban en forma de tríptico (seigan), hipótesis
confirmada por Oliver lmpey 29. El cuerpo principal del
atril está compuesto por la unión de ambas puertas,
quedando el interior de las mismas en la parte anterior
del atril y el exterior en la parte posterior. Es aquí don­
de se observa la moldura, igualmente decorada, que
cubría la unión de las puertas del oratorio al estar ce­
rradas. En el panel frontalla decoración floral es con­
tinua y uniforme, mientras que en la parte posterior se

reconoce la división de dos grupos decorativos.
Este atril se apoya en una estructura de hierro, posi­
blemente de manufactura española, más tarde unida a

las puertas del oratorio.



PIEZAS DE LA INDIA

Detalle de las patas.

En el Relicario se encuentra una ar­

queta de calidad excepcional, que

sigue la tipología de los baules de

viaje de finales del siglo XVI o prin­
cipios del XVII procedentes de Gu­

jarat 51. Consiste en un armazón de

madera recubierto de laca negra

con adornos de nácar encastrado,

originalmente tachonado con per­

las y piedras preciosas 32. Este tipo
de objetos eran extremadamente

populares y se realizaban, como ar­

tículos de exportación, en los cen­

tros de producción de Ahmadabad,

Cambay y Surat, dependientes del

comercio portugués 33. Desde allí

viajaban hacia Europa, en donde se

distribuían principalmente desde el puerto de Lisboa.

Los cuatro puntos de apoyo de la base, la tapa troncopi­

ramidal, los herrajes y la cerradura de cobre son ele­

mentos característicos de este tipo de cofres. Por otro

lado, en la decoración floral y vegetal se observan in­

fluencias de los diseños procedentes del arte timurida 34.

La utilización de piedras preciosas y perlas para orna­

mentar el mobiliario y otros objetos indoportugueses se

debe a la creencia de sus cualidades mágicas. Por esta

razón se importaban perlas desde Ceilán, a través de

Detalle de las bisagras.

Goa, que eran consideradas como una de las "cinco pie­
dras otorgadas por dios o maharatni"; a la vez que se

traían turquesas desde Persia, para conjurar el mal de

ojo y apartar los malos sueños 55.

En esta arqueta se conservan las reliquias de Santa

Margarita, cuyo nombre procede de la voz persa mur­

wari o murawa que significa perla. Esta santa legen­
daria del siglo II, virgen y mártir, fue una de las más

populares entre los cristianos. Hija de un sacerdote pa-

gano de Antioquía, se convirtió al

cristianismo en su infancia, sufrien­

do por ello torturas y siendo incluso

engullida por un dragón. Desde los

primeros momentos de la iconogra­
fía cristiana, Santa Margarita se re­

presenta portando perlas que alu­

den a la pureza y virginidad. Este

simbolismo también se asocia con

las figuras de Cristo y de la Virgen
en relación con la salvación y el rei­

no de los cielos. No en vano, Santa

Margarita logró escapar con vida

del dragón, igual que la perla surge

libre de su concha. Por lo tanto no

resulta extraño que sus reliquias se

depositaran en una lujosa arqueta
de origen indoislámico, con in­

fluencias orientales, adornada con

perlas y piedras preciosas.
Al no existir documentación, desco­

nocemos cuándo y cómo llegó esta

arqueta al Monasterio. Este tipo de

objetos, procedentes de Gujarat, se

adquirían principalmente en los

mercados de Lisboa o por encargo a

los comerciantes portugueses. Es

lógico suponer que pudo ser com­

prada por la Emperatriz María de

Austria durante su estancia en Lis­

boa, o por el contrario pudo llegar
como un regalo del Archiduque Al­

berto, hijo de la Emperatriz, quien
durante diez años (1583-1593) resi­

dió en Lisboa como Virrey de Portu­

gal. La colocación de las reliquias
en su interior tampoco está docu­

mentada, sin embargo parece ser

que fue Juana de Austria quien las

entregó al Monasterio 36.

La siguiente arqueta, igualmente
inédita, es otro ejemplo procedente
de la manufactura indoportuguesa
de Gujarat, fechada a mediados del

siglo XVI 37. Presenta una superficie
cubierta por completo de nácar, con

tapa en forma de artesa, tachonada con rosetas de co­

bre dorado. Esta arqueta, poco común y de gran valor,
forma parte de un grupo del que se encuentran ac­

tualmente en Portugal numerosos ejemplos. Algunos
de ellos fueron utilizados como relicarios, mientras

otros tuvieron un uso relacionado con la celebración

de la Eucaristía. Este tipo de arquetas presenta una es­

tructura de madera de teca, totalmente cubierta de es­

camas o placas de nácar iridiscentes, a menudo de

tono rosado, que se colocaban sobre la superficie con

Oliver Impey fecha ambos atriles a finales del siglo
XVI o a principios del XVII y considera que se trata de

piezas realizadas para -la exportación. Habitualmente

estas lacas namban, con temas cristianos, se fechan

con posterioridad a 1580, siendo todavía una incógni­
ta cuándo entraron a formar parte de la colección del

Monasterio de las Descalzas Reales. Tradicionalmen­

te fueron considerados regalos traídos por la comitiva

de japoneses convertidos al cristianismo, enviados

por el jesuita Alessandro Valignano
(1539-1606), que visitaron las Cor­

tes de Lisboa y Madrid en 1584 50.

Esta embajada, que tenía como-des­

tino final Roma, se organizó para

obtener el apoyo del Papa en las ac­

tividades misioneras de la Compa­
ñía de Jesús en Japón. Entre los

conversos que viajaron a Europa se

encontraban cuatro miembros de

preeminentes familias de daimyô de

Kyushu que, tanto en Lisboa co­

mo en Madrid, intercambiaron re­

galos con Felipe II y con el Archidu­

que Alberto, entre las que había tra­

bajos realizados en laca. Incluso

estos japoneses visitaron a la Em­

peratriz María en sus aposentos de

las Descalzas Reales. La falta de do­

cumentación no nos permite con­

cretar el origen de estos atriles, ni

determinar su relación exacta con

estos acontecimientos. Por otro

lado Oliver Impey considera que

son piezas de calidad media y de­

masiado corrientes para ser regalos
destinados a la Corte española.
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la ayuda de clavos de plata o tachuelas, siguiendo es­

quemas geométricos.
La arqueta conservada en las Descalzas Reales, como

otras similares, muestra motivos circulares en la parte
frontal, trasera y en los laterales, a modo de estilizadas
flores de loto. Este ejemplo difiere de otros por tener
rosetas doradas en la tapa y por la escasa utilización
de clavos para sujetar las placas de nácar.
Se trata de una pieza híbrida, única y extraordinaria
en su género. En su decoración, rica y sin parangón,
se combinan la destreza oriental y el gusto occidental.
Mientras el armazón y las placas son índoportugue­
ses, las molduras doradas, que rematan todos los bor­
des, fueron añadidas posteriormente en España o en

Portugal, al igual que el resto de adornos y herrajes.
Estos elementos decorativos, elaborados en bronce,
reflej an el gusto del Renacimiento italiano tanto por
su estilo como por su ejecución, tal como se observa
en las cuatro figuras de torso femenino con alas de
águila y garras de león que sirven de apoyo a la ar­

queta. En los laterales se encuentran unas máscaras
en forma de cabeza de león que entre las fauces su­

jetaban unas argollas, actualmente perdidas. Las bi­
sagras, visibles en la parte posterior, son igualmente
trabajo europeo. En ellas aparecen querubines, moti­
vo cristiano ya visto en los herraj es de algunas ar­

quetas indoportuguesas, en las que a menudo se so­

lapan tradiciones orientales y occidentales 58.
Destaca en esta pieza la extraordinaria decoración de
la bocallave. En la parte superior aparece la figura
de un querubín, cuyas alas apoyan en sendas cabezas de
angelotes que se unen a la máscara de sátiro que des­
pliega unas alas en forma de abanico en la parte infe­
rior de la cerradura. En el centro, a ambos lados de la
bocallave, se encuentran dos figuras desnudas, mas­
culina y femenina, que apoyan sus manos sobre unos
roleos. Dispuestas frente a frente, siguen un marcado
esquema simétrico en el que describen líneas sinuo­
sas. El resultado final es de gran brillantez y virtuosis­
mo, poniendo de manifiesto el talento y la habilidad
técnica del orfebre, quien, junto a un exhaustivo cono­
cimiento de los motivos decorativos del Renacimiento
y sus fuentes, demostró una gran pericia para realizar
formas escultóricas en miniatura, como podemos ver
en la magnífica interpretación de los desnudos. Sin
duda alguna, nos encontramos ante el trabajo de un
artesano que contaba con sobrada experiencia y cono­
cía el arte, los talleres y las técnicas de los orfebres ita­
lianos.
La cuestión que se plantea es llegar a saber quién fue
el autor de estos adornos y dónde se realizaron; si fue
en España o tal vez en Portugal. Antes de intentar res­

ponder a esta pregunta, es necesario centrarse en la
procedencia de la pieza. Suponemos que esta valiosa
arqueta de Gujarat pudo pertenecer en algún momen­
to a Juana de Austria. Debido a su pequeño tamaño,
esta exótica arqueta tal vez se utilizó como joyero an­
tes de convertirse en relicario. La ejecución de los
adornos europeos, de carácter meramente profano,
responde al deseo de un mecenas de gusto refinado y
amplios conocimientos de las ideas y conceptos del
Renacimiento italiano.
Juana de Austria mantuvo una íntima relación con su

suegra y tía, la Reina de Portugal, Catalina de Austria
(1507-1578). La corta estancia de la Princesa Juana, de
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poco más de dos años, en la Corte de Lisboa, terminó
de repente debido a la prematura muerte de su joven
marido. Poco antes de su regreso a España, la Reina
Catalina le regaló numerosos presentes procedentes
de su colección y Kunstkammer 59. Algunos de ellos de
inestimable valor, procedentes de la India, Ceilán y
China. Entre estos se encontraban dos pares de pen­
dientes indios enviados a Lisboa por el orfebre de la
Reina, Diego Vaz 40, destinado en Goa, setenta y nueve

botones de cristal engarzados en Lisboa, un cinturón
indio de oro con incrustaciones de esmeraldas y rubís,
una arqueta de marfil ceilanesa, regalo del Emperador
Bhuvaneka Bahu a la Corte de Lisboa hacia 1538 41, un
elefante de cristal de roca tallado en Ceilán, posterior­
mente transformado en un salero con monturas euro­

peas 42, piezas variadas de porcelana Ming y puntas re­

pletas de alj ófares y rubís adquiridas en la India por
Antonio Méndez de Castro y enviadas desde allí por el
Virrey, Antonio de Noronha.
Catalina de Austria cultivó y afianzó su amistad con

Juana de Austria, incluso antes de que llegara a la
Corte portuguesa, enviando tanto a ella como a su

hermana, María de Austria, regalos exóticos, como un

vaso indoportugués y unas salvillas carey, junto
con una arqueta de este mismo material guarnecida con

herrajes de plata 45

que llegaron en 1542 a la Corte es­

pañola. El reciente descubrimiento del inventario de
la dote y posesiones de Juana de Austria, traídas des,
de España en 1552, redactado en Lisboa el 23 de fe­
brero de 1553', pone de relieve su gusto por los obje­
tos exóticos y poco comunes procedentes de la India.
En él se mencionan joyas, abanicos, textiles, escrito­
rios y arquetas de nácar, de Oriente. Destacan dos ar­

quetas, una de nácar y otra de tortuga, procedente de
Goa, que Catalina de Austria envió a Juana en 1542 44.

Después de su regreso a la Corte española, en mayo
de 1554, Juana siguió recibiendo regalos de Catalina
hasta su muerte en 1573. Entre estos presentes se en­

contraban animales exóticos, como papagayos, muy
del agrado de Juana, y objetos de Asia y del Lejano
Oriente.
Es posible que la arqueta de nácar, que ahora estu­
diamos, llegara a formar parte de la colección de la
Princesa Juana como un regalo de Catalina de Aus­
tria, gran coleccionista de objetos de Gujarat, espe­
cialmente los fabricados en nácar 45. Es incluso facti­
ble que la arqueta de nácar citada en el inventario de
Juana de Austria de 1553 sea la misma que se en­
cuentra actualmente en el Relicario, por lo tanto exis­
te la posibilidad de que fuera Juana la autora del en­

cargo de los adornos dorados que sustituyeron la
decoración de plata indoportuguesa por otra al gusto
europeo.
Los estudiosos de la materia muestran cautela a la
hora de establecer el nombre del orfebre responsable
de este trabajo. Es posible que pudiera tratarse de Ja­
coppo da Trezzo, orfebre y joyero milanés, que estuvo
muchos años en la Corte española, primero al servicio
de Carlos V y posteriormente al de Felipe II y su hijo
el Infante Don Carlos. Su fama y reputación como or­
febre y tallador de piedras preciosas eran muy eleva­
das, siendo el primer europeo que talló un diamante 46.
Juana de Austria, gran entendida y coleccionista de
piedras preciosas y camafeos, encargó numerosas
piezas de joyería no sólo a Trezzo, sino a otros orfe-
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bres de la Corte a su servicio, como los joyeros Fran­

cisco de Torres y Cristóbal Gómez, y a los plateros
Juan Bautista Laynez y Alonso Nunoz 47. Igualmente
compró piezas al orfebre Rodrigo de Reynalte, que es­

tuvo al servicio de Felipe II y de su tercera esposa Isa­

bel de Valois.

Entre todos ellos, Jacoppo da Trezzo fue uno de los que

mejor dominó el estilo italiano. La admiración y con­

fianza que Juana de Austria depositaba en su forma de

trabajar culminó con el encargo del diseño y la ejecu­
ción de su sepulcro y capilla funeraria en la iglesia de

las Descalzas Reales, trabajo que realizó junto al es­

cultor milanés Pompeo Leoni y al arquitecto Juan de

Herrera 48. Podemos, por lo tanto, considerar que 'Irez­

zo era el candidato ideal para llevar a cabo la transfor­

mación de la arqueta Guj arat en una preciada pieza de

Kunstkammer.
En el Antecoro se encuentran dos ejemplos similares

al anterior, igualmente de nácar y procedentes de

Gujarat. Se trata de dos arquetas con tapa en forma

de artesa, fechadas a mediados del siglo XVI 49. Tanto

por su estilo como por su ej ecución, son comparables
a las arquetas de Gujarat conservadas en los museos

portugueses y en colecciones privadas. Como en el

caso de las obras anteriores, es difícil concretar

cuándo llegaron al Monasterio, su posible pertenen-

Arqueta de Gujarat.
Mediados del siglo XVI.

cia a Juana de Austria, a si alguna vez estuvieron en

el Relicario.
La primera de ellas está ornamentada con cenefas de

plata, algunas desaparecidas, con una interesante asa en

la tapa rematada en cabezas de serpiente, motivo muy

frecuente en las asas y cerraduras de las arquetas reali­

zadas en Ia India portuguesa 50. Las placas, rectangula­
res y cuadradas, están colocadas mediante tachuelas re­

dondas de plata.
La cerradura cuadrada es de manufactura típicamente
indoportuguesa. En ella están grabados diversos moti­

vos decorativos, vegetales y animales; tallos y hojas en­

tre los que aparecen pájaros y liebres.

La segunda arqueta 51 tiene herrajes de plata grabada a

lo largo de los bordes y descansa sobre cuatro pies de

bronce dorado que se añadieron probablemente en Es­

paña. Aunque en ella se pueden apreciar las cenefas ori­

ginales indoportuguesas, sin embargo los herrajes y las

asas han desaparecido. Como si se hubiera querido
compensar esta pérdida, toda ella se recubrió de cabu­

j ones con imitaciones en cristal de esmeraldas y rubís, a

semejanza de los botones de la indumentaria renacen­

tista.

Las placas están colocadas por medio de tachuelas de

plata redondas que dibujan diferentes formas, entre las

que destacan los diseños circulares que evocan flores de

loto. Este motivo aparece tanto en la parte frontal como

en la posterior, los laterales y la tapa. La cerradura ori­

ginal se reemplazó por una cabeza de querubín alado de

estilo renacentista.

Una de las piezas más fascinantes del Relicario es una

gran arqueta rectangular, de mediados del siglo XVI 5\
construida con planchas de carey marrón oscuro con ve­

tas amarillas, que recuerdan al mármol, apoyadas en

una estructura de madera y fijadas con molduras de pla­
ta que, al igual que las asas, fueron añadidas en Europa.
Los coleccionistas renacentistas de la Península Ibérica,
como Catalina de Austria, adquirían frecuentemente ca­

rey para fabricar pequeñas arquetas, que utilizaban

como joyeras a como relicarios destinados a los tesoros

de las iglesias. El carey a concha de tortuga era un ma­

terial exótico procedente de Asia, muy e timado tanto

por su color como por su superficie sumamente pulida
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siendo en la India más valorado que el nácar 53. Las ar­

quetas de carey realizadas en Cambay y en Surat, po­
blaciones de la provincia de Gujarat, se guarnecían con

elaboradas cerraduras, cenefas y asas de plata. A me­

nudo contaban con escenas pintadas por debajo del ca­

rey, en las que aparecían motivos vegetales y animales,
como serpientes, lagartos, ciervos y aves. La arqueta de
las Descalzas Reales está enteramente decorada en esta

técnica, con motivos policromados de flores de loto y
animales (tigres, avestruces, conejos, ciervos, antílopes
y pavos reales) dispuestos en un fantástico j ardín 54, ico­

nografía procedente de las lacas chinas.
La profusión de flora y fauna representada en estas ar­

quetas, a menudo fantástica en su interpretación y eje­
cución, fue adoptada por los artesanos indoportugueses
de Goa, inspirándose en diversas fuentes iconográficas
asiáticas, como la pintura mogola, los textiles índopor­
tugueses, las pinturas colgantes japonesas (kakemoto),
las lacas chinas, las arquetas de marfil ceilanesas y los
abanicos tallados con motivos hindúes.
La utilización de robustas molduras de plata y grandes
cerraduras contrasta con la aparente fragilidad de los
armazones de carey traslúcido. Las influencias estilís­
ticas traspasaron las fronteras, como también lo hicie­
ron los artistas asiáticos. El intenso comercio de obje­
tos de lujo entre el Lejano Oriente, la Corte mogola
y la India portuguesa, propició el intercambio cultural
y la mezcla de fuentes iconográficas, existiendo un sig­
nificativo cruce de influencias entre las diversas artes

decorativas de las diferentes culturas. Las lacas chinas
y japonesas llegaban por barco, en grandes cantida­
des, a los puertos portugueses de Malaca, en Malaysia,
Macao, en China y Goa, en la India; por su parte los
europeos transportaban gran cantidad de productos
indoportugueses al Lejano Oriente.
En este excepcional ejemplo de las Descalzas Reales se

comprueba la fusión de diferentes iconografías, aspec­
to que se evidencia principalmente en la decoración
de la tapa. Aquí se representa la escena de un banque­
te al que asisten dos personajes japoneses. Se trata de
un guerrero, en atuendo de etiqueta, y una mujer, sen­
tados ambos a una mesa engalanada con utensilios y
alimentos europeos, y atendidos por unos sirvientes.
Los japoneses no acostumbraban a sentarse a la mesa

para comer, sino que lo hacían en el suelo sentados en
colchonetas (tatami) 55.
Así pues, la procedencia de esta imagen no responde a

la iconografía japonesa. Su origen parece encontrarse
en una acuarela que, junto a otras setenta y cinco, está
encuadernada en el llamado Códice Casanatense 56

y
que fueron realizadas en Goa, entre 1538 y 1546 51, por
un artista anónimo portugués.
En este Códice se representan, de forma detallada, es­
cenas de la vida cotidiana de las gentes del Asia portu­
guesa. En la acuarela que sirvió de inspiración al au­
tor de la arqueta de las Descalzas, se muestran dos
parejas de portugueses en Ormuz, atendidos por unos
criados y sentados a una mesa repleta de comida, a la
orilla de un estanque para evitar el calor. La repre­
sentación de japoneses cenando al estilo europeo es

tremendamente inusual; la gran semejanza entre am­
bas imágenes nos lleva a creer que el autor de la ar­

queta, posiblemente chino o incluso japonés, conocía
este Códice o tuvo a su disposición alguna copia del
mismo que circulara por los centros de producción.
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Una vez reconocida la escena y su fuente iconográfica
queda averiguar su significado. Puede tratarse de una

imagen profana o tal vez el banquete aluda al paraíso te­

rrenal, dentro de un contexto más espiritual. Igualmen­
te persiste la incógnita sobre el autor que transformó los

personajes europeos, representados en la escena del Có­
dice en asiáticos, aunque, como ya hemos mencionado,
se trata seguramente de un artista oriental.
Debido a la falta de documentación concreta sobre esta

pieza, sólo se puede especular sobre su procedencia.
Pudo haber sido realizada en diferentes lugares de la

India, como Goa o Cochin, o incluso en el sur de China
o Japón. Tan sólo podemos asegurar que se hizo en al­

gún lugar del Asia portuguesa y que llegó a la Penínsu­
la Ibérica vía Macao o Goa. Es necesaria, por lo tanto,
una investigación más profunda sobre la circulación de
estos valiosos objetos de lujo y los artesanos que los hi­
cieron. Aunque tampoco existen certezas sobre quién
la encargó, teniendo en cuenta su fecha aproximada de

fabricación, a mediados del siglo XVI, podría tratarse
de un regalo de la Corte de Lisboa a Juana de Austria.

PIEZAS DE CEILÁN
El último objeto estudiado es un templete o capilla rea­

lizada en Ceilán a finales del siglo XVI o a principios
de XVII 58. Esta obra está compuesta por dos hornaci­

nas, de diferentes tamaños, dispuestas en dos alturas y
apoyadas a su vez en pequeños balaustres. Se trata de .

una obra de gran elegancia y ligereza, a lo que contri­

buyen la talla de sus paredes, a modo de celosía, en las

que se entrelazan los motivos animales, vegetales y
geométricos. En la capilla superior, el artista optó por
los motivos geométricos, mientras que en la inferior,
debido a las mayores dimensiones de las paredes, apa­
recen motivos más elaborados, como los animales, de
carácter mitológico, que surgen entre ramajes dístrí­
buidos de forma simétrica.
Mientras que en la hornacina inferior ha desaparecido
el objeto que se exponía originalmente, en la superior
se conserva una imagen de marfil de un Niño Jesús.
Esta iconografía, que representa al Niño como Buen

Pastor, tiene claras influencias del mundo budista y la
enmarca dentro de los numerosos ejemplares que se

hicieron para la exportación en los siglos XVI y XVII.
De este templete ceilanés, tan poco común, no se con­

serva documentación que explique su llegada al Mo­
nasterio. Tal vez fuese fruto de la estrecha y excelente
relación entre Ceilán y los reinos de España y Portugal
durante el siglo XVI.
Así pues, los personajes de la Familia Habsburgo con­

tribuyeron en gran medida a la divulgación de los ob­

jetos exóticos en Europa y favorecieron que muchos de
ellos llegaran al Monasterio de las Descalzas Reales.
La Emperatriz María, hija mayor del Emperador Car­
los V, abandonó Austria y regresó a la Corte española
en 1581, estableciendo su residencia oficial en el Mo­
nasterio de las Descalzas Reales. Antes de instalarse
deñriítívamente en Madrid, se encontró en Lisboa con

Felipe II y con su hijo favorito, el Archiduque Alberto.
Su estancia en aquella ciudad le permitió ver directa­
mente las maravillas y tesoros que se vendían en los
mercados de Lisboa, si bien estos objetos curiosos ya
le eran familiares debido a los regalos llegados a Aus­
tria desde la Corte de Lisboa. La estrecha relación con

su tía, Catalina de Austria, explica que llegaran a la



Corte austriaca suntuosas joyas orientales, así como

numerosos y diversos artículos asiáticos.

Esto explica que en el inventario de la Emperatriz, re­

dactado a su muerte en 1603, constaran mercancías del

Lejano Oriente y de la India. Entre estos curiosos obje­
tos se encontraba un jarrón de cuerno de rinoceronte,
una copa de ágata, porcelanas chinas y un coco indo­

portugués con botones de marfil en forma de tortuga 59.

Por su parte, la Emperatriz, durante los diez meses que
residió en Portugal, se encargó de obtener objetos de

exportación asiáticos para su hijo, Rodolfo II, a quien
envió un gran cuerno de rinocerente de Goa decorado

con bandas de filigrana y gemas incrustadas 60
y un

vaso ceilanés de coco con adornos indoportugueses 61.

No es arriesgado suponer que muchos de los objetos
de Asia y del Lejano Oriente que llegaron a las Des­

calzas Reales pudieran ser adquisiciones de la Empe­
ratriz María de Austria durante su estancia en Lisboa,
o que fueran presentes enviados por el Archiduque Al­

berto coincidiendo con su estancia en Lisboa como Vi-

Portugal, que posteriormente quedaron reflejados en

su inventario de 1593 en Viena. Entre ellos se encon­

traban numerosas piezas de porcelana china, abanicos

plegables de marfil procedentes de Ceilán, piedras be­

zoar y arquetas asiáticas. Una de ellas posiblemente
japonesa namban y otra indoportuguesa de carey con

cenefas de plata 63. El interés de Isabel de Austria por
el Japón, fomentado sin duda por el Archiduque Al­

berto, queda confirmado por la existencia, en su bi­

blioteca, de los folletos jesuíticos Avvisi del Giapone,
impresos en Portugal en los años 1582, 1583 Y 1584.

El propio Alberto de Austria fue un gran conocedor y co­

leccionista de piezas de Kunstkammer y objetos proce­

dentes de Asia. Su interés por el coleccionismo tuvo su

origen al conocer las colecciones de Felipe II en España,
donde vivió entre 1570 y 1580, que fue aumentando, más

si cabe, al descubrir las lacas y los objetos de Asia y del

Lejano Oriente durante su residencia de diez años en

Lisboa. Sabemos que volvió a España trayendo objetos
asiáticos y que, en 1599, cuando se trasladó a Bruselas

Arqueta de Gujarat. Mediados del siglo XVI.

rrey de Portugal. En esta época las piezas índoportu­
guesas, ceilanesas y del este asiático llegaron, de

forma masiva, a formar parte de las Colecciones Rea­

les de los Habsburgo tanto en España como en Austria.

Alberto de Austria envió objetos a las Cortes de Felipe II,
en España, de Fernando II, en el Tirol, de Rodolfo II,
en Praga y del Archiduque Carlos en Graz, adquiridos
por medio de los mercaderes y representantes que te­

nía a su cargo en Lisboa. Sabemos, por la documenta­

ción, que en 1609 Alberto envió a su hermano Rodolfo II

numerosos objetos de procedencia asiática, entre los

que se encontraban porcelanas Ming, y vasijas, mesas

y escritorios de laca. Los estimados frascos de carey,

con filigrana indoportuguesa, que aparecen mencio­

nados por primera vez en el inventario de Fernando II

en Ambras y posteriormente en la colección de Rodol­

fo II en Praga fueron seguramente otro de los regalos
enviados por el Archiduque Alberto desde Portugal 62.

Isabel de Austria (1554-1592), Reina de Francia y her­

mana del Archiduque Alberto, recibió objetos desde

Detalle del lateral.

como gobernante de los Países Bajos, ya casado con la

hija de Felipe II, Isabel Clara Eugenia (1566-1613), insta­

ló allí una Kunstkammer repleta de valiosos objetos, mu­

chos de ellos procedentes de Lisboa. Incluso los Archidu­

ques contrataron agentes en Flandes y en la Península

Ibérica, para adquirir regularmente objetos exóticos que

enriquecieron notablemente su ya valiosa colección.

Teniendo en cuenta la cronología de los objetos pro­

cedentes del Lejano Oriente, conservados en el Mo­

nasterio de las Descalzas Reales, y la actividad colec­

cionista de la Dinastía Habsburgo, es posible que tanto

el Archiduque Alberto y la Emperatriz María, como

Juana de Austria, fueran los responsables del envío de

estas piezas únicas a Madrid. Sabemos que fueron mu­

chos los objetos intercambiados entre las Cortes euro­

peas, desgraciadamente muchos son también los de­

saparecidos, pero por fortuna, en las Descalzas Reales

se ha conservado este excepcional conjunto.
El presente estudio ha intentado situar estas piezas en

un contexto más amplio y aportar nuevos datos que fa-
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ciliten su comprensión. Sin embargo, queda aún pen­
diente una investigación más profunda, y un estudio
más detallado de la documentación aún inédita de los
archivos españoles y portugueses, que revelaría otros
datos acerca de las actividades coleccionistas de los
Habsburgo durante el Renacimiento y permitiría la
identificación de las piezas y su procedencia.

NOTAS
* Queremos mostrar nuestro agradecimiento por su desinteresada
colaboración a Oliver Impey, director del Ashmolean Museum, Ox-.
ford, y a Ann Yonemura, conservadora de la Arthur M. Sackler Ga­
llery y de la Freer Gallery of Art, Washington D. C. Igualmente agra­
decemos la ayuda prestada por María Rodríguez del Alisal y Pilar
Cabañas, del Instituto de Japonología de Madrid. Sus opiniones nos
han resultado de gran ayuda para clarificar muchas preguntas refe­
rentes a los objetos japoneses en las Descalzas Reales.

I Ver A.G.P., ca 2352/3. En este documento se encuentra una rela­
ción de reliquias y relicarios robados o desaparecidos antes y des­
pués de la Guerra Civil Española.

Carrillo, 1616, fols. 48-51; Checa, 1997, pp. 101-123.

Carrillo, 1616, fol. 48v: "El cielo de la pieça que esta mas afuera,
tiene un lienço pintado con una paloma enmedio de muchas nubes
muy hermosas, que representan la venida del Espíritu Santo, y haze
muy lindo adorno, ... ".

Carrillo, 1616, fol. 48v: "Mando que se traçase y labrasse el Sa­
erario muy curiosamente, el techo del se cubrio de espejos, porque
con las luzes furtiesse mas, y pareciesse mejor".

Archivo General de Simancas (en lo sucesivo AGS), Testamento
de Juana de Austria, CM, leg. 207-8, fol. 23, pero en particular, fol.
22v: "

... todo el oratorio pequeño que yo tengo junto al grande donde
se me djçe mjssa sin quitar nada del excepto las rrelíquías que quie­
ro que se llevan al monasterio de las descalças ... ".

6 Copia del testamento de Juana de Austria, Biblioteca da Ajuda (enlo ucesivo B ), Lisboa, Ms. 49-X-2, 1573, fol. 153r: "
... y despues des­

to todas las ymagenes y rretablos rrestantes y rreliquias que yo ten­
go qujero que se lleven y pongan en el sobredicho monasterio de las
de calça donde siempre an de estar sin poderse henajenar solas
mj mas pena y an uras las otras cosas de rrelíquías ornamentos yplata y paños y todo lo demas que yo tengo dado puesto en el...".
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M. T. Ruiz Alcón, "Arquetas Relicarios de las Descalzas Reales",
Reales Sitios, n? 45, 1975, pp. 28-36.

Patrimonio Nacional, W inv. 00612585. Medidas: 38 x 49 x 28 ems.

(altura, anchura y profundidad). García Sanz, 1998, p. 132.

El término kamabokogata (kamaboko» alimento japonés realiza­
do con carne de diferentes pescados, de forma alargada, con su par­
te superior semicilíndrica; gata= en forma de) define las arquetas de
laca namban hechas exclusivamente para la exportación.
10 Carta de O. Impey a A. Jordan del29 de abril de 1997. Arquetas nam­
ban de similares características se encuentran en Boyer, 1959, pl. XXXII,
fg. 27; Yonemura, 1979, pp. 96-97, cat. 76; Ferrao, 1990, vol. 3, pp. 244-
267; Mendes Pinto, 1990, pp. 71-79; Western Influence on Japanese Art,
1995, p. 95, cat. 26; Japan's GoldenAge 1996, pp. 256-257, cat. 126.

11 Carrillo, 1616, fol. 50v: "
... y quando vino de alla [Austria], traxo a

este mismo convento una grande arca bordado de oro y perlas, den­
tro de la qual esta la cabeça, y el cuerpo santo de San Valerio obispo
de Treveris discipulo de San Pedro". Carrillo, que no estaba familia­
rizado con las lacas japonesas contemporáneas, describió esta arque­
ta namban como "bordada" con hilos de oro y perlas, aludiendo a la

profusión de polvo de oro e incrustaciones de nácar en su decoración.

12 Lacquer, 1984, p. 92. Los cofres de tapa curva, de influencia eu­

ropea, eran desconocidos en Japón anteriormente.

13 Boyer, 1959, p. 64.

14 Mendes Pinto, 1990, p. 116-117.

15 Japan's Golden Age, 1996, p. 156, cat. 46.

16 Mendes Pinto, 1990, p. 118.
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17 Mendes Pinto, 1990, pp. 100-103. Una cerradura muy similar se ve

en una arqueta conservada en el Museo Nacional de Artes Decorati­
vas de Madrid.

18 Jordan Gschwend, 1990, pp. 187-198.

19 Carrillo, 1616, fol. 48v: "
... como se ve en los dias que se muestran

las reliquias, que son ... el dia de San Valerio discipulo del apostol San

Pedro. En estos cuatro dias se abre la ventanilla por donde las monjas
comulgan, con licencia de los prelados, para que el pueblo vea y goze
de aquel tesoro". Carrillo relata posteriormente en fol. 51v y 52r cómo
esta arqueta y la reliquia se salvaron milagrosamente de un incendio.

20 Patrimonio Nacional, N° inv. 00612693. Medidas: 13,5 x 18,5 x 10,5
ems. (altura, anchura y profundidad). Publicada por primera vez por

Jordan Gschwend, 1998b, p. 220.

21 Japan's GoldenAge, 1996, pp. 237-238.

22 Carta de A. Yonemura a A. Jordan del16 de junio de 1997.

23 Carta de O. Impey a A. Jordan de 29 de abril de 1997.

24 El mismo tipo de asa se encuentra en la arqueta conservada en la

Iglesia de San Roque en Lisboa, W inv. 272 y en otro ejemplo en el

Museo Nacional de Artes Decorativas de Madrid.

25 Patrimonio Nacional, N° inv. 00613190. Medidas: 40 x 28,5 ems.

(altura y anchura). Publicado por primera vez por Jordan Gschwend,
1998b, p. 220.

26 De este tipo de atriles se conservan numerosos ejemplos en el

Museo Nacional de Tokio, en el Namban Bunkakan de Osaka, en el

Museo de Arte Antiguo de Lisboa, en la Capilla del Hospital de la

Universidad de Coimbra y en el Museo Municipal de Portalegre, por

citar algunos ejemplos.

27 Para ver otro ejemplos similares consultar Mendes Pinto, 1990,
pp. 60-63; Via Orientalis, 1991, pp. 195-196, W cat. 165 y 166; Japan's
Golden Age, 1996, pp. 253-254, cat. 122.

28 Patrimonio Nacional, N° inv. 00613189. Medidas: 50,5 x 30 ems.

(altura y anchura). Publicado por primera vez por Jordan Gschwend,
'1998b, p. 220.

29 Carta de O. Impey a A. Jordan, 1997. [cit. n. 23].

30 Lach, 1969, vol. 1, libro 2, pp. 688-706; Impey, 1985, p. 268.

31 La región de Gujarat, situada en el noroeste de la India, abarca la

llanura aluvial del golfo de Cambay. En ella se encuentran las po­

blaciones de Ahmadabad y Surat.

32 Patrímonío Nacional, N° inv. 00612591. Medidas: 32 x 50 x 26 ems.

(altura, anchura y profundidad). Existe una arqueta similar en el Vic­

toria & Albert Museum, Londres, ver Guy y Swallow, 1990, p. 54, fig. 37.

33 Digby, 1986, pp. 213-222; Jordâo Felgueiras, 1996, pp. 142-144.

34 El arte timurida tuvo su esplendor primero en época de Timur

Lang (1336-1405) y posteriormente, hacia 1510, en la ciudad de Ta­

brizo Este arte sigue el estilo de la época mogol.

Escena del Códice Casanatense.

35 Jordan Gschwend, 1998a, pp. 253-263.

36 Carrillo, 1616, fols. 49-49v: "
... en diferentes relicarios ... ay otros

inumerables huessos de santos, como ... Margarita ... ".

37 Patrimonio Nacional, N° inv. 00612694. Medidas: 17 x 24 x 14 ems,

(altura, anchura y profundidad). Para ver otros ejemplos similares
consultar Ferrao, 1990, vol 3, pp. 116-122; Via Orientalis, 1991,
pp. 130-131, cat. 103;A Herança de Rauluchantim, 1996, pp. 199-210,
cats. 12 y 20; Os Constructores do Oriente Portugués, 1998, pp. 337-338,
cat. 102.

38 Comparar con A Herança de Rauluchantim, 1996, p. 200, cat. 12.

39 Instituto dos Arquivo Nacionais / Torre do Tombo (IANITT), Lis­

boa, Nucleo Antigo 794, publicado en Jordan Gschwend, 1994, parte
segunda: Apéndice 1: Ms. 3.

40 Jordan Gschwend, 1996, p. 117.

41 Pérez Pastor, 1914, p. 335, N° 3; Estella, 1984, vol. 1, p. 420; Jor­

dan, 1994, pp. 159 Y 272; Jordan Gschwend, 1996, p. 108; Estella,
1997, pp. 171-172; Schwabe, 1998.

42 Jordan Gschwend, 1991, pp. 121-126. Actualmente conservado en

el Museo Kunsthistorisches en Viena, ° inv. 2320.

43 Jordan Gschwend, 1998b, pp. 408-411, nota 3.

44 Biblioteca de las Descalzas Reales. Signatura F/29, fols. 18v, 23v,
26v, 41r, 52v, 58v. Ver en particular el fol. 41v:

Arquillas doradas de la yndia. (Item Z) un cofreçico tunbado ques de con­

chas de tartuga con bisagras pequeñas de plata y una aldabica y una ce­

rradura y llabe pequeña todo de plata. (Item 3) otro cofreçico tunbado la­

brado de cierta obra de nacar toda la dicha obra clavada con clavitos de

plata guarneçido por los cantos y por media de una barilla de plata y tiene'
doçe rrosas todas labradas de plata al buril y zerradura y llave y aldaba

todo de plata y la llave con su cadenica y forro de rraso carmesi.

La mayoría de los objetos de la India citados en este inventario fue­

ron heredados por Juana de su madre, Isabel de Portugal, entre 1537

y 1553, con la excepción de aquellos que fueron regalados por Cata­
lina de Portugal.
Este inventario está siendo actualmente estudiado por las autoras

Ana García Sanz y Annemarie Jordan.

45 Jordan Gschwend, 1998b, p. 411. Estos son los primeros objetos
Gujarat sobre los que existe documentación en una colección euro­

pea.

46 Lach, 1970, vol. 2, libro 1, p. 118; Hackenbroch, 1979, pp. 317-319.

47 BA, Lisboa, Ms. 49-X-2, 1573, fols. 178-178v.

48 BA, Lisboa, Ms. 49-X-2, 1573, fol. 116r: "A Juan de Herrera quatro
mil e ocho çientos y quarenta y ocho maravedís", y en el fol. 181v:
"

... para la fabrica del sepulcro para el cuerpo de su Ateza (Juana de

Austria) siete mil ducados". Ver también Babelón, 1913, pp. 307-316;
Checa, 1989, pp. 24-25.

49 Para ver otros ejemplos similares consultar Os Constructore do

Oriente Portugués, 1998, pp. 337-338, cat. 102.
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Templete cei/anés. Finales del siglo XVI.

50 Patrimonio Nacional, W inv. 00610929. Medidas: 17 x 20 x 10,5
ems. (altura, anchura y profundidad). Ver A Herança de Rauluchan­
tim, pp. 190, 193-196.

51 Patrimonio Nacional, ° inv. 00610923. Medidas: 15 x 25 x 14 ems.

(altura, anchura y profundidad). Contiene las calaveras de San Cos­
me y San Damián. García Sanz, 1998, pp. 129-130.

52 Patrimonio Nacional, N° inv. 00612571. Medidas: 23 x 40 x 30 ems.

(altura, anchura y profundidad). Contiene las calaveras de San Cos­
me y San Damián. García Sanz, 1998, pp. 129-130.

53 El carey se obtiene de la materia cornea de las chapas superiores
que cubren el caparazón de ciertas tortugas marinas, en particular
de la tortuga boba, que se encuentra cerca del mal' de las Célebes.
Su color varía del amarillo pálido al marrón oscuro, con efectos tipo
mármol en amarillo. El carey de color amarillo uniforme procede de
la parte inferior de la tortuga y se considera de menor valor que el
de color más oscuro con efectos tipo mármol.

54 Para encontrar otros ejemplos ver A Herança de Rauluchantim,
1996, p. 193, cat. 5.

55 Ryukyuan Lacquerware from The Urasoe Art Museum Collection.
Cultural Treasures of the Ryukyu Kingdom, 1995, pp. 82-83, ° cat.

57-58; Western Influence on Japanese Art, 1995, p. 96, cat. 27.

56 Biblioteca Casanatense de Roma. Ms. 1889.

57 Imagens do Oriente do século XVI, 1985, p. 67, p. 18; Ferrao, 1990,
vol. 3, pp. 47-4�, fig. 346; Oceanos, 1997, pp. 52-53.

Patrimonio acional, ° inv. 00610977. Medidas: 38 x 18 x 12,5
ems. (altura, anchura y profundidad). Para ver otra capilla idéntica
consultar Mendes Pinto, 1988, sin paginar. Para ver éste y otros mar­
mes ceilaneses consultar Schwabe, 1998 y Schwabe, 1999.

59 AG ,Patronato Real, 31-38, fols. 194, 197, 199, 210v, 242, 247, 283.

60 Actualmente con ervado en el Kunsthistorisches Museum de Vie­
na. ° inv. 3702.
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Vista de la parte posterior.

61 Actualmente conservado en el Kunsthistorisches Museum de Vie­

na. N° inv. 913.

62 Rudolf II and Prague, 1997, p. 497.

63 Jordan Gschwend, 1998b, p. 219, nota 124.
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La Capilla sepulcral
de Doña Juana

en las
Descalzas Reales.

Una joya en la penumbra

Cúpula y bóvedas de la Capilla sepulcral de Doña Juana.

Por Javier Ortega Vidal
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LI vez forme parte del "alma" de la ciudad de Madrid

una cierta desidia en la facultad de reconocer y apreciar
sus verdaderos valores. Esta tendencia ha podido supo­
ner la falta de consolidación de sus logros culturales,
volviendo a caer, constantemente, en una serie de fáci­

les localismos a casticismos baratos, aún hoy, de plena
actualidad. En este sentido parece oportuno atender, de

nuevo, al silencioso reducto que permanece casi incó­

lume entre las bulliciosas plazas metropolitanas del Ca­

llao y de la Puerta del Sol: el Real Monasterio de las

Franciscanas Descalzas de Madrid. Colindante con el

Corte Inglés, uno de los emblemas de la sociedad ac­

tual, su modo de vida en clausura, tan sólo ligeramente
reducido en su ámbito espacial y perturbado intermi­

tentemente por la avalancha turística, supone un testi­

monio vivo y casi directo del pasado de nuestra ciudad.

Esta consideración preliminar trata de ambientar el ob­

jetivo básico de este artículo 1. Encuadrado en un nú­

mero monográfico que trata de profundizar en el cono­

cimiento y divulgación del Monasterio situado en el

centro de Madrid, el argumento particular de esta con­

tribución se centra en la pequeña Capilla en la que des­

cansan los restos mortales de su fundadora. La primera
sensación que surge ante su contemplación es la injus­
ticia, por desconocimiento a indiferencia -en el mejor
de los supuestos tal vez por lo difícil de acceder a su vi­

síón-, con la que esta delicada pieza ha sido tratada por
nuestra historiografía al cabo de 425 años de existencia.

Si ella se encontrara en otro lugar, es casi seguro que su

fortuna crítica hubiera sido ciertamente distinta.

Enunciar lo dicho, sin más precisiones, supondría co­

meter otro tipo de injusticia con las escasas aunque im­

portantes referencias de que la Capilla ha sido objeto, si

bien la mayoría de las atenciones han surgido de la do­

ble consideración del personaje (Juana de Austria) y de

su impresionante imagen pétrea esculpida por Pompeyo
Leoni. Lo que aquí se pretende es apuntar directamente

a su marco espacial inmediato, esto es, a la exquisita Ca­

pilla entendida como obra arquitectónica. Para ello se

tratarán de sintetizar de una manera secuencial las

aportaciones básicas de las que la Capilla en su conjun­
to ha sido objeto. Como se podrá observar en lo que si­

gue, no dej a de resultar curioso y lógico al mismo tiem­

po el encadenamiento de las apreciaciones sobre la

Capilla, de tal manera que son muy pocas las aportacio­
nes y observaciones de primera mano, mientras que

abundan, como casi siempre, las repeticiones escasa­

mente preocupadas por citar las fuentes de procedencia.
La primera que se ha podido referir se produce en

1616, y se debe a fray Juan Carrillo, cronista de la fun­

dación del Monasterio. Como corresponde a su finali­

dad, la obra atiende ante todo a la pía relación de los

hechos y personas implicadas en el nacimiento y desa­

rrollo del Monasterio, destacando en la primera parte
del libra la vida de Doña Juana de Austria. Sin olvidar

que la propia Infanta vio la luz entre los muros de la

antigua casa del servidor del Emperador Carlos, es al

llegar a la narración de su muerte cuando aparece la

primera descripción de la Capilla que nos ocupa. Tras

fabular, dentro de un tono hagiográfico, sobre algunas
anécdotas ocurridas durante el traslado de su cuerpo

desde El Escorial al Monasterio donde quería ser ente­

rrada, y observando ellapso de tiempo entre su muer­

te y la realización de la Capilla, nos dice sobre ésta que:

Cecilia Pizarra y Esteban Buxó, Capilla de Doña Juana, en ellibro de

Amador de los Ríos Historia de la Villa y Corte de Madrid, 1863.

... después de algunos años se acabó, de maravillosa obra,

que es una capilla que está al lado de la Epístola, la cual

tiene muy notable y sumptuoso edificio y arquitectura;
tanto que de su tamaño no parece haberla mejor en el

mundo. Porque es de fínísímo jaspe, labrado con gran

primor y artífícío, de manera que no se cual sea mas ad­

mirable, o la perfección de la obra, o el excesivo valor de

las piedras e imágenes con que está adornada: Está allí

de bulto la santa Princesa ante una imagen, puesta de ro­

dillas, y hecha de finísimo y albísimo alabastro, tan al

vivo, que no parece de piedra la fígura 2.

Teniendo ante la vista lo anterior, parece clara la pro­

cedencia de la cita que figura en los conocidos Anales

de Madrid de Antonio León Pinelo, que finalizan en

1658. En uno de los epígrafes del año 1573 refiere la

muerte y entierro de Doña Juana, encomiando el con­

junto de la arquitectura y la escultura, tras una confu­

sa descripción topográfica, en los siguientes términos:

... de finísimo jaspe y hermosa arquitectura, y de obra tan

maravillosa que se duda haber de su tamaño otro de mas

primor. Está muy al vivo la figura suya de alabastro hinca­

da de rodillas delante de una imagen de . Señora de quién
siempre fué devotísisma. En habiéndose acabado algunos
años después trasladaron allí su cuerpo, sirviéndole la cuna

de sepultura por haber nacido en el mismo sitio j.

Recordando Io dicho sobre el escaso conocimiento y apre­

ciación de nuestros tiempos sobre esta obra, no dejan de

resultar curiosas estas tempranas referencias que apun­

tan directamente a dos de sus característica má nota-



bles: una atinada valoración sobre la cualidad material de

la obra y su atractivo acierto dimensional, su tamaño.

Más generalistas y vagas, como corresponde en cierta

lógica a su enfoque, resultan las citas de Ponz, Mesone­

ro Romanos y Madoz-Eguren. El primero, seducido pre­
ferentemente por las artes de la pintura y la escultura,
atiende ante todo a la estatua orante de la Infanta, trans­

cribiendo la inscripción del "pedestal", y citando tan

sólo tangencialmente "
... el adorno de mármoles de toda

la capilla, con sus pilastras jónicas; la reja de la puer­
ta ... ", entendiendo que "son obras trabajadas con gran
inteligencia y particular gusto" 4. Mesonero, en su pri­
mera edición del Manual de Madrid, tan sólo se refiere

ya a la obra de Leoni situada en una "capilla del presbi­
terio" 5. Por último, el texto de Madoz, tras describir el
retablo de Becerra, se detiene momentáneamente en la

"pequeña, pero bella capilla" que, según dice "se en­

cuentra empelechada de mármoles, y en cuanto a su ar­

quitectura pertenece al buen gusto clásico, que aún du­
raba en el primer tercio del siglo XVII". Concluye su cita
diciendo que "dirigió" la Capilla el "marqués Juan Bau­
tista Crescenti" 6, proponiendo así la primera atribución
de la obra, que surgiría ante la doble referencia de su

confusa participación en el Panteón de El Escorial, y la
urna funeraria que en efecto proyectó en el muro orien­
tal del Coro de la iglesia de las Descalzas para albergar
los restos de la Emperatriz Doña María.
Habrá que esperar al año 1863 para que aparezca una

referencia algo más intensa al conjunto. Un año des­

pués del lamentable incendio de la iglesia, que al pa­
recer afectó sobre todo al presbiterio y al encomiado
retablo realizado por Gaspar Becerra, José Amador de
los Ríos y Juan de Dios de la Rada y Delgado dedican
un extenso párrafo descriptivo en el que no resulta di­
fícil escuchar los ecos del texto de Carrillo a través del

Capilla y escultura funeraria de Doña Juana.

texto de León Pinelo; se alude así al "
... bellísimo y sun­

tuoso sepulcro de jaspe, con su figura muy al vivo de
alabastro, hincada de rodillas delante de una imagen'
de Nuestra Señora". Sobre esta última palabra, una lla­
mada de nota a pie de página nos avisa:

Damos de este sepulcro esmerada lámina grabada en cobre,
habiendo sido uno de los monumentos que afortunadamen­
te respetó el incendio que redujo a cenizas, cual ya saben los

lectores, la obra de Becerra en el pasado invierno de 18627•

Efectivamente, 32 páginas más adelante aparece la

imagen citada, que merece una cierta consideración

por nuestra parte; por un lado supone un encomiable
esfuerzo de atención y homenaje al conjunto al que
nos estamos refiriendo -que recibe de hecho un trata­

miento gráfico singular dentro de los cuatro tomos de
la obra-, mientras que, al mismo tiempo, el juicio ge­
neral sobre su calidad como obra gráfica resulta bas­
tante decepcionante. El dibujo y el consiguiente gra­
bado que constituye la primera imagen divulgativa del
conjunto de la Capilla aparecen bajo la firma de Piza­
rro como dibujante y Buxó como grabador 8.

Reconocida la intención y el esfuerzo que todo empeño
gráfico conlleva, habría que observar el fracaso artístico
de la lámina: la escultura y su marco arquitectónico pa­
recen tristes y caricaturescos remedos de su imagen
real. Este hecho, atribuible en primera instancia a Piza­

rro, supone una tergiversación de la obra arquitectónica
en la que, dentro de la torpeza e inexactitud general de
las molduras y de las proporciones, destacan dos hechos:
el "imperdonable" entablamento y la transformación del
brazo de un espacio central en una siniestra hornacina.
A la innegable dificultad de representar el espacio en su

conjunto, se responde así con un falseamiento tipológi­
co, debido a la invención de dos "tabiques" laterales, que
atacan la solución achaflanada de las pilastras, transfor­
mando además las pechinas de la cúpula en una bóveda
de cañón imposible, a la que tratan de acoplarse los es­

pejos de mármol. La labor del grabado no pasa de dis­

creta, agradeciéndose el esfuerzo por transmitir el efec­
to de luz en el hueco del fondo que comunica con el

patio oriental, hoy tapado por una cortina de terciopelo.
Algo parecido se intenta con el local situado sobre el
hueco anterior, que comunica con la Capilla a través de
la ventana situada sobre el entablamento.
La siguiente aportación se produce en los albores
de nuestro siglo, y se debe a la poco conocida obra de
José Martí y Monsó. Hasta entonces, y como hemos

visto, la apreciación y protagonismo de la Capilla fue

perdiendo peso frente al atractivo de la obra escultóri­
ca. Mientras ésta era atribuida a Leoni, la traza de la

Capilla tan sólo se había asignado, equivocadamente,
a Cescenzi. La contribución documental publicada fi­
nalmente en 1901 se encabeza con un título interro­
gante en el que el autor se pregunta si el "sepulcro",
"¿es obra de Pompeyo Leoni ó de Jacome de Trezzo?".
Nos encontramos así ante la primera vez que aparece
Jacopo o Giácome da Trezzo, nuestro popular "Jaco­

metrezo", relacionado con la Capilla. Esta nueva rela­
ción se establece en virtud de los documentos rastrea­

dos por el autor en el Archivo Histórico Nacional. La

primera cita data del12 de octubre de 1574, y procede
de una carta firmada por Felipe II a Don Pedro de

Deza, Presidente de la Chancillería de Granada:
... sabed que Jacobo de Trezzo, nuestro criado, se ha en­

cargado de hacer el sepulcro de la Serenísima Infanta



doña Juana, princesa de Portugal, mi muy cara y muy
arnada hermana que sea en gloria, conforme a lo que

dejó dispuesto por su testamento, y nos ha hecho rela­

ción que para este efecto tiene necesidad de algunos j as­

pes y otras piedras de las que están descubiertas en la

sierra de Granada, en el río Geni!... 9.

En una segunda carta con la misma fecha se cita el des­

plazamiento de un ayudante de Trezzo a la villa de Es­

peja, situada al norte de la actual provincia de Soria,
para extraer las piedras de jaspe serpentino yobtener
facilidades para su transporte a Madrid. De un año más

tarde, 18 de octubre de 1575, procede el segundo docu­
mento aportado, que consiste en otra carta del Rey, esta

vez dirigida al Gobernador del marquesado de Villena

y a diversas autoridades locales, para que se otorgue el

permiso de paso sin cargos de treinta y cinco bloques
de mármol blanco y un bloque de mármol negro, traí­

dos de Génova al puerto de Alicante por encargo de
Trezzo para la obra del sepulcro de la Infanta.
El hallazgo documental de Martí y Monsó surge ante el
afán de clarificar, fundamentalmente, la autoría de
la escultura, pues tan sólo encuentra como prueba de la
atribución a Leoni una cita de Palomino que todos los

Pompeo Leoni, escultura orante

de Doña Juana.

autores posteriores parecen adoptar sin cuestionarse.
A pesar de los documentos aportados, la honesta acti­
tud de Martí y Monsó no le permite cerrar la respues­
ta planteada, indicando que tan sólo se puede afirmar

que Trezzo intervino directamente en la ejecución del

sepulcro y que, sin afirmarlo ni negarlo con certeza,
Leoni pudo hacer el bulto, la estatua.

Esta prudente actitud no parece ser compartida por la
obra del autor francés Jean Babelón, que aborda el es­

tudio de la vida y obra del orfebre nacido en Trezzo,
cerca de Milán, hacia 1514, y que falleció en Madrid el
23 de septiembre de 1589. Las aportaciones básicas so­

bre el tema se producen en dos entregas con un inter­
valo de nueve años. De esta forma, en 1913 publica el

primer artículo monográfico sobre la tumba l0; basán­
dose en las investigaciones previas de Martí y Monsó,
Babelón, como suele ocurrir cuando alguien se des­
lumbra por la pasión monográfica, atribuye aTrezzo
no sólo la ejecución de la Capilla, lo único que prueban
los documentos aportados, sino también u pro ecto e

incluso la concepción y ejecución de la escultura de la
Infanta. Atendiendo a los aspectos gráfico habría que
reseñar que este artículo incorpora una e merada re-
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producción fotográfica de la escultura, en lo que tal

vez suponga la segunda transmisión diferida de su

imagen tras el desafortunado boceto antes citado 11.

En la obra monográfica de 1922, en la que se refiere
fundamentalmente a la relación del orfebre con la

obra de El Escorial, parece haberse desprendido
la atribución de la escultura, pues tal vez por entonces

ya se hubiera descubierto la firma de Leoni sobre el

mármol situada bajo el brazo derecho de la Infanta.

De cualquier modo, la afirmación con la que cierra su

apartado sobre la Capilla no abandona el tono con­

tundente: "Jacobo da Trezzo es el autor del sepulcro de

la infanta, él ha dirigido la ejecución, ha hecho traer

los materiales, la parte arquitectónica, la idea misma
del monumento en su conjunto le pertenece" 12.

Según parece, el autor francés no debió conocer la dis­

creta labor historiográfica del presbítero Cristóbal Pérez
Pastor. Aparte de su obra más famosa sobre la bibliogra­
fia madrileña del siglo XVI y parte del XVII, y de sus in­

vestigaciones sobre diversas imprentas, se publican a tí­

tulo póstumo, en el año 1914, parte de sus anotaciones
manuscritas. Éstas se refieren ante todo a sus búsquedas
documentales en el Archivo de Protocolos de Madrid, re­

señando en breve descripción el contenido de los mismos

y transcribiendo en su integridad algunos de ellos. En lo

que aquí concierne, y perteneciendo al primer grupo, Pé­
rez Pastor localiza la obligación contractual de Trezzo

para la realización de la Capilla de Doña Juana, el docu­
mento que aquí transcribimos parcialmente. Pertene­
ciente al segundo grupo, y como referencia paralela, in­

teresa aludir ahora a la transcripción que efectúa del
contrato para la realización del entierro del Cardenal
Don Diego de Espinosa, en la iglesia parroquial de Mar­
tín Muñoz de las Posadas, firmado en este caso por Pom­

peyo o Pompeo Leoni en 1577. Se cita así en este último
documento la participación de tres artífices de origen ita­
liano -Juan Antonio Marogia, Juan Bautista Grasete Co­
mane y Domingo Guidetti-, en la realización de la Capilla
de las Descalzas, al parecer por subcontrata de Trezzo 13.
La siguiente aportación historiográfica de interés se debe
a Elías Tormo y Monzó, que, de una manera episódica,
estudia el Monasterio de las Descalzas Reales en su con­

junto, y publica los resultados de sus afanes investigado­
res entre 1917 y 1947. Lo más interesante a nuestros

efectos aparece en el tomo publicado en este último año
donde, al ocuparse de la Capilla y sin citar su referencia

concreta, extracta un párrafo del testamento de la Infan­
ta que lleva fecha del 12 de enero de 1573, ocho meses

antes de su muerte, ocurrida en El Escorialla noche del
7 al 8 de septiembre del mismo año. En él se dice:

... y quiero que muriendo como quiero morir, con el abito

de S. Fco, sea sepultada con él, y volviéndose a la tierra

de que fué formado (el cuerpo) sea sepultado encima de
las gradas por donde se sube al altar mayor al lado de la

Epístola, en una como capillita que me sirve agora bi­

viendo de oratorio y para desde allí oir misa y los divinos
oficios y donde si antes de mi muerte no dexare edifica­
do mi sepulcro quiero que se me edifique y labre confor­
me a un modelo que dexare para ello señalado ...

14

Sin parecer especialmente seducido por la obra ni muy
interesado por las autorías, Tormo incorpora en su tex­
to un párrafo que no se corresponde con el acompaña­
miento gráfico del libro. En él se evidencia, como ya
hemo visto, una de las dificultades intrínsecas para la
difu íón de la obra en su conjunto. Aludiendo así a una

reproducción que no se ha podido localizar, y que tal

vez se refiera al dibujo de la obra de Ríos y Rada, dice:

La descripción del monumento sepulcral nos la da hecha

la reproducción de una litografía, mejor que toda foto­

grafía, pues la máquina fotográfica no puede desenvol­

verse bien en un tan estrecho camarín como es la tribu­

na o diminuto oratorio sepulcral.
El caso es que, en la edición consultada, el libro incor­

pora una imagen fotográfica de la escultura muy simi­

lar a la que aparecía en el artículo de Babelón.
Unas buenas fotografías de la escultura, con detalle del

rostro, figuran en la monografía sobre Leoni rea­

lizada por Beatrice Gilman Proske, editada en 1956.
Haciéndose eco de los documentos citados por Pérez

Pastor, la autora se centra ante todo en la obra escul­

tórica, refiriendo no obstante la participación de los la­

pidarios italianos antes señalada 15.

Las últimas referencias previas sobre la Capilla, ya de

fechas recientes, se deben en primer lugar a la obra

conjunta de Fernando Marías y Agustín Bustamante en

un artículo publicado en 1991 en el que, al estudiar

unos dibujos sobre el cuerpo de la iglesia, deslizan

tangencialmente la sugerencia de que la solución ar­

quitectónica de la Capilla "dependiera de una traza de

Juan de Herrera" en función de su "similitud con el

templete de los Evangelistas" 16. Entre la lectura de las

actas y su publicación definitiva, Marías, en su larga y
enjundiosa obra sobre el siglo XVI, atribuye directa­
mente a Herrera la autoría de la Capilla en dos citas
dellibro 17. Nada dice al respecto la obra de Fernando

Checa sobre Felipe II, publicada en 1992, aunque de­

dica una cierta atención a la Capilla, transcribiendo al­

gunas descripciones de los términos que aparecen en

el contrato 18. Por último, José Luis Sancho 19 hará eco

de la sugerencia con respecto a la atribución herreria­

na, mientras que ésta aparecerá explícita en la obra
colectiva sobre el diccionario de artistas españoles 20.

Llegados así al estado de la cuestión, parece fuera de
duda la autoría de Leoni para la obra escultórica del

bulto de Doña Juana y la ejecución material de la obra

arquitectónica por Giácome da Trezzo. Queda pen­
diente aclarar si llegaron a colocarse otras obras escul­

tóricas, pequeñas, en las hornacinas entre pilastras ",
y esclarecer definitivamente la autoría de la traza del

proyecto de la Capilla, aunque casi todo parece apun­
tar que nos encontramos ante una posible obra de
Juan de Herrera 22. Por otra parte, y como reflexión que
se desprende de la secuencia hasta aquí descrita, no

deja de resultar curiosa la obsesión de nuestros tiem­

pos por fijar la autoría de las obras; frente al aparente
disfrute sensorial de las descripciones del siglo XVII,
casi indiferentes ante sus autores, la aproximación VÍ­
vida y sensible se va haciendo cada vez más distante y
ajena, siendo desplazada por la referencia, muchas ve­

ces diferida, que ya casi no contempla la obra al preo­
cuparse de quién, cuándo o cómo se hizo.

Cumplido este, un tanto enojoso, aunque imprescindi­
ble, trance historiográfico, llegamos a la aportación
fundamental de este escrito, que pretende ante todo
contribuir al conocimiento y disfrute de ésta, me atre­

vería a calificar, casi desconocida obra maestra de
nuestra arquitectura. Para ello, y tratando de avanzar

en su análisis, nos basaremos en la doble lectura de la

"recuperación" de sus trazas y en el documento nota­

rial suscrito para su construcción.



Detalle de la escultura de Doña Juana. Medallón con la efigie de Felipe l/, y, en la manga, la firma de Leoni.

Empezando por este último, resulta muy conveniente y
atractiva su lectura íntegra, a pesar de las un tanto fa­

rragosas y repetitivas fórmulas legales del principio y el

final, donde aparecen los diversos fiadores y testarnen­

tarios. Ante la naturaleza de este escrito, tan sólo cabe
transcribir aquí los párrafos referidos a la ejecución de

la obra 23, que atienden básicamente al siguiente esque­
ma argumental: [1] Cúpula, suelo y cumplimiento de las
trazas. [2] Materiales básicos de pilastras y arcos: jaspes
de Espeja y mármoles de Génova. Nueva alusión a las
trazas como guía. [3] Elementos de bronce dorados con

oro molido: basas, capiteles y dentículos. [4] Elementos
de mármol blanco y verde Gaspe verde en el documen­

to) [5] condiciones de calidad de las juntas [6] Derribos

y "excavación" en los muros para alojar la capilla. [7]
Formación de la "estructura" de la capilla, en parte vo­

lada sobre el, por aquel tiempo, jardín. [8] Puerta de co­

municación hacia el presbiterio. [9] Restricciones de
contrato y pagos para las posibles mejoras que, no es­

tando en las trazas, no se aprueben previamente. [10]
Responsabilidades ante los derribos para hacer la capi­
lla. [11] Ejecución previa de la obra en taller. [12] Losas
enterizas de jaspe para la sepultura y el altar. [13] Ins­

cripción en letras de bronce. [14] Plazos de ejecución y

garantías ante el fallecimiento del contratante. [15] Pre­
cio y condiciones de pago.
Aparte de su interés en cuanto a la Capilla en sí, tiene

el valor añadido de ilustrar el proceso contractual y de

definición de un proyecto concreto en nuestro siglo
XVI. Este documento, junto con las trazas firmadas a

las que se alude en él, constituyen las bases de pro­
ducción y definición de la arquitectura, a falta tan sólo

del arte en el hacer manual y material del "orfebre"

que contrata la ejecución. Ante la lamentable pérdida
de las trazas originales, al parecer coloreadas, espero
que las que aquí se ofrecen, junto con las fotografías,
sirvan al menos para comprender y disfrutar parte del
encanto de esta delicada obra.

Atendiendo al primer dato sobre la construcción de la

Capilla, habría que observar que ésta se contrata trece

meses después de la muerte de la Infanta. Sea por la fal­
ta del modelo al que aludía en su testamento, sea por la
falta de allegar los fondos necesarios para su inicio, el
caso es que ambos parecen dispuestos a la fecha del
contrato. Aunque no se pueda afirmar con certeza, la
manera de referirse a las trazas hace sospechar que és­
tas no son de la misma persona que contrata la obra; se

alude así en el párrafo segundo al "dicho disignio y
traça que se nos da en papel firmado". La constante alu­
sión a la traza como guía en el resto de los apartados, a

la necesidad de que se pueda mostrar en todo momen­

to, además de constituir una exigencia de referencia

contractual, seguramente hubiera sido distinta en el
caso de que Trezzo fuera el proyectista de la misma.

En cuanto al proceso de construcción tiene interés su­

brayar la en parte contradictoria secuencia que tiene

que "excavar" en los muros, cual si de una cueva e

tratara, para, acto seguido, suplementar o construir

casi en voladizo sobre el jardín, a falta de la traza

que se han de dar para ello. Mientras tanto la Capilla
será prefabricada o construida en taller a tamaño na­

tural, presumiblemente en la futura calle de "Jacome­

trezo", para luego ser montada in situ. Enlazando con

las noticias afloradas por Martí y Mon ó ante referí-
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siglo XVI, confiemos en las leyes o invariantes de todo

proyecto de arquitectura para, al menos, poder sugerir
los pasos que se siguieron en su defmición.

En este sentido, todo proyecto implica satisfacer una

necesidad, una función, un programa, en un lugar de­

terminado; en nuestro caso, como hemos visto a través
de la documentación antes citada, la función y ellugar
aparecen definidos en el testamento de Doña Juana: se

trata de erigir su sepulcro en la capillita donde ella

misma rezaba. Definidos en primera instancia los ob­

jetivos y ellugar, se debió acudir a una consideración

tipológica. Aunque se trate de una elaboración teórica

posterior, se quiere aludir con ello a las fórmulas co­

dificadas, o en trance de codificación, con las que la

arquitectura responde a unos requerimientos simila­
res en determinados períodos de tiempo. En este caso,

parece que la idea de sepulcro asociada a la idea de
oración pudo estar en la base de la creación de una

Capilla en la que la Infanta orase eternamente. Pero,
frente al tipo habitual de entierro con estatua en nicho
u hornacina, normalmente a la vista del cuerpo de la

iglesia, se acude aquí a la defmición de un pequeño
"templo", de un lugar "delimitado" y cerrado, confígu­
rando un espacio con plena autonomía formal.

Encajado ya el tipo, tan sólo habría que acudir a la

elección concreta del tema, de sus elementos y su ta­

maño, tanto del todo como de las partes, para proceder
a la definición del "modelo" al que se refería la Infan­
ta 25. Se podría objetar la conveniencia de acudir a los
términos vitrubianos de la arquitectura -Ordenación

Disposición, Simetría, Decoro, Distribución- para po­
der establecer las bases y ellenguaje idóneo para lo

Detalle de la articulación con uno de los chaflanes y parte de los brazos de la cruz.

das, hay que subrayar la celeridad del proceso, pues
los primeros despachos de Cámara se producen tan

sólo tres días después de la firma del contrato. En este

sentido, la llegada de las piezas de mármol de Génova

resulta, lógicamente, más tardía, al producirse al cabo

de algo más de un año desde la firma del contrato.

No obstante, este tiempo aún debió permitir el cumpli­
miento del mismo, pues la realización se estimaba en

un plazo de dos años. En cuanto al coste que alarmaba

al padre Carrillo no sabemos si rebasó, como suele

ocurrir en casi toda obra de arquitectura, los 7.500 du­

cados de partida o si el proceso se fue desarrollando sin

sorpresas: se habrían librado así 2.200 ducados a la fir­

ma del contrato, a los que, una vez justificado su gasto,
se habrían añadido 2.650 ducados, dejando otra canti­

dad igual para la "recepción" final de la obra. Como re­

sulta evidente, y sin saber precisar si nos encontramos

ante una construcción ajustada en precio, el coste de la

misma no proviene de su tamaño sino de la exquisita
cualidad de los materiales empleados en ella. Lo que

parece fuera de duda es que se debió tratar de una obra

inusualmente cara: los 7.500 ducados, sin incluir la

escultura, contrastan con los 1.900 ducados de coste,
escultura incluida, de la sepultura del Cardenal Espi­
nosa que, como hemos visto, contrató Leoni en 157724•

Atisbado en sus grandes rasgos el proceso de construc­

ción y su composición material, tratemos ahora de aten­

der a su composición arquitectónica, al razonamiento

mental y gráfico mediante el cual se pudo proceder a su

proyecto. Para ello, y reconociendo de antemano la "im­

posibilidad" del empeño, siendo conscientes de la dis­

tancia que nos separa de la forma de pensar propia del
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que aquí intentamos. Probablemente esta sugerencia
fuera acertada, aunque habría que argüir la dificultad

de manej ar estos términos en una adecuada secuencia

operativa, al menos para quien esto suscribe.

No obstante, manejemos unas u otras palabras, el caso

es que la referencia básica para el proyecto que se cons­

truye se establece sobre un tipo o disposición muy con­

creta: el templo centralizado. Y lo más atractivo consis­

te en la triple adecuación al programa, al lugar y, en

función de ambos, a la sutil determinación de su tama­

ño. Si consideramos el primero de estos aspectos, po­

dríamos entender que la base del proyecto se establece

sobre una solución de cruz griega virtual a la que se hu­

biera cercenado uno de sus brazos; aparece así un ela­

ro espacio central cupulado con tres naves o brazos cu­

biertos en bóveda de cañón. La primera, enfrentada al

ingreso, sirve de marco o ámbito a la estatua orante, la

situada al Norte será ellugar del altar y la del Sur, ya sin

peana, se podría entender como una minúscula nave.

Para comprender en primera instancia la falta de la

nave o brazo correspondiente al ingreso, habría que
acudir a la doble consideración de la dimensión, tanto

del tema como dellugar en que se inserta; en términos

vitrubianos, estaríamos ante una de las cuestiones fun­

damentales de la "ordenación". En términos concretos

y dimensionales, el proyectista disponía de un ancho

total de algo menos de 13 1/2 pies (3,75 m.) muros in­

cluidos, entre el presbiterio y el patio actual. Curiosa­

mente, ésta será la dimensión básica de la composición

completa, que se descompondrá en un espacio central

de 7 1/2 pies en cuadro (2,09 m.) y dos naves de 3 pies
(0,84 m.). Si esta dimensión se alcanza en la dirección

norte-sur, la necesidad de un mínimo desarrollo de la

embocadura de la puerta de acceso, junto con la exi­

gencia de concretar el muro, obligará al sacrificio par­

cial de una nave en la dirección este-oeste. Las deci­

siones dimensionales hasta aquí aludidas tendrían su

razón de ser en un mínimo dimensional, de tal manera

que en el espacio central se pudiera entrar y que en las

dimensiones de la nave cupiera razonablemente una

composición escultórica de tamaño "natural".

Nos encontraríamos así en el momento clave del pro­

yecto. Atendiendo a la lógica arquitectónica, esa idea o

tipo espacial de templo central seguramente se estaría

manejando ahora en su disposición planimétrica hori­

zontal, en su planta o "icnografía". En otra manera de

ver o encajar el problema planimétrico que estamos

considerando, habría que recordar la operación de rup­

tura o excavación de los muros existentes hacia la igle­
sia para comprender que la Capilla deja o respeta unos

muros de 3 pies como separación con la misma. La ope­

ración básica de demolición habría consistido así en la

apertura del vano hacia el presbiterio, siendo difícil de

precisar en este momento el resto de las operaciones
constructivas a las que se alude en el contrato 26.

Indisolublemente ligada a esta consideración planimé­
trica estaría presente una idea de elevación, un alzado

u ortografía, cuya imbricación con la planta produjera
la síntesis formal y espacial que hoy podemos observar.

Aparecerían así, entremezclados, todos aquellos aspec­

tos que en términos vitrubianos -Decoro, Simetría, Dis­

tribución o Economía- acabarían formalizando la idea

del proyecto. Concerniendo así, fundamentalmente, al

aspecto del decoro, sería básica una consideración mo­

dal, esto es, la decisión sobre la presencia y elección

del orden que concretaría el cuerpo de la composición.
A partir de esta determinación, gran parte del meca­

nismo compositivo habría quedado casi cerrado; las le­

yes proporcionales asociadas al orden elegido, su si­

metría y euritmia coordinadas con el tamaño y

proporciones generales unidas a las decisiones "mate­

riales" (jaspe, mármoles y bronce), habrían constituido

los elementos clave para determinar el proyecto.
Lo que, en términos más recientes, denominaríamos ca­

rácter de la composición estaría así en la base de la elec­

ción modal del orden jónico; éste resulta el orden más

adecuado para una mujer, viuda en nuestro caso y por lo

tanto no virginal como correspondería al corintio. De­

jando a un lado esta interpretación, la presencia y elec­

ción del orden significará el ajuste e inserción de los ele­

mentos -pilastras en este caso- en la planta, tanto en su

número y disposición como en su tamaño. En este sen­

tido, las decisiones dimensionales antes citadas se mati­

zan sutilmente en función de la solución achaflanada

que se adopta. Manteniendo los 7 1/2 pies de diámetro el

ámbito cupulado, el ancho de las naves entre las caras

de las pilastras se reduce a 6 pies, lo que en relación con

los 3 pies de profundidad significará la adopción de una

proporción dupla en su planta. A su vez, y como parte de

esta decisión, el módulo o dimensión horizontal de la pi­
lastra parece establecerse en 3/4 de pie de anchura.

En virtud de lo dicho, y reservando por ahora los co­

mentarios concretos acerca del orden, las decisiones

dimensionales de la elevación parecen claras en tér­

minos numéricos. Sobre la cota cero del pavimento, la

peana de la estatua o pedestal del conjunto se fija en

los 4 pies de altura y la cornisa del entablamento a los

12 1/2 pies, quedando así 8 1/2 pies para el orden. El

bocelón que remata las pechinas y que es tangente al

extradós de los arcos parece disponerse a los 16 pies
de altura, mientras que la cornisa previa a la cúpula lo

hace a los 18 pies; sobre ella, el punto más alto de la

cúpula parece situado a 22 1/2 pies de altura.

La atractiva esbeltez de la Capilla como conjunto pare­

ce estar conseguida en función de una proporción tri­

ple de la altura sobre la anchura; de esta forma, los 22

1/2 pies de la clave de la cúpula se habrían obtenido al

multiplicar por 3 los 7 1/2 pies del cuadro principal, de

igual manera que los 18 pies de su arranque corres­

ponderían al triple de los 6 pies del ancho de las naves.

Como consecuencia de ello, la cúpula parece presen­

tar un peralte cilíndrico recto de 3/4 de pie. En combi­

nación con esta tónica general, el marco de la estatua

y el altar -Ia composición de arcos y pilastras de las na­

ves-, parecen responder a una clara proporción dupla,
en la que los 6 pies de anchura o vano se correspon­

den con los 12 pies de distancia entre la clave exterior

de los arcos y las losas o peanas de la sepultura y el al­

tar donde se apoyan las basas de las pilastras.
Estas dimensiones y proporciones generales habrían re­

servado un desarrollo en altura de 8 1/2 pies para el des­

pliegue de un elemento fundamental en la apariencia
composición de la Capilla: el orden jónico que, en conso­

nancia con los arcos, estructura y decora sus paramento

laterales. Esta dimensión se fracciona en una pilastra de

7 pies y un entablamento de 1 1/2 pie. Recordando que la

anchura de la pilastra era de 3/4 de pie, obtendríamos a í

una esbeltez general de la pilastra de 9 33 vece u an­

chura, mientras que el entablamento re ulta algo menor

de la cuarta parte de la altura de la pila tra.



Sin entretenernos ahora en una prolija descripción de
la molduración, que esperamos dar por cumplida me­

diante la imagen adjunta, todo apunta a que nos encon­

tramos ante una formulación del orden que debe más a

Serlio que a Vignola. Atendiendo al capitel, dos hechos

sugieren esta hipótesis: el trazado de las volutas y las es­

camas de los balaustres laterales de las mismas. Frente
al trazado de las volutas mediante cuartos de circunfe­
rencia, la aproximación a la espiral parece estar conse­

guida aquí mediante semicircunferencias. La atractiva
solución de las escamas, en el chaflán del balaustre que
anuda las hojas laterales de las volutas, pudiera ser un

desarrollo y adecuación a este caso particular de la su­

gerencia gráfica que aparece en el tratado de Serlio. En

cualquier caso, habría que advertir que casi toda for­
mulación del orden clásico supone una elaboración y
acomodación particular de unos modelos de referencia,
que muy pocas veces aparecen literalmente reproduci­
dos en las obras concretas de la arquitectura.
Estas decisiones dimensionales y proporcionales debe­
rían cerrarse definitivamente con una serie de concre­

ciones "materiales". Nos encontramos así ante una de
las características fundamentales de la Capilla y que
siempre ha sido objeto de admiración. En este sentido,
y mejor que cualquier tediosa descripción, baste aten­
der a las imágenes fotográficas para hacerse cargo de
su peculiar condición. En general, podríamos decir que
predomina casi de forma absoluta el jaspe de la villa so­

riana de Espeja, apareciendo elementos predominante­
mente lineales de mármol blanco y verde en el resto de
las superficies; tan sólo el bronce se destina para los
elementos más figurativos o activos del orden: basas,
capiteles y dentículos de la cornisa. No obstante su se­

ductor aspecto, me atrevería a objetar la algo obsesiva
presencia del efecto moteado del jaspe que desdibuja
un tanto el perfilado de los elementos, unida a un cier­
to tono empastado con el mármol verde y los elementos
de bronce. En este sentido, como ocurre en las pechinas
y en la cúpula, parece que su combinación con el már­
mol blanco, un tanto escaso en el cuerpo apilastrado de
la Capilla, produce un perfilado algo más nítido.
Una vez atendida la Capilla en sí, quedaría preguntarse
acerca de sus posibles antecedentes y consecuentes.
En cuanto a los primeros, parece claro que el tipo de
planta central en cruz griega, cubierta con cúpula se­
miesférica y naves con bóveda de cañón, no constituye
sino una referencia genérica que podríamos encontrar
en muy diversos ejemplos renacentistas. En este senti­
do, la impronta central de San Pedro de Roma en el pri­
mer proyecto Bramante constituiría una referencia cla­
ve. No obstante, cualquier alusión comparativa debería
ser un tanto restringida en función de su tamaño; así en
nuestro caso, las pequeñas dimensiones del espacio no

permiten el desarrollo de los espacios secundarios, tan
sólo aludidos por las hornacinas y encasamentos talla­
dos entre las pilastras. De esta forma, Santa María de
las cárceles en Prato o S. Biagio en Motepulciano po­
drían constituir dos aproximaciones algo más afinadas.
Pero aún en estos casos nos encontraríamos algo lejos
de una posible referencia directa en cuanto al carácter
y dimensiones de nuestro ejemplo. Un cierto parecido
en estos aspectos podríamos encontrarlo en dos "pe­
queños" ejemplos de Roma debidos al área de influen­
cia de Rafael de Sanzio: la capilla Chigi en Santa María
del Pópolo y Santo Eligio dei Orefici ". Para ilustrar es-

tas referencias se adjunta el esquema comparativo de
sus plantas y la proyección de las respectivas cúpulasa
la misma escala y con los mismos criterios de dibujo; lo

que antiguamente se denominaba un "paralelo" entre
edificios. De su observación se deduce en primer lugar
que, a pesar de las reducidas dimensiones de los ejem­
plos romanos, nuestra Capilla es aún mas pequeña.
Aunque resulte algo literario y evidentemente inter­

pretativo, parece como si el ejemplo madrileño fuera
un híbrido de los ejemplos romanos, "condensado" ha­
cia lo diminuto tanto en carácter como en composición.
Así, nuestra Capilla parece una reducción a 1/3 del ta­

maño de S. Eligio, en la que su desnudez decorativa se

hubiera enriquecido con la suntuosa decoración de la

capilla funeraria de los Chigi; en esta mixtura, el equi­
librado chaflán de nuestro ejemplo parece el promedio
del casi inexistente en S. Eligio junto al dilatado cha­
flán de la capilla Chigi, que casi se podría confundir
con el lado menor de una planta octogonal. De igual
manera, el equilibrado orden jónico de la Capilla de
Doña Juana podría ser el promedio entre las pilastras
encapiteladas y el rico orden corintio de los respectivos
ejemplos romanos. Más literaria aún sería una alusión
temática en la que al evidente carácter funerario de la

capilla Chigi se hubiera adjuntado la del patrón de los

orfebres, "orefici" en italiano, ya que sería ciertamente
un orfebre, Giácome da Trezzo, quien contrataría fi­
nalmente la ej ecución de la capilla madrileña.
En cuanto a los ejemplos o influencias posteriores, de­

jando a un lado su estela directa como composición fu­

neraria, interesaría sobre todo detenerse en una clara

relación, como hemos visto, ya antes apuntada: su pa­
recido con el templete del Claustro Mayor de El Esco­
rial. A salvo de ciertas diferencias proporcionales, re­

sulta notoria la coincidencia compositiva de la traza en

planta de la Capilla con el perímetro del espacio inte­
rior del templete, justo el ámbito que se trata también
con una rica y cromática mezcla de j aspes y mármoles.
En cuanto a la composición espacial, los elementos son

básicamente los mismos -ámbito central cupulado y
bóvedas de cañón en los brazos-, aunque el templete
experimenta dos importantes diferencias: el pedestal
interior no se produce y la cúpula se encuentra peral­
tada por un tambor ciego de considerable desarrollo.
Mientras que, a salvo de lo señalado, las improntas
planimétricas parecen muy semejantes, hay un dato

que ahora merece ser calibrado: sus respectivas di­

mensiones, su tamaño. Es este un aspecto clave de la

arquitectura cuya sutileza, tanto en el proyecto como

en la apreciación de la misma, hace que muchas veces

pase desapercibido. Para establecer una comparación
razonada entre las piezas aludidas ofrecemos el esbo­
zo del cuarto de la planta y la mitad de la sección de
ambas obras con los mismos criterios de dibujo antes
aludidos. De su observación se desprende un cierto
factor de sorpresa; mientras que el cuadro de la plan­
ta del templete es tan sólo vez y media más grande que
el de la Capilla, el desarrollo en altura parece "crecer"
en una proporción bastante mayor.
Es, sin embargo, quien haya visto o experimentado am­

bos espacios el que, probablemente, se encuentre más
sorprendido ante la constatación comparativa. Por pro­
pia experiencia, y ante el recuerdo de ambos edificios,
resulta difícil creer que sean de dimensiones tan dife­
rentes entre sí. Varios factores podrían explicar esta in-



Detalle de la parte superior del orden jónico, con los capiteles y el entablamento.

quietante y atractiva sensación. Por un lado, la Capilla es

un espacio interior al que se accede desde otro espacio
interior; en cierto sentido, y aunque se trate de un caso

muy singular, nos encontramos ante una habitación.

Por el contrario, al ámbito cubierto del templete acce­

demos desde un exterior y, a su modo, también podría
ser considerado como un exterior. Un factor explicativo
podría ser ese; en la percepción de la arquitectura, lo

que se encuentra "dentro" parece más grande, mientras

lo que se encuentra "fuera" parece más pequeño.
Pero no es esta la única explicación posible. En la ar­

quitectura también resulta fundamentalla adecuación

de lo que podríamos llamar el "tamaño natural" de

una composición. Según este concepto, una determi­

nada composición debería ser materialmente realiza­

da a un tamaño concreto, y no a cualquier otro; en tér­

minos más actuales, nos encontraríamos ante uno de

los sutiles significados del concepto de escala como

adecuación de las dimensiones. La densidad de la

composición sería así proporcional a sus expectativas
de crecimiento; una composición compleja y con más

elementos sería susceptible de ser más grande que

otra más sencilla. En nuestra ocasión comparativa, la

relación composición-tamaño parece algo más densa

en la Capilla mientras que el templete parece algo más

liviano. La conclusión de ambas lecturas sugiere que la
. Capilla pudiera parecer más grande de lo que en reali­

dad es; en el caso del templete ocurre lo contrario.

De cualquier modo, y recuperando el hilo conductor de

este artículo, no habría que olvidar que la referencia del

templete surge además ante la sugerencia de que en

ambas obras nos encontremos ante el producto de la

misma mano, la de Juan de Herrera. Aunque no existe

una prueba documental defmitiva, parece fuera de duda

que la traza del edificio que ocupa el centro del Claustro

Mayor de El Escorial sea suya. Con respecto a la Capilla,
tan sólo parece probado que Jacome da Trezzo firma el

contrato de su ejecución, sin saber a ciencia cierta has­

ta qué punto se implicó personalmente en la misma, una

vez aludida la participación por subcontrata de diversos

artífices como Marogia, Grasete y Guidetti. A favor de la

atribución de la Capilla de las Descalzas a Juan de He­

rrera, opera también el hecho de la cierta relación pre­
via que pareció existir entre ambos artistas, así como su

relación posterior, junto con Leoni y Comane en el Re­

tablo, Tabernáculo y Custodia de la Iglesia Mayor de El

Escorial, cuyo contrato se firma en 1579.

En este sentido, y aunque no sea éste ellugar idóneo

para un análisis más afinado, resulta notoria la seme­

janza de los materiales empleados en ambas composi­
ciones. Además de ello, la relación entre el lugar en

que se vive orando, altar y entierro, podría haber cons­

tituido una referencia fundamental para la composi­
ción escurialense. En ésta, la asociación o unidad en­

tre la escultura y la Capilla de las Descalzas se habría

desdoblado en dos composiciones superpuestas: arri­

ba el cenotafio de Felipe II y su familia, debajo la

atractiva y poco conocida Capilla privada -diminuto es­

pacio binario "empelechado" de mármoles- que sirve

de filtro entre los aposentos del Rey y el presbiterio. En

lo que a la trayectoria de Herrera concierne, su hipo­
tética autoría de la Capilla podría haber supuesto un
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hito fundamental en la consolidación de su carrera. En
el otoño-invierno de 1574, cuando la Capilla se contra­
ta es cuando asume la dirección de la concreción de-,

finitiva de la Iglesia Mayor de El Escorial.
Abundando en estos supuestos ofrecemos aquí la

transcripción de otro documento del Archivo de Proto­

colos, en el que se prueba una relación poco conocida
entre Juan de Herrera y Doña Juana de Austria 28. Se­

gún este documento, parece que Juan de Herrera era

aposentador de la Infanta y cobraba por ello a razón de
30.000 maravedís al año (80 ducados). En cuanto a sus

ingresos regulares conocidos, esta cantidad supone un

20% más sobre los 400 ducados que percibía anual­
mente entre los años de 1569 y 1577.
Dej ando las estrategias económicas personales a un

lado, el mayor interés en este caso se centra en la

prueba de una relación directa entre Doña Juana y
Juan de Herrera. Si éste se ocupaba de acomodar a la
Princesa de Portugal en su vida cotidiana, ¿habría re­

cibido el encargo de "aposentarla" definitivamente?
Ante la contemplación de la magnífica estatua de Leo­
ni en su impresionante marco arquitectónico, la per­
suasiva sugerencia de la eternidad se hace presente.

NOTAS
Las aportaciones básicas de este artículo se centran en la docu­

mentación gráfica de la Capilla y la transcripción de los documentos
notariales que se ofrecen en las notas. Los primeros, medidos y dibu­
jados por el autor, se produjeron para la exposición Juan de Herrera.
Arquitecto Real, Madrid, 1997, comisario Carlos de Riaño, Fundación
Cultural COAM junto con otras entidades. La transcripción de los do­
cumentos se ha realizado expresamente para este artículo por Fran­
cisco José Marín Perellón, a quien agradezco su colaboración, al igual
que a José Luis Sancho, quien me introdujo en el tema de las Descal­
zas y efectuó igualmente diversas observaciones sobre este artículo.

2
Fr. J. Carrillo, Relación histórica de la Real Fundación del Monas­

terio de las Descalzas de Sta. Clara de la Villa de Madrid, Imp. de
Luis Sánchez, Madrid, 1616, pp. 59-60. En la narración del traslado
del cuerpo se cita que se realizó en parte durante la noche, llevando
la comitiva "

... muchas hachas y luces encendidas, y haciendo aire
muy furioso, ninguna de cuantas luces iban se mató en todo el ca­
mino". Además de ello, "

... con haber pasado más de tres elías desde
que espiró hasta que la sepultaron, en todos ellos no se sintió algúnmal olor del cuerpo difunto con hacer muy gran calor aquellos días".

. de León Pinelo, Anales de Madrid. Ed. facs. Transcripción de
Pedro Fernández Martín, p. 111.

-I A. Ponz, Viaje de España, t.V, Madrid, 1793. Ed. Aguilar, Madrid,
1988, p. 133.

5 R. Mesonero Romanos, Manual de Madrid, 1831. Ed. facs., Ma­
drid, 1990, p. 163.

6 P. Madoz, Diccionario Geográfico-Estadístico-Histórico, Tomo de
ladrid, 1848, Ed. facs. Giner, Madrid, 1981, p. 212.

. de los Ríos y J. de Dios de la Rada y Delgado, Historia de la Vi­
lla y Corte de Madrid, Madrid, 1863, tomo III, p. 72 para el texto y
p. 104 para el dibujo.

Probablemenle no encontremos ante la obra conjunta de Cecilio
Pizarro y Esteban Buxó y Bes. El primero fue un pintor aguafortista y
xilógrafo natural de Toledo, que murió en 1886; el polifacético Piza­
ITO parece que trabajó en diver as obras de Parcerisa, Manuel de As-

a � Amador de lo Rio colaborando también para el Seminario Pin-
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Esquema comparativo, a la misma escala, de la Capilla de Doña Juana

(centro) y las mitades de las plantas de la Capilla de Agostino Chigi
(derecha) y San Efigio de los orfebres (izquierda).

Dibujos de Javier Ortega Vidal a partir de la obra de Stefano Ray,
La arquitectura de Rafael Sanzio.

toresco Español, La Ilustracián y otras revistas. Del grabador catalán
tan sólo conocemos que, tras estudiar en la Escuela de Bellas Artes de
Barcelona y en la Academia de San Fernando en Madrid, murió en Pa­
rís en fecha indeterminada; Buxó parece centrar su actividad en la
obra gráfica de los Monumentos Arquitectónicos de España. A. Pau Pe­
drón, Toledo Grabado, Real Fundación de Toledo, 1995, pp. 187 y 200.

9 1. Martí y Monsó, Estudios Histórico-Artísticos, relativos principal­
mente a Valladolid, basados en la investigación de diversos archivos,
Imprenta de Leonardo Miñón. 1898-1901, pp. 272-273. Tanto la cita
referida como los resúmenes de las siguientes se encuentran en la
página 273, donde se precisa que se encontraban en el Libro 2 de los
Despachos de Cámara del Archivo Histórico Nacional.

10 1. Babelón, "Le tombeau de Dona Juana de Portugal par Jacopo de
Trezzo". La Revue de l'Art Ancien. et Moderne, 1. xxxm, 1913. pp. 307-316.

11 J. Babelón, 1913 [cit. n. 10]. La fotografía se encuentra situada en­
tre las páginas 312 y 313 del artículo; el cliché es de Lacoste y la im­
presión de Ch. Witmann.

12
1. Babelón, Jacopo da Trezza et la contruction de l'Escorial, Bi­

bliothèque de l'École des hautes Études Hispaniques, 1922, pp. 245-249.

13 C. Pérez Pastor, Noticias y documentos relativos a la historia y li­
teratura española, tomo II, Madrid, 1914. La cita sobre el documen­
to notarial de la Capilla en p. 20. La transcripción de la escritura de
Pompeo Leoni, pp. 200-211. En este mismo tomo se transcribe el in­
ventario de los bienes de Doña Juana.

14 E. Tormo y Monzo, En las Descalzas Reales. Estudios históricos
iconográficos y artísticos por ... Junta de Iconografía Nacional. Blass y
Cía, Madrid, t. I, 1917, t. II, 1944, t. III, 1945, Y 1. IV, 1947. El aparta­
do monográfico sobre la capilla aparece en el último tomo, pp. 50-53.



15 B. Gilman Proske, Pompeyo Leoni: work in marble and alabaster

in relation to spanish sculpture, The Hispanic Society of America.

N. York, 1956, pp. 12 y 16.

16 F. Marías y A. Bustamante, "De las Descalzas Reales a la Plaza

Mayor: dibujos madrileños en Windsor Castle de la colección de

Cassiano dal Pozzo", Cinco siglos de arte en Madrid, III Jornadas

de Arte del Instituto Diego de Velázquez, del CSIC. Madrid,1991

(comunicaciones leídas en 1986), pp. 73-86. En la nota que acom­

paña a esta afirmación, sin excesivas aclaraciones, se refiere la

obra de Cristóbal Pérez Pastor y se adjunta la referencia del Ar­

chivo de Protocolos de uno de los documentos que se transcribe en

este artículo.

17 F. Marías Franco, El largo siglo_XVI, Taurus, Madrid, 1989. La

primera cita se produce en la p. 442, donde se establece un cierto

paralelismo estilístico de la "capilla de doña Juana de Portugal,
proyectada por Herrera en la Descalzas Reales de Madrid" con las

obras de Pere Lluc Blai en la catedral de Tarragona. La segunda
afirmación tiene lugar en la p. 576, esta vez en relación con la

obra escultórica de Pompeyo Leoni, situada "en una importante

capilla marmórea trazada por Herrera y decorada por Jácome

Trezzo".

18 F. Checa Cremades, Felipe II. Mecenas de las artes, Nerea, Madrid,
1992, pp. 183-185. Manejando las referencias de Pérez Pastor, Babe­

Ión y Proske, Checa refiere en la p. 480, nota 294, la copia del testa­

mento de Doña Juana que se conserva en el Archivo del Palacio Real

de Madrid. A.G.P., Leg. 7140,8.

19 J. L. Sancho Gaspar, La Arquitectura de los Sitios Reales, Patrimo­

nio Nacional y Fundación Tabacalera, Madrid, 1995, pp. 145-155.

Como en casi todos los edificios recogidos en esta obra, se puede en­

contrar en estas diez páginas el mejor resumen actual sobre el Mo­

nasterio en su conjunto.

20 A. Vergara (director), Diccionario de Arte Español. Alianza Edito­

rial, Madrid, 1996. Voz Herrera, p. 326.

21 La documentación publicada en 1927 por Miguel Kreisler Padín,
en su estudio sobre La Capilla del Santísimo Cristo en San Ginés,
acerca de las cuatro esculturas de bronce que adornan el altar de di­

cha imagen, ha permitido interpretar que pudieran proceder de la

Capilla de Doña Juana, y de hecho en el fondo de la mayor parte de

las hornacinas semicirculares hay una gran escarpia -o señal de que

existió- destinada a sostener un ornato de este tipo. Sin embargo, las

hornacinas miden 28 centímetros de ancho, 14 de fondo y 70 de alto

máximo, mientras que las cuatro esculturas de San Ginés alcanzan

los 84 centímetros de anchura, y casi los 90 de altura; aún privándo­

los de su basa actual no tienen menos de 83 centímetros (una vara)
de alto (Cfr. Obras maestras recuperadas. Catálogo de la exposición
a cargo de J. M. Cruz Valdovinos, Fundación Central Hispano, 1998).
Tal circunstancia, además del silencio de Pinelo, obliga a concluir

que su localización original, si efectivamente proceden de las Des­

calzas, no era desde luego ésta. Agradezco a José Luis Sancho esta

sugerencia.

22 Con estas mismas prevenciones incorporé esta obra en ellistado

provisional de sus atribuciones. J. Ortega Vidal, "Hacia un catálogo
razonable de la arquitectura de Juan de Herrera", Juan de Herrera.

Arquitecto Real, Cat. Exp. Madrid, 1997, pp. 61-64.

23 Escritura de obligación entre Jacome de Trezzo junto a Lorenzo

Granito y María de Rada, como sus fiadores, y fray Juan de Vega,

agustino, Rodrigo de Mendoza, Cristóbal de Mora y Diego de Arria­

ga, como testamentarios de Juana de Austria, princesa de Portugal,

para la realización de la Capilla sepulcral de Juana de Austria en la

iglesia del monasterio de uestra Señora de la Consolación, de Ma­

drid, de franciscanas descalzas.

1574, octubre, 9, Madrid.

1 escritura de obligación. Original. Otorgada ante Francisco Ochoa,
escribano de número de Madrid. 6 hh. en fD. A.H.P. 1., PD. 458, ff

812r-817v.

... //812r capilla donde a de [entre líneas: ser trasladado y sepultado y a de]

permanecer el cuerpo de / la di.Qha serenísima prinçesa de la forma y

traça y / condiçiones y de los materiales y por la harden y for/ma y preçio

siguiente:
O [1]. Primeramente, que la buelta de horno / de la dicha capilla a de lleuar

los re/partimientos que muestra el clisinio, / modelo y [tachado: traça]

planta y manteas que / están hechas en papel, en poder de / mí, el dj_Qho

Jacome de Trezo, y firmado / de los dichos señore testamentarios, y / de

mí, conforme al qual se a de haçer / la di.Qha obra, que son una bueltas

arte/sonadas, y correspondiente a estos / conpartímientos de la buelta de

hor/no a de ir el pabimento de la cLj_Qha capi/lla, el qual clisignio y modelo /

emos de ser obligados a mostrar ca/da y quando se nos pida para que se /

bea que se cunple, y no le mostrando / se a de estar a lo que [e]llos a quaJ­

quier / dellos declararen. /

O [2]. Todos los pies derechos de la cli_çha capi/lla, ansí de los pilastras
como de los en/casamentros de lo arcos, y tanbíén los / pedestales, an de

ir de las dibersi/dades de colores de jaspes y mármolles que muestra el

dícho disignio y traça / que se nos da en papel firmado de la / misma ma­

nera de los cli_çhos señores tes/tamentarios y de mí, el qual emos / de

mostrar so la misma pena y obligrujón / y las rroscas de los arcos an de

ser / del mismo jaspe que los pilastras / el qual jaspe a de ser de lo muy

bueno //812v de Espeja y el mármol blanco / que lieu are a de ser de lo de

Génoua / y esto y todo el más jaspe que se gas/tare a de ser de la de Es­

peja y el már/mol de Génoba, y todo muy bueno / y escogido a su con­

tento, eçepto el jas/pe berde, que esto a de ser de donde mejor / lo hu­

biere la medida, de todo lo qual está / puesta en los díçhos disignios

[entre lineas: así] en la planta co/ma en las manteas, los quales quedan /

firmados para que por ello se bea síenpre / seguirse la medida en la

dicha obra. /

O [3]. Las vasas y capiteles de los pilastras / an de ser de bronçe y dorados,

y los dentí/culos de la cornija an de ser ansimismo / de bronze dorados

con oro molido. /

O [4]. El fusso a de ser de jaspe berde y / el espacio que ay entre pilastra y

pillastra, que es donde an de ir unos ní/chios y algunos encasamentos de

qua/drado se an de haçer del mismo jaspe / berde que el friso, como está

en el disi/nio y traça, que es de berde y mármol/blanco para que haga
rreleuar lo demás. /

O [5]. Hen que la dicha obra a de ir muy / bien labrada y asentada, de ma­

nera / que en las juntas no se parezca nín/gún género de calo otro betún

que / se pueda hechar de ber y que en las / pieças de jaspes de toda la obra

y de / mármoles no aya ninguna falta que sea / nesçesario remediarla con

ningún género / de betún, signo que en todo sean las di.Qhas / pieças cun­

plidas de su misma materia //813r.

O [6]. Hen que emos de ser obligados / a quitar todo Io que fuere nesçesa­

rio / de las paredes donde se a de haçer la / cli_çha capilla para que en el

hueco / que quedare se pueda asentar / en ella con todos sus miejjbros /.

O [7]. Hen por que la díçha capilla a de / ir un poco bolada haçía el jar­
dín / y lo q1!.e_ balare a de ir rresçeuido sobre / unas pilastras de piedra

berroque/ño � comiençe en el suelo del jardín y / bayan a manera de

modellones, de / todo lo qual se a de dar disignio y traça / que e to así­

mismo, lo emos de hacer / conforme al disignio y traça que e die/re por

los señores testamentarios y / poner para ello la piedra y todo lo / de­

más que sea nesçesario, sin que / falte cosa alguna y de la medida q1!.e_ /

se señalare en los di.Qhos disignios y tra/ça que para la dicha obra se an

de dar. /

O [8]. Hen que la puerta que se a de / haçer fuera de la dj_Qha capilla que /

mira haçia el altar mayor, a de ser / de muy buen mármol de Genoua y

con/forme a como está señalada en el di/signio que della está hecho y del

[ ... ]ldor della y de toda la demás obra / que se a de haçer se nos an de dar

los / moldes como an de ser sus míenbros. /

O [g].Hen que des [entre líneas: pues] de acauada la dlçha / obra y pues­

ta en perfeçión a con/tenta de los di.Qhos señores testamen//813v tarie

no ayamos de pedir III pi/damos [tachado: cosa alguna ..... ca] Isa alguna

por alguna menojoría [tachado: no] q1!.e_ / ayarnos hecho, si no fuere

avién/dosenos ordenado y mandado por / [entre línea: por e crito y fir­

mado de sus nonbres para que conste ser su mandamiento] los eñore

testamentarios por q1!.e_ / en tal caso, siendo por u harden, / e a de ta­

sar la cli_çha mejoría como / es costunbre, y se nos a de pagar la can / ti­

dad en que fuese tasado / demás del preçio que se nos da / por haçer la

dicha obra. /

O [10). Iten que emos de ser obligados / a segurar la di.£ha igIe ia a nue t.ra

cos/ta e misión, de manera que por ca/val' ni abrir la dj_Qha parede / ni

alguna della para hazer la cli_çha / obra ni parte alguna della no e pue/da
hundir III benir ni benga otro daño / ni pITjuiçio alguno. y qualquiera /

q� por esta rraçón acaesçiere, a de / ser a nuestro rrie go. /

O [11]. Hen que emos de er obligado a / dar ca a en que e labre y adon­

de en / grande se pueda hacer la planta y / montea de la di.£ha obra del

tama/ño que a de er, para que de allí e/ aquen lo molde y corte que

la / obra a de lleuar en su mien bros / con más perfeción. /



0[12]. lLen que la losa que a de e tal' en/çima de la sepoltura y la otra que
a / de serbir de altar, anbas an de ser de //8141' jaspe y enteras, sobre las

quales a/sienten las vasas de los pilas/tras q� vienen ençima de la se­

pal/Lura, y estas losas an de volar tan/to quanta fuere menester pa/ra ha­

zel' en ellas la cornija alta / de los pedesLales. /

0[15]. Iten que emos de ser obligados / y nos obligamos a haçer y fijar / las

letras que se an de poner sobre / la sepoltura, las quales an de / ser de

bronçe dorado con oro molido y / ejjcaxadas en el jaspe. /

0[14]. Iten que emos de ser obligados / y nos obligamos a acauar la di.£ha
obra / de todo punto y hasta que esté hecha / y puesta en perfiçión, sin que
aya ne/çesidad de añadir ni quitar cosa al/guna de lo que se contiene en los

dichos / disignios y traça dentro de dos años / cunplidos, primeros siguien­
tes / desde ay, día de la f.!':,£ha desta carta / en adelante, y desde luego co­

mençare/mos a entender en la dicha obra y la / proseguiremos sin alçar
mano della / hasta la fenesçer y acauar y darla / acauada dentro del di.£ho
tienpo, so pe/na que si ansí no lo hiçieremos por el/mismo caso a nuestra

costa e misión / los di.£hos señores albaçeas y testa/mentarios puedan to­

mar y tomen / p.ill:sonas y ofiçiales que a nues/tra costa e misión lo prosi­
gan y acauen / a qualquier preçio y por qualquier 1/814v quantia q� ellos
hallasen y les pa/resçiere, y por lo q� más costare, de lo / que por ello no­

sotros emos de auer / y por lo que della tubiéremos reçe/vido, nos puedan
executar ellos / a qualquier dellos [entre líneas: en nonbre y voz de los de­
más] a quien su po/der oviere con sólo su justícia / el qual ansimismo bas­
te para aueriguaçión / de qualquier cosa que sea nesçesario por / dar no

auerse cunplido en el qual / lo dijéremos, sin otra cliligençia ni aue/ri­
guaçión alguna, y esto se entiende q� / se pueda haçer y haga lila y todas /
las demás veçes que ellos qui/sieren, ofresçiendose la di.£ha ocasión / de

çesar la di..£ha obra a no acauarla / en el dicho tienpo a de no cunplir / otra

qualquiera de las sobredichas / condiçiones, no enbargante que qual/quie­
ra de nosotros muera durante el cli.£ho / tienpo, que aunque todos faltemos, /
es espresa condiçión que nuestros / herederos y de qualquier de nos an de
/ susceder en nuestro lugar en es/ta misma obligación y quedar como / por
la presente lo quedan obliga/dos a la guarda y cunplimiento della. /

O [15]. Para lo qual emos de ser obligados / y nos obligamos a poner toda
la / piedra, así jaspes como mármol, y / todas las demás de otra qualquier
/ manera, y cal y otro qualquier betún, y / maderas y petrechos, y todo lo
demás / que sea nesçesario para haçer y al/815r cauar y poner en per­
feçión la di£.ha obra / sin que para ello ni para el seruigio / della se nos'
dé otra cosa alguna, ni nosotros la podamos pedir, salbo / tan solamente
el preçio y quantío de / maraueclis que está conçertado, que es / por ma­
nos y piedra y petrechos y ma/teriales y cosas de seruiçio, y todo lo
de/más nesçesario, siete mill y quinientos du/cades de a tresçientos y se­
tenta y çinco / marauedís cada uno, los quales los / cli.£hos señores al­
baçeas y testamenta/rios an de pagar y haçer pagados a / mi, el dicho Jha­
como de Trezo, en esta / manera: luego de contado para en/peçar la
di.£ha obra los dos mill ducientos / dellos y todo lo demás restantes / a

cumplimiento de los di..£hos siete mill / e quinientos ducados, la mitad de­
llos quando / se bea y entienda que los di..£hos dos / mill dUCMoS están
enteramente gastados / en la di..£ha obra y la otra mitad / quando la di..£ha
obra esté acauada y / puesta en p.ill:feçión con las con/diçiones y por la
horden y forma a/rriba di£.ha, guardando en todo los / disignios y traças
que, como di..£ho .e.s, para / ello están hechas, de manera que que/de y esté
muy bien hecha y acauada y / segura, a contento de los di..£hos señores
al/baçeas y testamentarios.

(Documento t.ranscrito por Francisco José Marín Perellón).
24 C. Pérez Past.or, 1914, pp. 199-211 [cit.. n. 13]. Los 1900 ducados
cont.rat.ados inicialmente por Leoni se desglosarán en dos partidas:
una de 1300 ducados para el marco arquitectónico y otra de 600 du­
cados para la obra escultórica. En realidad, esta part.ición del con­
trato inicial es la que se lranscribe en el libro. Se trata de la sub­
conlrat.a de la primera partida por los lapidarios italianos antes
citados, quedando Leoni al cargo de la escult.ura del Cardenal Espi­
nosa.

25 Se juega aquí con el t.riple sentido del modelo como referencia del
proyecto al que se alude en el testamento, del modelo como sinóni­
mo de maqueta, término propio del siglo XVI que t.ambién aparece
en el conlrato, 'y Iínalrnente, del modelo como concreción del tipo,
conceplo decimonónico de cierta vigencia en nuestros tiempos.
26 Para conocer con mayor precisión est.os aspectos habría que com­
pletar el levantamiento interior de la capilla con los elementos quela rodean tanto hacia el [orte y el Sur como por arriba y por debajode ella. E la labor debería el' coordinada con un e tudio documen­
tal que revise el proceso constructive del edificio en sus diversos ac­
cident.e y reforma

. En este sentido, la servidumbre de paso de la
capilla para el púlpilo parece una obra del siglo XVIII. Esperamos
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Esquema comparativo de las plantas y secciones de la Capilla de
Doña Juana (izquierda) y el Templete de los Evangelistas del Claustro

Mayor del Monasterio de El Escorial. Dibujo de Javier Ortega Vidal.

poder realizar esta labor en otra ocasión, al extender el estudio al
presbiterio y al resto del templo.
27 S. Ray, Raffaello architteto, Laterza, Roma, 1974, pp. 128-147, para
la capilla Chigi, y pp. 249-261 para Sto. Eligio.

28 Liquidación de la testamentaría de Juana de Austria, Princesa de
Portugal, hecha por fray Juan de Vega, agustino, Rodrigo de Mendo­
za, Cristóbal de Mora y Diego de Arriaga, como sus testamentarios.
1574, octubre, 22, Madrid.
1 escritura de liquidación. Original. Otorgada ante Francisco
Ochoa, escribano de número de Madrid. 41 hh. en fo. PO. 458, ff.
831r-871v.

[Cédulas libradas a favor de Juan de Herrera]
O A Jhoan de Herrera, aposentador / q:Y.e. fue de su alteza, nueue mill y q.\ill.:.
trc/cientos y çinquenta maraue/dis que houo de auer desde ocho / de sep­
tienbre del año pasado de / qillnientos y setenta y tres hasta pos/trero de

dizienbre dél, a razón / de a treinta mill al año que / su Alteza le dexó por
los días de / su bida, y se le dexaron de librar / en la nómina del dicho terçio
por / çédula de los di.£hos señores testamen/tarios, fecha a veinte de março
de / mill e quinientos y setenta y quatro, los quales resçiuió él mismo.

[Al margen derecho:] ixccccl [maravedís].

O Al di....Qho Jhoan de Herrera, quatro mill / Y ochoçientos y quarenta y ocho ma­

ravedís, / que los ovo de auer en los meses / de henero y hebrero del dicho
alla //8551' de quinientos y setenta y tres de los tre/inta mill marauedís que
te/nía de salario en cada un año conm el di....Qho / ofiçio, los quales diçhos ma­

rave/dís se le dexaron de librar por au/sençia, y después paresçió por / çierta
informaçión que fue con liçençia de su Alteça, por çédula / de los di....Qhos se­

llares testamentarios / f.!':,£ha el di....Qho día, los quales resçiuió el mismo. //855v
[Al margen de la p. ant.:] iiiidcccxlviii [maravedís].

(Documento transcrito por Francisco José Marín Perellón).



Dos nuevos lienzos
de escuela madrileña en

las Descalzas Reales de

Madrid, y una hipótesis
sobre la devoción
al Santo Sepulcro

Por Ma Leticia Ruiz Gómez

Atribuido a Gaspar
Becerra, Cristo Yacente.

Monasterio de las

Desca/zas Rea/es. Madrid.

Sirva de aviso inicial, y seguramente de justificación, la

escasísima documentación con que contamos para el es­

tudio de uno de los monasterios barrocos más importan­
tes de España, el de las Franciscanas Coletinas de la Ma­

dre de Dios de la Consolación, más conocido como el

Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid. Junto a

un incendio a principios del presente siglo, la guerra ci­

vil provocó una dispersión insuficientemente aclarada de

sus archivos que, por el momento, convierte en estéril

cualquier intento de refrendar desde el punto de vista do­

cumental cuanto suponemos de la riqueza y dimensión

artística del cenobio femenino. Todo acercamiento a esta

fundación de la Princesa Juana de Portugal se presenta

por lo tanto parcial e incompleto, lleno de presunciones

y lleno también de prevenciones sobre cuantas hipóte­
sis puedan hacerse de sus colecciones artísticas y

religiosas. Hipótesis que en buena medida parten de

los paralelismos que establezcamos con la cercana Cor-



te. Pese a esta dificultad de partida, cualquier aproxi­
mación a este Real Monasterio subraya la barroca sig­
nificación del cenobio en la vida de la Corte madrileña.
Las Descalzas Reales cuenta con una temprana e inte­
resante crónica fechada en 1597: Crónica y historia
verdadera de las cosas memorables y particulares del
Sancto Convento de la madre de Dios de Consolación
de Madrid, texto manuscrito que se halla en el Archi­
vo General de Palacio y que, pese a ser anónimo, no

cabe duda que fue redactado por una religiosa de la
comunidad franciscana, sirviendo algo más tarde de
referencia al conocido texto del franciscano Juan de

Carrillo, editado en 1616 '. El manuscrito de 1597 re­

fleja ya la esencia de la vida monástica, basada en una

lectura rigurosa de la regla de Santa Clara y que pre­
tendía retomar los postulados de las primeras comuni­
dades de religiosas franciscanas: pobreza en grado
sumo, oración contemplativa, rezo del oficio divino,
prácticas penitenciales, mortificaciones corporales y,
por supuesto, la estricta clausura de la que siempre
hizo gala la Orden y que llevó a considerar a estas mu­

jeres las monjas encerradas por excelencia 2.
Si la vida comunitaria debía seguir las maneras francis­
canas, las mandas fundacionales subrayaban la necesi­
dad de proporcionar una adecuada alabanza a Dios por
medio de ùnos imponentes oficios divinos, costeados
con el patrimonio personal de la fundadora, la Princesa
Doña Juana de Portugal, y en su defecto, dellinaje fa­
miliar: los Habsburgo españoles 3. El empeño económi­
co de la hermana de Felipe II debió ser tan importante
que la referida crónica anónima de 1597 puntualiza que
la Infanta contó con un breve de Pío IV "para que sin

ningún escrupulo de conciencia pudiese hazer acerca

desto lo que quisiese" 4. La rica dotación se concentró
lógicamente en la iglesia, una magnífica construcción
ex novo encargada en 1560, que contrasta con el con­

junto monástico, un discreto palacio del llamado foco

plateresco toledano, elegido para los nuevos fines por
haberse producido allí el nacimiento de la fundadora 5.
Si el culto divino se pretendía solemne, con un lujoso
aparato capaz de reflejar todo el fervor propio de la
Casa de los Austrias, desde un primer momento, la ma­

yor pompa y boato quedó remarcada por el culto euca­

rístico. Como bien contaba en 1616 el padre Carrillo,
toda la fundación de este convento, y toda la hazienda y
cuidado que puso en ella parece que iba encaminada a

este fm y efecto, de que el Santísimo Sacramento, y la
honra debida a tanto misterio, estuviesse en toda la pun­
tualidad posible, y que sus fiestas se celebrasen con gran­
dísimo cumplimento 6.

Pobreza monástica, rigurosidad en la vida comunitaria
y esplendor litúrgico en torno a los santos oficios, son

elementos que conformarán en perfecta simbiosis la es­

piritualidad contrarreformista de este cenobio femeni­
no que tan bien simboliza la cultura barroca española.
Su importancia se acrecienta si tenemos en cuenta sus

estrechos lazos con la Casa Habsburgo. Ya hemos seña­
lado que el Monasterio de las Descalzas Reales se erigió
pronto en el bastión de la vida religiosa, en cierto senti­
do igualmente social, de las mujeres de la Dinastía 7.
La religiosidad de la Casa Real española, especialmen­
te en el caso de la Princesa Juana, cuadraba bien por lo
tanto con esta fundación de seguidoras de la reforma de
Santa Coleta Boylet de Corbie, y que simbolizaba los

Atribuido a Francisco Rlzi,

Escenografía para altar.

Galleria degli Uffizi. Florencia.
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movimientos de observancia tan del gusto tridentino.

Como franciscanas, gustaban de una tradición surgida
en el siglo XIII, y fomentada por la Orden, garante de los

Santos Lugares tras el fin de las Cruzadas: la devoción

al Camino del Calvario, potenciada además por la lla­

mada Devotio moderna, el movimiento espiritual que,
desde finales de la Edad Media, había propugnado una

religiosidad más personal e intimista, estrechamente li­

gada a Jesucristo y de modo especial a su Pasión 8. La

hagiografía franciscana presentaba la de Asís como una

vida paralela a la de Cristo; la mística franciscana de­

sarrolló una extensa literatura rica en visiones impre­
sionantes y conmovedoras. San Buenaventura (Contem­
plación de la vida de Cristo) o Santa Brígida (Revelacio­
nes) inician brillantemente un camino de meditación

que en cierto modo culminará en la Europa Barroca

con textos procedentes de la pluma de monjas francis­

canas: Camila Bautista de Verona, Eustoquia de Mesina,
Mariana de Jesús o María de Santo Tomás de Villanue­

va, son sólo algunos ejemplos 9. Los escritos señalados

pergeñan la idea de que la Pasión de Cristo conforma en

el espíritu cristiano una imagen concreta de dolor re­

dentor, alejada de perniciosas abstraciones; mejor per­

filada si además se cuenta con las representaciones
plásticas adecuadas. El padre Juan de Ávila, en su céle­

bre tratado Audi Filia, recomienda "tener imágenes
bien proporcionadas de los pasos de la Pasión, en los

cuales, mirando algunas veces, os sea alivio, para que

sin mucha pena las podáis vos sola imaginar" 10.

Nuestro Monasterio madrileño refleja de forma extra­

ordinaria esta tradición espiritual, y lo hace desde su

fundación, a finales del siglo XVI. Las primeras monj as

ya se proclaman "devotísimas de la pasión del Señor",
y casi todas adoptan nombres con expresas referencias

al tema: sor Margarita de la Columna, sor Francisca de

las Llagas, sor Cecilia, sor Ana o sor Margarita de la

Cruz II. Cuando en 1581 se retira a las Descalzas Reales

la Emperatriz María, viuda desde 1576 del Emperador
Maximiliano II, la crónica del padre Carrillo nos da fe

de su especial devoción por la Pasión, "assi hazia que

todos los Domingos, Martes, Miercoles y Viernes, le le­

yessen una de las quatro passiones, en cada uno destos

dias, segun el orden de los quatro Evangelios. Los otros

dias, en lugar de las passiones, le dezian las quinze ora­

ciones de Santa Brigida, que tratan de la misma passion
de Christo nuestro Señor" 12. De gran calado espiritual
son igualmente las meditaciones de la hija de la Empe­
ratriz, Sor Margarita de Austria, quien encuentra en la

Pasión cristológica un claro referente para su alma 13.

Otra tradición singularísima se liga a una de las imáge­
nes más notables del Monasterio, la del Cristo yacente,
que, desde que lo hiciera Tormo en 1912, se viene atri­

buyendo a Gaspar Becerra 14. El cuerpo de Cristo muer­

to presenta en el costado una suerte de cajetín que per­
mite introducir una custodia del tipo de sol y mostrar así

a Cristo sacramentado. Tan curiosa posibilidad alcanza

solemne expresión el día de Viernes Santo cuando, tras

su exhibición en los oficios (única en el año para el pue­
blo de Madrid), hacía un pequeño recorrido procesional
en el llamado claustro de capellanes. Don Elías Tormo

se interesó por este "extrañísimo privilegio" y es él

quien nos remite a un artículo de Marcelo Cervino, don­

de se asegura que tal rareza teológico-artística arranca

del convento fundador, el de las Clarisas de Gandía, en

donde "la tarde de Viernes Santo se verifica una proce­
sión para trasladar al Santísimo al convento de Santa

Clara"; tal ceremonia parece que pudo iniciarse con

Doña María Enríquez, Duquesa de Gandía emparenta­
da con el Papa Alejandro VI 15. El dato contrasta, o quizá
se completa, con la autorizada opinión de Alfonso Ro­

dríguez de Ceballos, para quien la devoción al Santo Se­

pulcro se debe relacionar con una ceremonia de origen
centroeuropeo (Baviera y el Tirol) que llega a España,
vía Descalzas Reales, "por especial empeño de personas
reales vinculadas a la Casa de los Austria", apuntando
concretamente a la persona de la Emperatriz María 16.

En cualquier caso, la devoción conoció un progresivo
enriquecimiento a lo largo del siglo XVII, con la inclu­

sión del Eheu! o Lamentaciones, composición de To­

más Luis de Victoria, capellán que fue de las Clarisas

madrileñas hasta su muerte en 1611. Este canto parti­
cularísimo, repetitivo y enigmático, es interpretado
por las religiosas, ocultas para el público, que todavía

hoy puede acceder al recinto cada Viernes Santo, mien­

tras el Cristo de Becerra recorre solemne su corto tra­

yecto desde la iglesia hacia el claustro de capellanes.
Dichos espacios se engalanaban, desde principios del

segundo cuarto del siglo XVII, con la espectacular ta­

picería del "Triunfo de la Eucaristía", tejidos por Jan

Raes y colaboradores, siguiendo cartones de Rubens.

El encargo había sido costeado por Isabel Clara Euge­
nia, la hija de Felipe II que, desde su cargo de gober­
nadora en los Países Bajos, se sentía así estrechamen­

te vinculada con el Real Monasterio 17.

La devoción al Santo Sepulcro debe entenderse como

una variante de los monumentos del Jueves Santo que,

por lo que venimos diciendo, entroncaba bien con las

devociones propias de las clarisas I
• En el siglo XVII lo



Cristo mostrado al pueblo por Pilatos.
Monasterio de las Desea/zas Rea/es. Madrid.

altares y capillas de las iglesias españolas, como tam­
bién algunas centroeuropeas y muchas italianas, cono­
cieron importantes ambientaciones escenográficas que
permitieran un espectacular encuentro entre liturgia y
teatro, cuya máxima expresión es la fiesta sacramental ".
El catedrático Rodríguez G. de Ceballos a este respecto
nos dice:

La devoción del Santo Sepulcro consistía en un dispositivo
mediante el cual el día de Viernes Santo se simulaba la
tumba de Cristo acompañada de un decorado donde figu­
raban el monte Calvario y la ciudad de Jerusalén al fondo.
Terminada la ceremonia litúrgica de aquel día, que se ce­

lebraba por la mañana, el oficiante colocaba las especies
eucarísticas en la tumba, que eran veladas hasta la jornada
siguiente, el Sábado de Gloria, en que el sacerdote las vol­
vía a sacar de la tumba exhibiéndolas a continuación ante
el pueblo como símbolo de que Jesucristo había resucitado.

Además, Rodríguez de Ceballos relaciona esta cere­
monia, no sólo con el Yacente eucarístico de Becerra,
sino que descifra felizmente el dibuj o de Francisco de
Rizi que se encuentra entre los dibujos españoles del
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Museo degli Uffizi. El dibujo, una suerte de compleja
escenografía efímera a modo de altar, se atribuyó a

Rizi en 1972 por Alfonso E. Pérez Sánchez 20, quien lo
data hacia el año 1660, justamente por su estricta con­

temporaneidad estilística con su primera intervención
en las Descalzas madrileñas. Se trata de una pluma
con toques de aguada dentro del decorativismo "exal­
tado" de Rizi, repleta de poderosas arquitecturas, en­

marcadas por curvilíneas cartelas, ricamente engala­
nadas con carnosas hojas, ángeles y figuras alegóricas,
que recuerdan no solamente la escalera principal del
recinto monástico, sino también la Capilla del Milagro,
igualmente en el Monasterio, pero fechada según ins­

cripción en 1678. Si en 1986, Enrique Cordero de Ciria
había sugerido su relación con el Cristo yacente de Be­
cerra 2\ Rodríguez de Ceballos ratifica con obvia pers­
picacia cómo el diseño de Rizi reproduce una esceno­

grafía para la escultura:
Rizi diseña una aparatosa escenografía efímera para cu­

brir la capilla mayor durante la ceremonia, exhibe en el
centro un baldaquino sobre una plataforma con gradería.
En la base del baldaquino hay una urna sobre la que se ha­
lla colocado el Cristo yacente esculpido por Gaspar Bece­
rra ( ... ). A un lado y al otro del baldaquino están dispues­
tos dos bastiones con arquitecturas fmgidas en perspectiva
que alojan escenas de la Pasión: la Flagelación y el Ecce
Horno. Sobre los basamentos de estas arquitecturas se en­

cuentran efigiadas dos prefiguraciones eucarísticas: la
ofrenda de Abel y el Sacrificio de Isaac y en la plataforma
que sostiene elbaldaquino la Santa Faz y la Resurrección.
El baldaquino está coronado por la alegoría de la Fe y de­
trás de él, como en el foro de un teatro, se envuelve una

columnata en perspectiva rematada en un templo celeste
donde se asoman la Trinidad y figuras de santos 22.

Este dibuj o de la colección Santarelli mostraría cómo
debía cubrirse el retablo mayor, obra de Gaspar Bece­
rra, terminado en 1565, y considerada pieza funda­
mental en la transformación tipológica de esta clase de
fábricas 23. Queremos imaginar que la escenografía
ideada por Rizi pretendía ocultar frontalmente el reta­
blo y las escaleras centrales de acceso al altar, mien­
tras que los dos bastiones laterales nos parecen ligera­
mente adelantados con respecto a ese baldaquino.
Esta solución de cierre en "U" convendría muy bien
con la planta original que conocemos, según dibujo de
la Windsor Library 24.

En la escenografía de Rizi se representa la Flagelación
y el Ecce Horno por medio de aguadas que proporcio­
nan una imagen de calidades muy pictóricas, hacien­
do resaltar estos registros historiados con respecto al
resto del dibujo, de marcado signo arquitectónico.
Nuestra siguiente hipótesis pretende ligar este dibujo
de Rizi con dos telas de escuela madrileña que se ha­
llan en el Monasterio, además de con un tipo de esce­

nografía y tramoya que posibilitaron distintas muta­
ciones en las representaciones teatrales en el Barroco

español.
Las dos pinturas a las que nos referimos se conservan
en la actualidad en el Noviciado, y representan a Cris­
to mostrado al pueblo por Pilatos y Camino del Calva­
rio; son por tanto dos episodios de la Pasión, conti­
nuación de los dos pasajes señalados por Rizi en su

dibujo, y que tendrían su culminación, tras la Crucifi­
xión, en el Cristo de Becerra. Se trata de dos telas de

alargadas dimensiones (217 x 113 cm) trabajadas de



forma muy abocetada, especialmente la primera; am­

bas sin capa de preparación, sobre un lienzo de trama

muy abierta y sin barnizado final. Las dos pinturas es­

tán clavadas a bastidores muy elementales, impropios
de instalaciones permanentes, y presentan una anti­

gua forración a reentelado de refuerzo. Cuentan ade­
más en ambos casos con pernos inferiores y superio­
res que servirían para anclar en algún montaj e

temporal, como la escenografía que sugiere Francisco

Rizi. Se relacionan asimismo con el pintor madrileño

por la calidad pictórica y estilística de las telas, sobre

todo en la que representa a Cristo camino del Calva­

rio. Obra de raigambre rubeniana, pero con un conte­

nido clasicismo, más propio de la órbita de Van Dyck,
alejada un tanto de la movida exuberancia de Rizi, y

aproximándose por ello a Juan Carreña de Miranda,
tantas veces asociado al hijo del de Ancona 25. Las dos

telas están muy sucias, presentan numerosos repintes
(especialmente torpe el de la mano de Cristo que sos­

tiene la cruz) además de erosiones, cortes y pérdidas
de película pictórica, entre otras cosas por la escasa

consistencia del soporte, carente como dijimos de

capa de preparación. En el caso de la Presentación al

pueblo, las sugerencias a Rizi persisten, sobre todo en

el modelo de Cristo: se percibe un artista con oficio y

soltura, pero alej ado de las primeras filas del arte de

la pintura, posiblemente un ayudante de cuantos tuvo

el maestro de tramoyas y director de escenografías 26.

Para esta tela, la Presentación ante el pueblo, se sigue
con escasas concesiones una estampa de un grabador
bien difundido: Cornelius Cort, a partir de un modelo

de Étienne Dupèrac 27.

En cuanto al Camino del Calvario, los préstamos com­

positivos llegan con claridad desde el mundo flamen­

co. En efecto, conocemos un óleo sobre cobre en la pa­

rroquia del Salvador de Ollauri, La Rioja, que
recientemente ha sido atribuida a Pieter van Lint 28, y

en donde nos hallamos ante un mismo modelo figura­
tivo. La pintura de Ollauri presenta un formato apai­
sado muy habitual para este tipo de obras (71 x 93 cm),
y ello permite un desarrollo más amplio de la escena,

incluyendo un mayor número de soldados y la coloca­

ción en un plano alejado de los dos ladrones que

acompañarán a Cristo en el monte Calvario. El anóni­

mo pintor madrileño del que nosotros nos ocupamos,

al atenerse al formato original, no ha incluido esa se­

cuencia marginal, además del perro que acompaña al

Cirineo en el cobre, ganando así dramatismo y fuerza

emocional, convirtiendo a Jesús en el verdadero eje de

la pintura. Por lo demás, el seguimiento fiel por ambas

pinturas a un mismo modelo (seguramente, como de­

cimos, una estampa de Rubens a Van Dyck) sólo se

rompe en la inversión compositiva y en escasos mati­

ces en la vestimenta, además de un diverso sentido

cromático, superando sin duda alguna la tela de las

Descalzas al cobre riojano 29.

A tenor de lo expuesto sobre la tradicional devoción

franciscana por la Pasión, y su perfecta armonización

con el culto al Santo Sepulcro, el dibujo rizesco nos

sugiere un tipo de representación que, siguiendo el

gusto del momento por la multiplicidad de mutacio­

nes 50, posibilitara una exposición secuencial de los

episodios más expresivos de la Pasión y Muerte de

Cristo, cuya visualización podría conseguirse por me­

dio de los llamados periaktoi a peripetásmata, arma-

Cristo camino del Calvario.

Monasterio de las Desea/zas Rea/es. Madrid.

zones giratorios de seccion triangular cuyas caras

quedaban revestidas con lienzos pintados que se mo­

vían según el momento de la representación a esceni­

ficación, manipulándose con relativa facilidad, con

grandes efectivos y aparatosidad en el teatro 31. Sabe­

mos que el éxito de este tipo de la llamada scena ver­

satilis llegó a clásicos como Lope de Vega y Calderón,
y nos preguntamos si, en una versión conveniente­

mente adaptada, no pudo llegar a los ámbitos sacros,
ilustrando devociones muy arraigadas en el Real Mo­

nasterio y que en Semana Santa cobraban especial
significación. No resultaría extraño que el más fecun­

do escenógrafo del momento, como fuera Rizi, pudie­
ra optar a semejante solución; un montaje escénico,
como el que suponemos, permitiría una perfecta dra­

matización del principal ciclo iconográfico cristiano,
tan querido por la comunidad religiosa, que podría así

visualizar meditaciones a sermonarios de gran fortu­

na a lo largo de todo el siglo XVII, cuando gustaban de

acompañarse las imágenes con el "comentario opor­
tuno desde el púlpito" 32.

Bien es cierto que las dos telas a las que nos enimos

refiriendo pudieran situarse en otro contexto exposi-



tivo, distinto al que suponemos y que ciertamente se

nos escapa (un retablo, una estructura de las conoci­

das como "monumentos", distinta de la señalada, ... );
las características técnicas de las pinturas, la especifi­
cidad del soporte, dimensiones y temática nos han in­

vitado a unir la noticia de su hallazgo y adscripción a

la escuela madrileña, con la devoción al Santo Sepul­
cro (tan singularísima como la de la propia imagen
atribuida a Becerra) y con el dibujo de Francisco de

Rizi, cuyas sugerencias visuales podrían resumirse en

una cita del tantas veces mencionado Alfonso G. de

Ceballos:

no cabe duda de que el devoto que asistía a la ceremo­

nia litúrgica del Santo Sepulcro desde la nave de la igle­
sia de las Descalzas Reales debía quedar fuertemente

impactado ante un despliegue de recursos escénicos tan

impresionante. Dudaría si se encontraba en un templo o

en un teatro donde se representaba el drama sacro de la

sepultura y resurrección de Cristo 33.

Capilla de/ Cristo Yacente.
Claustro a/to. Monasterio de las

Desca/zas Rea/es. Madrid.

NOTAS
J Relación histórica de la Real Fundación del Monasterio de las Des­
calzas de Santa Clara de la villa de Madrid, Imprenta Luis Sánchez,
Madrid, 1616.

2 I. Omaechevarría ha considerado que esta clausura se convirtió
en modélica para el resto de los monasterios femeninos, "la forma de
clausura practicada por la Clarisas se extendió con carácter univer­

sal por Bonifacio VIII y por el Concilio de Trento, a todos los instítu­

tos femeninos de vida contemplativa", en Las Clarisas en España,
Madrid, 1972, p. 33. El estudio más significativo sobre la comunidad
a la que nos referimos: Ma Leticia Sánchez, Monacato Regio y Orde­
nes religiosas femeninas en el Madrid de los Austrias: Descalzas Rea­

les, Encarnación y Santa Isabel, 1994, tesis doctoral, publicada en

1998 por la Fundación Universitaria Española.

3 El texto fundamental en este sentido es el acta de ratificación por
parte de Felipe III de las actas fundacionales de su tía Doña Juana:
Real fundación de la capilla y monasterio de las religiosas francisca­
nas descalzas de la primera regla de Santa Clara, que en la villa de

Madrid dotó yfundó la Serenissima Señora Doña Juana de Austria, In­

fanta de Castilla y Princesa de Portugal, por los años de 1572, con las



declaraciones que a ella hizo en Gumiel de Mercado a 15 de octubre de
1602, el señor Rey don Phelipe III, como Patrón y Protector que era,

confirmadas por la Santidad de Clemente VIII, en 24 de marzo de 1601.

Crónica y historia ... , folio 31.

Sobre la arquitectura del Monasterio, véase la ya citada obra de
Ma Leticia Sánchez y el recientísimo catálogo de José Luis Sancho

Gaspar, La arquitectura de los Reales Sitios. Catálogo Histórico de los

Palacios, Jardines y Patronatos Reales del Patrimonio Nacional, Ma­

drid, 1995, pp. 142-155.

Carrillo, Op. cit., p. 35. Con anterioridad, la citada Crónica y his­
toria verdadera ... , señala: "las fiestas y octavas del Sanctissimo Sa­
cramento fuesen muy solemnizadas mandando (Doña Juana) que las
andas en que avia de estar la custodia se aderezasen con todas sus

joyas, muy curiosa y ricamente, y los oficios que se hiziesen con mu­

cha musica, para lo cual hacia venir la capilla y cantores de su her­

mano, y en la procesion del cabo dela octava, asistía y andava su al­

teza siempre, no faltando a ella por muchas ocupaciones que tuviese,
ni hartandose jamas de engrandecer y levantar en quanto podía las
cosas del culto divino"., folio 30.

En nuestra tesis doctoral, La colección de estampas devocionales

de las Descalzas Reales de Madrid, 1995, decimos: "En las Descalzas
Reales encontraron acomodo temporal reinas e infantas (al modo en

que San Jerónimo el Real lo era de los reyes), dada su cercanía al Al­

cázar; pero, sobre todo, se instituyó como la ubicación decorosa de

las mujeres del linaje que resultaban "incómodas" fuera del papel
tradicional de esposas; nos referimos a las viudas y a las nacidas fue­
ra del matrimonio, además de, por supuesto, las que sentían sincera

y ferviente vocación religiosa".

Sobre el particular, nuestra tesis anteriormente señalada, el sub­

capítulo: "El Vía crucis y la espiritualidad franciscana".

Sobre el tema hay abundante documentación en Emilio Orozco, "Mís­

tica y plástica", Boletín de la Universidad de Granada, Granada, 1939,
p. 274 Y ss.; Ignacio Omaechevarría,Las Clarisas en España, Madrid, 1972;
Ma Victoria Triviño, Escritoras clarisas españolas, BAC, Madrid, 1992.

ro Del capítulo LXXV, reproducido por Orozco, Op. cit., p. 280.

11 Crónica y historia verdadera ... , folios 77 a 90.

19 Carrillo, Op. cit., libro segundo, p. 198.

15 Sor Margarita de la Cruz, Exercicio de devoción y oración para

todo el discurso del año, del Real Monasterio de las Descalzas, Im­

prenta de Plantino, Amberes, 1622.

14 E. Tormo, En las Descalzas Reales. Estudios históricos, iconográ­
ficos y artísticos, Junta de Iconografía Nacional, Madrid, 1917. Pese a

lo tardío de la edición, el texto recoge la visita al Monasterio en 1913.

Opinión ratificada por J. Martín González y mantenida después de

forma generalizada: "Precisiones sobre Gaspar Becerra",A.EA., Ma­

drid, 1970, pp. 327-356.

15 La cita aparece en una nota de Don Elías (la n° 94 de la primera
parte de su libro ya citado) con su origen: Marcelo Cervino, La Lec­

tura, tomo 3° de 1902, nota bibliográfica sobre un artículo de Maria­

no Baixauli, "Obras musicales de San Francisco de Borja conserva­

das en la colegial de Gandía", Razón y Fe, octubre, 1902.

16 "Espacio sacro teatralizado: el influjo de las técnicas escénicas en

el retablo barroco", En torno al teatro del Siglo de Oro, Instituto de
estudios almerienses, Almería, 1992, p. 141.

17 P. Junquera y J.J. Junquera, "Serie de Tapices: La Apoteosis de la

Eucaristía", Reales Sitios, n° 22, Madrid (1969); ora de Poorter, "La

série de tapisseries. Le Triomphe de l'Eucharistie", Splendeurs d'Es­

pagne et les villes belges, 1500-1770, Bruselas, 1985.

18 A la celebración de la Semana Santa en el Real Monasterio se re­

fiere Ma Leticia Sánchez, 1994, pp. 282 Y 283 [cit. n. 2]. Sobre la pro­
cesión con el Cristo yacente nos informa que en la custodia del cos­

tado se le introducía "Ulla de las tres Formas que, conforme a la

costumbre de este Convento, se consagraba el día de Jueves Santo.
Antes de comenzar la procesión, el presidente de la asamblea se qui­
taba la casulla y se ponía una capa para iniciar el cortejo acompaña­
do por tres tiples. Al tiempo que se recorrían los cuatro laterales del

claustro, el prelado entonaba el versículo "heu heu domine" y "heu
heu salvador noster", seguido por las voces de los tiples y del resto

de la capilla. Una vez que se llegaba al altar dispuesto en la capilla

Estampa del grabador Cornelius Cort, Presentación ante el pueblo.
Biblioteca del Real Monasterio de El Escorial.

del Cristo, se colocaba al Santísimo en el monumentico mientras se

cantaba el motete "sepulto domino", y acabado el cual, el preste se

arrodillaba hasta concluir la oración. En el Sábado Santo se celebra­

ba muy de mañana la Resurrección del Señor. Para ello, el capellán
mayor daba las órdenes oportunas para el adorno con paños de las

paredes del claustro y de los altares de los cuatro ángulos del mismo.

Al igual que se había hecho durante la tarde del Viernes Santo, la ce­

lebración de la Pascua comenzaba con la procesión del Santísimo

que se había sacado del costado del Cristo y se había colocado en la

custodia".

19 Una buena introducción sobre el tema en J.M. Díez Borque y Karl

F. Rudolf, Barroco español y austriaco: Fiesta y teatro en la Corte de

los Habsburgo y los Austrias, Madrid, 1994. Cuenta con una excelen­
te bibliografía sobre el asunto.

so Mostra di disegni spagnoli, Firenze, 1972, n° 114, p. 102. Agradez­
co al profesor Pérez Sánchez que me posibilitara reproducir el dibu­

jo de Rizi así como sus apreciaciones sobre el presente trabajo.

st "Cristos yacentes madrileños" en Villa de Madrid, serie 87, p. 47.

El artículo me lo proporcionó Ana García Sanz, conservadora del

Monasterio, y a quien agradezco igualmente las sugerencias y facili­

dades recibidas.

ss Rodríguez de Ceballos, Op. cit., pp. 142 Y 143.

25 Hoy desaparecido tras un incendio en 1862, las trazas de Gaspar
de Becerra se conservan en la Biblioteca acional; ver Bustamante, A.

y Marías, F., Dibujos de arquitectura y ornamentación de la Bibliote­

ca Nacional. Siglos XVI y XVII, Madrid, 1991, n° 1.

24 F. Marías y A. Bustamante, "De las Descalzas Reales a la Plaza

Mayor: dibujos madrileños en Windsor Castle de la colección de Cas­
siano dal Pozzo", en Cinco siglos de arte en Madrid, III Jornadas de

Arte del Instituto Diego Velázquez, del CSIC, Madrid, 1991 pp.73-86.
Las trazas son igualmente reproducidas y estudiadas por J.L. an­

cho, 1995, pp. 148 Y 149 [cit. n. 5].

25 Van Dyck realizó entre 1617 y 1618 un Camino del Calvario para
la iglesia dominica de San Pablo, en la ciudad de Ambere . El joven
pintor realizó numerosos dibujos preparatorio basados en un pe-



Camino del Calvario. Óleo sobre cobre. Parroquia del Salvador, Ollauri, La Rioja.

queño boceto de Rubens, actualmente en la Gemâldegalerie der
Akademie del' Bildenden Künste, Viena. Tanto la obra rubeniana
como los primeros dibujos de Van Dyck son los modelos evidentes de
esta tela de las Descalzas Reales. La inversión de la composición pro­
baría la existencia de una estampa como intermediaria entre las
fuentes iniciales y la obra madrileña. Sobre los dibujos de Van Dyck
con este tema, véase: Christopher Brown, The Drawings ofAnthony
Van Dyck, the Pierpont Morgan Librery, New York, 1991, pp. 48-56.

26 A.E. Pérez Sánchez ("Los pintores escenógrafos en el Madrid del
siglo XVII", La Escenografia del Teatro Barroco, edición de Aurora
Egido, Salamanca, 1989) ha subrayado el papel fundamental de Rizi
en las escenografías madrileñas del Siglo de Oro, luego de "la rigi­
dez geométrica" del manierista Baccio del Bianco. Además de la in­
fluencia directa en pintores como Francisco de Herrera el Mozo o
Fernández de Gandía, gracias a Palomino sabemos de otros artistas
formados bajo la tutela de Rizi: Juan Fernández de Laredo y Vicente
Benavides.

_7 En el Real Monasterio de El Escorial se encuentra la versión de
Cort y la de Bartolomeo Mazza, con los números 36.1. (919) Y 36.2.
(920) de la edición de Jesús Ma de Zárate: Real Colección de Es­
tampas de San Lorenzo de El Escorial, Vitoria, 1993, v.m, p. 88. So­
bre el arquitecto y dibujante de trayecto romano Étienne Dupèrac
o Du Pèrac, ver las escasas notas de Anthony Blunt, 1953, Arte y ar­

quitectura en Francia, 1500-1700, edición española de 1992, Madrid,
pp. 167 Y 435.

28 Enrique aldivie o en el reciente catálogo: Pintura flamenca ba­
rroca (cobres, siglo XVII), San Sebastián, 1996, n" 15. Más bien pen-
amo que e trata de un colaborador del pintor amberino (1609-

1690), con numerosas obras en nuestro país.
29 Pese a la raigambre rubeniana, la composición enlaza lo flamenco
con Italia, gracias a una obra que, ya a mediados del siglo XVII, se en­
tendía como clásica, El Pasmo d-e icilia, obra de Rafael de Sanzio

y deudora asimismo de algunas connotaciones (conscientes o no)
del mundo flamenco, especialmente a través de Martin Schongauer,
del que ya tomara buena nota nuestro Fernando Gallego (Colección
Masaveu). Sobre el peso de la obra de Rafael en nuestro país, y a través
sobre todo de un grabado de Agostino Veneziano, el reflejo más laten­
te es el de la tabla de Vicente Masip custodiada en el Museo del Prado.

30 En las tramoyas del siglo XVII español se combinaron y suce­

dieron las escenografías sencillas y aquellas enormemente com­

plejas, ricas en posibilidades visuales y sonoras, artificio y aparato­
sidad. Un artículo clásico al respecto es el de J.E. Varey, "Scenes,
machines and the theatrical experience in Seenteenth-Century
Spain", Atti del XXIX Congresso Internazionale di Storia dell'Arte,
Bolonia, 1985, V, pp. 51-63; el artículo aparece citado en el texto bá­
sico que nosotros hemos utilizado: Alfonso Rodríguez G. de Ceba­
llos, "Escenografía y tramoya en el teatro español del siglo XVII",
La Escenografia del Teatro Barroco, edición de Aurora Egido, Sala­
manca, 1989, pp. 33-60.

31 A. Rodríguez G. de Ceballos, "Escenografía ... ", pp. 34-37. Cita Ce­
ballos al teórico Marco Vitrubio Polión y su exposición sobre los an­

tecedentes de los periaktoi en el teatro griego.

32 La cita es de J.J. Marín González, sacada de su artículo "Ellen­
guaje artístico de los sermones", Ephialte, Lectura de Historia del
Arte, Vitoria, 1992, p. 103. Sobre el asunto, la más cruenta secuencia­
lización textual, relacionada directamente con las Descalzas Reales,
la encontramos en el Manual de vida perfecta, texto fechado en 1608,
con la firma de Fray Juan de los Ángeles, confesor y predicador del
Real Monasterio. En nuestra tesis doctoral, ya mencionada (La co­

lección de estampas devocionales de las Descalzas Reales de Madrid,
1995), comentamos ampliamente la importancia emocional de este

tipo de textos.

33 "Espacio sacro teatralizado ... ", p. 141.



La Junta de Iconografía Nacional fue creada con la

principal misión de recoger e inventariar retratos de

personajes españoles que se hubieran distinguido por
sus méritos en los diferentes órdenes de la vida. Esta
institución se crea en 1906 y tiene sus raíces en la ex­

tinta Junta Iconográfica que había nacido en 1876

para encargarse de "inventariar y en lo posible reco­

ger retratos de personajes ilustres españoles", pero
que por distintas razones no prosperó, no consiguien­
do los resultados que se esperaban.
Se propone de nuevo su creación 1

por parte del Mi­
nistro de Instrucción Pública, consciente de la impor­
tancia que para la historia y la cultura tendría una ins­
titución de este tipo, pero dándole "el carácter

práctico que demandan los estudios artísticos e histó­
ricos". Sus principales misiones serán recoger los re­

tratos que el Estado pueda adquirir o recibir por do­

nación, hacer un catálogo de ellos, e inventariar todos

aquellos de los que tenga noticia cualquiera que sea

su procedencia. Por otra parte el inventario no sólo re­

cogerá las imágenes de los personajes ilustres, sino

las de "todos los españoles que se hayan distinguido
por sus merecimientos en los diferentes órdenes de la
vida nacional e igualmente las obras de mérito artísti­
co e histórico". Por Real Orden de 26 de octubre de
1906 se nombró a las catorce personas que compon­
drían esta Junta, todas ellas personalidades 2 del mun­

do académico, cultural y político.
El reglamento de la Junta se aprueba por Real Orden
el12 de marzo de 1907, y en él se regulan sus funcio-

La Junta de

Iconografía Nacional

y sus fotografías
del Monasterio de

las Descalzas Reales

Por Isabel Ortega

Capilla del Milagro yantecapilla. fotografía de Moreno, 1911.

Biblioteca Nacional. Sig. J.I.N. (Descalzas).



nes y las competencias de sus miembros. Los cargos

principales eran: presidente, secretario y tesorero. La

Junta se reuniría periódicamente, y debían estar pre­
sentes al menos cinco de sus miembros. Fue una ins­
titución bastante activa, en cuanto a la recopilación de

retratos y realización de publicaciones, hasta los años

cincuenta, y recopiló miles de reproducciones fotográ­
ficas de los retratos que localizaban e inventariaban.

Para la producción de esta voluminosa colección esta­

blecieron un sistema metódico. Cuando localizaban

un retrato abrían una "cédula" o carpetilla, auténtica
ficha registro en la que se anotaban los datos del re­

trato mismo, la procedencia, y en ocasiones datos bio­

gráficos y circunstancias del retratado. Una vez obte­
nida la reproducción fotográfica la incorporaban
dentro de dicha cédula. Se reproducían retratos, inde­

pendientemente del procedimiento por el que estuvie­

ran ejecutados, esculturas, pinturas, grabados, minia­

turas, etc. Si se trataba de retratos fotográficos era el

propio original el que, por lo general, se introducía en

la carpetilla.
Una vez completa la cédula, se ordenaba alfabética­

mente, almacenándolas en legajos y cajas fabricadas

para tal fin. Establecieron dos series, organizadas una

por orden alfabético del nombre del retratado, y otra

por la localización donde se conservaba el original. En
el alio 1970 los fondos de la extinguida Junta de Ico­

nografía Nacional pasaron a la Biblioteca Nacional,
como se preveía en una disposición de su reglamento:

Si acaeciese, por causas extraordinarias, que acabasen las
funciones de la Junta, todos sus libros, papeles, mobiliario,
etc. serán entregados a la Biblioteca Nacional.

En la actualidad el material reunido por la Junta for­
ma parte de los fondos fotográficos que se custodian
en el Servicio de Dibujos y Grabados, en su Sección de

Fotografía 5. Además del interés histórico e iconográfi­
co, esta colección posee un gran atractivo por tener

una naturaleza eminentemente fotográfica en cuanto
al material que la constituye, y contener retratos orígi-

nales efectuados a finales del siglo pasado y durante el

primer tercio del XX. La colección se conserva en las

cédulas, cajas y muebles originales, en muy buen es­

tado. Se añade a esta colección un conjunto completo
de las publicaciones que realizaron con estos materia­
les durante sus años de actividad.

Esta colección puede ser considerada como una fuen­

te inestimable tanto para el estudio del retrato, como

para la búsqueda de información de obras desapareci­
das, de difícil localización, o que hayan sufrido algún
tipo de deterioro, además de constituir un fondo ico­

nográfico importante para el estudio de personajes es­

pañoles. Desde el punto de vista de la fotografía es una

colección en la que la aplicación de esta técnica ha
sido esencial para su constitución. La diferente natu­

raleza fotográfica de los materiales que la conforman,
y el conjunto de retratos fotográficos originales que
contiene, le confieren un gran valor para el estudio del

propio fenómeno fotográfico.
Las reproducciones fotográficas, como ya se ha dicho,
no las realizaba la Junta sino que se las encargaban a

fotógrafos especializados en la reproducción de obras
de arte. De la escasa documentación que sobre la Jun­
ta hemos reunido puede deducirse que fue Moreno el

que efectuó la mayoría de ellas. Su nombre se repite
constantemente en los partes de las reuniones que
mantenían, dando cuenta de las fotografías que éste

presenta para su examen o de los encargos que se le
van a pedir.
En el desarrollo de las funciones de la Junta de Icono­

grafía Nacional, se juzgó importante lograr el permiso
para entrar a las estancias interiores de la clausura de
las Descalzas Reales de Madrid, con el fin de conseguir
copias de los retratos allí atesorados y dar a conocer

las magníficas obras de su interior, de un gran valor

artístico, iconográfico e histórico, y que hasta entonces

eran prácticamente desconocidas, debido a las dificul­
tades que se presentaban para acceder a los conventos

de clausura de monjas a principios de siglo. En el caso

Claustro. Fotografia de Moreno,
1911. Biblioteca Naciona/.

Sig. J.l.N. (Desca/zas).



de este Monasterio en concreto era necesaria la ob­

tención de tres permisos: el eclesiástico, el de la Casa

Real, y la venia de la priora de la comunidad, que no

solía concederla sin la opinión favorable de la comu­

nidad completa. La Junta de Iconografía Nacional, por
tratarse de una entidad oficial, con el interés de estu­

diar las obras que se conservaban en el interior de este

Monasterio, logró el pase en 1911.

El conjunto histórico-artístico que contenía se dio a la

luz a través de los estudios que se hicieron a raíz de las

diversas visitas efectuadas por la Junta. Las fotografías
tomadas fueron una parte trascendental de este pro­

yecto, ya que dieron a conocer visualmente el interior

del Monasterio por primera vez con sus más impor­
tantes estancias y obras, algo que hasta entonces no

había sido posible, por no ser éstas accesibles a perso­
nas ajenas a él.

En la primera visita entraron Don Juan Pérez de Guz­

mán 4, erudito e historiador, académico de la Historia

y miembro de la Junta de Iconografía Nacional, acom­

pañando al fotógrafo Don Mariano Moreno, profesio­
nal dedicado principalmente a la reproducción de

obras de arte y que trabajaba para la Junta de forma

asidua.
Dos años más tarde, en 1913, y tras vencer algunos
obstáculos, Elías Tormo, historiador, académico y
miembro de la Junta, obtuvo también permiso e hizo

una visita, junto con Ricardo Orueta y José Moreno Vi­

lla. Estos dos últimos sacaron fotografías. En esta oca­

sión estuvieron acompañados además por el confesor

de las monjas, P. Illera, y por la priora del Monasterio

y otras tres religiosas que les dirigían la visita.

Tras este acercamiento al interior de la clausura, Elías

Tormo redacta un primer estudio titulado Una visita a

la clausura de las Descalzas Reales de Madrid, que la

Junta de Iconografía Nacional decide publicar en for­

ma de libro, contando con las importantes fotografías
realizadas por Moreno. Pero Tormo efectúa en 1915

una segunda visita para completar la información re-

Cúpula de la Capilla del Milagro.
Fotografía de Moreno, 1911.

Biblioteca Nacional.

Sig. J.l.N. (Descalzas).

cogida, ya que hubo zonas importantes del Monasterio

que no llegó a ver, y había dejado de examinar piezas
que eran esenciales para su correcta descripción y es­

tudio. Días después Moreno vuelve también a comple­
tar su labor de registro fotográfico. Con toda la infor­

mación recabada se hace un estudio completo y se

publica ellibro En las Descalzas Reales. Estudios histó­

ricos iconográficos y artísticos, ilustrado con las foto­

grafías de Moreno de diferentes estancias y obras de

arte, y que la propia Junta editará en 1917.

MORENO, FOTÓGRAFO

Mariano Moreno fue un excelente fotógrafo, especiali­
zado en la reproducción de obras de arte, que estuvo

activo desde finales del siglo XIX hasta los años cin­

cuenta de este siglo. Trabajó mucho por encargo para
diferentes historiadores del arte e instituciones como

la Junta de Iconografía Nacional y similares, y reunió

un gran fondo fotográfico sobre el tema. Su archivo de

negativos sobrevive en la actualidad y se custodia en el

Instituto del Patrimonio Histórico en Madrid con el

nombre de Archivo Moreno 5. Conserva cerca de se­

senta y tres mil negativos, que reproducen casi exclu­

sivamente obras y monumentos españoles de interés

histórico y artístico, siendo una fuente importante tan­

to para el estudio de la fotografía de obra de arte como

para la documentación e investigación de dichas

obras, algunas de ellas desaparecidas o transformadas

a través de los años.

La reproducción fotográfica de obras de arte es una de

las aportaciones más importantes que la fotografía ha

realizado desde su aparición en 1839, y constituye en

sí misma un género fotográfico. La historia del arte no

se habría desarrollado del mismo modo de no haber

existido la fotografía, que ha permitido difundir y es­

tudiar imágenes de monumentos y piezas hi tórica

artísticas, sin necesidad de un intermediario como po­

día ser el dibujante o el grabador, in nece idad de

trasladarse allugar donde se encontrara el objeto en



sí, o haciendo posible el conocimiento de obras y pie­
zas de difícil acceso.

La producción de este tipo de imágenes ha sido una

constante en la historia de la fotografia, y en la de los dis­
tintos sistemas fotomecánicos que se fueron desarrollan­

do a lo largo de los años, con el fm de conseguir repro­
ducir en tintas las imágenes fotográficas, lo cual

representaba una mayor perdurabilidad de éstas. La tras­

cendencia de estos métodos en la ilustración de libros so­

bre obras de arte ha sido especialmente importante, ya
que la imagen fotográfica complementaba la informa­
ción textual con una referencia visual del objeto, facili­
tando así su conocimiento. Con la aparición del sistema
de impresión fototipográfico con tramas de Meisenbach
en los años ochenta del siglo pasado, se hace posible im-

La esca/era principal
vista desde e/ Claustro a/to.

Fotografía de Moreno, 1911.

Biblioteca Naciona/.

Sig. J.I.N. (Desca/zas).

EL TRABAJO FOTOGRÁFICO EN LAS DESCALZAS REALES y

El LIBRO DE ELÍAS TORMO
En el afán de inventariar y catalogar los retratos de

personalidades ilustres, la Junta de Iconografía va a

encargar a Moreno fotografiar las obras existentes en

el interior del Monasterio de las Descalzas Reales, que
habían habitado personajes reales, y constituía un mo­

numento de gran importancia histórica, además de

guardar entre sus paredes elementos de extraordina­
rio valor artístico. En las diferentes visitas que se rea­

lizan, se hace un sistemático registro fotográfico de las
estancias más importantes, y de los retratos y demás
obras de arte que guardaba el Monasterio, siendo la

primera vez en que la cámara fotográfica intervendrá

para hacer un trabajo de este tipo.

primir texto e imagen a la vez; esto supuso un gran avan­

ce que incidió claramente en la prensa ilustrada de la
época y en el medio impreso en general. En los años en

que Mariano Moreno comienza a trabajar para la Junta
de Iconografia, en la primera década del siglo, la imagen
ya está incorporada al medio impreso y son muchos los
estudiosos que utilizan la fotografia para ilustrar sus tra­

bajos recurriendo a profesionales especializados en este

tipo de reproducciones. Es en este contexto en el que la
Junta de Iconografia Nacionalle encarga a Moreno las
fotografias que reproducen el interior de la clausura de
las Descalzas Reales y sus obras de arte.
En estos primeros años de existencia de la Junta, Mo­
reno va a utilizar placas de vidrio de gelatino bromuro
de grandes formatos, especialmente indicados para la
reproducción de obras de arte, y con los que se obtie­
nen altos grados de calidad, algo que Moreno ofrecía y
que corrobora el hecho de que usara, para sus positi­
vos, papeles albúmina, que en estos años están en de­
suso, y que debía considerar que daban una calidad de
imagen idónea para este tipo de trabajos, aunque a

medida que avanza el siglo comienza a simultanear el
uso de otros tipos de papel.

66

Ante las dificultades que había que vencer para entrar

a la clausura, estas visitas debieron aprovecharse
como una oportunidad especial para reproducir lo
más posible y dar a conocer este histórico edificio y
sus obras más significativas, además de fotografiar los

retratos que poseía para incluirlos en el inventario de
la Junta. Las fotografías del Monasterio de las Descal­
zas Reales constituyen, dentro de la colección de la

Junta, uno de los pocos casos en los que éstas no son

exclusivamente de retratos de personajes, sino que se

trata del resultado de un trabajo metódico, recogiendo
vistas generales, parciales y detalles de distintas es­

tancias del Monasterio, en cuyas paredes se hallan de­
terminadas joyas de gran valor artístico, como es el
caso de algunas capillas, el Coro y la escalera princi­
pal, además de registrar pinturas y esculturas singula­
res. Se conservan más de cien fotografías distintas en

los fondos de la Junta, que se custodian en la Bibliote­
ca Nacional, sobre papel albúmina (24x30) y sobre pa­
pel gelatina (18x24), y más de sesenta y tres mil nega­
tivos en el Archivo Moreno 6.
La realización de estos trabajos fotográficos constituyó
una generosa aportación de la Orden de las francisca-



nas clarisas, que veían perturbado el retiro de su clau­

sura por la presencia de la cámara fotográfica, que re­

corría las distintas estancias para dar a conocer los te­

soros que encerraba el Monasterio y que hasta

entonces no se había visto sometido a ella. Los visi­

tantes iban acompañados por el confesor de la Orden,
guiados por algunas monjas, además de la priora, to­

das ellas con el rostro oculto por un velo, y precedidas
por otra religiosa que sacudía la campanilla para que

el resto de la comunidad se ocultase a su paso.

Las visitas, en principio, recorrían las partes del Mo­

nasterio que la comunidad estimaba oportuno. Así, en

su primera visita Tormo no sube al segundo piso, ya

que las religiosas no se lo ofrecieron y él tampoco lo

solicitó: "no sólo de puro comedidos, sino también de

poco avisados y desmemoriados". En este piso se en­

contraban estancias tan importantes como la Capilla
del Milagro, de cuya existencia supo Tormo por las fo­

tografías de Moreno. Realizará una segunda visita con

un itinerario mucho más completo, al invocar el inte­

rés de la publicación del libro que estaba preparando
sobre el Monasterio.

Moreno efectuará gran parte de las fotografías de las

Descalzas durante su primera visita de 1911, en que

hizo un minucioso registro fotográfico de algunas de

las partes más importantes del Monasterio, como la

Capilla del Milagro, el Coro, la escalera principal, los

cuadros del Salón de los Reyes, etc. Juan Pérez de Guz­

mán utilizaría seis fotografías de la Capilla del Milagro
para un artículo que sobre ésta publica en 19127•

En las visitas que realiza Tormo en 1913 y 1915 sus

compañeros también tomaron fotografías, ya que se

trataba de estudiosos que se servían de éstas como

ayuda para tener una referencia visual en sus traba­

jos. Así, tanto Ricardo Orueta como José Moreno Villa

hicieron fotografías en 1913; y Ángel Piñán y de Cossío,
en 1915. Pero, a la hora de ilustrar la publicación so­

bre el Monasterio de las Descalzas, tras sus visitas a

éste, Elías Tormo utiliza las fotografías de las que era

autor Moreno.

Galería del Claustro alto junto
a la escalera principal.

Fotografía de Moreno, 1911.

Biblioteca Nacional.

Sig. J.I.N. (Descalzas).

I

En 1917la propia Junta edita efectivamente el resulta­

do de todas estas visitas y en este libro se reproducen
gran número de las fotografías realizadas 8. La ímpor­
tancia que el propio Tormo da a estas fotografías está

confirmada por la cantidad de notas que aparecen en el

libro, en las que ofrece información sobre el número

del negativo de la fotografía que corresponde a la re­

producción de la obra a que la nota se refiere. Ilustra el

libro con sesenta y cinco de estas fotografías, además

de contener cantidad de referencias en el propio texto

sobre Moreno y las fotografías que hizo a sobre las di­

ficultades que se presentaban para realizarlas 9.

Como conocedor de la historia del arte y escritor, Tor­

mo se muestra continuamente en el texto consciente

de la importancia que la referencia visual va a tener a

la hora de transmitir la información sobre el Menaste­

rio. Más cuando se trataba de algo desconocido para el

público hasta entonces y que tanto podría ayudar a fu­

turos historiadores. Está preocupado por la calidad de

impresión de las imágenes, avisando en nota cuando

la reproducción fotográfica no posee tanta calidad

como cabría esperar de la fotografía original.
El trabajo fotográfico efectuado en este Monasterio de

las Descalzas Reales tiene, como ya se ha dicho, una

gran relevancia. Va a ser la primera vez que la cámara

fotográfica recorra unas estancias destinadas al recogi­
miento, para darlas a la luz tras haber permanecido des­

conocidas para el público. Sólo se habían podido cono­

cer algunas piezas, por haber salido del Monasterio para

fmes concretos, como la exposición de retratos de 1902.

El interés de la Junta de Iconografía Nacional y el es­

fuerzo del fotógrafo debieron ser grandes, ya que no

era fácil realizar fotografías en condiciones de luz y es­

pacio no siempre idóneas para estos trabajos. En algu­
nas estancias como la escalera principal a la Capilla
del Milagro se hicieron numerosas fotografías, tratan­

do de recoger a través de vistas generales y detalles

todo aquello que un estudioso pudiera precisar para

sus investigaciones. Lo mismo ocurre con salas corno

la de los Reyes, en la que se va fotografiando cada una



Figura de Doña Juana de Austria, por Pompeyo Leoni. Fotografía
de Moreno, 1911-1915. Biblioteca Nacional. Sig. J.I.N. (Descalzas).

de las obras de arte que contiene, o el Coro, en el que
no se puede fotografiar el cuadro de San Francisco, de
Rubens "por falta de hombres para poderlo arriar va a

quedar inédito".
Ellibro de Tormo de 1917, además de dar a conocer el
estudio sobre las Descalzas y las obras que contiene,
pone de relieve todas las vicisitudes en las que se fra-

guó la publicación, lo que constituye una información
muy rica para comprender el contexto en el que se rea­

liza, y otorga generosamente el espacio que se requie-
.

re a la importancia de las fotografías, sin las cuales la
información que se pretendía dar no habría sido com­

pleta, al faltar una referencia visual.

Tormo, en 1944, va a publicar un libro: Treinta y tres

retratos en las Descalzas Reales. Estudios históricos,
iconográficos y artísticos, editado también por la Junta
de Iconografía Nacional. Esta obra se podría conside­
rar el cuarto capítulo dellibro al que nos estamos re­

firiendo, y que en la edición de 1917 quedó inacabado.
Se titulaba: 33 retratos más, pero sólo se describían
cinco en él. En esta edición de 1944 se da este capítu­
lo completo y en forma de libro, utilizando también

para su ilustración fotografías de Moreno.

FOTOGRAFÍAS pE LA JUNTA
DE ICONOGRAFIA NACIONAL
CORRESPONDIENTES AL
MONASTERIO DE LAS
DESCALZAS REALES

En los fondos fotográficos de la Junta de Iconografía Nacional que se

conservan en la Biblioteca Nacional, las cédulas que corresponden a

las Descalzas Reales se encuentran en dos cajas, una de ellas corres­

pondiente a la serie en que están las cédulas ordenadas por el nombre
del propietario o depositario de los originales, y la otra corresponde a

una serie de cajas que guardan cédulas agrupadas por materias.

A) Rótulo que lee: Casa de Campos (Da Ma Teresa). Descalzas Rea­
les (Monasterio de las), Domínguez (José), Doña Marina (Conde de),
Durán y Cuervo (D. Francisco). Esta caja corresponde a la serie que
guarda las fotografías de los personajes por el nombre de la locali­
zación de los originales.
B) Rótulo que lee: Fotografías de cuadros, retablos, esculturas, etc.

Cajas temáticas o miscelanéas. Suele corresponder a cajas en las que
se guardaban las cédulas que se estaban clasificando o que corres­

pondían a temas varios.
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Vista del Coro.

Fotografía de Moreno, 1911.

Biblioteca Nacional.

Sig. J.I.N. (Descalzas).



Tallas de Santa Clara y San Francisco en una hornacina en el Coro.

Fotografía de Moreno, 1911. Biblíoteca Nacional. Sig. J.l.N. (Descalzas).

A) Contiene diversas carpetillas con 105 fotografias de las Descalzas Rea­

les agrupadas por temas o personajes retratados. Los nombres que figu­
ran corresponden a los rótulos que aparecen en las distintas cédulas:
Retratos de personajes y figuras de santos, identificados

( 17 fotografías)
- Ana, la emperatriz.
- Ana Mauricia (La Infanta).
- Santa Ana, San Joaquín y María (talla).
- Carlos III.
- Santa Clara y San Francisco (talla en hornacina).
- Felipe II (¿hijo de ?).
- Felipe III.
- Felipe IV y familia (detalle del fresco de la escalera).
- Fernando de Austria (Cardenal Infante) (copia de Rubens),

2 fotografías.
- San Francisco de Borja, duque de Gandía.
- Isabel de Austria (fotografía y fototipia del cuadro de Clouet).
- Isabel Clara Eugenia.
- Juan de Austria, hermano de Felipe II.
- Magdalena.
- Magdalena (talla).
- Procesión. (Viaje de la emperatriz María,

pintura de Van der Beken), 2 fotografías.

Retratos identificados y sin identificar (22 fotografías)
- Catalina, reina de Portugal, hermana de Carlos V.
- Santa Clara? y otras monjas.
- San Francisco? y otros monjes.
- Isabel Clara Eugenia.
- Don Juan de Austria (hijo de Felipe IV)

convertido en un San Hermenegildo.
- San Juan Francisco de Regis (estatua de mármol).
- San Lucas.
- Margarita de la Cruz, Catalina, Ma y Dorotea de Austria.
- Margarita, Mariana de la Cruz y la Abadesa de las Descalzas.

- Padre licolás.
- Tomás Vio Caietano.
- Desconocidas (cuatro retratos sin identificar).
- Desconocida yacente en un ataúd.

- Desconocida yacente en un ataúd.
- Desconocida (supuesto retrato de la Calderona).
- Desconocido (cuatro retratos sin identificar).

Retratos identificados (5 fotografías)
- La princesa Leonor, hermana de Carlos V.
- San Luis Gonzaga.
- Sor María de Jesús.
- María Luisa de Saboya, mujer de Felipe V.
- Santa Teresa de Jesús.

Capilla del Milagro (detalles) (10 fotografías)
- Antecapilla. Dos vistas diferentes.
- Capilla.

- Capilla, lateral izquierdo.
- Capilla, altar.
- Capilla, vista desde el altar.
- Cúpula.
- Detalle de las pinturas de la cúpula.
- Detalle de las pinturas de la cúpula, lateral izquierdo.

- Detalle de las pinturas de la cúpula, lateral derecho.

Vistas parciales de la escalera y los claustros [y el coro].
(8 fotografías)

- Claustro.
- Coro (Al verso manuscrito: Vista del coro desde el fondo de él.

Lado izquierdo, puerta de entrada y ángulo donde está la reja
que da a la iglesia).

- Coro (Al verso manuscrito: Vista del coro desde el fondo de él.
Lado derecho, en ángulo con el frente donde está la reja que
da a la iglesia).

- Ecce Homo.
- Patio interior.
- Patio interior.
- Techo de la iglesia.
- Virgen vestida, en un altar.

Retratos de la fundadora la Infanta Doña Juana de Austria,
hija de Carlos V (4 fotografías)

- Doña Juana de Austria por Pompeo Leoni (escultura).
- Tres pinturas diferentes representando a Doña Juana.

Retratos de la Emperatriz María (pinturas) (5 fotografías)

Retratos de la Infanta Sor Margarita de la Cruz,
hija de Maximiliano y María (Emperadores) (6 fotograñas)

Vida de San Francisco (14 fotografías)
Pinturas con diferentes escenas de la vida de San Francisco.

Retratos de Santos (pinturas) (16 fotografías)
- San Antonino.
- San Bernardino.
- San Buenaventura.
- Santa Clara (3 fotografías de cuadros distintos).
- Santo Domingo.
- San Ignacio de Loyola.
- San Jacinto.
- San Juan Bautista.
- San Luis Beltrán.

- Santa Margarita.
- San Pedro Mártir.
- San Sebastián.
- Virgen María, iño Jesús y Sta Ana?
- Santa desconocida.

B) Esta caja contiene varias carpetillas con fotografías diversas de las

Descalzas Reales. En la carpetilla que las mantiene unidas se puede
leer: Descalzas Reales. Fotografías de cuadros retablos, escultura ,

etc. Hay 62 fotografías, algunas de ellas son una segunda copia de las

fotografías contenidas en la caja A. Se relacionan aquellas de las que

no hay copia enla caja A.

Escalera principal (12 fotografías)
- Mitad superior del frente del primer de can o.

- Vista general del frente del primer de canso.

- Galería superior, lado derecho desde el de emboque de la

escalera principal.
- Escalera principal de de la balaustrada en que cierra en la

salida a la galería superior.



- Muro frontal del primer descanso, tomado desde la galería alta.
- Vista del muro derecho, tomado desde la galería superior.
- Balaustrada y muro del segundo plano.
- Techo de la escalera principal.
- Segundo lramo hasta la galería superior.
- Subida al primer descanso.
- Primer descanso, visto desde el desemboque a la galería superior.
- Muro con la Crucífíxíón en el primer tramo de la galería inferior.

Coro (5 fotografías) (2 en caja A)
Coro, lateral con un catafalco de Ulla reina (sólo en caja A)
Figuras religiosas (12 fotografías)
- Adoración de los Pastores.
- Alegoría.
- Belén.
- Cristo, La Virgen y San Juan.
- Dolorosa.
- Magdalena.
- Magdalena (escultura) 2 perspectivas.
- María de los siete Dolores.
- La Virgen y el iño.
- Virgen, por Sassoferrato.
- La Virgen de los Ángeles.

NOTAS
La Junta de Iconografía Nacional se Grea por Real Decreto de 19

de octubre de 1906. Presenta el proyecto el Ministro de Instrucción
Pública Don Amalio Gimeno.

Estas personas eran: Excelentísimos Señores Marqués de Pidal,
Senador vitalicio y Académico de la Española; Señor Don Marcelino
Menéndez y Pelayo, Académico de la Española y Director de la Bi­
blioteca Jacional; Señor Don Juan Catalina García, Académico de la
Historia y Director del Museo Arqueológico; Don Ángel Avilés, Sena­
dor del Reino y Académico de la de Bellas Artes de San Fernando;
Don José Joaquín Herrero, Senador del Reino y Consejero de Ins­
trucción Pública; Señor Don Jacinto Octavio Picón, Académico de la

Española y de la de Bellas Artes de San Fernando; Excelentísimo Se-

Pantoja de la Cruz, Retrato de la Infanta Ana Mauricia.
Biblioteca Nacional. Sig. J.I.N. (Descalzas).

Atribuida a Gregorio Fernández, Magdalena penitente.
Fotografía de Moreno, 1911. Biblioteca Nacional. Sig. J.I.N. (Descalzas).

ñor Don José Villegas, Académico de la de Bellas Artes de San Fer­
nando y Director del Museo Nacional de Pintura y Escultura; Exce­
lentísimo Señor Marqués de Santillana, Diputado a Cortes; Señor
Don Alejandro Saint-Aubin, Diputado a Cortes; Señor Don Ángel Ma­
ría de Barcia y Pavón, Jefe de la Sección de Bellas Artes de la Biblio­
teca Nacional; Señor Don Juan Pérez de Guzmán, Académico de la
Historia y publicista; Señor Don José Martínez Ruiz, publicista; Ex­
celentísimo Señor Don Aureliano de Beruete, pintor y Señor Don
Cristóbal Ferriz, pintor.

3 Ver apartado dedicado a este conjunto de retratos en:

Kurtz, Gerardo e Isabel Ortega. 150 años de fotografia en la Bibliote­
ca Nacional. Guía-inventario de los fondos fotográficos. Madrid, El
Viso, Ministerio de Cultura, 1989, pp. 246 Y 247.

Fruto de esta visita aparecerá un artículo que escribe este autor

sobre la Capilla del Milagro, ilustrado con seis de las fotografías to­

madas por Moreno, en la revista La Ilustraciôn Española y America­

na, el 50 de enero de 1912, N° IV, pp. 60 Y 61.

Este archivo fue adquirido por el Estado en 1955 y se encuentra

emplazado en el edificio del IPHE en la calle Greco n° 4 en Madrid.
La información sobre este archivo me ha sido facilitada amablemen­
te por Eduardo Segovia, quien desde hace años es el responsable del
Archivo Moreno, gracias a cuyas buenas labores se encuentra con­

venientemente ordenado y a disposición para su consulta.

Moreno hace visitas a este Monasterio en los años posteriores. El
númerode negativos que se da incluye la totalidad de los negativos
que sobre las Descalzas sobreviven en el Archivo Moreno.

7 Ver nota n° 1.

E. Tormo, En las Descalzas Reales. Estudios históricos iconográfi­
cos y artísticos. Junta de Iconografía Nacional, 1917.

9 Así, en la pág. 96 comenta: "La cena del refectorio recibía la luz
directamente de la ventana, con lo que la fotografía total se hizo im­

posible para el amigo Piñán y también para el profesional entendidí­
simo que es Mariano Moreno".



Entrevista

Gonzalo Anes
Castillo

Entrevista: JUAN HERNÁNDEZ Fotografías: FÉLIX LORRIO

Don Gonzalo Anes Castillo es uno de

nuestros historiadores más conoci­
dos. Su rigor, profundidad, precisión y

amplitud de miras en los temas que
investiga hacen de él un hombre de

notable valor en el campo de la inves­

tigación. Profesor universitario du­

rante muchos años, dirige ahora la

Real Academia de la Historia.
Sin embargo, sus actividades son plu­
rales y diversas. Se expresa con maes­

tría y facilidad en temas pictóricos su­

geridos por la propia pintura que
adorna las paredes de su casa. Un

magnífico retrato al carbón de la Rei­

na María Cristina, fechado en 1929, el

año de su muerte, nos lleva a hablar
de uno de sus ministros, el tres veces

académico Alcalá Zamora, luego pre­
sidente de la II República, cuyo cente­

nario se celebrará próximamente.
Don Gonzalo es miembro de la comi­
sión científica formada al efecto para
esa conmemoración.
Su más reciente conferencia, dictada
hace pocos días en Valencia, le con­

duce al comentario sobre dos cuadros

de Gaya, quizá el segundo de Esteve,
que analiza desde el punto de vista
simbólico e histórico con gran acierto

y amenidad, con comentarios muy in­
teresantes sobre Godoy, Jovellanos, la

Condesa de Montijo, y la educación
de la mujer, algo tan actual, represen­
tada por los pinceles de Gaya hace

dos siglos.
Nos habla el profesor Anes del intento
de Godoy de establecer en España las

escuelas pestalocianas y dice en voz

suave:

- Fue un precedente indudable de la
Institución Libre de Enseñanza.
- ¿Lo sabía Giner?



- Seguro que sí.
Bastaría reproducir los sabrosos e in­

teresantísimos comentarios sobre es­

tos dos cuadros para llenar el espacio
de esta entrevista, pero la disciplina
nos obliga a conducir la conversación

hacia temas más generales, pero tam­

bién de gran interés. Este es el resu­

men.

- Lo primero que llama la atención del

lector, al repasar su amplísima biblio­

grafía, es que es usted, profesor Anes,
un investigador de amplio espectro,
que mantiene una actividad cultural
extraordinariamente intensa.
- Sí, can poco descanso, a ninguno, lo

cual tampoco es bueno.
- Ha tratado usted temas históricos,
económicos, de pensamiento, de cos­

tumbres, artísticos. A esto habría que

añadir, entre otras cosas, su actividad
como docente, como profesor uníver­

sitario, y ahora como Director de la

Academia de la Historia, y como

miembro del Patronato del Museo del
Prado. y podríamos añadir aun algu­
nas actividades más. ¿En cuál de ellas

se encuentra más a gusto?
- En los archivos, en la investigación.
- Como historiador.
- Sí, como historiador, con un interés

muy especifico en la historia de la eco­

nomía.
- Sus trabajos sobre el siglo XVIII son

muy conocidos, pero también son muy
notables sus escritos y conferencias

so bre el XVII.
- Y también sobre el XVI, porque nada
se explica acotando el tiempo, sino que
unas veces ha)' que ir hacia adelante y
otras hacia atrás, por ello mi interés

por el siglo XT/fI es creciente. Mis lectu­
ras y reflexiones se inclinan cada día
más a este siglo. Sobre el siglo XVIII
existen muchas preguntas pero tam­

bién hay muchas respuestas razona­

bles. in embargo, respecto del XVII

ha)' muchas lagunas en la investiga­
ción, hay muchas versiones que a mí
me parecenfalta de coherencia lógica,
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por eso lo que más me interesa en estos

últimos alias es investigar y revisar los

planteamientos de este siglo con la in­

formación disponible y, siempre que

puedo, con alguna aportación a inues­

tigación complementaria que yo pueda
añadir.
- Muchos piensan que el siglo XVIII se

nos presenta como un periodo de

cambios notables producido por las

revoluciones y por la Ilustración, pero
añaden que la raíz de esos cambios ya
estaba presente en el XVII.
- Yen el XVI. El señalar que el conoci­

miento debía de fundarse en la expenen­
cia yen la observación es unfenómeno
de finales del siglo XV y comienzos del

XVI. El hecho americano, en este as­

pecto, cobra una gran importancia y
coincide con la crisis de la fe en los sabe­

res de la antigüedad, porque no había
autoridades en que jundarse para des­

cribir lo americano. No había otra auto­

ridad que aquello que se veía y aquello
que se observaba. Ahí está ese libro mag­

nifico de José Antonio Maravall, Anti­

guos y modernos, que lo muestra. Pues

bien, esa actitud de observar y experi­
mentarfrente a la utilización del criterio
de autoridad se hace más general en el

siglo XVIII.
- Otra de las caras de su poliédrica ac­

tividad es la docencia. Como docente,
como profesor con muchos años de

experiencia ¿qué opina de la Universi­
dad en el momento actual?
- Yo he sido profesor porque en España
no se puede ser investigador si además
no se enseña, pero si en el momento de

elegir yo hubiera podido investigar y
nada más que investigar, esa habría

sido mi opción preferida: ser exclusiva­

mente investigador, y no profesor. Pero

no existía esa posibilidad de investigar
al margen de la enseñanza, al margen
de la Universidad.
- ¿Y qué piensa de la Universidad hoy?
- Es muy difícil hacer un juicio, sobre

todo si se enseña Historia, porque pue­
de tenerse una idea muy pesimista de

la Universidad actual, debido a cómo

llegan los estudiantes de la enseiianza

media, con un desconocimiento, a veces

completo, de la Historia y de la Geo­

grafia. Eso puede llevar a un juicio
negativo, porque esa deficiencia tan

grande la vengo observando desde

hace alias, desde los cambios en el plan
de estudios de segunda enseñanza, que

han relegado las Humanidades, y por

supuesto la enseñanza de la Historia.

Sin embargo, creo que, a pesar de eso,

los estudiantes de hoy tienen una pre­

paración mejor para aprender que la

de los de hace veinte a treinta alias, e

incluso que la de los de mi generación.
A los estudiantes de hoy se les fija un

tema, saben utilizar la bibliografia, sa­

ben exponer las conclusiones mejor que

lo hacíamos nosotros a su edad; en ese

sentido hay que ser optimista y señalar

que las tesis doctorales de hoy en día

tienen más nivel que las que se presen­
taban hace treinta alias.

Esto no quiere decir que las cosas de­

ban permanecer como están. Me pare­
ce básico que se atienda a la enseiiariza

de las Humanidades y que la Historia

ocupe en la enseñanza media el espacio
que debe ocupar. La reforma de los es­

tudios de la enseiuinza media me pare­
ce urgente y de importancia capital.
- Esta es una cuestión muy actual.
- Sí, yo creo que esa reforma está co-

menzada y se está tramitando, desde el

tiempo de la anterior ministra, Espe­
ranza Aguirre, que pidió informes, y la

Academia de la Historia tuvo dos re­

presentantes en la comisión que se for­
mó al efecto. Don Garlas Seco Serrano

y Dalia Garmen Iglesias son los dos

miembros de la Academia que partici­
pan en esos trabajos para el estudio de

las Humanidades en la enseiianza me­

dia.
- Ahora que hablamos de la Academia,
nos gustaría contar con algún comen­

tario sobre la misma, forzosamente

muy cualificado e interesante por su

condición de Director de tal Organis­
mo.

- La Academia de la Historia es una

institución centenaria que comienza en

1736-1737. Guenta con una gran tradi­

ción y una labor importantísima en su

haber, y siempre con falta de medios,
aunque en los últimos alias ha tenido

algunos más, porque las jundaciones
Ramón Areces, Banco de Bilbao Vizca- •

ya y Gaja Madrid aportan treinta mi­

llones anuales. Gan ese dinero se han

organizado ciclos de conferencias cu­

yos contenidos se han ido publicando
recientemente. Son ciclos muy intere­

santes y el que se dedicó a Reflexiones

sobre el ser de Españajue Premio Na­

cional de Historia el pasado alio, ga­
lardón que se entregará próximamente
en Galicia.
La Academia publica una serie de li­

bros con el título general de Clave his-



torial que es una vieja colección de la
Academia que llevaba ese nombre, y re­

cientemente ha recibido el encargo del

Presidente del Gobierno, en sesión cele­

brada en la propia Academia, de que
sus miembros nos interesemos en la lec­

tura de los libros de texto de Historia

en la enseñanza media. Hay lugares
donde durante esa enseñanza no se es­

tudia nada de Historia, pero donde

existe esa enseñanza, sería muy intere­

sante contar con el parecer a el comen­

tario de los académicos sobre el qué y

el cómo de esa enseñanza. Se trata, en

definitiva, de dar una opinión. Nada

más. Lectura y comentario, sin preten­
sión alguna de inmiscuirse ni condicio­

nar nada. Repito, lectura y comentario
de lo leído, tarea que me parece impor­
tante, que va a llevar algún tiempo y

que será uno de los quehaceres de este

curso académico 98-99.

Pero debo añadir algo más a estos co­

metidos de la Institución. Yo tengo el

proyecto de que la Academia se encar­

gue de dirigir el gran Diccionario Bio­

gráfico Español.
- Que no existe.

- En ejecto, no existe y sí lo hay en otros

países de Europa. Es algo de capital
importancia para todos los investiga­
dores y para el público en general. Ese

diccionario se haría en español natu­

ralmente, pero debería traducirse al

inglés para que se tenga conocimiento

fuera de España de la importancia de

tantos y tantos españoles que contribu­

yeron a la jormación de Europa y tra­

bajaron y participaron en la propia ci­

vilización.
- Será una labor de años.
- Sin duda se necesitarán años para
una obra de varios a muchos volúme­

nes. El italiano se comenzó a hacer ha­

cia 1954 y van por la letra "g". Claro

que en italiano las siete u ocho prime­
ras letras del alfabeto engloban un se­

tenta y cinco por ciento del total, por lo

cual es tarea de años, pero les falta
poco. Para el español el trabajo será

más rápido, porque ahora existen me­

dios de ordenación y edición que no

existían hace 20 ó JO años, por lo cual

esperamos que esta labor sea más rá­

pida que en otros países. La experien­
cia de la Británica será muy útil, y la

Academia tendrá que contar con mu­

cha colaboración del exterior, pero
con la dirección de laAcademia. Yo es­

toy ahora empeñado en conseguir jon­
dos para estas tareas.

_: Parece que conseguir dinero es otro

de los cometidos añadidos de un di­

rector.
- Es natural, -porque sin dinero no se

puede pedir a nadie que trabaje.
- En esta conversación ha salido en al­

guna ocasión la palabra Europa, y Re­

flexiones sobre Europa es precisamen­
te el título de una de sus obras. ¿Qué
nos podría decir de la Europa de hoy?

- Europa hoyes el presente de una idea
histórica que viene de muy atrás; hubo

diferentes momentos en que se trató de

conseguir esa unión. Hay que pensar
en precedentes como una Europa, si se

quiere más amplia, en torno al Medite­

rráneo durante la época de Roma, lue­

go se podría hablar de Carlomagno,
de Carlos V, de la Europa unida por la

fuerza de Napoleón, de la locura hitle­

riana. En fin, la experiencia enseña, y

finalmente no se cae tantas veces segui-
das en los mismos errores, por lo cual

la Europa que se está formando es fru­
to de la reflexión, del convencimiento y
del acuerdo. Yo soy muy optimista al

respecto.
- Hay que serlo, porque la historia eu­

ropea de los últimos siglos ha sido casi

una historia de guerra y de sangre.
- Pues sí, pero los españoles, desde ese

punto de vista, hemos sido muy afortu­
nados, porque no hemos sufrido esas

grandes guerras ni pensamos que sea

una realidad que nos haga sufrir en el

futuro.

- Es usted una persona vinculada des­
de hace años al Patrimonio acional y
eso nos llena de orgullo y de satisfac­
ción.

- Yo debo decir algo del Patrimonio Na­
cional. Sus monumentos son admira­
bles y contribuyeron de manera muy

importante a subrayar el europeísmo
de España. Pocos países del continente
han contribuido tanto como España a

la formaciôn de Europa, desde los leja­
nos tiempos del Camino de Santiago
hasta el descubrimiento de América,
cuando se despertó el interés cieruifico
por la observación y la experimenta­
ción durante la colonización. Todos

esos monumentos como el Palacio Real

de Madrid a el de Aranjuez no son sino
una muestra de hermanamiento de la

nación española con los europeos.
Las bibliotecas, los archivos, las colec­

ciones reales, origen por cierto del Mu­

seo del Prado, forman en el Patrimonio

Nacional una de nuestras grandes glo­
rias, de nuestros grandes activos, histó­
ricos y culturales.



Notas y Documentos

DIONISIO MANTUANO,
PINTOR EN LA CAPILLA
DEL MILAGRO DE

LASDESCALZASREALES
DE MADRID

El conocimiento del pintor italiano de

origen boloñés, Dionisio Mantuano, se ha
ido precisando y acrecentando
favorablemente en los últimos años,
sobre todo en los datos relativos a su

andadura vital y a su actividad en Madrid 1.

Se sabe que alcanzó una alta

consideración en su época en la Corte,
adonde llegó en 1656 por su especialidad
en las decoraciones murales de

arquitecturas fingidas, tanto al fresco
como al temple, al modo de Mitelli y
Colonna. De hecho, la Junta de Obras y

Bosques al informar al Rey (13 de julio de

1665) sobre el candidato al puesto
vacante de pintor de cámara, dejado por
Angelo Nardi, indicaba, refiriéndose a

Mantuano, que "es el más único que se

conoce en estos Reynos en el arte de

pintar al fresco, y no hay otro que lo

haga con inteligencia y primor" 2.

Pero, a pesar de las numerosas noticias

que se tenían de su participación (solo o

en compañía) en la realización de

perspectivas en casas de la nobleza,
capillas, conventos y sobre todo para
Palacio, es poco lo que ha quedado de
todo ello, por no decir casi nada. De
hecho, tan sólo hoy se puede apreciar de
su mano un lienzo con el Martirio de San

Sebastián, firmado al dorso en la tela, de
la Iglesia del Santo en Madrid; además se

le atribuye un Dibujo de proyecto de
bóveda, del Museo del Prado, que
aparece firmado como "del pintor de
Castel Rodrigo Mantuano". (Pérez
Sánchez, A.E., 1972, p. 100), Y también,
aunque con ciertas dudas, un Dibujo de
decoración de teatro, hoy en la Biblioteca
Nacional (Santiago, E., 1991, na 176).
En el género que nos ocupa, la pintura
mural, sin embargo, no existía ninguna
obra documentada que pudiera
considerarse con seguridad de Mantuano 3.
Pero el descubrimiento de unas cartas de
pago efectuadas a Dionisio Mantuano
por parte de la Junta de Testamentaría
de Don Juan José de Austria (fallecido en

1679) el 9 de septiembre de 1681 y el 4
de noviembre de 1681 respectivamente
(A.H.P.M. protocolo 11789, fol. 298r-298v

y fol. 341r-341v), permiten añadir
a su catálogo de obras una más:
su participación en la decoración
de la Capilla del Milagro en el Monasterio
de las Descalzas Reales de Madrid.
Eran muchas las opiniones que

despertaba la posible autoría de las

pinturas que decoran los muros de la

Capilla, y que en 1678 había encargado
Don Juan José de Austria. Pero por lo

general se admitía como artífice del

conjunto a Francisco Rizi, primero
por la evidente conexión estilística que
ofrecía con el resto de su producción 4,

pero también por el refrendo
documental que así lo corroboraba 5. Sin

embargo, ya en 1969, Junquera de

Vega adelantó con evidente acierto que

Dionisio podría ser coautor de la

Capilla, aunque no contaba con

documentación alguna al respecto.
Por ello este hallazgo pone
definitivamente de relieve la

coparticipación de Dionisio Mantuano
en el mismo proyecto.
Como reflejan los documentos, se trata

de dos cartas de pago "por quenta de
zientto y treintta y tres mill y settentta y
seis mrs de vellon que hubo de haver y se

le quedaron deviendo por el valor de

diferenttes pinturas que de horden de

S.A. (Don Juan José de Austria) hico en la

Capilla de Nra Sra del Milagro que esta

colocada en el convento de las Sras

Descalzas". En la primera carta (del 9 de

septiembre de 1681) percibe tan sólo
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esculturas de las Virtudes Cardinales,

posiblemente de Francisco Rizi, lo más

destacado, en cuanto a ilusionismo se

refiere, es la disposición de una Capilla
(real a fingida, la de los "Santos Juanes")
enmarcada en cada caso por una falsa

puerta. A continuación se dispone sobre

dicha puerta una gran escena-pintura,
también de Rizi, que a modo de cuadro

aparece fingiendo un rico

enmarcamiento. En el segundo cuerpo,

separado por una "cornisa" que
desarrolla entrantes y salientes,
existe en el centro de ambos muros una

ventana (real a fingida, en este caso

con los retratos de Carlos II y Don

Juan José de Austria, el fundador,
en actitud orante).
Esta arquitectura fingida, en donde

hemos visto que alternan Io figurativo de

Rizi y lo "arquitectónico" de Mantuano,
.

aillegar a la cúpula remata en un anillo

con una cornisa sobre la que se asienta

una barandilla fingida, con personajes
asomados. Esta frontera natural, de la

que no sabemos quién sería artífice, si

Mantuano a Rizi, da paso a la cubierta

donde la arquitectura concluye ante el

desarrollo del rompimiento de gloria. La

antecapilla, sin tanto alarde

perspectívico, continúa con el

fingimiento mural del zócalo

marmóreo en un primer
cuerpo, pero aquí no se

desarrolla columnata alguna,
simplemente se limita a decorar

la arquitectura, de una forma

rica y variada, a base de

"recuadros con roleos, rollos de

hojas puntiagudas, además de

pequeños frutos esféricos",
contribuyendo a la suntuosidad

de la antecapilla. También

aparecen molduras y marcos

fingidos alrededor de los

cuadros de Rizi que, como si se

tratase de quadri riporteti,
ocupan casi toda la estancia.

Todo este alarde, como en el

caso de la Capilla, se ve

rematado por una abertura

central a "rompimiento
arquitectónico", al tratarse de

una cubierta de bóveda de

cañón, de una fingida
claraboya ovalada.

NOTAS
1 R. López Torrijos, "Coleccionismo en la época de

Velázquez: el marqués de Heliche" en Velázquez y el

arte de su tiempo, Madrid, C.S.I.c., 1991, pp. 27-36.

M. Agulló Y Cobo, Documentos para la Historia de la

Pintura española, Madrid, 1996, pp. 32-36.

2 P. Junquera de Vega, "Descalzas Reales, capilla
del Milagro", Reales Sitios, 1969, n° 22, pp. 32-36.

3 Aunque hay sospechas de que la Escalera de las

Descalzas Reales sea de su mano (AE. Pérez Sán­

chez, 1992, p. 342). Y en el mismo Monasterio se ha

localizado una firma de Dionisio Mantuano en la Ca­

pilla de Nazaret, lo cual indica su participación en la

labor de repinte de dicha Capilla, que es colindante

con la del Milagro.

4 D. Angulo íñiguez, "Francisco Rizi. Pinturas mu­

rales", AEA, 1974, pp. 361-382.

5 Por el documento de carta de pago que dio a co­

nocer H. Barrio Moya, "Los bienes del pintor Fran­

cisco Rici", AEA, 1983, pp. 39-46, ver nota 16. Con

respecto a esto queremos precisar que la fecha trans­

crita por Barrio Moya: "12 de mayo de 1685" es erró­

nea, ya que figura claramente Doze de Mayo de mill

seiscientos y ochenta y un años (AH.P.M. Protocolo

11789, fol. 210r-210v). Es decir, que Francisco Rizi co­

braría el mismo año que Mantuano por su trabajo en

la Capilla del Milagro y no cuatro años después.

"noventta y un mill y
ochocienttos mrs de vellon",
que se ven completados en la

segunda cuando recibe los

"quarentta y un mill trecienttos

y quarentta y quattro mrs de

vellon" restantes. La forma en

la que cobró lo adeudado fue

en el valor de diferentes

objetos, fundamentalmente

armas, tales como una carabina

de rueda, un par de pistolas de

rueda para caballo, un par de

pistolas de dos cañones,
además de un espadín, un

bridicú y un bufete de nogal.
En los documentos no se

especifica en absoluto qué
pinturas son las que realizó

Mantuano en la mencionada

Capilla (y tampoco se conoce el

contrato de la obra), pero todo

hace pensar que se trata de las

"perspectivas" a arquitecturas
fingidas y elementos

decorativos que a modo de

trampantojo enmarcan los

muros del recinto, tanto de la

antecapilla como de la Capilla
propiamente dicha. Debido a que, como

cuenta Palomino, Mantuano era incapaz
de pintar figuras: "porque para las

figuras aunque fuese un mascaron a una

bihuela, necesitaba de valerse de otros",

partes que realizaría probablemente
Francisco Rizi. Y además porque, como ya

se ha indicado antes, era esta su

especialidad.
Siguiendo pues los modelos de la

quadratura italiana, dispone
simétricamente en ambos laterales de la

Capilla, sobre zócalo "de mármol", una

galería fingida de doble columnata

hexástila de capiteles corintios y

estructura arquitrabada, dejando ver al

fondo otro pórtico. Todo ello contribuye
no sólo a ampliar visualmente el recinto,

ya de por sí reducido y escueto, sino

también a producir la sensación de que

nos encontramos inmersos en un

"ambiente" de marcado corte palaciego,
por el empleo al mismo tiempo de unas

tonalidades azuladas para los

"mármoles" de las columnas y
semidoradas para los bronces de los

capiteles. El esquema compositivo de

abajo arriba es el mismo en los dos lados.

En el primer cuerpo, además de las falsas Elvira González Asenjo
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EL ARCHIVO DEL REAL
MONASTERIO DE LAS
DESCALZAS REALES:
ORGANIZACIÓN DE SUS
FONDOS

El día 5 de junio del pasado año 1998 se

procedió al traslado de la

documentación del archivo del
Monasterio de las Descalzas al Archivo
General de Palacio, con los siguientes
objetivos: la organización de sus fondos

y su posterior informatización y
microfilmación. En total se trasladaron
35 cajas de archivo, 9 carpetas con

pergaminos y con otros documentos en

papel de tamaño superior al de las cajas,
y 8 libros.
Si bien las condiciones generales de
conservación de la documentación eran

buenas, hemos de decir que el archivo
de las Descalzas Reales se encontraba
en una situación en la que era difícil su

consulta, por lo que se hacía necesaria
una reorganización en profundidad.
Las religiosas remitieron un sencillo

instrumento descriptivo, consistente
en una simple relación de documentos
que no estaban ordenados

cronológicamente y por tanto de valor

escaso desde el punto de vista del
control archivístico, y poco exacto

para la información del investigador.
Se decidió, pues, abordar la realización
de un cuadro de clasificación que
sustentara la organización de la
diversa documentación encontrada.
En la actualidad se simultanean
ambas labores, es decir, se trabaja
en la confección de un cuadro
de clasificación provisional que va

variando según lo aconseja la
documentación encontrada

y descrita.
Se han descrito 17 de las 35 cajas citadas,
una cantidad de documentos suficientes
para poder establecer la estructura de un

cuadro de clasificación en el que, hasta el

momènto, se han distinguido cuatro

secciones documentales diferentes:
1- Descalzas Reales. Esta sección ag ru pa
la documentación generada por lo que
podemos considerar como los diversos

Dispensa de edad

otorgada por Fray
Joaquín Campany,
Ministro General de

la Orden de

franciscanos
menores,
autorizando la

toma de hábito de

María Manuela
Pardo a la edad de

nueve años. 29 de
noviembre de lï93.

Leg.3/60.

elementos directivos del Monasterio,
intentando recomponer la estructura

orgánica y funcionamiento interno del
mismo. Así, se está diferenciando la
documentación producida por la

Abadesa, el Capellán Mayor, el

Mayordomo Mayor, el Sacristán Mayor, el
Maestro de Ceremonias, el

Superintendente de la Sacristía, los
Visitadores Eclesiásticos, el Contador y el
Administrador.
2- Testamentaría de la Emperatriz
María. Se recoge aquí la

documentación de la Testamentaría
de Doña María de Austria, hermana
de la fundadora de las Descalzas Reales.
Aunque en realidad es una

documentación ajena al propio
Monasterio, tres son la causas

por las que se ha conservado mezclada
con la documentación de éste:
en primer lugar, el Capellán Mayor
del Monasterio fue siempre miembro
perpetuo de la Junta de
Testamentarios. En segundo lugar,
la Testamentaría de la Emperatriz tenía
entre sus misiones más importantes
la del cumplimiento de varias memorias
pías fundadas por Doña María
en el Real Monasterio.
Y, en tercer lugar, las Juntas de

Testamentarios, por disposición del

Capellán Mayor, se celebraban en la
sacristía pequeña del Real Monasterio,
siendo quizá esta última la más

importante de las tres causas que
explican la ubicación física de la
documentación de la Testamentaría
junto a la documentación conventual.
En esta sección encontraremos tanto la
documentación producida por la Junta
de Testamentarios, donde destaca el
pleito que siguieron contra el Colegio
Imperial de Madrid de la Compañía de
Jesús, por la administración de las
rentas de la Emperatriz, como la
documentación puramente económica y
administrativa derivada del

cumplimiento de las mandas
testamentarias de la misma.
3- Testamentaría de Doña Juana de
Austria. Esta sección se corresponde con

la documentación de la Testamentaría de
la fundadora del Real Monasterio.
Destaca sobre todo la inmensa cantidad
de títulos de propiedad de bienes
inmuebles (escrituras de compraventa de
casas, redenciones e imposiciones de



censos, arrendamientos, etc.) que se

remontan a fechas anteriores a la

fundación misma de las Descalzas, y que

corresponden a las fincas urbanas que se

fueron adquiriendo para la construcción

del citado Monasterio y del Hospital de la

Misericordia. Una documentación

interesante para la realización de

estudios de la historia urbanística de

Madrid.

4- Fundaciones particulares. En esta

sección se irá incluyendo la

documentación de todas las memorias

pías que los particulares fundaron en el

Real Monasterio nombrando como

patronos bien a la Abadesa, bien al

Capellán Mayor, entre las que podemos
citar:

- Memorias Pías de Pedro del Valle.
- Memorías Pías de Alonso López.
- Memorías Pías de Sor Margarita de

la Cruz.
- Memorías Pías de Juan Bautista

Milanés.
- Memorías Pías de Fernando

de Borja.
- Memorías Pías de Laura Tedaldi.
- Memorías Pías de Antonia Cid

de Herrera.
- Memorías Pías de Sor Ana Dorotea

de Austria.

El tremendo estado de desorganización
del fondo y los centenares de

_-f- f3D.
�
y

... '

Orden dada por los visitadores al

apuntador del Monasterio de las

Descalzas Reales para que imponga
una sanción de 12 reales a cada capellán

que diga la misa de prima con retraso.

19 de enero de 1593. Leg. 4/8.
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Libro registro de la

limosna del reparto
del pan a las

parroquias de

Madrid ya los

pobres en la propia
portería del

Monasterio de las

Descalzas Reales, en

cumplimiento de las

Memorias Pias de

Doña Juana de

Austria, su

fundadora.
1598-1602. Leg. 2/43.

Encuadernado con el

pergamino de un

cantoral.

\.

documentos contenidos en cada caja,
unido a la dificultad propia de

identificar a los productores de la

documentación para su correcta

inclusión en el cuadro de clasificación

antes esbozado, están ralentizando

considerablemente los trabajos de

clasificación y ordenación del mismo,

trabajos que culminarán con la

microfilmación del fondo y la

devolución de los originales al Real

Monasterio, quedándose el Archivo

General de Palacio con una copia en

microfilm para consulta de los

investigadores, los cuales verán su

trabajo libre de las comprensibles trabas

que el rigor de la clausura impone a la

consulta de los documentos en el propio
Monasterio.

Hemos de reseñar, por último, que en

esta primera operación no se ha

procedido al traslado de la totalidad

de la documentación conservada en el

archivo de las Descalzas, sino

solamente al de la documentación

propia del Monasterio, es decir, aquella
generada porla institución religiosa en

el desarrollo diario de la vida

conventual. Las religiosas, con buen

criterio archivístico, han conservado

separados del resto aquellos
documentos que sus predecesoras, la

mayoría como sabemos de origen
noble, fueron aportando junto a sus

dotes al profesar. Esta documentación

tiene el triple carácter de privada,
familiar y nobiliaria, por lo que su

organización requerirá un cuadro de

clasificación propio. Los fondos
nobiliarios son fondos de gran

variedad, riqueza y antigüedad, y

generalmente, dado su carácter

privado, muy desconocidos en el

ámbito de la investigación histórica. Su

organización se acometerá en una

segunda etapa, y con ella esperamos

ayudar al conocimiento de la nobleza

española y del importante peso

específico que en todos los niveles de

la vida pública y privada han tenido en

la historia de España.

Consuelo García López
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NAVIDAD EN PALACIO.
BELENES Y SALZILLO

Si el origen de una, sólo una, costumbre

española tuviera que ser atribuido directa­
mente al ejemplo de la Corona, habría de
señalarse el del belén. Se entiende el be­
lén doméstico, instalado en domicilios
particulares y por consiguiente ajeno al
ámbito de los conventos, para los que
constituía otro instrumento más de pie­
dad.

Una exposición en los Salones Génova del
Palacio Real de Madrid, titulada Navidad
en Palacio, ha venido a reanudar la tradi­
ción de un belén en Palacio abierto a la vi­
sita pública en dicha época del año. Y con

la Exposición, como prueba de que la rela­
ción Corona-belenes continúa, su inaugu­
ración por Sus Majestades los Reyes y Real
Familia. Y de que la popularidad sigue
viva, los 52.000 visitantes habidos en vein­
titrés días de exhibición.
Lo más verosímil es que el belén que cono­

cemos hoy provenga de Italia. Es un con­

cepto que supera otras formas plásticas de

presentar la Navidad, al desarrollar esceno­

gráficamente la narración del nacimiento
de Jesús, y hechos sucedidos en torno a él,
según los sinópticos ... y los apócrifos y
cuantos otros auxilios legendarios deman­
da la imaginación. El juego escénico del
belén descansa en el desenvolvimiento de
unas figuras móviles, accesibles por su pe­
queño tamaño a un cambio fácil de em­

plazamiento, que representan un papel
dentro de un espacio evocador imaginaria-

mente del lugar de Belén. Todo ello con

acompañamiento de arquitecturas y figu­
raciones vegetales e inertes.
La relación de la Corona española con los be­
lenes así concebidos es directísima. Se sabe

que al Palacio Real de Madrid (entonces más
conocido como Palacio Nuevo) el primero lo
trae de Nápoles el Rey Carlos VII cuando vino
a España para reinar como Carlos III. En la
Navidad de 1760 se instala eillamado Belén
del Príncipe porque su destinatario era el

Príncipe de Asturias, futuro Carlos IV, enton­
ces de doce años. Está documentado que a

partir de ese momento se montaba anual­
mente en las regias dependencias, con unas

horas de visita pública, hasta 1931.
El Belén del Príncipe causó sensación y
pronto fue imitado en ámbitos sociales

próximos a la Corte. Sin embargo, lejos de
deternerse ahí, su influencia siguió pro­
yectándose hacia abajo hasta desembocar
en un tipo de belén popular, formado por
figuras de arcilla cocida y pintada, inge­
nuas y sin pretensiones artísticas, con pro­
fusión de representaciones no sacrales, so­

bre todo de oficios de la vida diaria: es el
belén en que se sustenta en España la cos­

tumbre.

El discurso expositivo de Navidad en Pala­
cio se apoya en este origen y en esta rela­
ción. Se basa en dos excepcionales bele­
nes, por una parte; y en una treintena de

objetos artísticos de carácter religioso pro­
pios del ciclo de la Navidad, por otra, pero
dentro de un mismo contexto cultural.
Sería mejor referirse al Belén del Príncipe
(85 figuras y piezas de madera policromada,

o modeladas. Algunas, de vestir y articula­
das) como a lo que queda de un extraordi­
nario conjunto formado en algún momento

por cerca de 5.000 piezas. Montado a la ma­

nera napolitana, con buscada sensación de

abigarramiento, en él las figuras parecen
sobrepuestas unas sobre otras, con predo­
minancia visual de lo vertical sobre lo plano.
Propiedad del Patrimonio Nacional.
Como belén ajeno, representativo de otra

tipología diferente, la del belén español, el

que para la importante familia Riquelme,
de Murcia, construyó Salzillo y colaborado­
res hacia 1776. A esta Exposición han veni­
do solamente 126 figuras y seis arquitectu­
ras monumentales. Desarrolla el juego
escénico horizontalmente, en plano.
El Belén de Salzillo supone una apoteosis
de lo barroco como enfoque de la compo­
sición artística y como entendimiento es­

cénico. Barrocas son las figuras y las ar­

quitecturas, y barroca es la maravillosa
contraposición continua entre to profano
(a cargo de figurantes vestidos como en la

Huerta, nervudos y con gran fuerza expre­
siva en rostros, músculos, escorzos, etc.) y
lo sacral, que representan la Virgen, San
José y el Niño, de rostros bellísimos y ro­

pajes polícromos. Propiedad del Estado
(Museo N. Salzillo, de Murcia).
La entidad de los demás objetos expuestos
exime hablar del resto de la Exposición; en

todo caso, hay que referirse a la parte no

belenística. En efecto, es un acompaña­
miento de piezas alusivas a la Navidad
muy coherente, procedentes de los Reales
Monasterios de San Lorenzo de El Escorial,
EncarnaciÓn, Descalzas y Visitación (Santa
Isabel) de Madrid, y del Museo Nacional
de Artes Decorativas.

Ninguna nueva en el sentido de desconoci­
da, si bien su exhibición conjunta, dentro
de un discurso expositivo en torno a la Na­
vidad en los Reales Sitios y Monasterios,
eleva su indudable interés.
Estos objetos son misterios (grupos escultóri­
cos que representan sólo a las tres personas
protagonistas de la Natividad); piezas sueltas

que en su momento formaron parte de bele­
nes; escenarios o tea trinas, con primorosas
composiciones en cera; relieves y miniaturas;
cálices limosneros; figuras de piedad conven­

tual constituidas por imágenes del Niño Je­

sús, con más valor testimonial que artístico,
propias de la devoción personal de las mon­

jas de los Conventos donde se custodian, etc.
Son mención obligada, entre estos obje­
tos, la impresionante aguada sobre vitela

•



•

de finales del siglo XVI, anónima italiana,
que representa la Adoración de los Reyes
�gos. Y el doble óleo sobre alabastro,
también anónimo italiano, datado hacia

1616, en el que aparecen por una cara el

Nacimiento de Jesús y por otra la Epifanía.
Ambas piezas proceden del Real Convento

de la Encarnación.

En la función de apoyo al arte que en su

esfera de competencia corresponde al Pa­

trimonio Nacional, la Exposición ha tenido

el acierto de dar a conocer al público no es­

pecializado nombres, poco elocuentes, de

artistas españoles que si en su época fue­

ron eclipsados por la fama de Salzillo, hoy
resulta satisfactorio contribuir a valorarlos:

Roque López, José Ginés y José Esteve,
de los cuales se han presentado debida­

mente singularizadas, bien en el Belén,
bien de forma independiente, obras de

su mano.

Complementando a todos estos objetos,
pero formando parte del contenido de la

Exposición, los retratos del Rey Carlos III

(Mengs) y Carlos IV (Carnicero) en recuer­

do del introductor y del primer destinate­

rio del Belén del Príncipe. También dos ta­

pices de la Colección Real, entre ellos, el

bellísimo de la Natividad (siglo XV).
Han sido comisarios de esta Exposición el

Doctor Don Gabriel Moya (Patrimonio Na­

cional) y el Doctor Don Cristóbal Navarro

(Catedrático de la Universidad de Murcia).
La Exposición ha estado patrocinada por

la Caja de Ahorros de Murcia.

LOS NEGROLI Y SUS
CONTEMPORÁNEOSEN
NUEVA YORK

El trabajo y la importancia de las manufac­

turas de la familia de armeros milaneses

Negroli ha sido objeto de una exposición
en Nueva York (Museo Metropolitano)
inaugurada en octubre de este año.

Bajo el título Armaduras heroicas del Rena­

cimiento italiano: Filippo Negroli y sus con­

temporáneos, la Exposición ha planteado el

estado de la cuestión, delimitando qué pro­

ductos se deben al taller de esta familia y

cuáles son obra de otros centros armeros de

Italia septentrional, no siempre bien conoci­

dos. Expresado de otra manera: cómo la

fama de los grandes eclipsa el mérito propio
de los considerados menores, anulando el

valor de sus aportaciones; y cómo, asimis­

mo, es función de la investigación histórica

muchos interrogantes acerca de otras atri­

buciones. Es la única armadura a la romana

que se conserva completa en el mundo.
• Piezas de la armadura de palmas de Car­

los V. En la misma línea que la anterior

suscita la duda de si es original de Negroli
a de Caremolo Mondrone.

Cuanto más se ven, más pasma la perfección
de estos trabajos que combinan la técnica

del blindaje, la precisión de la confección a

medida de una hechura en acero y la exac­

titud de la articulación de las extremida­

des ... con el arte. Con motivo, la revista

Apollo, de Londres, la ha señalado como

"Exposición del año 1998". Sin la contribu­

ción de la Real Armería la Exposición hu­

biese carecido de su razón de ser.
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VELADOR Y RELOJ
SOBREMESA
INCORPORADOS AL

PATRIMONIO NACIONAL

Dentro de su política de recuperar piezas
a completar fondos, el Patrimonio Nacio­

nal ha incorporado recientemente para las

Colecciones Reales dos piezas singulares:
un reloj de sobremesa, fabricado en Ma­

drid por los hermanos Charost, y una mesa

velador francesa.

Mesa velador. La mesa velador es una

pieza de madera, torneada y ebonizada,

chapeada en palo de rosa, con importantes
bronces dorados, fundidos y cincelados, en

el pie; así como con aplicaciones decorati­

vas de latón y porcelana en la tapa.
Se trata de un interesante ejemplar represen­
tativo del trabajo de la gran ebanistería fran­

cesa de lujo, y en especial parisina, caracteri­

zada por producir a lo largo de los años muy
notables piezas por la finura de su decoración

y acabados constructivos.

centrar en la medida de la posible las auto­

rías de unos frente a las de otros.

El taller de la familia Negroli está consi­

derado como la más importante manufac­

tura de armas de lujo del Renacimiento

italiano. Milán había destacado en el con­

texto europeo de esta manufactura desde

la baja Edad Media, exportando armadu­

ras de alta calidad por todo el continente,
especialmente a España y otros ribereños

del Mediterráneo. Es durante el siglo XVI

cuando la familia Negroli se hace con este

mercado de lujo. Tras la victoria de Pavía

(1525), que dio a Carlos V el control del

Milanesado, la actividad de este taller se

centra en proveer al Emperador español,
aunque no en exclusiva.

La contribución de la Real Armería al es­

plendor de esta Exposición norteamericana

ha sido decisiva, por custodiar la mayor par­
te de la producción firmada y fechada del

mejor representante de esta familia, Filippo
Negroli, quien contó con la ayuda de sus

hermanos, todos ellos especialistas en técni­

cas decorativas.

Las piezas más significativas enviadas a

Nueva York han sido las siguientes:
• Juego de parada de Carlos V (F. Negroli,
1533). Combinación de celada y rodela se­

gún modelos clásicos. Tuvo gran trascen­

dencia al ser copiada durante todo el Re­

nacimiento. De gran calidad artística, es

considerada una de las obras maestras del

periodo.
• Borgoñota y rodela de Carlos V (F. Ne­

groli, 1535-1541). Piezas realizadas con

gran destreza técnica. Su atrevido repuja­
do, único en dicho periodo, contiene una

fuerte carga política narrada mediante el

recurso de la mitología clásica.
• Armadura de mascarones de Carlos V

(F. Negroli, 1539). Una de las más sobresa­

lientes interpretaciones renacentistas de

armaduras a la antigua, paradigma del

modelo clásico romano.

• Armadura damasquinada de Carlos V

(F. Negroli, c. 1540). Otro tipo de trabajo en

la producción de este armero, ejemplo del

dominio de la técnica del damasquinado y de

la combinación decorativa pavón-ora-plata.
• Armadura a la romana de Carlos V

(B. Campi, 1546). Obra fundamental para

comprender el contexto intelectual yartísti­
co de la producción de armaduras durante

esta época, así como para la discusión sobre

la actividad de los diversos talleres. Si no

fuera por la fecha y la firma, hubiera sido

atribuida a Filippo Negroli, lo que plantea
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El tablero de la tapa, de un metro de diá­
metro, es redondo. Cajeadas en él contie­
ne trece placas de porcelana: una central,
seis circulares al exterior de aquella y, al­
ternando, otras seis trapezoidales. En las
circulares, aparecen representados miem­
bros de la familia real francesa y cuatro

mujeres del círculo inmediato a los Reyes.
En las placas central y trapezoidales, esce­
nas de carácter intimista.
Los bronces que soportan la tapa de la

,

mesa son de indudable interés contribu­
yendo a resaltar la importancia de este ve­

lador. Componen la figura tres niños to­
cando unas trompetas, cuyas piernas se

convierten en volutas de acanto, todo ello
inspirado en los modelos creados por
Gouthière, Thomire y Hauré en el último
tercio del siglo XVIII.
Este velador es donación al Patrimonio
Nacional de la Excelentísima Señora Doña
Juana Ramírez de Arellano, Marquesa de
Encinares y Condesa de Loja, y completa
las piezas de igual tipología existentes en
los fondos mobiliarios de las Colecciones
Reales.

Reloj de sobremesa. El reloj en forma de
copa, obra de los hermanos Charost, incor­
porado al Patrimonio Nacional, procede
de la Real Escuela de Relojería de Carlos III.
Es una rara y original pieza de sobremesa
en bronce cincelado y dorado, caracteriza­
da por tener la esfera horizontal en la su­

perficie del reloj.
La copa está adornada con cabezas de

'

león y presenta al frente el escudo de Es­
paña, con los collares de las Órdenes del
Toisón y de Carlos III. La corona de Prínci­
pe de Asturias que timbra el escudo indica

bien a las claras que fue ejecutado para el
futuro Carlos IV antes de ser Rey, y gran
aficionado a la relojería,
Los bronces son de magnífica calidad y su

ejecución está atribuida a Jean Baptiste
Ferroni, según diseño de Matías Gasparini.
Sus dimensiones son: 31 cm. de alto y 30
cm. de diámetro de la superficie. La copa
tiene como base un espléndido cuadrado
de mármol de Tortosa de 19 cm, de lado.
La maquinaria es de resorte, con péndulo y
sonería sobre campana de gran calidad
técnica y con transmisión a la esfera hori­
zontal, que es de porcelana, con disco in­
terior. En él puede leerse la inscripción:
"Ios Hermanos Charost Relojeros del Rey",
La indicación horaria se realiza por medio
de una manecilla en cuyo extremo figura
una calesa, con un personaje de época y lá­
tigo.
La fecha de fabricación puede datarse en

los años siguientes a 1772, considerando

para ello la actividad de los Hermanos
Charost en España, el estilo de la copa, y la
existencia en la misma, como se ha dicf�

,

del collar de la Orden de Carlos III, que fue
fundada en 1771.
La calidad de los bronces y la técnica de la

maquinaria, así como su perfecto estado
de conservación hacen de este reloj una

pieza absolutamente excepcional. La fir­
ma de los citados relojeros eleva su inte­
rés, ya que solamente hay otro del mismo
origen entre los 550 ejemplares que com­

ponen la Colección Real de Relojes.
El hecho de haber sido construido en la
Real Escuela de Relojería, fundada en

1771, y de la que los Hermanos Charost
fueron responsables, acentúa aún más la
valoración científica de esta pieza, pues el
estudio de dicha Escuela y de su produc­
ción es vital para el conocimiento de la his­
toria de la relojería en Europa.
Ha sido adquirido en Francia.

REUNIÓN DE RESPONSABLES
DE RESIDENCIAS REALES Y DE BIBLIOTECAS
EUROPEAS DE INVESTIGACIÓN

Responsables de los principales museos de
las residencias reales europeas se reunie­
ron en el Palacio Real de La Granja los días
19 y 20 de octubre, invitados por el Patri­
monio Nacional.

Inquietudes comunes y soluciones particu­
lares fueron expuestas en las ponencias
desarrolladas durante la reunión, en la
que se trató de la gestión y conservación
de los palacios reales, su exhibición museís­
tica, el acceso de visitantes, las exposicio­
nes, y la colaboración con la Unión Euro­
pea. Especial interés suscitó la cuestión de
la seguridad e incendios en estos recintos.
Al encuentro asistieron los máximos res­

ponsables de los palacios de Versa lies,
Chambord, Turín, Nápoles, Schonbrunn
(Viena), Wawel (Cracovia, Polonia), y
Hampton Court (Gran Bretaña); así como
el Director de las Colecciones Reales de
Suecia, el Intendente de la Casa Real de
Bélgica, y altos funcionarios del Ministe­
rio de Cultura italiano, Ayuntamiento de
Bruselas y Dirección General X de la Co­
misión Europea.
Los Directores de las más importantes bi­
bliotecas que constituyen el Consorcio de

Bibliotecas Europeas de Investigación se

reunieron en Madrid los días 12 y 13 de
noviembre pasados.
En la Real Biblioteca de Palacio se tuvo
una sesión científica sobre el proyecto de
ruta cultural europea del libro, que pro­
mueve el Consejo de Europa, y sobre la
situación de la base de datos HPB, que se

refiere a los libros impresos durante el
periodo de la imprenta manual que
abarca desde el incunable hasta 1830.
Se expuso a los asistentes la importancia de
las colecciones de manuscritos, incunables e

impresos que constituyen el fondo biblio­
gráfico histórico del Patrimonio Nacional,
compuesto por la Real Biblioteca, la Biblio­
teca de El Escorial, y las de los Monasterios
de Santa María la Real de Huelgas, Descal­
zas Reales y Encarnación. Asimismo se mos­

tró la Base IBIS y sus posibilidades.
Forman parte de este Consorcio bibliote­
cas de investigación de Alemania, Bélgica,
Croacia, Dinamarca, Eslovenia, Francia,
Gran Bretaña, Irlanda, Italia, Países Bajos,
Portugal, Rusia y Suecia, además de Espa­
ñanaturalmente.

Francisco Javier Peña
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