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2 La Iglesia de Santa Clara de Tordesillas.

Nuevas consideraciones para su estudio.
Por Juan Carlos Ruiz Souza.

Después de un proceso de enorme complejidad se construyó la

Iglesia de Santa Clara de Tordesillas que conservamos actualmente.
Numerosos datos materiales y documentales permiten al autor

configurar una serie de hipótesis de gran interés.

14 Arquitectura y espectáculo:
los Teatros del Palacio de Aranjuez.
Por Ánge/a Madruga Reel.

El teatro y los toros, como actividades lúdico-culturales, sirvieron a

la distracción real en Aranjuez desde principios del siglo XVII, pero
los edificios destinados específicamente a estos espectáculos se

construírán en la segunda mitad del siglo XVIII.

2S Dibujos de Maella para las decoraciones

alegóricas de los Palacios Reales.
Por Carmen Díaz Gal/egos.
Mariano Salvador Maella efectuó numerosas decoraciones murales

en los Palacios Reales y Casas de Campo durante los reinados de

Carlos III y Carlos IV. Aquí se publican algunos de sus magníficos
dibujos preparatorios, inéditos, conservados en la Real Biblioteca.

3S El Real Gabinete Topográfico del
Buen Retiro (1832-1854).
Por Pedro Mo/eón Gavilanes.

Documentado estudio sobre el Real Gabinete Topográfico del Buen

Retiro, antecedentes, creación, colecciones y vicisitudes, hasta su

supresión definitiva y dispersión de sus fondos.

Una Real Posesión poco conocida:
Vista Alegre.
Por Rosa Ma Rivas Ramírez.

Diversos documentos hallados en el Archivo Histórico de Protocolos

de Madrid y en el Archivo General de Palacio han permitido
reconstruir la historia de esta Posesión, enclavada en un espacio de

singular belleza, que perteneció a la Familia Real entre 1832 y 1859.

El escultor José Vilches y su obra en el
Palacio Real de Madrid.

71 Crónica Cultural.

Por María Jesús Herrero Sanzo

José Vilches nació en Málaga en 1815 y desde muy joven se dio a

conocer por la originalidad de sus trabajos. Escultor muy vinculado

a la Academia de Bellas Artes de San Fernando, obtuvo el título de

escultor de Cámara de Su Majestad y efectuó magníficas esculturas

analizadas aquí.

Notas y Documentos.



La Iglesia de
Santa Clara de Tordesillas.
Nuevas consideraciones
para su estudio

Por Juan Carlos Ruiz Souza

En anteriores trabaj os nos dedicamos principalmente
al estudio de lo que fue el Palacio Real erigido por Pe­
dro I y María de Padilla a mediados del siglo XIV, así
como de sus antecedentes 1. Su reconversión en Mo­
nasterio de madres clarisas en 1363 haría que el edifi­
cio comenzase su reestructuración, y, como fruto de
ello, tras un proceso de gran complejidad en el que se

solapan unos trabajos sobre otros anteriores, se cons­

truiría durante los dos siglos siguientes la importante
Iglesia que conservamos en la actualidad.

Se ha considerado que aquí se encontraba el Salón
más importante del Palacio, y que en él se instalaría la

Iglesia provisional al fundarse el Monasterio 3. En los

siguientes puntos, según nuestra hipótesis, dicho Sa­
lón principal se situó más al Sur, ocupando parte de la
actual Iglesia.

Antiguo corredor donde se ubican las Capillas
del Evangelio. El Antecoro. Los Portales (fig. B, 2)
El espacio existente entre el Coro Largo y la Iglesia lo

ocupan en la actualidad las distintas Capillas del Evan­

gelio del Templo (fig. A, 2). En origen, según nuestra

interpretación, se debía tratar de un corredor, segura­
mente compartimentado de alguna manera, que ser­

vía de conexión rápida entre el vestíbulo del Palacio y
el espacio ocupado más tarde por la Sacristía, llegan­
do seguidamente a la zona de los Baños y resto de es­

tancias adyacentes mediante alguna escalera que sal­
vase el distinto desnivel existente entre estas zonas.

Una puerta que ha conservado su perfil en el exterior
del testero de la Iglesia sugeriría la misma idea (figs.
A y B, arco F).
Este eje permitiría una deambulación rápida y di­
recta entre los extremos occídentalesy orientales
del Palacio, sin necesidad de entrar en ninguna de
sus estancias nobles, ni de penetrar en la zona del
Patio. De esta manera se subsanaba el problema de
los accesos "oficiales" en los que primaban las en­

tradas en recodo, tan característico en el mundo
hispanomusulmán, dificultando la deambulación
recta e inmediata. Su anchura, que oscila los 3,60
m., viene delimitada por los vestigios medievales
conservados, como son el flanco meridional del
Coro Largo (en el que, como hemos comentado, se

conservan atauriques policromados) (figs. A y B,
arco B) y el extremo norte de la parte conservada

PARTE MERIDIONAl DEL PALAClO MEDIEVAl

El área que queda al sur del Patio de El Vergel sería la
más importante del Palacio, y también la más comple­
ja, siendo su articulación incierta. Sólo la arqueología
podrá ofrecernos en el futuro, tal vez, soluciones con­

cluyentes. A pesar de ello, son muchos los datos, tanto
materiales como documentales, que nos permitirán
configurar las siguientes hipótesis.

El Coro Largo
En origen, aquí se encontraba el Salón oblongo que
ocupaba la crujía meridional del Patio de El Vergel
(fig. B, 3), comunicado con el mismo por un arco cen­

tral, de medio punto y tres metros de luz, decorado con

ricas yeserías, y flanqueado por dos ventanas gemina­
das (figs. A y B, arco A). Otro arco lujosamente exor­

nado comunica la estancia con el área meridional del
Palacio (figs. A y B, arco B) 2.
No sería extraño que en un principio la Sala que ocupa
el actual Coro Largo (sin incluir la Sacristía ni el Ante­
coro) tuviese una articulación tripartita, o simplemen­
te doble, pudiendo ser la actual Capilla (fig. A, 3') rea­
lizada en tiempos de Juan II, en su parte Este, el testigo
de una saleta primigenia; estructura que se repite en
otros ejemplos toledanos, sevillanos y granadinos.

2



ZONA MERIDIONAL DEL PATIO DE EL VERGEL
FIG. A: CROQUIS DE LA PLANTA ACTUAL
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1. Vestíbulo conservado del Palacio. (Siglo XIV).
1'. Restos de un vano del siglo XIV en el rincón N-E
de la planta alta del vestíbulo.
2. Capillas del Evangelio. (Siglos XV-XVI),
sobre el antiguo corredor del siglo XIV.
3. Coro Largo. (Siglos XVII-XVIII).
3'. Capilla de tiempos de Juan II en su extremo oriental.
4. Galería meridional del Patio de El Vergel. (Siglos XVII-XVII!).
5. Patio de El Vergel. (Siglos XVII-XVIII).
Coincidiría en planta con el del Palacio del siglo XIV.
6. Salón del Aljibe. (Siglo XIV).
7. Baños. (Siglo XIV).
8. Sacristía. (Siglo XV). Resultado de varios espacios
anteriores (fig B:21, 6', 2').
9. Cabecera de la Iglesia. (Siglo XV).
10-13. Tramos de la Iglesia.
(Finales del siglo XV y principios del siglo XVI).
14. Coro. (Siglo XVI).

•

•
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15. Antecoro. (Siglos XVI-XVII).
15'. Contrafuerte visible en el Antecoro de

la esquina N-O de la bóveda del Coro.
16. Capilla de los Saldaña. (Siglo XV).
17. Patio Árabe. (Siglo XIV).
18. Autor.
SIGLO XIV.

A, B, e, D, E, F. Arcos del Palacio. A, C, D, E, F,
aparecen cegados.
G. Restos de pintura de las salas que comunicaban
el Palacio con los Baños.
SIGLO XV.

H-I. Parte recrecida del paramento primitivo.
J. Entrada actual de la Iglesia. Portada trasladada.

K. Zona del pórtico desaparecido.
Arco cegado que comunicaba con la Iglesia.
L. Arcos de la Sacristía.

FIG. B: CROQUIS DE LA PLANTA HIPOTÉTICA DEL PALACIO (ca. 1360)
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1. Vestíbulo conservado.
1'. �estos de un vano del siglo XIV en el rincón N-E.
2. Eje rápido de comunicación entre la zona de entrada
y los Baños. Otros pasos (21) comunicarían con el área
del Patio de El Vergel. Escaleras de subida al segundo piso
en sus extremos. En el testero oriental habría escaleras
de bajada a la zona de los Baños (2').3. Salón con alhanías en sus extremos (3').
Posteriormente se ubicaría en él el Coro Largo.4. Galería meridional del Patio de El Vergel.5. Patio de El Vergel.
6. Salón del Aljibe, con alcobas en sus extremos (6').7. Baños.

G

17. Patio Árabe.
18. Capilla Dorada, único resto de un palacio anterior.

(Siglos XIII-XIV).
19. Salón de la panda occidental del Patio de El Vergel. Articulación
incierta.

20. Zonas de la estructura de entrada del Palacio.

21. Pasos de comunicación entre 4 y 2.
22. Salón meridional del Palacio. Articulación incierta.
23. Salas de comunicación entre el Palacio y los Baños.
Al igual que estos, se encuentran en una cota inferior
a la del resto del edificio.
A-F. Arcos conservados en la actualidad.
G. Restos conservados de zócalos pintados.



Vista general del Monasterio, desde el río.

del vestíbulo (figs. A yB, 1). Asimismo, en esta gale­
ría se ubicarían otras partes de servicio del Palacio.

Seguramente en sus extremos encontraríamos tam­

bién las escaleras que daban acceso al piso supe­
rior, del cual son testigos las ventanas geminadas
del segundo piso de la fachada conservada, junto a

los restos de otra situada en el piso superior del ves­

tíbulo en su muro norte (figs. A y B, 1'), Y las venta­

nas cegadas del Presbiterio, visibles hasta principios
de este siglo 4. Con las sucesivas intervenciones de
transformación de toda la zona del Coro Largo e

Iglesia, entre los siglos XV y XVIII, las salas de la

planta superior desaparecerían, al dotar de mayor
altura los espacios del piso bajo.
Creemos que este corredor se correspondería con los

portales citados en la carta abierta del Obispo de Pa­
lencia Don Gutierre, fechada el 15 de noviembre de

1373, por la que concedía licencia para ampliar la Igle­
sia mediante su incorporación 5. Veamos con cuidado
las distintas interpretaciones dadas hasta ahora, lo que
nos dicen los documentos, y los restos materiales con­

servados.
Los portales citados en el documento referido han
sido ubicados, según los especialistas, en lugares dis­
tintos. Fernández Torres, en 1905, considera que es­

tos se encontraban rematando el Palacio por su parte
meridional, al Oeste del actual Presbiterio (resto de
un salón conservado del Palacio según este investiga­
dor) 6.

Sancho ve más apropiado situarlos en la zona del ac­

tual Antecoro. Piensa que la Iglesia provisional se situó

en el Salón donde hoy se encuentra el Coro Largo. Al

Oeste de dicha Iglesia cree que existiría una sala cua­

drada parecida a la que por su lado opuesto acabaría

convirtiéndose en la actual Sacristía 7; también piensa
que estaría cubierta con una cúpula. Con la licencia
del Obispo Don Gutierre se ampliaría esta sala cua­

drada hacia la fachada del Palacio, pasando a conver­

tirse en un espacio rectangular. Según escribe el mis­

mo investigador, de este modo se obtendría
una especie de «iglesia pública» o «ante-iglesía» delante

del templo provisional formado en el salón meridional

(Coro Largo), cubierta con una bóveda de cañón apunta­
do cuya línea es visible en la pared externa hacia el com­

pás, donde también se percibe la primitiva puerta de in­

greso a esta iglesia ... 8.

De esta forma,
.. .la iglesia existente había de quedar dentro de clausura

por hallarse en ella el coro de las religiosas, o sea el ac­

tual «Coro Largo», y era en esta parte pública donde se

podría poner más altares y sepulturas de personas nota­

bles 9.

Al estudiar la licencia del Obispo Don Gutierre obte­

nemos las siguientes conclusiones:
1 °

... en el dicho palaçio sse auie a enterrar el cuerpo de

donna Leonor (madre de Enrique II).
2° ... era la dicha eglesia muy estrecha.

5° Era necesario que .. .la dicha eglesia fuesse ençerrada
dentro en el monesterio e fissiessen en ella coro.

4° ... que fisiessen eglesia de los portales que estauan

ffuera ante la dicha eglesia, e que ssería esta eglesia más

larga e más apostada que la otra 10.



Fachada conservada del Palacio.

En definitiva, se deduce que la Iglesia provisional no

se encontraba totalmente unida a lo que sería el nú­
cleo del Monasterio, es decir, Patio de El Vergel y es­

tancias adyacentes. Parece que tras la adición de esos

portales esa separación quedaba resuelta, y por otra

parte se solucionaba el problema de la estrechez del

Templo. Por todo ello creemos que esos portales se si­
tuaban en la zona de la actual nave de Capillas del

Evangelio. Es cierto que también se dice que con la in­

corporación de los portales la Iglesia sería "más larga
e más apostada", pero no olvidemos que el adjetivo
"largo", además de su significado actual, también se

refiere a amplitud, espaciosidad o simplemente an­

chura 11, Seguramente el "Coro" que necesitaban las
religiosas se ubicaría en este nuevo espacio incorpo­
rado.
Los portales se corresponderían por tanto con ese eje
de comunicación, discreto y rápido, al que nos refería­
mos más arriba. Aunque no podemos asegurar ex­

haustivamente cómo sería ese corredor en origen, tal
vez podríamos suponer que nos encontraríamos ante
un estrecho espacio alargado, seguramente comparti­
mentado mediante puertas, y posiblemente abierto, en

algún tramo, permitiendo el paso de la luz solar a las
salas contiguas. Tampoco habría que descartar que en

sus extremos la anchura de este ámbito fuera algo ma­

yor, al situarse en ellos, según nuestra hipótesis, las
escaleras, de cuyo desarrollo nada podemos decir;
aunque su existencia queda asegurada en el extremo

o�iental, por el arco, situado en una cota más baja,
(ñgs. A y B, arco F) que comunicaba el Palacio con los

Baños, ya que su alta embocadura denuncia que a él
llegaba una escalera de bajada.

A este corredor abriría la ventana del piso alto del ves­

tíbulo, de la que se han conservado varios restos en su

muro norte (figs. A y B, arco 1') 12. La cronología de di­

cho vano no deja lugar a dudas por los atauriques que
lo decoran. Al construirse el Coro Alto y su escalera de

acceso en el siglo XVI, la ventana quedó mutilada y en

la situación que hoy vemos 13.

Límite meridional del Palacio.

El Salón Principal
Ellímite a Mediodía de las estancias primitivas llega­
ría hasta la recta imaginaria que une el muro meri­

dional de los Baños 14
con el extremo sur de la fachada

del Palacio; línea que discurre paralela al resto de mu­

ros que, con dirección Este-Oeste, configuran la totali­

dad de los espacios primitivos del edificio. Afortunada­

mente contamos con una interesante prueba.
En una fotografía de principios de siglo, que muestra

toda la cabecera de la Iglesia, vemos cómo parte del

muro primitivo había sido reaprovechado cuando se

hizo el Presbiterio del siglo XV, paramento que llega­
ría justo hasta donde hemos trazado esa línea imagi­
naria 15. Después se le adosaría el resto de la fábrica

(fig. A, H-I), alcanzando toda la obra las dimensiones

actuales. No hay duda de que se trata de un muro per­
teneciente al Palacio del siglo XIV, a1 apreciarse la

existencia de un vano alto y cegado que comunicaría

directamente con el espacio del Presbiterio, lo que in­

dica una cronología más antigua, así como la existen­

cia de un segundo piso. Paramento que es sólo de la­

drillo, sin las cajas de tapial que presenta el resto de la

cabecera del Templo 16. Todo ello explica la existencia

de dos contrafuertes -muy próximos entre sí- en el tes-



Restos de la ventana conservada en ellado norte del piso superior del vestíbulo. Siglo XIV.

tero oriental de la Iglesia (fig. A, contrafuertes R, I), que
rematan por sus extremos la parte añadida al muro del

siglo XIV, y que serían rehechos y engrosados en dis­

tintas obras modernas de restauración 17. Recrecimien­

to efectuado a mediados del siglo XV al erigirse el

Presbiterio.
El Salón Principal sería ellímite meridional de todo el

conjunto palatino (fig. B, estancia 22). Por su lado nor­

te encontraríamos el corredor o portales a los que nos

hemos referido anteriormente, mientras que por el

lado opuesto tan sólo una pendiente se precipitaría ha­
cia ellecho del río Duero. Esta gran estancia, de cuya
articulación no podemos decir nada, sería la típica sala
de aparato existente en todos los palacios, que haría
las veces de sala de representación oficíal ".

La Sacristía (fig A, estancia 8)
En origen, parte de este espacio se articularía segura­
mente en dos estancias independientes, presentando
por lo tanto una apariencia muy distinta a la actual (co­
tejar fig. A, 8, con figura B, 21, 6' Y 2') 19. En un trabajo
anterior veíamos la imposibilidad de que nada de lo

que hoy observamos pudiera pertenecer al Palacio de
Pedro I 20. Tanto en el testero sur del Salón del Aljibe,
como en el extremo oriental de la crujía sur del Patio
de El Vergel, se han conservado sendos arcos con res­

tos de yeserías del siglo XIV (figs. A y B, arcos C y D). Ni

su desarrollo, ni perfil, ni dimensiones, ni la separación
existente entre ellos, tiene relación alguna con los

posteriores arcos apuntados que vemos en la Sacristía

(fig. A, arcos L). Si ambos arcos presentan característi­
cas tan diferentes, no parece viable que pudieran dar
acceso a una misma estancia. Por ello, sería más lógi-

6

co suponer que el arco del Salón del Aljibe comunica­

ría con una saleta o alhanía, mientras que el otro daría

paso, mediante un pequeño corredor, a ese eje de comu­

nicación CV estíbulo-Baños) comentado anteriormente.

Una vez que el Palacio muda de carácter al fundarse el

Monasterio, los Baños perdieron su uso, y su comuni­

cación con el resto del edificio ya no era necesaria, por
lo que esta zona que en un principio sería de paso, po­
niendo en comunicación distintos espacios del Palacio
-con cotas muy diferentes que imponían la existencia
de escaleras- sería cerrada y reconvertida en la Sa­

cristía que hoy vemos.

Las obras de la Sacristía seguirían dos etapas, y po­
siblemente el intervalo de tiempo transcurrido entre

ambas fuera mínimo. En la primera se construirían
los ocho arcos apuntados de ladrillo, en los que se

encastrarían los relieves, de barro cocido, decorados
con motivos geométricos, vegetales y con las cifras

de Jesucristo (J.R.S). Asimismo se preparaba, me­

diante semibóvedas de arista, el paso de la planta
cuadrada a otra hexadecagonal para recibir la cúpu­
la. En esta primera etapa parece que existió la in­

tención de hacer una bóveda de paños como la que
podemos ver en la Capilla Dorada 21. En un segundo
momento, bajo el reinado de Juan II o de su hijo En­

rique IV, se cambió el proyecto y se construyó una

cúpula estrellada, en lugar de la de paños, prevista
en un principio.

LA PROBLEMÁTICA DE LA IGLESIA
Planteamientos previos
José María Quadrado en 1861 veía extraño que la te­

chumbre del Presbiterio y su arrocabe, con pinturas de



santos, pudiera pertenecer al Palacio 22. Eleuterio Fer­

nández Torres en 1905 constata que el arrocabe debe

ser posterior a 1449, al aparecer representado San

Bernardino de Siena, que no fue canonizado hasta esta

fecha por el Papa Nicolás V, manteniendo que el resto

de la armadura sería de tiempos de Pedro I. Sugiere
que el Presbiterio formaba parte del Palacio, teniendo
en origen dicho Salón una planta rectangular y ocha­
vada en sus extremos. Y en origen ocuparía también el

primer tramo del Templo, adyacente a la Capilla Ma­

yor. Dicha Sala sería mutilada por su parte occidental,
al realizarse la Iglesia sobre los portales citados en la

documentación, que se encontrarían, según él, donde
se halla la actual nave de la Iglesia 23.

Juan Agapito y Revilla, en su artículo del mismo año,
se detiene igualmente en el Presbiterio. Le llama la
atención que la armadura esté cortada, y aunque no lo
ve probable, interpreta que las bóvedas de la Iglesia se

pudieron realizar con posterioridad, desmontando

parte de la techumbre de madera 24.

Vicente Lampérez, tras sopesar las distintas opiniones
dadas al respecto, no nos aclara tampoco muchas
cuestiones. Considera que la nave gótica es de la se­

gunda mitad del siglo XIV, aduciendo las fechas de
1363 (fundación del Monasterio), y la de 1373 (amplia­
ción de la Iglesia a costa de los portales) citadas en la
documentación. Le sorprende que, frente a la solución
normal de cubrir con madera las naves y con piedra el

Presbiterio, o toda la Iglesia con armaduras, en Torde­
sillas ocurriera lo contrario, al cubrirse sólo con te­

chumbre de madera la parte del ábside, preguntándo­
se si esto no sería prueba suficiente de que nos

hallásemos ante un espacio reutilizado del Palacio.
Sigue considerando que la techumbre es obra del
siglo XIV, sugiriendo incluso que el arrocabe era de
esas mismas fechas, aunque en el siglo XV se desmon­
ta y reestructura mediante la incorporación de las pin­
turas, introduciéndose en este momento el escudo del
ristre de Juan II que aparece en los cuadrantes. Adap­
tación que se tuvo que realizar entre 1449 (canoniza­
ción de San Bernardino de Siena) y 1454 (muerte de
Juan II) 25.
Habrá que esperar a los trabajos de María Luisa Bu­
jarrabal y de José Luis Sancho para encontrar nuevas

aproximaciones al respecto 26. Ponen en duda que la
Iglesia sea del siglo XIV, prefiriendo datarla en el pri­
mer tercio del siglo siguiente, e igualmente conside­
ran, con razón, que toda la armadura de madera debe
situarse a mediados del siglo XV. Fijan la primera
Iglesia en el espacio ocupado por el Coro Largo, que
se correspondería con el salón rico del Palacio, mien­
tras se erigía la actual entre 1373 (licencia del Obis­
po Don Gutierre para ampliar la Iglesia) y 1430. Lla­
man la atención sobre la diferencia de material de los
paramentos del Presbiterio (cajas de tapial encinta­

da,s con verdugadas de ladrillo) y la nave de la Iglesia
(solo de ladrillo). Finalmente, ante la similitud cons­

t�uctiva del Presbiterio y del Coro, apuntan la posibi­
lIdad de que en origen el edificio' pudiera tener en

esta parte una articulación de dos torres (cabecera y
Coro) unidas por los pórticos abiertos al río, cuya
cronología sería incluso anterior a la del mismo ves­

tíbulo 27. Recientemente, Sancho 28 introduce algunas
n,o,vedades. Retrasa en unos pocos años la construe­
CIOn de la nave, y comenta de nuevo que el Presbite-

Testero Este de la Iglesia a principios de siglo.

rio y el cuerpo del Coro pudieran ser testigos de es­

tructuras torreadas, reformadas con posterioridad 29,
y unidas por un cuerpo abierto al río, del que forma­

rían parte las huellas de los arcos del muro sur del
Coro Largo 30.

Estudio

La primera Iglesia
El Salón principal, propuesto en este estudio (fig. B, 22),
que limitaba el edificio por su parte meridional, más

allá del Coro Largo y del corredor ocupado por las

Capillas del Evangelio, desde muy pronto sería con­

vertido en la primera Iglesia del Convento, según se

deduce de la documentación. En un privilegio de la

Reina Juana Manuel, firmado en 1376, que trata de la

"casa de los baños", se ubica perfectamente la Iglesia
en el lugar donde hemos situado la estancia regia
más importante del recinto palatino 51. El escaso y
turbulento (guerra civil) tiempo transcurrido desde
la fundación del Monasterio, en 1363, y la licencia ci­

tada del Obispo Don Gutierre de 1373, hace pensar

que la primera Iglesia conventual ocupó alguna es­

tancia previa, siendo ésta, por lógica, la más impor­
tante y espaciosa del conjunto, que con orientación

Oeste-Este permitiese su fácil reconversión en lugar
de culto 32.

La construcción de una Iglesia ex-novo,

bajo el reinado de Juan II
En el siglo XV, bajo el reinado de Juan II 33, el gran Sa­

lón tuvo que ser ampliado para construir una Iglesia
más importante, que avanzaría hacia el Sur con res­

pecto a los espacios del siglo anterior. Tal como vimos

más arriba, el testero oriental de dicho Salón fue re-

7



crecido (se ampliaría la distancia existente entre los

contrafuertes H, I, ya comentados, ver fig. A).
Se trazarían los cimientos del nuevo Templo y de la

Capilla del Contador de Juan II, Fernán López de Sal­

daña. Esta última, primer ejemplo del arte gótico fla­

menco-borgoñón en Castilla, se realizó completamen­
te en piedra, adelantándose en unos pocos años a la

construcción del Templo. Éste, en cambio, se hacía

eco de un hacer más tradicional, con la utilización del

ladrillo y de las techumbres de madera.

La Gran Armadura:

Testigo de una Iglesia transformada 34

La cabecera sería coetánea a la magnífica armadura

ataujerada -arrocabe incluido-, por lo que se construi­
ría entre 1449 y 1454 55. Otro dato que vendría a con­

firmar estas fechas es que el muro meridional del
Presbiterio carga sobre el contrafuerte nororiental de
la Capilla del Contador Saldaña, erigida entre 1430 y
1435, según reza la inscripción que recorre la Capilla
por la línea de su imposta, siendo por lo tanto anterior
al Presbiterio.
La Iglesia, interpretando los diferentes testigos conte­

nidos en ella, en origen estaría cubierta, como míni­

mo, con dos techumbres, fórmula corriente en multi­
tud de iglesias bajomedíevales de León, Palencia,
Valladolid, Segovia o Ávila, en que las distintas partes
del Templo (cabecera, crucero, nave) pueden presen­
tarse con armaduras independientes.
La techumbre de nuestro Presbiterio, ataujerada, de
cinco paños, y con decoración de lazo de nueve y
doce, está perfectamente concluida; en cambio, el
arrocabe que le sirve de base está cortado. La flso->
nomía actual de la Iglesia, con sus bóvedas de cru­

cería, sería muy posterior; incluso existió la inten­
ción de derribar toda la armadura, ya que los
baquetones que recibirían los nervios de la bóveda
no construida están previstos, cortando claramente el
arrocabe. Además, parece lógico que si las bóvedas
hubieran estado previstas desde el principio, los
contrafuertes de la Capilla de los Saldaña no presen­
tarían la apariencia que observamos, al no hacerse
eco de la articulación de las nervaduras de las bóve­
das, como de hecho sí ocurre en el otro lado (del
Evangelio) de la Iglesia.
Por último, surge la pregunta de cómo supliría la co­

munidad el problema de la Iglesia mientras se eleva­
ba la nueva en tiempos de Juan II. Con prelación al
inicio de los trabajos se levantaría una Iglesia menor

en el actual Coro
_

Largo, cuya cabecera sería la pe­
queña Capilla cubierta con bóveda de terceletes, que
aún se conserva, presentando en sus claves los em­

blemas del mismo Rey, consistentes en las armas de
Castilla y en el ristre 56. Con las reformas emprendidas
en los siglos XVII Y XVIII, el Coro Largo obtiene su fi­
sonomía actual.

Transformación de la Iglesia de Juan II,
realizada entre las últimas décadas del siglo XV
y primeros años del siglo XVI
¿ Cuándo y por qué se introducen las bóvedas ojivales 57?
Es lógico considerar que transcurriesen algunos años
antes de que la obra del siglo XV fuera derribada, sal­
vo que algún otro motivo hoy desconocido (fuego,
hundimiento, parón continuado de las obras ... ) hiciese

necesaria una intervención de reconstrucción o de
continuación de los trabajos interrumpidos.
La Iglesia, tal como la podemos observar hoy, cuenta

con una anchura que oscila entre los 10,70 m. del

Presbiterio y los 11,30 m. del resto del Templo. Apa­
rece compartimentada en seis tramos cubiertos por
bóvedas de crucería simple, alternadas con otras de
terceletes. De Este a Oeste vemos en primer lugar el
Presbiterio (fig. A, 9), cubierto con la techumbre de

madera, y una profundidad de 14,90 m. Los dos tra­

mos siguientes (fig. A, 10 Y 11), que se corresponden
con la Capilla del Contador Saldaña poseen una pro­
fundidad de 6,05 m. cada uno, repitiendo las medidas
de ésta. El tramo contiguo (fig. A, 12) presenta una­

profundidad mayor, de 7,70 m. El siguiente (fig. A,
13), que se corresponde con el Sotocoro y con la en­

trada desde el exterior, cuenta con 7,50 m, y el sexto

y último, donde se ubica el Coro Bajo de las monjas
(fig. A, 14), posee una profundidad de 9 m. La dife­

rente profundidad de los tramos de la Iglesia corrobo­
ra su cronología más tardía con respecto a la Capilla
del Contador, al ser ésta la que marca el ritmo de los
distintos tramos, haciendo que los dos que se corres­

ponden con ella tengan una dimensión menor al res­

to. De haberse construido la nave antes que la Capi­
lla, lo normal es que los cuatro tramos en que aquélla
se divide hubiesen contado con una dimensión pare­
cida o, incluso, similar.
El cuerpo occidental del Templo (Sotocoro y Coro

Alto) se construiría en el siglo XVI, después de 1521 58,
año del que parte la intención de su edificación, lo

que indica que la nave de la Iglesia debía estar ya con­

cluida. Su vocabulario formal retrasa la cronología a

lo realizado anteriormente, al aparecer elementos

plenamente renacentistas y muy diferentes a la obra
del resto de la Iglesia. Las bóvedas son mucho más

complejas en sus nervaduras, y las ménsulas sobre las

que apoyan cuentan con una molduración nada me­

dieval, al utilizarse elementos propios del mundo clá­
sico, como son las fajas de ovas. La fractura de fábri­
ca entre esta última fase constructiva y la anterior se

evidencia en el Coro Alto, donde se superponen am­

bas etapas 59.

El cambio de una cubierta de madera por otra de cru­

cería planteó la necesidad de introducir unos contra­
fuertes que sirvieran de contrarresto al empuje de las
bóvedas. En el flanco de la Epístola, en los dos tramos

más próximos a la cabecera, las fuerzas se equilibran
gracias a la Capilla del Contador Saldaña 40. En el res­

to de los tramos, los estribos pueden adosarse por el
exterior. Las Capillas del Evangelio, entre contrafuer­
tes, solucionan el problema dellado norte 41.

Resumiendo, el complejísimo proceso cronoconstruc­
tivo de la Iglesia sería:
1°. Durante el siglo XIV, y primeros años del XV, se utili­
zaría el Salón más importante del' Palacio como Iglesia
(que estaría al sur de las actuales Capillas del Evange­
lio), teniendo como límite meridional el extremo sur de
la fachada conservada del palacio. En el último cuarto
del siglo XIV pudieron añadirse esos "portales" a los que
se refiere la documentación, para ensanchar la Iglesia
hacia el Norte, aunque las reformas posteriores no nos

permiten saber cómo quedó al fmal.
2°. En tiempos de Juan II se trazan los cimientos del
Templo actual, avanzando en esta ocasión hacia el



Cabecera de la Iglesia y Capilla del Contador Saldaña.

único sitio donde todavía existía terreno sin ocupar, es

decir, hacia el río. Se proyectó cubrir todo el Templo
con armaduras de madera. En estos momentos se

construye la Capilla del Contador Saldaña. El límite
occidental del templo del siglo XV estaría en el mismo
muro que todavía hoy separa la nave de la Iglesia con

el Coro Bajo 42.
3°. Desconocemos los motivos, pero se cambia el plan­
teamiento de cubiertas del edificio. La existencia del
arrocabe cortado del Presbiterio, junto a los baqueto­
nes previstos para recibir los nervios de una bóveda de
crucería no realizada, hace suponer que se derribaron
las primitivas techumbres. Se introducen las ojivas de
la nave de la Iglesia y Capillas del Evangelio, i se re­

forman los pilares. Estas obras deberíamos ubicarlas
entre las últimas décadas del siglo XV y las primeras
del siguiente 45.
No deja de ser curioso que no encontremos testigos de
enterramientos anteriores al siglo XVI, y más cuando
conocemos por la documentación que sí los hubo 44; es

�ecir, creemos que estos se realizaron en la Iglesia de
tIempos de Juan II, desapareciendo en esta fase cons­

tructiva 45. En cambio, la fundacion de Esteban Gama­
rra, tercera de la nave del Evangelio, y comprada a la
comunidad en 1586, es hoy perfectamente localizable,
gracias a que se conservan sus escudos en la misma
Capilla 46.

.

4°. Se construye, en pleno siglo XVI, el Coro Alto y el
Coro Bajo. Para ello tuvo que derribarse parte de la
zona de entrada del Palacio medieval, del que se con­

servaría tan sólo el vestíbulo y la fachada que obser­
vamos en la actualidad. El acceso directo que abría
desde el Compás del Monasterio al Antecoro y Coro

Largo se cegó al tenerse que construir la escalera de
subida al Coro Alto. Por todo ello el Antecoro tuvo que
ser recrecido en altura 47.

El EXTERIOR MERIDIONAl DE LA IGLESIA:

UN PÓRTICO DESAPARECIDO JUNTO
A LA CAPILLA DEl CONTADOR SAlDAÑA
El exterior del Templo correspondiente al flanco de
la Epístola presenta una lectura complej a. Al oeste

de la Capilla del Contador Saldaña existen todavía los

arranques de unos nervios sobre sus capiteles que
formaron parte de alguna construcción hoy desapa­
recida 48. Respecto a dicha estructura, el estudio de
los datos disponibles hace pensar en la existencia de
un pórtico adelantado, al que pertenecería el arran­

que conservado de los nervios citados, así como la

portada gótica encastrada en el paramento de ladri­

llo, que enla actualidad da acceso a la Iglesia, y cla­
ramente trasladada de su ubicación original.
Dicho pórtico se erigió poco después de la construc­

ción de la Capilla del Contador, al presentar la porta­
da en sus enjutas los escudos de sus promotores: el de
Fernán López de Saldaña y el de su segunda mujer
Isabel Vélez de Guevara. La Capilla se construye entre

1430 y 1435, según la leyenda que recorre su imposta.
Inscripción que también señala que la primera mujer
del Contador, Isabel de Acevedo, muere en 1433; por
lo que el pórtico debió iniciarse después de este año,
al aparecer, en la enjuta de la portada, el emblema de

su segunda esposa.
La inexistencia del enjarje entre ambas obras, reali­

zadas en una piedra diferente, unido a que el arran­

que de los nervios, hoy interrumpidos, desmonta



Unión de la techumbre de la Iglesia con el resto del cuerpo del Templo.
Baquetones realizados para recibir los nervios de las bóvedas de crucería proyectadas.

parte del contrafuerte noroccidental de la Capilla, no

hace más que incidir en la idea de la posterior crono­

logía del pórtico. Asimismo, en él se ubicarían el

conjunto de escudos colocados hoy en el testero occi­
dental de la Capilla, realizados en la misma piedra
que la portada, presentando casualmente su similar
tonalidad dorada 49. En la vista dibujada hacia 1565,
por Anton Van den Wyngaerde 50, se presenta junto a

la Capilla un cuerpo avanzado, al que pertenecerían
los nervios comentados.
La existencia del pórtico es citada en la documenta­
ción. En 1802, 1811 Y 1816 sabemos que se está traba­

jando en é151• También se habla de su "pretil", lo cual
es lógico, pues el nivel de la Iglesia se encuentra a una

cota más elevada respecto a la terraza que se desarro­
lla en su costado meridional.

¿Por qué se ha transformado esta parte del edificio?
La respuesta nos la da la precaria estabilidad del so­

lar en el que se levanta toda esta zona del Convento,
al tratarse de una terraza que de forma natural tiende
a descolgarse hacia ellecho del río, lo que daña gra­
vemente la cimentación de las construcciones que se

alzan encima. Los problemas fueron continuos, e in­
cluso hubo hundimientos. En el muro exterior de la
Iglesia, en la zona del Coro, se leen las fechas de 1770
y 1838, haciendo alusión a los trabajos que se tuvieron
que realizar en los tres estribos y arcos tirantes que
hay entre ellos, con el objetivo de fortalecer el muro

que contrarrestaba los empujes de las bóvedas de los
Coros Bajo y Alto. En 1898 tuvo que construirse un

muro de contención ante el descolgamiento generali­
zado del terreno 52.

Es lógico suponer que en un principio la entrada se hi­
ciera de forma acodada, a través del pórtico comenta­

do. Es decir, la portada se dispondría perpendicular al

muro de la Iglesia, y después el gran arco abierto en el

tramo contiguo a la Capilla de los Saldaña daba entra­

da al Templo. Al fin y al cabo el acceso a toda esta

zona de entrada se realiza desde el Oeste, por lo que
se vería frontalmente la fachada monumental, con los

escudos comentados. Por último, el pórtico fue des­
mantelado por los problemas de estabilidad que pre­
sentaba la Iglesia. El deterioro continuado del terreno,
con los problemas de cimentación que ello conllevaba,
junto a la presión de las ojivas del Templo, obligó a

una continua intervención en el edificio. Con el tiem­

po se tuvo que cegar el gran arco contiguo a la Capilla
de los Saldaña, quedando como hoy lo vemos; además,
la necesidad de recrecimiento de los estribos terminó
por imposibilitar la permanencia del pórtico original
del siglo XV. La no aparición de huellas de esta es­

tructura en los paramentos de la Capilla nos induce a

pensar que, durante las importantes intervenciones
realizadas en los últimos años del siglo pasado en esta

zona, se restauraron también sus muros, al no haber

quedado resto alguno de la inscripción en la que se ha­

blaba de la sepultura del artista Guillén de Rohan 5S, Y

que pudieron ver Eugenio Llaguno en el siglo XVIII
y José María Quadrado en el siguiente. Tampoco se

observan las grietas, algunas ligeramente visibles des­

de el interior, que llegaron a poner en peligro la cons­

trucción, al quedar ésta literalmente colgada con sus

cimientos descubiertos, tal como nos lo indica la do­

cumentación 54.



Pórtico de la Iglesia desmontado junto a la Capilla de los Saldaña.
Restos del arranque de las nervaduras y portada trasladada perteneciente a dicho pórtico.

NOTAS
*

Queremos agradecer a la Comunidad de Clarisas del Monasterio,
yen especial a las madres Nazaret e Inmaculada, su continua ayuda
en la elaboración de diferentes artículos en los que su Casa ha sido
objeto de estudio.

1
"Santa Clara de Tordesillas. Nuevos datos para su cronología y es­

tudio. La relación entre Pedro I y Muhammad V", Reales Sitios, 130,
(1996), pp. 32-40. "El Patio del Vergel del Real Monasterio de Santa
Clara de Tordesillas y la Alhambra de Granada. Reflexiones para su

estudio", Al-Qantara, XIX, (1998), pp. 315-335, "Santa Clara de Tor­
desülas. Restos de dos palacios medievales contrapuestos" (presen­
tado en el V Congreso de Arqueología Medieval Española, Valladolid,
1999).

'

2 Ellunes 7 de julio de 1997 realizamos una interesante visita al

e�ificio en compañía de los importantes expertos en arquitectura
hIspanomusulmana, Antonio Almago, Antonio Orihuela y de Julio
Navarro. En tal ocasión discutimos sobre este rico arco de yeserías
�ue.comuriica el Coro Largo con la Iglesia. Los tres especialistas se

�clmaban ante la hipótesis de que dicha puerta diera paso a una

qUbba", que recordaría a otras de palacios coetáneos de Sevilla o

Gr�ada. En cambio, por nuestra parte, como se irá viendo en las
proXlmas páginas, pensamos que esta articulación era diferente, tras

s�pesar las noticias de la documentación e interpretar los restos me­

dievales conservados. Queden todas estas opiniones planteadas, a la

esp,er.a de que en el futuro la arqueología las tenga en cuenta, y dé
la ultIma palabra.

3
J.1. Sancho. "El Real Monasterio de Santa Clara de Tordesillas",

L.a Arquitectura de los Sitios Reales. Catálogo Histórico de los Pala­
CLOS, Jardines y Patronatos Reales del Patrimonio Nacional. Madrid,
1996, p. 595. El autor considera que hacia ellado de la Iglesia, el arco

exornado con ricas yeserías podría dar paso a una sala longitudinal
� a otra de planta cuadrada, como ocurre con la panda occidental del

laustro de El Vergel, donde tras el Salón, ocupado en la actualidad

por el Refectorio del siglo XVI, se encuentra la Capilla Dorada. No
creemos que ambos casos sean comparables, ya que la Capilla Do­
rada nos parece muy anterior al resto del edificio, además de no es­

tar centrada con la crujía del Refectorio (J.C. Ruiz Souza, "Santa Cla­
ra de Tordesillas. Restos de dos palacios medievales contrapuestos
(ss. XIII-XIV)", en prensa).

Veáse el siguiente apartado del límite meridional del Palacio,
donde explicamos con detenimiento esto mismo.

J. Castro Toledo, Colección diplomática de Tordesillas, Valladolid,
1981, pp. 97-98.

E. Fernández Torres, Historia de Tordesillas, Valladolid, 1905,
1914 (2a ed. ampliada), p. 41, nota 1. Esta idea fue también defen­
dida por Ma L. Bujarrabal y J.L. Sancho. "El Palacio Mudéjar de
Tordesillas", Reales Sitios, 106, (1990), p. 36, Y por J. Castán Lanas­

pa, Arquitectura gótica religiosa en Valladolidy su provincia, Valla­
dolid, 1995, microficha 9, p. 746. Remitimos a este último trabajo en

lo que se refiere a toda la obra gótica, y especialmente a sus des­
cripciones.

Cuando tratemos la Sacristía veremos que la fisonomía que
muestra en la actualidad es posterior a la que debió presentar este

espacio mientras existía el Palacio, por lo que no vemos la necesi­
dad de que en la estancia del actual Antecoro hubiese otra similar.

Creemos que todo el ámbito del Antecoro obtuvo su fisonomía ac­

tual a lo largo de los siglos XVI y XVII, pero no antes. Junto a José
Luis Sancho consideramos que la escalera que da acceso al Coro Alto
debió contruirse en el siglo XVI, a la vez que éste, debiéndose cegar
la portada que daba acceso a estas salas desde el Compás del Con­
vento. Respecto al arco que podemos observar en la fachada de la­
drillo que se ve desde el exterior, nos parece más bien el arco de

descarga de la espadaña que se sitúa por encima, que el testigo de la



bóveda interior, con la que no coincide ni en su desarrollo ni en sus

dimensiones.

J.L. Sancho, 1996, p. 595 [cit. n. 3].

10 Vid. nota n° 5.

11 En el Diccionario de Autoridades, Madrid, 1732, t. III, p. 363, en­

tre las distintas acepciones del adjetivo "largo" encontramos:

Significa assimismo grande, copioso y crecido.

Se toma también por aquello que excede de la medida que debe

tener, o con que se debe ajustar a otra cosa.

12 De esta ventana se ha conservado una faja (1,16 x 0,20 m.) de

yesería decorativa del siglo XIV, correspondiente a la jamba iz­

quierda de la misma, y al arranque del arco, que presenta un pe­

queño angrelado. Al construirse la escalera de subida al Coro Alto

en el siglo XVI, elevando la altura del Antecoro, la ventana quedó
mutilada.

15 Junto a dichos yesos se han conservado otros muy posteriores, del

siglo XVI, que remataban la escalera de subida al Coro Alto. Todo pa­
rece indicar que formarían parte de una estructura (¿un campanario
desaparecido?) que sería visible desde el exterior en origen, ya que
no tiene sentido su realización para estar ocultos. Obras posteriores
en las techumbres silenciaron estas decoraciones.

14 J. Lavado Paradinas, "Palacios o conventos: Arquitectura en los

monasterios de clarisas de Castilla y León", Actas del Congreso Inter­

nacional: Las Clarisas en España y Portugal. Salamanca 20-25 de

Septiembre de 1993, Madrid, 1994, t. II, p. 731, nos comenta que las

excavaciones realizadas al sur del complejo de los Baños demostra­

ron la inexistencia de construcciones antiguas.

Ió Agradecemos a Don Luis del Pozo Vinagre su cesión. Fotografía
que sólo aparece recogida en el Catálogo Inédito de la Provincia de

Valladolid, realizado por Francisco Antón y depositado en el Institu­
to Diego Velázquez.

16 Desde el trabajo de J. Agapito y Revilla, "Restos del Arte Árabe o

Mudéjar en Santa Clara de Tordesillas", Boletín de la Sociedad Cas­
tellana de Excursiones, t. II, (1905), p. 24, se ha llamado la atención
sobre el hecho de que los muros del Coro y los del Presbiterio están

realizados en ladrillo y tapial, frente al cuerpo de la nave que es todo
él de ladrillo. Ello ha sido interpretado como posibles restos del Pa­

lacio, o como extremos de una planta abierta en forma de "U", etc.

17 El contrafuerte más septentrional, tal como lo vemos en la actua­

lidad, tapa parte de las pinturas antiguas (figs. A y B, pinturas G), por
lo que se atestigua su cronología posterior, al menos en las dimen­
siones que hoy muestra. La Iglesia sufre continuas reformas, entre

ellas el engrosamiento de muros y estribos.

18 Tal vez deberíamos pensar en salones de grandes dimensiones,
pudiéndose recordar el desaparecido del Palacio Arzobispal de Alcalá
de Henares (siglos XIV-XV) de 46 m x 8,50 m.

19 Lampérez, "El Real Monasterio de Santa Clara en Tordesillas",
Boletín de la Sociedad Castellana de Excursiones, n° 120, (1912),
p. 586, al interpretar las estancias anejas al Claustro como posibles
tárbeas, la Sacristía sería una de esas alcobas que limitarían los sa­

lones longitudinales. J.L. Sancho, 1996, p. 595 [cit. n. 3], siguiendo la
idea anterior, piensa, como ya vimos, que en el Antecoro existiría

una estancia parecida, sugiriendo una solución similar en los otros

dos ángulos del Claustro ocupados ahora por la escalera principal y
por la Capilla privada de la Comunidad.

20 "El Patio de El Vergel del Real Monasterio de Santa Clara de Tor­

desillas y la Alhambra de Granada. Reflexiones para su estudio", Al­

Qantara, XIX, (1998), pp. 327-328.

21 V. Lampérez, 1912, pp. 583-584 [cit. n. 19]. El autor llama la aten­

ción sobre las dos obras que pueden observarse en la Sacristía; por
una parte la que élllama mudéjar, que llegaría hasta la línea de im­

posta, y que pondría en relación con la misma Capilla Dorada y con

la capilla del monasterio de la Mejorada de Olmedo; por otra parte
estaría la bóveda, que no tiene nada que ver con la anterior y que se

debe, según el autor, a trabajos de reconstrucción de este ámbito.
Ma. L. Bujarrabal y J.L. Sancho, 1990, p. 36 [cit. n. 6], inciden sobre
la misma idea, añadiendo que por la parte del desván se puede ver

el inicio de la bóveda de paños que estaba prevista, confirmando así
las etapas propuestas por Lampérez.

Respecto a las trompas de semibóvedas de arista que observamos en

la Capilla Dorada y en la Sacristía, mientras en el primer caso éstas

tienen sólo un sentido estructural, en el segundo presentan también

un claro carácter decorativo, lo que denotaría una datación poste­
rior.

22 J.M. Quadrado, España, sus monumentos y artes, su naturaleza e

historia. Valladolid, Palencia y Zamora, Barcelona, 1885 (2" ed.),
pp.163-173.

25 E. Fernández Torres, 1905, pp. 40-41. [cit. n. 6]. El autor, incluso,
no vería extraño que la techumbre pudiera haber sido trasladada.

24 J. Agapito y Revilla, 1905, p. 24. [cit. n. 16]. Ello explicaría, según
el autor, el distinto material (ladrillo y tapial) en que se encontraba

realizada esta parte del Templo, frente a la piedra del resto de la

nave. Hay que aclarar que sólo la Capilla del Contador Saldaña está

realizada en piedra. La Iglesia se construyó principalmente en ladri­

llo. Al igual que Fernández Torres, considera que el arrocabe es pos­
terior al resto de la estructura, y parece también inclinarse hacia la

hipótesis de que el Presbiterio era parte del salón más rico del Pala­

cio, que sería reutilizado como oratorio, cristianizándose todo el ám­

bito mediante la introducción del arrocabe con sus pinturas de san­

tos.

2ó V. Lampérez, 1912, pp. 580-583 [cit. n. 19].

26 Ma. L. Bujarrabal y J.L. Sancho, 1990, pp. 35-36 [cit. n. 6].

27 Tal como iremos viendo no compartimos la hipótesis de la exis­

tencia de estas dos torres unidas por unos pórticos, y menos aún que

su cronología pudiera ser anterior a la del vestíbulo del palacio,
puesto que carece de sentido que la fachada conservada, perfecta­
mente rematada en su ángulo suroccidental, se viera rebasada por

edificaciones más antiguas.

28 J.L. Sancho, 1996, p. 598 [cit. n. 3].

29 Según el Sr. Sancho la del Presbiterio se reformaría en el

siglo XV y la del Coro en el siglo XVI, momento en que se intro­

ducen las bóvedas, que el investigador pone en relación con la do­

cumentación publicada por J.M. Azcárate. (Datos Histórico Artís­

ticos de fines del siglo XV y principios del XVI. Colección de

documentos para la Historia del Arte en España, Zaragoza, 1982,
Vol. II, p. 269), sobre la construcción del Coro. J.L. Sancho,

1996, p. 599, nota 4.

50 Estas huellas, descubiertas en los trabajos de restauración lle­

vados a cabo en los últimos años de la década pasada, presentan
la existencia de una serie de grandes arcos de medio punto, en el

muro que une el Coro Largo con las Capillas del Evangelio. Sus

dimensiones son bastante más grandes que las de los arcos de­

coradas con yeserías de tiempos del Palacio. Al aparecer dichos

arcos interrumpidos por las Capillas del Evangelio, se evidencia

que su cronología es anterior, y al no tener tampoco nada que ver

con los arcos de tiempos del Palacio, todo hace pensar que per­
tenecieron a una etapa intermedia, entre la Iglesia actual de fi­

nales del siglo XV y el Palacio de Pedro 1. Creemos que pudieron
formar parte de esa primera Iglesia conventual de finales del

siglo XIV, o de la Iglesia de tiempos de Juan II, planificada para
estar cubierta con techumbres de madera, como se verá más ade­

lante.

31 Archivo de Santa Clara de Tordesillas, caja 1/7, microfilmado en

el Archivo General de Palacio. Citado sin transcribir en J. Castro To­

ledo, 1981, doc. n°. 125, p. 104.

1576, marzo, 14. Tordesillas.

Privilegio de la reina Juana Manuel concediendo al Monasterio 9000 ma­

ravedís al año, de la martiniega de Olmedo, a cambio de unas casas junto

al convento, llamada "las casas de los Baños" para cederlas al convento de

Aniago.
... que son linderos de una parte la eglesia del dicho vuestro monasterio et

de la otra parte el cimeterio de la eglesia de Sant Miguel, ..

La anterior descripción ubica en 1376 la primera Iglesia en el mismo

sitio donde hoy se encuentra la posterior, realizada en los siglos XV

Y XVI, Y que, como hemos comentado, avanzaría sus límites hacia el

Sur.

32 En este punto coincidiríamos con la hipótesis de Fernández To­

rres, respecto a la reutilización del Salón más importante del Palacio�
pero dejando claro que no compartimos que el actual Presbiterio, ru

la techumbre conservada sean restos del Palacio.



55 Con Juan II, Tordesillas y el Convento de Santa Clara vivirán
uno de sus momentos de mayor apogeo. En estos años se fundan
los conventos de San Juan Bautista de Jerusalén, el dominico de
Santo Tomás, junto a la creación del Hospital de Mater Dei; en la
misma villa se produce en 1439 elllamado Seguro de Tordesillas,
y la presentación del Laberinto de Fortuna de Juan de Mena en

1443.

54 Recientemente dos trabajos se han ocupado del estudio de este

excepcional ejemplo de la carpintería de lo blanco: Ma. J. Herrero
Sanzo "La techumbre de la Capilla Mayor en la iglesia de Santa Cla­
ra de Tordesillas", Reales Sitios, n° 107 (1991), pp. 57-64, y Ma.A. Toa­

jas Roger. "La techumbre del Presbiterio de Santa Clara de Tordesi­
llas. Análisis histórico-artístico y algunas conclusiones de su

estudio", Homenaje al profesor Hernández Perera, Madrid, 1992,
pp. 173-190.

35 Ya vimos cómo Fernández Torres llega a la conclusión de que las
pinturas del arrocabe se realizaron después de 1449. Lampérez, des­
pués de ver el ristre de Juan II en los cuadrantes de la techumbre,
fija el periodo entre 1449 y 1454 (año en que muere el Monarca),
pero a la vez que Fernández Torres habla sólo del arrocabe. No cabe
duda de que toda la techumbre es del siglo XV, y las fechas dadas por
los anteriores investigadores deben hacerse extensibles a toda la es­

tructura.

56 Emblemas que, como vimos, se repiten en los cuadrantes de la te­

chumbre de la Iglesia, y en las obras artísticas vinculadas a él en la
Cartuja de Miraflores (F. Tarín Juaneda, La Real Cartuja de Miraflo­
res, Burgos, 1897, p. 322).

57 A diferencia de lo que ocurre con la techumbre de madera y la
Capilla que remata el Coro Largo, en la nave no vemos en ningún
momento el "ristre", signo distintivo de Juan II. En las nuevas bóve­
das, junto a las pinturas de los tragantes, vemos en las claves las ci­
fras de Jesucristo (J.H.S.), y escudos de Castilla y de León, sin la gra­
nada, lo que podría hacer alusión a su inicio en tiempos de Enrique IV
o de los Reyes Católicos, con anterioridad a 1492.

38 J.M. Azcárate Rístori, 1982, p. 269. El autor saca a la luz un docu­
mento del Archivo General de Simancas, fechado en 1521, en el que
se solicita la autorización necesaria para la predicación de bulas,
que permitiesen construir el Coro.

39 En estos momentos se introdujo en el muro meridional del Ante­
coro un gran contrafuerte de ladrillo (fig. A, 15') que estabiliza los
empujes de la bóveda del Coro Alto en su ángulo noroccidental.

40 Estos contrafuertes presentan una escultura gótica algo deterio­
rada, si la comparamos con la conservada en el interior de la misma
Capilla, debido a que, hasta fechas recientes, hubo adosados a ellos
unos altares barrocos, siendo estos desmontados hace unos años,
con motivo de los importantes trabajos de restauración realizados en

los años ochenta.

41 Dichas Capillas se cubren por bóvedas de terceletes. Salvo la ter­
cera desde los pies que aparece con su desarrollo completo, las otras

presentan su alzado interrumpido por obras posteriores.

42 E '1n e se ha conservado un pequeño relieve con motivos decoratí-
vos vegetales y tracerías góticas, seguramente de estos años.

45
F ormalmente encontramos la típica escultura vegetal tardogótica

en las cestas de los capiteles, aunque de peor calidad frente a la des­
plegada en la Capilla del Contador Saldaña, lo que denuncia que am­
bas obras fueron realizadas en momentos distintos.

44
CG'. arCIa-Frías Checa, Guía del Real Monasterio de Santa Clara

de. Tordesillas, Madrid, 1992, pp. 53-63, referencia todos los enterra­
rmentn, de los que han quedado huellas, así como los distintos obje­
tos muebles contenidos en las diferentes Capillas, y no encontramos

n.ada anterior al siglo XVI. Aprovechamos esta 'nota para agradecer
Slllceramente a la autora, conservadora del monumento, tanto su

profesionalidad, como las facilidades y total atención que en todo
momento ha mostrado en el desarrollo de los diferentes trabajos quehemos realizado sobre el Monasterio.

45 T
1

enemas noticias documentales de que hubo enterramientos en
a Iglesia a finales del siglo XV y principios del XVI. Entre los nume­

rosos ejemplos que podríamos citar, hemos elegido dos:

En el testamento de Elena Manuel, dado el 27 de octubre de 1492,
pide ser enterrada en la Iglesia del Convento, en la seputura de su

padre. (AGP, SIH, caja 344/16, fol. Ir.). En el testamento de Maria­
na Fernández, dado unos años antes, el 19 de septiembre de 1485,
pide ser enterrada en la Iglesia del Monasterio junto a la sepultu­
ra de su marido (AGP, SIH, caja 344/14, fol. Ir.). No sabemos si es­

tas dos mujeres finalmente fueron enterradas en la Iglesia del
Convento, pero al menos nos referencian sepulturas de existencia

segura.

46 Archivo de Santa Clara, caja 31/5. El regidor de Tordesillas, Este­
ban Gamarra, compra dicha Capilla al Convento, por 275 ducados y
1.500 maravedís de censo perpetuo.

47 En el paramento que separa la Iglesia del Coro Bajo se instaló
una reja románica reutilizada, para comunicar ambas partes.

48 Respecto al interior de la fundación del contador de Juan II,
obra fundamental del gótico del siglo XV en Castilla, en estos mo­

mentos tenemos un trabajo en marcha, junto a Antonio García Flo­

res, donde defendemos la hipótesis de que la Capilla del Contador
Saldaña fue la realización cumbre de un taller palentino, dirigido
por el artista flamenco-borgoñón Ysambart. Véase sobre este artífi­
ce A. García Flores y J.C. Ruiz Souza, "Notas acerca de Ysambart,
maestro mayor de la Catedral de Palencia", enActas de las jornadas
técnicas de conservadores de las catedrales. Las catedrales de Espa­
ña, (Alcalá de Henares, 7 y 8 de noviembre de 1997), Madrid, 1997,
pp. 123-128.

49 Estos escudos son los emblemas del Rey Juan II, de la Orden de

la Banda, de Don Álvaro de Luna, de Elvira de Acevedo y de Isabel
Vélez de Guevara.

50 R. Kagan, dir. Ciudades del Siglo de Oro. Las vistas españolas de

Anton Van den Wyngaerde, Madrid, 1986.

51 Libro de distribucion de marauedis, año 1802. Archivo del Monas­
terio. Libro sin inventariar.

fol. 401 r. Desde 16 de Marzo hasta 4 de Junio de este año de 1803, paga­

mos a Antonio Cano, maestro de obras de este Real Convento, sus oficia­

les y obreros, 632 reales y medio, coste de manufactura, cal, plomo gasta­
do en embaldosar el pórtico de la yglesia de este Real Convento, y esto fue
además de la piedra, que ésta es de la que se quitó del embaldosado viexo

que tenía dicha iglesia ...

Libro de distribución de renta, año de 1810. Archivo del Monasterio.
Libro sin inventariar.

fol. 331 r. En 18 de Abril de 1811 pagamos al maestro de comunidad Ra­

món Rodríguez ciento ochenta y cinco reales y medio por jornales y mate­

riales gastados en poner la puerta del corralon donde se llena el algive, re­

parar el pretil del pórtico de la iglesia y quitar algunas goteras.
Libro de pagamientos y distribución de las rentas de maravedís del

Real Convento de Santa Clara. Archivo del Monasterio. Libro sin in­

ventariar.

fol. 326 r. En 14 de Abril (1816) pagamos a Ramón Rodríguez, maestro de

obras desta comunidad62 reales y 18 maravedís por haber retejado el pór­
tico de la iglesia.

52 Los dos contrafuertes que flanquean el ingreso actual de la Igle­
sia debieron también sufrir alguna reforma, mostrando un mayor
desarrollo que los estribos de la parte del Coro. Incluso el grosor del
muro que cae justo encima de la portada parece estar recrecido, ce­

gando una posible ventana, (¿Similar a la del tramo que existe entre

esta portada y la Capilla del Contador Saldaña?), que con casi toda

seguridad se abriría en origen, lo cual parece corroborarse de nue­

vo en la vista de Wyngaerde. Todos los estribos, por su extremo su­

perior, interrumpen el desarrollo de la pequeña cornisa decorativa,
que remata todos los paramentos perimetrales de la Iglesia, lo que
denuncia su recrecimiento. Dicha cornisilla, formada por ménsulas
de ladrillo, también puede observarse por el flanco norte del Tem­

plo, si subimos a la cámara que queda por encima de las Capillas del

Evangelio.

55 E. Llaguno y Amirola, Noticias de los Arquitectos J' Arquitecturas
de España desde su Restauración, J.A. Ceán-Bermúdez editor, Madrid,
1829, t.r., pp. 162-163.

54 AGP, caja 9378, exp. 6. Entre otros datos, junto a las grietas que

aparecieron en 1898 en los suelos de la terraza que circunda toda
esta área de la Iglesia, se da a conocer el hundimiento del muro de

contención el día 5 de febrero del mismo año, situado junto al lado

meridional de la Capilla del Contador Saldaña.



Arquitectura
yespectáculo:
los Teatros del
Palacio de Aranjuez
Por Ángela Madruga Real

En el marco de la vida cortesana la idea de Real Sitio ha
estado siempre unida a la de lugar para solaz, descanso

y diversión de los Reyes y sus cortesanos, función que,
con etapas más o menos brillantes, ha cumplido siem­

pre el Real Sitio de Aranjuez. En este atractivo paraje vi­
vieron y gozaron los Monarcas españoles desde los Re­

yes Católicos; en su vega de tierras llanas y buen clima
pasaban las Jornadas de primavera, "estancia de perpe­
tua primavera que convida al deleite de los sentidos" se­

gún la denominaba Baltasar Gracián. Allí se conjuga­
ban a la perfección el disfrute de la naturaleza, el
ej ercicio de la caza o de la pesca y las fiestas cortesanas

(bailes, representaciones de teatro y de ópera, fuegos
artificiales, corridas de toros, etc., etc.), todo ello a veces

aderezado con las intrigas políticas y cortesanas.
Pues bien, en este Sitio creado para disfrutar, no po­
dían faltar los edificios destinados específicamente a

los espectáculos. Tal es el caso del Teatro y la Plaza de
Toros 1

que se van a construir en la segunda mitad del
siglo XVIII, coincidiendo con el momento de plenitud
arquitectónica y urbanística de Aranjuez, debido al
Plan encargado por Fernando VI en 1750 a Santiago
Bonavía, arquitecto, pintor y escenógrafo italiano. Este
Plan facilitó el asentamiento de particulares (prohibi­
do por la Ordenanza de Felipe II) en las inmediaciones
del Palacio, creándose así una pequeña y deliciosa
ciudad residencial que va a vivir por y para satisfacer
las necesidades de recreo y diversión del Rey y su Cor­
te. Este espacio urbano se entiende desde la voluntad
real de organizar el Sitio como un ámbito de riqueza y
bienestar social que incitaba a olvidar con facilidad la
realidad menos próspera y agradable del país.
Aranjuez refleja el Arte de Corte y además entre 1760
y 1790 (reinado de Carlos III) fue la Capital Ilustrada
de la Corte en la que confluyeron la realización de ex­

perimentos científicos (elevación de globos aerostáti­
cos, por ejemplo) con las nuevas propuestas culturales

y artísticas. Entre las tipologías arquitectónicas que

surgen en estos momentos están precisamente los edi­

ficios del Teatro y de la Plaza de Toros, y es curioso

que los de Aranjuez, Sitio Real, se construyan durante
el reinado de Carlos III, Monarca a quien, como es

bien sabido, no le gustaban ni los toros ni el teatro y

que dedicaba prácticamente todo su tiempo de ocio a

la caza, afición para la que en Aranjuez encontraba ex­

celentes condiciones.
El teatro y los toros, como actividades lúdico-cultura­

les, habían servido a la distracción real en Aranjuez
desde principios del siglo XVII, pero, como antes de­

cíamos, los edificios específicamente destinados a es­

tos espectáculos se van a construir en la segunda mi­

tad del siglo XVIII.
La nueva tipología del teatro dieciochesco fue debida
a una total mutación de los edificios destinados hasta
entonces a la representación de comedias. Será ahora
con el auge de la ópera italiana, favorecida por el gus­
to de los Monarcas, cuando los antiguos corrales de

comedias se irán sustituyendo por los teatros a la ita­

liana, en los que la representación de obras de teatro Y
de óperas alcanza extraordinaria brillantez.
Si pensamos en el teatro como un espacio para la re­

presentación, el Real Sitio de Aranjuez, sobre todo du­
rante el siglo XVIII, se nos presenta como un enorme

y exquisito teatro en el que la vida cortesana aparece
dramatizada durante las J ornadas Reales anuales.
Cuando éstas comienzan con la llegada del Rey se alza

el telón, que no se bajará hasta el día en que el Mo­
narca y su Corte partan hacia otro Sitio Real o hacia

Madrid; la vida, el bullicio, la "representación", inhe­
rentes a las Jornadas de primavera, ceden entonces

paso a un sosegado compás de espera, hasta que al

año siguiente se levante de nuevo el telón. En Aran­

juez todo se hacía en función de la visita real: las obras
de arquitectura (tanto si se trataba de obras nuevas



Anónimo del siglo XVl/: Aranjuez a vista de pájaro hacia 1630. Museo del Prado. Madrid.

como de remodelaciones), la decoración pictórica o

escultórica de las distintas estancias, las obras de jar­
dinería e ingeniería, la preparación de los terrenos

para la caza y por supuesto la preparación de los es­

pectáculos.
Antes de que en Aranjuez se construya un teatro como

edificio independiente y específico para las represen­
taciones, éstas se realizarán en el espacio palaciego,
bien en los Jardines o bien en el interior del Palacio;
en uno y otro caso se acondicionarán teatros más o

menos estables o efímeros.
Un precioso y conocido ejemplo lo tenemos en el Tea­
tro que el ingeniero italiano Cesare Fontana levantó en

el Jardín de la Isla en 1622, para que se representase
La gloria de Niquea el día 15 de mayo, constituyendo
todo lo concerniente a esta fiesta real una magnífica
muestra de las artes efímeras 2. Este Teatro es pues el
primero de los que tuvo el Real Sitio. En el mes de fe­
brero Fontana y el Conde de Villamediana, autor de la
obra, visitaron Aranjuez con el propósito de elegir el
lugar idóneo para la representación. Se decidieron por
el ya citado Jardín de la Isla, que comenzó a ser prepa­
rado y embellecido con nuevos árboles y estatuas a

partir de marzo. Villamediana, en la introducción que
hace a su obra, nos habla de este Teatro como de ins­
piración clásica, relacionándolo con los "romanos coli­
seos", lo que lleva a pensar en un espacio semicircular
u oval; aunque si nos atenemos a las medidas dadas
por Hurtado de Mendoza: 115 por 78 pies, estaríamos
ante una planta en forma de "U", que es la que tendrá
el Coliseo del Buen Retiro casi veinte años después, lo
cual supondría la introducción del "teatro a la italiana"
en �a Corte 3. Esto no tiene por otra parte nada de ex­

trano si recordamos, además de la nacionalidad de
Fontana, el hecho de que Villamediana estuvo en Italia
de 1611 a 1615 y que seguramente en Florencia tuvo

��asión de conocer el Teatro Mediceo.

T�atro proyectado por Fontana para Aranjuez se cons­

tr�yo todo de madera, desmontándose en los días que si­
gUleron a la representación. Desapareció así el efímero
"ap "arato escénico, aunque no por ello se apagaron los

ecos de la gran fiesta literaria y cortesana de 1622, que
perdurará en el mundo del recuerdo. No volveremos a

tener noticias de un montaje de similar envergadura en

Aranjuez durante el siglo XVII, en contraste con la cons­

tante actividad que tenía el Coliseo del Buen Retiro, en

el que se representaban tan frecuentemente las obras

del Siglo de Oro. En el Real Sitio será en el siglo XVIII

cuando, debido en gran parte a los gustos de la nueva di­

nastía, habrá un paulatino y siempre creciente resurgir
del arte de la representación, que demandará la prepa­
ración de un espacio destinado al efecto, en el cual se re­

presentará "a la italiana", es decir con cambios de telo­
nes y bambalinas, juegos de iluminación y de tramoyas,
y en fill con las "mutaciones" que favorecerán extraer­

dinariamente el arte de la escenografía. Las obras que se

montaron, como luego veremos, fueron óperas y sere­

natas, es decir teatro musical, prescindiendo, al parecer,
de las comedias tradicionales.

Los TEATROS DEl PAlACIO

Son muy escasas las noticias que encontramos sobre

estos Teatros en la bibliografía sobre Aranjuez, ape­
nas una simple alusión a su existencia y no en todos

los casos. López y Malta, que recoge la noticia de

Álvarez Quindós, dice que
"

... se construyó un teatro,
obra de Bonavit..., las obras estaban terminadas en

1739 ... ", y concluye:
"

... en 1740 se arregló el teatro

para cantar óperas" 4. Este autor no lo indica pero es

lógico pensar que este Teatro del Palacio al que se re­

fiere sufriría graves destrozos (quizá su total desapa­
rición) en el devastador incendio ocurrido en el Pala­

cio en junio de 1748, y cuyas obras de reparación
duraron hasta 1752.

El primer Teatro del Palacio, obra en efecto de Santia­

go Bonavía, se construyó en 1737. Este año fue espe­
cialmente positivo para la música y las representacio­
nes en España, ya que coincidió, recordemos, con la

llegada de Carla Broschi "Farinelli" a la Corte, la ins­

talación en Madrid de una gran compañía de ópera ita­

liana y la construcción del nuevo Gran Teatro de los

Caños del Peral, gracias al empeño del Marqués de



Scotti. Pues bien, el 10 de marzo de ese año se encar­

ga "a Jacome Bonavia la execución de un teatro que se

ha de poner en este Palacio en la pieza inmediata a la

en que comen sus magestades" 5. Queda así localizado

el Teatro en el Palacio, pero en el documento no se

hace referencia alguna a cómo debe realizarse.

Una semana después el Gobernador del Real Sitio co­

munica a Bonavía la orden que tiene de "asistirle con

los materiales y jornales necesarios para la construc­

ción", a la vez que pregunta cuánto será su importe, a

lo que el arquitecto contesta que:
"

... teniendo en cuen­

ta que lo debe executar con las tres mutaciones ... ", ha

calculado su coste en "quinientos doblones más o me­

nos". Apenas ha pasado un mes cuando Bonavía vuel­

ve a escribir (e114 de abril) a Don Sebastián de la Qua­
dra, al que comunica que:

"
... habiéndose gastado ya el

mación musical en la capital partenopea, donde fue

seguramente alumno del cantante Farinelo, del que
habría tomado su sobrenombre artístico, según el

compositor Mele, se presentó en Roma, con sólo dieci­

siete años, cantando Angélica y Medora, de Pórpora,
Inicia así una espectacular carrera que le llevará a

Londres, París, y en 1737 a la Corte española, concre­

tamente a La Granja, convirtiéndose desde ese mo­

mento en el único que paliaba la enfermiza melanco­

lía de Felipe V. Como muestra de agradecimiento y

aprecio, el Rey le nombra:

Criado mío, con dependencia sólo de mí y de la Reina, por

su singular habilidad y destreza en el cantar; concedién­

dole 135.000 reales de vellón cada año, ... , coche con dos
:

mulas para su persona así en Madrid como en cualquiera
otra parte adonde me siguiere, y un tiro de mulas para eje-

Francesco Battaglioli, Fernando VI y Bárbara de Braganza con su séquito en los Jardines de Aranjuez, 1756. Museo del Prado, Madrid.

dinero anterior, se nezesitan diez mil reales más para
poder concluir el Teatro para el día que lleguen sus

magestades ...

" 6.

Habitualmente los Reyes se trasladaban a Aranjuez en

mayo, lo que nos deja un margen de dos meses escasos

para la construcción del Teatro y las tres mutaciones

que iba a tener para las primeras representaciones. Es­
tos datos sobre la ubicación, coste y tiempo de ejecu­
ción, nos hacen pensar que debía tratarse de un teatro

pequeño destinado al solaz del Rey y sus más allegados,
lo que concuerda con el carácter intimista de las vela­
das musicales que tanto complacían a Felipe V y en las
que estaba acompañado prácticamente siempre por
Farinelli, personaje fundamental para el desarrollo de
la música y el teatro cortesanos de esos años.
Carlo Broschi Barrese (nombre completo de Farinelli)
había nacido en 1705 en Adria (Nápoles); tras su for-

cutar los viajes de mis jornadas, ... , y el alojamiento de­

cente y competente que hubiese menester para su perso­
na y familia, así en los Sitios Reales como en cualquiera
otra parte adonde me siguiere.

Farinelli gozó desde este momento de gran poder en

la Corte, poder que conservará, e incluso verá au­

mentado, durante el reinado de Fernando VI, si bien

es verdad que nunca abusó de su posición y llevó la

gestión de los espectáculos cortesanos con total hon­

radez y sin inmiscuirse en cuestiones políticas. Se de­

dicó al servicio y deleite de los Reyes, a difundir la

ópera italiana y a proteger a sus compañeros músi­
cos. En 1759, con la llegada al trono de Carlos III, ter­

mina su larga y fructífera estancia en España. Vuelve
a su patria, concretamente a Bolonia, donde se insta­

la en una casa de campo, en la que permanecerá has­

ta su muerte en 1782.



Jardín de la Isla,

paseo con la

Fuente de Neptuno.

Volviendo a la actividad teatral, en marzo de 1740

Felipe V expresa el deseo de que se prepare el 'Tea­
tro de Aranjuez para que se pueda representar en él
una gran Serenata el primero de mayo, conmemo­

rando el día de su patrono. Esto determinó la nece­

Sid�? de llevar a cabo obras de ampliación, remede­
lación y pinturas, así como la realización de "tres
mutaciones nuebas, baxar el tablado, hacer un Carro

p�ra Neptuno, un corredor para las señoras y otras

dIferentes cosas, cuio coste subirá a catorze mill rea­

les". Se representó La Competencia de los Dioses,
obra de carácter mitológico dentro de la línea de las
que se escenificaban en el Coliseo del Buen Retiro 7.
Las �inturas de las mutaciones para esta obra fueron
reahzadas por Don Bartolomé Rusca Don Félix Fe­
deli y Don Juan Bautista Simó, quien'recibe el22 de
mayo 3.915 reales "que importó la pintura que hizo
en los bastidores, bambalinas y orizontes para las
mutaciones" 8.

��s obras del Teatro, siempre dirigidas por Bonavía, ha­
lan fmalizado a mediados de marzo en lo referente a los

trabajos de albañilería y talla, aunque no atm en el dora­

do "a causa de la terquedad de la thesorería general que
es quien detiene las obras y además. del daño, me hacen

pasar mil desazones por la eterna falta de medios" 9.

La representación debió agradar mucho al Rey, ya que

ordena, a través del Marqués de Scotti, que continúe la

diversión "con las representaciones de la Serenata que
se le cantó el primero de mayo". Según Scotti estas

funciones "harán necesario detener bastantes gentes
en este Sitio, tanto para el gobierno del theatro y mu­

taciones, como para el vestuario y demás cosas nece­

sarias ... ", por lo que se asignan cuatro mil reales se­

manales mientras dure la estancia de los Reyes en

Aranjuez 10.

Parece ser que el Teatro se remodelaba cada año, se­

gún se desprende de las numerosas cartas de Bonavía.

Las obras comenzaban a mediados de marzo, con el

fin de tener todo convenientemente preparado para
el primero de mayo, día en que, comenzada la Jorna­

da Real, se celebraba la fiesta del Monarca. Los cam­

bios afectaban especialmente al escenario que debía



ser preparado para las nuevas óperas y serenatas que
se montaban cada año, para las que también se preci­
saban nuevas mutaciones. Si en el transcurso de la
Jornada se representaban obras de diferente carácter,
se cambiaba la "composición" del Teatro: en 1741 ha­
bía sido preparado por Bonavía "para la nueva operita,
y hechas nuevas mutaciones", con un coste de 18.000
reales y más tarde "cuando representan los buffos es

necesario componer el teatro al propósito, ... , con ac­

tuación de oficiales y tramoyistas, a los que se pagan
5.000 reales" II.

Concluidas las Jornadas, y por consiguiente las repre­
sentaciones, se guardaban todos los elementos esce­

nográficos (bastidores, bambalinas, etc.), que en algún
caso podrían ser aprovechados para nuevas mutacio­
nes, aunque esto sucedía muy raramente. A veces es­
tas decoraciones servían para otras funciones, incluso
fuera del Palacio, como en 1742 cuando Bonavía pres­
ta a unos mozos del Real Sitio "algunos bastidores que
tengo en mi poder y que hice para la operita ... , que ya
no sirven para el teatro del palacio por haberse pues­
to de otro modo, ... , y los mozos que los piden pueden
aprovecharlos para representar una comedia que se

han estudiado para celebrar el feliz alumbramiento de
la Infanta Doña Luisa Isabel" 12.
Este primer Teatro del Palacio debió desaparecer,
como ya dije, en el incendio ocurrido el16 de junio de
1748, estando allí Fernando VI y Bárbara de Braganza
quienes, por este motivo, tuvieron que trasladarse al
Palacio del Buen Retiro. En el incendio, si bien parece

que pudo salvarse "lo más precioso de cuadros y ador­
nos", quedaron destrozadas las paredes interiores y
armaduras 15. De inmediato, por orden del Rey, co­

menzaron las obras de reparación que van a estar

prácticamente acabadas en 1752.
En lo referente al nuevo Teatro, el segundo dentro del
Palacio, su construcción se realiza en 1751: en el mes de
abril Bonavía declara "quedar enterado de quanto se

deve executar en la sala adonde se a de construir el Tea­
tro" 14. El arquitecto italiano realizará ahora un teatro de
mayor envergadura que el anterior, debido seguramen­
te a la influencia de dos personajes: el Rey y Farinelli. De
todos es conocido el amor de Fernando VI a las artes,
amor que se convierte en pasión cuando se trata de mú­
sica y que le lleva, entre otras cosas, a mantener a Fari­
nelli en el aprecio y consideración en que le había teni­
do su padre y a fortalecer más aún su posición en la
Corte, nombrándole director de los espectáculos: "te­
niendo a su cuidado las funciones de ópera y serenatas

que se celebraban en el Buen Retiro y en Aranjuez", ac­

tividad que desempeña el cantante desde 1747 a 1758,
según él mismo nos cuenta en suManuscrito 15. A su car­

go estaba la programación de las obras, la contratación
de compositores, cantantes e instrumentistas y también
todo lo concerniente a la representación en sí y a la
puesta en escena: la ejecución de tramoyas, la pintura
de las mutaciones, todos los detalles del atrezzo, etc., así
como determinar las cantidades que se debían pagar a

cada persona. Para lo referente a la tesorería Farinelli
contó con la ayuda de M. Diego de Escobedo (de Mari-
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La Flota del Tajo de Fernando VI. Manuscrito de Farinelli. Real Biblioteca.

na), Antonio Ruiz Portero (de Hacienda), que manejaban
el dinero, y de Ignacio de Ocáriz (contador de juros).
Farinelli por tanto va a intervenir, desde su privilegia­
da posición, en la realización del nuevo Teatro del Pa­
lacio de Aranjuez, colaborando estrechamente con Bo­
navía. Serán unos años, de 1751 a 1758, de plena
actividad teatral, que generará una enorme cantidad
de decorados y mutaciones. Farinelli ve entonces la
necesidad de disponer de un edificio aparte, que sirva
a la vez como vivienda para los maestros y oficiales
que están al cuidado del teatro y que se encargan de

manejar y transportar las tramoyas y también, en otras

estancias, como taller y almacén de la gran cantidad
de bastidores, bambalinas, pinturas, vestuario de los

artistas, lámparas de iluminación, etc., etc., que se

acumulaban en cada temporada.
En julio de 1751 Farinelli comunica a Bonavía la nece­

sidad de esta "Casa y galeón", que "debe executarse a

continuación de los talleres adonde están los estatua­

rios", pero las condiciones de su ejecución no se redac­
tan hasta el 11 de septiembre, debiendo estar la obra
acabada para el fin de febrero del año siguiente 1752 16.

S: trata, por supuesto, de un edificio secundario, de ca­

ra�ter práctico y funcional, aunque no por ello menos

c�l�ado en su realización. Los planos los hace Bonavía,
SI bien el "pliego de necesidades" se lo da Farinelli. Se
consh'uirá un espacio amplio y polivalente, de planta
rectangular, dos alturas y cubierto por un tejado para el
que se utilizan veinte mil tejas 17. La cimentación se

hace sobre "zanjas de tres pies y medio de ancho y dos
y medio de profundidad", sobre las que se levantan pa­
redes de "dos pies y medio de grueso"; los macizos son

de "mampostería de piedra de buena calidad"; los tabi­

ques dividirán los espacios destinados a "taller, cozina,
despensa, quarto principal, entradas de la cassa y gue­

co de la escalera". El cuarto principal, en la planta baja,
llevaba "ocho bentanas con ocho postigos". Respecto al

solado, se hace empedrado en la cocina, "yen lo princi­
pal, lo que corresponde a la crujía del medio donde ban

las abitaciones, a de ser solado de baldosa en tosco y lo

restante ha de ser de suelos de yesso". La cubierta de

teja, como ya dije, irá sobre "armadura de parilera".
Bonavía hace un cálculo (en julio de 1751) del gasto que

puede tener la obra, que estima "según juicio prudente"
en 92.494 reales. El mes siguiente, sin haberse comen­

zado, dice que puede reconocer el diseño y el avance el

arquitecto interventor Don Juan Ruiz de Medrano "por
mejor ver lo que se puede revajar de gasto". y por fm,
en septiembre, se firma el contrato defmitivo, al que an­

tes aludimos, y en el que se observa que el coste se re­

baja primero a 73.000 reales e inmediatamente después
a 70.000, al quedarse con la obra Manuel Muñoz 18.

Ante un documento tan prolijo pensamos en la gran

importancia que se concedía a las construcciones,
aunque fueran secundarias, en el Real Sitio. El arqui­
tecto real, Bonavía en este caso, era también el que di­

rigía la obra y estaba pendiente de los mínimos deta­

lles. La riquísima correspondencia de Bonavía con los

diversos gobernadores del Sitio, tesoreros, administra­

dores, etc., así nos lo demuestra. Este arquitecto lo

apuntaba todo y de todo daba cuenta. Tenemos que la­

mentar que en sus cartas no fuese tan aficionado a la

descripción de detalles artísticos como lo era con los

económicos y técnicos.

19



Entre las deliciosas láminas que incluye Farinelli en su

Manuscrito, y que ilustran sus quehaceres como Director
de Espectáculos, encontramos una en la que el cantante
italiano aparece dirigiendo los trabajos de pintores, tra­
moyistas y oficiales. La escena se desarrolla en el interior
de un edificio que es, casi con seguridad, el "Galeón" al
que acabamos de referirnos; se trata de la parte destina­
da a taller, un espacio amplio y diáfano, de planta rec­
tangular, con una altura que se corresponde con los dos
pisos de la parte dedicada a vivienda, bien iluminado con
amplios vanos rectangulares y cubierta a dos aguas sobre
estructura de madera. Todo ello dominado por un con­
cepto de funcionalidad que facilita el trabajo. Farinelli
aparece en el centro, señalando el traslado de un telón en
el que se ha pintado una arquitectura de carácter pala­
ciego con finos detalles decorativos. Tras este telón ve­
mos otro, sujeto a la pared, con una pintura de fronda.
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Farinelli presentando un libreto a

Fernando VI y Bárbara de

Braganza. Manuscrito de
Farinelli. Real Biblioteca.

Estas pinturas para las mutaciones eran diseñadas por
los pintores escenógrafos, siempre de acuerdo con Fa­
rinelli y con el tramoyista. En estos años trabajan, tan­
to en el Buen Retiro como en Aranjuez, Antonio Joli
desde 1749, que llega de Inglaterra para sustituir a

Santiago Pavía que había muerto, hasta 1751 que ob­
tiene licencia del Rey para volver a su patria y es sus­

tituido por Francesco Bataglioli, con el mismo sueldo
de 400 doblones y 1.500 reales para ayuda de la casa,
más muchos gajes y regalos 19. Uno y otro, además de
realizar las decoraciones teatrales, fueron excelentes
pintores de "vistas" de Madrid y Aranjuez, llenas de
gracia y sentido decorativo, y en las que muestran un

total dominio de la perspectiva y del paisaje.
Estos pintores, además de diseñar las pinturas, indica­
ban el número de ayudantes que necesitaban para eje­
cutarlas, los cuales, cuando trabajaban en Aranjuez,



Construcción de un decorado en el"Galeón".

Manuscrito de Farinelli. Real Biblioteca.

recibían "aumento de medio jornal y carruaje de ida y

vuelta"; eran también responsables de "reglar la ilumi­

nación de las mutaciones" y cuidar, inspeccionar y vi­

gilar cuanto estaba a su cargo. Farinelli estimaba que
el sueldo "debía regularse de acuerdo con la habilidad

y circunstancias del sujeto" 20. Cuando precisaban com­

prar materiales debían acudir a Santiago Bonavera,
tramoyista que tenía a su cargo la custodia, cuidado y
limpieza del Coliseo del Buen Retiro y del Teatro del

Palacio de Aranjuez. Una de sus principales obligacio­
nes era el mantenimiento de todos los enseres perte­
necientes al Teatro, tanto en lo correspondiente a tra­

moyas como a los adornos del espacio destinado a los

espectadores, que en el caso de Aranjuez consistía en:

'" seis grandes tibares de China, seis pequeños y dos

atrompetados, ...

,
cinco espejos grandes con sus mesas ta­

lladas y doradas, ...

, seis cornucopias, siete arañas de

cristal de a ocho luces cada una, ... , seis cortinas dobles

de grodetur verde con flores de oro, ... ; en la pieza ante­

rior: un espejo grande con su mesa, una araña de dieci­

séis luces y seis cornucopias ... 21.
La admiración y orgullo que Farinelli sentía por los tea­

tros que dirigía queda patente en su Manuscrito

cuando nos dice, refiriéndose al Coliseo del Buen Re­
tiro: "sin exageracion alguna se puede muy bien ase­

gurar que en Europa no hay teatro que iguale al de la
Corte de España". y añade después: "lo propio sucede
en el teatrito de Aranjuez, que tampoco se encuentra

paraj e en que colocar las muchas mutaciones de las

serenatas que se han hecho en él" 22. Precisamente de­
bido a este gran bagaje escénico, se construyó en el
Real Sitio la "Casa y galeón" al que antes nos referi-

Pinturas de decorados en el"Galeón".

Manuscrito de Farinelli. Real Biblioteca.

mos, y sabemos que en el Retiro había tres grandes
atarazanas destinadas a almacén de escenarios y ves­

tuario, de manera que pudiera ser reutilizado en las

muchas óperas que se montaron entre 1747 y 1758, ob­

teniendo así un considerable ahorro, factor que, según
parece, preocupaba bastante a Farinelli.

Las representaciones que los Reyes y sus cortesanos

contemplan en los teatros reales, durante los años en

los que Carlo Broschi era el principal motor de ellas

(1747-1758), fueron esencial y casi exclusivamente de

teatro musical (óperas y serenatas). Este tipo de expre­

sión artística es sin duda el más completo, al nutrirse

de elementos de todas las artes espacio-temporales, al

convivir en éllo efímero y lo permanente, la palabra y

el sonido, el color y la fantasía, como expresión de sen­

timientos y situaciones. Precisamente por esta riqueza
expresiva, el teatro musical se va a convertir en el gran

protagonista de la cultura del siglo XVIII. La música se

utiliza aquí en su doble aspecto, vocal e instrumental,
con una clara fmalidad: la música instrumental prepa­

ra al espectador, sugiere situaciones, subraya con én­

fasis los momentos cruciales, evoca lo supranatural,
sustenta las danzas, etc., mientras que la música vocal

expresa "los afectos" contenidos en el texto, comuni­

cándolos en la forma más fácil y eficaz.

El desarrollo de la música teatral o "teatro musical a

la italiana" en la Corte fue siempre in crescendo des­

de que, a comienzos de siglo, Felipe V autorizó el es­

tablecimiento en Madrid de la Compañía de "Los

Trufaldines", con Francesco Bartoli como jefe y di­

rector. Su actividad representando óperas en el Tea­

tro de Los Caños del Peral fue muy importante entre

21



1708 Y 171425• En los teatros palaciegos (Buen Retiro
y Aranjuez principalmente), la actividad teatral estu­
vo dirigida por el Marqués de Scotti y a continuación
por Farinelli.
Durante el reinado de Fernando VI, el Teatro del Pala­
cio de Aranjuez vivió su momento más glorioso, mon­
tándose cada temporada nuevas óperas y serenatas, a
la vez que, cuando el tiempo era favorable, tenían lu­
gar los espectaculares conciertos al aire libre en los
paseos por el río de la célebre "Escuadra del Tajo"
como la bautizó Farinelli 24.
Las obras más destacadas que se montaron a partir de
1751, año en que Bonavía realizó el segundo Teatro
del Palacio, como ya vimos, fueron:
1751: Lafiesta chinesa. Música de Conforto.
1752: El nacimiento de Júpiter. Música de Cayetano

Latiya.
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Vestuario del teatro.

Manuscrito de Farinelli.
Real Biblioteca.

1754: La isla desierta. Texto de Metastasio, y música
de José Bono; obra compuesta especialmente
para el Real Sitio.
Las modas. Letra de Pico della Mirándola y
música de Conforto.

1756: La ninfa smarrita. Texto de Bonechy y música
de Conforto, también especialmente compuesta
para el Teatro de Aranjuez.

1758: La fuerza del genio. Compuesta como la anterior
por Bonechy para que se representase en

Aranjuez en la Jornada de primavera de este año.
Cuando había que traducir textos del italiano al caste­
llano se encargaba de ello Orlando Boncuore.
La orquesta que tocaba en estas representaciones en el
Teatro de Aranjuez estaba formada por músicos de la

Real Capilla, y si bien era menos numerosa que la que
actuaba en el Coliseo del Buen Retiro, a la vista de la in-



formación que nos da el propio Farinelli en su ya citado

Manuscrito, vemos que estaba bien dotada. La compo­

nían treinta músicos que se trasladaban a Aranjuez en­

tre el23 de abril y el 28 de mayo, con los gastos de via­

je y estancia pagados por la Casa del Reyy cobrando por
cada ensayo y representación los mismos sueldos que
cuando actuaban en Madrid, más una gratificación es­

pecial si tocaban embarcados en las falúas. La relación

de músicos que nos da Farinelli es la siguiente:
- Maestro y primer clave: Nicolás Conforto.
- Segundo clave: José de Nebra.
- 10 violines: Gabriel Terri, Pablo Facco, Antonio

Marquesini, Francisco Manalt, José Bonfatti,
Felipe Sabatini, Francisco Fayni, Esteban Hiseren,
Francisco Lenzi y Felix Vívencio.
- 2 violas: Juan Ledesma y Francisco Guerra.
- 2 violones: Domingo Porretti y Antonio Villanson.
- 2 contrabajos: Carlos Millorini y Bernardo Alberich.
- 4 oboes: Manuel Cavazza, Luis Misón, Francisco
Mestres y Juan López.
- 2 trompas: Antonio Schefler y José Pincraut.
- 2 clarines: Felipe Crespo y Antonio Schariel.
- 2 fagotes: Francisco Bordás y Domingo Oriolo.
- 2 timbales: José Boca y Manuel Enríquez.
- 1 templador de instrumentos: Felipe Gaular.
- 1 copiante: José Alguero 25.

Como vemos, se trata de una orquesta en la que apa­
recen bastante equilibradas la cuerda y el viento,
siempre con la compañía del bajo continuo a cargo de

los maestros Conforto y Nebra. Me parece curioso se­

ñalar la acumulación de apellidos italianos en la cuer­

da, mientras que apenas aparecen en los instrumentos

de viento.
En cuanto a los cantantes, aparecen destacados, entre los

que actuaron en Aranjuez entre 1751 y 1758, los italianos:

Ana Peruzzi (1752), Elena Pieri (1752, 1753 Y 1754),
Teresa Castellini (de 1751 a 1757), Regina Mingotti
(1753), Juan Manzoli (1751 y 1752), Domingo Panzac­
chi (1752 a 1757), Manuel Cornacchini (1753 a 1755),
Felipe Elisi (1754 y 1757), Santiago Veroli (1756 a

1758), Antonio Raaff (1756 a 1758), los graciosos Rosa

Puccini y Miguel Zanca (1757 y 1758) Y José Aprile, lla­

mado "Sciroletto" (1758) 26.
Con la muerte de la Reina Bárbara de Braganza en

agosto de 1758, y la del desconsolado Fernando VI justo
un año después, el mundo fantástico y particular de la

música y del teatro va a perder dos figuras extraordina­
rias que habían sabido desempeñar, simultáneamente y
a la perfección, los papeles de protectores, mecenas

plenos de magnanimidad, y practicantes ellos mismos
de la interpretación musical. A Doña Bárbara debemos
la llegada a España, donde permanecerá hasta su muer­

te, de Domenico Scarlatti, con lo que esto supuso para
nuestra música de tecla; a Fernando VI, la protección
que dispensó a Albero, Nebra, Herrando, etc.; y a los
dos, el haber creado un ambiente de paz y prosperidad
para las artes y en particular para la música.
La llegada del nuevo Rey va a suponer en Aranjuez el

desmantelamiento del Teatro del Palacio. En octubre
de 1759 se ordena al tramoyista Santiago Bonavera

que se traslade a Aranjuez "para recoger los Bastido­
res y demás efectos del Teatro, que se hallan en los
Quartos Baxos de este Real Palacio ... y que los gastos
de este transporte se satisfagan de los caudales desti­
nados a las obras corrientes ...

" 27.

Escena de una representación de ópera.
Manuscrito de Farinelli. Real Biblioteca.

En estos años está ya en la escena arquitectónica de

Aranjuez Jaime Marquet, el arquitecto francés que va a

sustituir a Santiago Bonavía al morir éste en 1760, como

"Arquitecto de Cámara de S.M. y Director principal de las

reales obras del Real Sitio de Aranjuez". En cumplimien­
to de su trabajo, Marquet hace un reconocimiento del Pa­

lacio en julio de 1762, en el que ve la necesidad de efec­

tuar reparaciones "en la armadura que cubre el salón

grande del Coliseo", declarando que "se haze preciso he­

char una contra armadura de tirantes encima del arco to­

ral de la media naranja nueva, para obviar la gran gote­
ra que se ha manifestado en el techo de dicho salón",
obra que según su estimación costará 30.000 reales de ve­

llón 28. Con esta obra técnica para quitar humedades, no

se trataba de poner a punto el Teatro, que en estos años

estaba ya muerto, sino de salvar la estancia palaciega que

un año después, en septiembre de 1763, se va a convertir

en nuevo "Quarto" del Infante Don Antonio. En efecto, el

20 de septiembre Santiago Bonavera "está desocupando la

Pieza del Coliseo del Palacio de este Real Sitio". Las obras

de remodelación las dirigió Jaime Marquet, a quien se le

ordena que lo haga sin dilación y pidiendo el dinero ne­

cesario, "sin detenerse por este concepto", debiendo te­

ner todo acabado y dispuesto para la Jornada de 176429•

Siempre es triste ver desaparecer un espacio que ha­

bía servido durante años como ámbito de creación ar­

tística, de ilusión y fantasía, de emociones y sueños di­

versos, aunque en este caso parece que muere para

que nazca otro mejor. Habrán de pasar sólo tres años

para que el mismo Jaime Marquet construya el Teatro

nuevo de Aranjuez, ya fuera del Palacio y como edifi­

cio independiente 50.
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Francesco Battaglioli. Palacio de Aranjuez. Museo del Predo, Madrid.

NOTAS
15 Manuscrito de Carla Broschi Farinelli, Estudio de C. Morales Bo­

rrero, Editorial Patrimonio Nacional, Madrid, 1987, p. 12.

16 AGP, Ca. 14.194.
Sobre este edificio ver: A. Madruga Real, "Arquitectura y Espectá­

culo: La Plaza de Toros de Aranjuez", en Reales Sitios, n° 127, 1996,
pp.2-11.

17 El contrato se hace con Domingo Rebuelta y Matheo de Amago "ve­
cinos desta villa de Madrid y Maestros de obras en ella", los cuales se

comprometen a realizar la obra para la fecha indicada, ateniéndose a

los diseños de Bonavía y a su entera satisfacción, por 73.000 reales, y se

firma en el Buen Retiro el 11 de septiembre de 1751. El contrato con­

siste en una memoria exhaustiva de las condiciones y detalles de la

construcción, cuya lectura es sumamente instructiva. AGP, Ca. 14.194.

Sobre este acontecimiento ver M.T. Chaves Montoya, La Gloria
de Niquea. Una invención en la corte de Felipe IV, Colee. Riada, Ed.
Doce Calles, Aranjuez, 1991.

En España hay dos ejemplos de teatros estables con planta en for­
ma de herradura realizados en estos años: el de La Olivera de Va­
lencia en 1618 y el de la Montería de Sevilla en 1625.

18 AGP, Ca. 14.194.

t9 Morales Borrero, 1987, p. 57 [cit. n. 15].C. López y Malta, Historia descriptiva de Aranjuez (1868), Ed.
Doce Calles, Aranjuez, 1988, p. 158. 20 Morales Borrero, 1987, p. 58 [cit. n. 15].

AGP, Ca. 14.152. 21 Morales Borrero, 1987, pp. 56-57 [cit. n. 15].
6 Ibídem. 22 Morales Borrero, 1987, p. 19 [cit. n. 15].
7

AGP, Ca. 14.154. 23 Martín Moreno, Historia de la Música Española, s. XVIII, Editorial
Alianza Música, Madrid, 1985, p. 345.

8 AGP, Ca. 14.154.
24 Para todo lo concerniente a estas celebraciones ver el Estudio del
Manuscrito de Farinelli, de C. Morales Borrero (1987).

9 Bonavía, con su acostumbrada prolijidad, se queja así y dice tam­
bién que está "sumamente sofocado" por no poder pagar a los artífi­
ces, ni "los materiales que aora devían estar gastando". AGP,
Ca. 14.154.

25 Morales Borrero, 1987, p. 21 [cit. n. 15].
26 Morales Borrero, 1987, pp. 46-53 [cit. n. 15].10 ÁGP, Ca. 14.154.
27 AGP, Ca. 14.213.

II AGP, Ca. 14.154.
28 AGP, Ca. 14.219.

12 Ibídem.
29 Carta mandada desde San Ildefonso el 26 de septiembre de 1763
con las instrucciones para Jaime Marquet. AGP, Ca. 14.220.15 Ibídem.

50 De este nuevo Teatro tratará nuestro próximo artículo, que se pu­
blicará en esta misma revista.

14 AGP, Ca. 14.193.
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Dibujos de Maella
para las decoracione

alegóricas de los
Palacios Reales

El pintor valenciano Mariano Salvador Maella

(1739-1819) está ampliamente representado en los ál­
bumes de dibujos de Fernando VII de la Real Biblio­

teca, circunstancia ésta a la que nos hemos referido
en repetidas ocasiones 1, Y lo está de una manera es­

pecial por lo que se refiere a dibujos para las decora­
ciones murales de los Palacios Reales y Casas de

Campo llevadas a cabo durante los reinados de Car­
los III y Carlos IV. Como breves apuntes sobre la tra­

yectoria de Maella, destacamos que fue discípulo de

Por Carmen Díaz Gallegos

su padre, también pintor, y ya en Madrid, de Felipe de

Castro y Antonio González Velázquez. Más adelante,
después de estudiar en Roma becado por la Real Aca­

demia de San Fernando, trabajó por algún tiempo bajo
la dirección de Mengs. Sus carreras cortesana y aca­

démica fueron brillantes. Fue nombrado Teniente Di­

rector de Pintura de la Academia en 1772; Pintor de

Cámara, en 1774; Director de Pintura en el mismo año;
y Director General de la Academia en 1795, llegando a

ser primer Pintor de Cámara en 1799, junto con Goya.

Juno ordena a Eolo que suelte los vientos contra Eneas. Dibujo n° 136 del tomo /II.
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La Apoteosis de Adriano. Dibujo n° 17 del tomo II.
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En su obra, como en la de otros artistas españoles de

su tiempo, están patentes tanto la tendencia rococó,
que derivaba fundamentalmente de las enseñanzas de

Giaquinto y de Tiepolo, como el pulimento neoclásico

de Mengs 2.

La labor de Maella como dibujante fue muy amplia y,

por fortuna, al ser numerosos los dibujos conservados,
va siendo conocida con detalle. Muchos de estos dibu­

jos están hoy en la Biblioteca Nacional de Madrid, en

el Museo del Prado, en la Real Biblioteca y en el Mu­

seo de San Pío V de Valencia.

Maella imita en sus dibujos el estilo de Corrado Gia­

quinto, tomando incluso elementos de Luca Giorda­

no, pero la disciplina de Mengs y su técnica más

atenta y cuidadosa se reflejan de manera especial en

ellos. Ma Dolores Mollinedo, basándose en su estudio

de los dibujos de la Biblioteca Nacional y del Museo

del Prado, describe con gran precisión los recursos

técnicos que Maella emplea en su faceta de dibujan­
te. Señala cómo nuestro artista solía plantear las pri­
meras ideas con la pluma en forma de rasguño, aun­

que en ocasiones este paso lo constituyen unos

someros trazos de lápiz grueso. Frecuentemente el

artista pasa esta idea a tinta y aguada para enmar­

carla en un ambiente, señalando con pinceladas de

aguada las zonas en sombra de la composición. Si­

guen a continuación los estudios de composición a

lápiz, fijándose en los personajes, descendiendo a los

detalles y rayando las zonas en sombra con el mismo

lápiz. Como es frecuente en otros artistas del mo­

mento, Maella hace estudios parciales de figuras y de

paños empleando el lápiz negro y el rojo, completa­
mente acabados. Después de diseñar una composi­
ción utilizando ellápiz, la tinta y la aguada y, una vez

efectuados los estudios parciales definitivos, Maella

pasa la composición a cuadrícula, donde se refleja un

afán de perfección que lleva al autor a realizar un es­

tudio minucioso de los componentes de cada una de
las divisiones 3.
La mayor parte de los dibujos previos para composi­
ciones murales conservados en la Real Biblioteca no

han sido aun publicados, a excepción de los que apa­
recieron en el Catálogo de la Exposición dedicada a

Francisco Sabatini, lamentablemente sin incluir re­

producciones fotográficas de los mismos, y poniendo
más el acento en el enmarcamíento de las distintas

composiciones, considerado como decoración arqui­
tectónica. Se dieron a conocer los dibujos preparato­
rios para las siguientes decoraciones del Palacio Real
de Madrid: La Unión de las Cuatro Virtudes Cardina­

les, Juno ordenando a Eolo que suelte los vientos con­

tra Eneas y La Apoteosis de Adriano, junto a dos pro­
yectos para pinturas murales no identificados con

obras acabadas 4. Fue objeto de estudio en otra publi­
cación el dibujo de Juno y Eneas preparatorio para
la pintura del techo de una de las salas del lado Este

d�l Palacio Real de Madrid, conocida hoy como Sala de

BIllar 5.

PAlAcro REAL DE MADRID
Cuando Maella se disponía a pintar las bóvedas que
le habían encomendado en el Palacio Real de Madrid

ya estaban acabadas las pinturas de Corrado Gia­

quinto para la Escalera Principal con el Triunfo de la

Religión y de la Iglesia, la del Salón de Columnas de-

dicada a alegorizar El nacimiento del Sol, la de la

Capilla sobre La Santísima Trinidad y la Coronación

de la Virgen. También estaban concluidas las pintu­
ras de Giambattista Tiepolo, La Apoteosis de Eneas

de la Sala de Guardias; El Poder y Grandeza de la

Monarquía española, de la Saleta Oficial; y La Apoteo­
sis de la Monarquía española, del Salón del Trono.

Mengs había pintado La Aurora, Las Cuatro Estacio­

nes y las Cuatro partes del día, para el Tocador de la

Reina; El triunfo de Hércules y La Apoteosis del Em­

perador Trajano en la Antecámara y Saleta de Gas­

parini respectivamente 6. Este aspecto debe ser teni­

do muy en cuenta, pues Maella disponía así de un

repertorio iconográfico en el que poder inspirarse
para sus propias obras, basado fundamentalmente

en el conocimiento de los Tratados de Cesare Ripa,
Vicenzo Cartari y de Charles Nicolás Cochin 7. Se tra­

taba de utilizar ellenguaje de las alegorías para en­

salzar los hechos más sobresalientes del Monarca

reinante, en el terreno político, militar pedagógico o

científico y religioso, aunque las noticias que se co­

nocen sobre el programa iconográfico del Palacio

Nuevo se refieren sobre todo a la decoración escul­

tórica 8.

Seguiremos un orden cronológico al ir describiendo

los dibuj os previos a las distintas pinturas murales,
citando en primer lugar la titulada Juno ordenando

a Eolo que suelte los vientos contra Eneas 9, obra que

data de 1769. Aquí aparece Juno frente a Eolo, re­

presentado como figura masculina llevando la llave

que simboliza su poder sobre los vientos, encerra­

dos estos en la gruta llamada Eolia. Juno está junto
a su carro de triunfo con acompañamiento de nin­

fas y genios. Siguiendo el relato del Libro Primero

de la Eneida, vemos cómo la esposa de Júpiter des­

ciende del Olimpo y pide a Eolo que emplee todo su

poder para destruir la escuadra de los troyanos,
mandada por Eneas, y le promete por esposa a

Deiopea, una de las ninfas que le servían. La pintu­
ra definitiva muestra fielmente la composición y fi­

guras de este dibujo. Otro dibujo de la colección de

Fernando VII presenta otra versión sobre el mismo

tema, menos elaborado y donde se aprecian dife­

rencias en el tratamiento y disposición de las figu­
ras 10. Los álbumes cuentan además con dos dibujos
para Las Virtudes Cardinales de la Pieza de la In­

fanta María Victoria, obra fechada en el año 1786.

El primero de ellos es una idea previa bastante im­

precisa, tratada a base de lápiz grueso y aguada se­

pia, donde destaca el trazado rococó de las líneas

que enmarcan la escena 11; el segundo, aunque tam­

bién poco concluido, contiene todos los componen­

tes del fresco: cuatro figuras femeninas alegóricas
de las Virtudes Cardinales y un grupo de "putti" vo­

lando hacia ellas con la corona de laurel como sím­

bolo de triunfo 12.

Sin duda, el proyecto de mayor empeño, y donde se

ve más claramente la huella de Mengs, es la pintura

para la Sala de Vestir de Carlos III, actual Cámara

Oficial, sobre el tema de La Apoteosis de Adriano,
obra que el propio Maella firma y fecha en el año

1797 en un rollo de papel pintado a los pies de la fi­

gura que representa la Filosofía. Los álbumes con­

tienen dos diseños para esta composición, uno pasa­

do a cuadrícula 13
con casi todos los componentes de
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La Unión de las Cuatro Virtudes Cardinales. Dibujo n° 63 del tomo 1/.
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la obra acabada, cuyo asunto principal es la figura
del Emperador Adriano con la esfera terrestre como

trono, rodeado por aureola de niños con laureles y

palmas, siendo coronado por Minerva y acompaña­
do por la Magnanimidad. A los pies del Emperador
está la figura de Hércules, personificación del Heroís­

mo. Un grupo de alegorías, que en la versión defini­

tiva serán la Victoria y Marte, sirven para conducir

la mirada del espectador desde el Emperador hasta

los pueblos sometidos. Estos se distinguen con faci­

lidad en el dibujo junto a unos despojos guerreros,

representados como figuras masculinas aherrojadas
y en actitud de sumisión. Asimismo se distinguen
con relativa facilidad en el dibujo las alegorías de

las Virtudes Cardinales con sus respectivos atribu­

tos. Las alegorías de España y la Paz unidas presi­
den ellado menor izquierdo del conjunto, teniendo
a su izquierda la figura de un hombre domando un

caballo, relacionado bien con España o bien con la

Bética, lugar de nacimiento del propio Adriano.

Otras figuras dibujadas pasarán a ser en la pintura
mural personificaciones relacionadas con la Agri­
cultura, la Prosperidad y la Felicidad Pública. El

lado mayor opuesto al grupo principal difiere bas­

tante en el dibujo de la pintura definitiva. De las po­
cas figuras que lo ocupan la principal es la Filosofía,
mujer con un libro abierto y cetro en su mano iz-

quierda, tiene a su derecha e izquierda alegorías de

las Artes y las Ciencias. Por último, en ellado menor

restante está la Historia, que escribe acerca de las

hazañas del Emperador y apoya su libro sobre el

Tiempo, personificado como un hombre anciano al

que acompañan unos geniecillos, portadores de la

característica guadaña y un reloj de arena. El artis­

ta ha dej ado en los ángulos unos espacios en blanco

donde situará más tarde las alegorías de los cuatro

elementos. El segundo dibujo, "de presentación" 1\
está más acabado y en él se distinguen algunas fi­

guras cuyos rasgos quedaban aún difusos en el

dibujo antes comentado, como las alegorías de la

Victoria y Marte a los pies del Emperador, la Agri­
cultura y la Abundancia junto al grupo de la Paz y

España y la Elocuencia próxima a la Historia. La

Fama aparece en las dos composiciones, estando

definidas ya en este segundo ej emplo las alegorías
de los medallones situados en los ángulos, así como

el enmarcamiento arquitectónico del conjunto. Este

segundo dibujo se encuentra muy próximo al boce­

to previo a la decoración mural existente en el Mu­

seo de San Pío V de Valencia 15.

Existe otro dibujo preparatorio de Maella en el Mu­

seo del Prado, también transferido a cuadrícula, obra

considerada por varios autores 16, excepto por Pérez

Sánchez 17, previa para La Apoteosis de Adriano, aun-

,
�

I

....

�.

Alegoría de la Paz. Dibujo n° 85 del tomo II.
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La Apoteosis de Atenea. Dibujo n° 27 del tomo 1/.

que muchos de los elementos que contiene están más
próximos al tema de España acompañada de las cua­

tro partes del mundo, obra fechada en 1792, que de­
cora la bóveda del Salón de Baile en la Casita del La­
brador de Aranjuez. Este dibujo, por tanto, parece
estar a mitad de camino entre la composición de la
Casita del Labrador, a la que haremos referencia
cuando hablemos de la actividad de Maella en Aran­
juez, y la del Palacio Real de Madrid, de fecha poste­
rior.

CASITA DEL PRÍNCIPE DE EL ESCORIAL
En 1788 Maella se encuentra en El Escorial trabajan­
do en las pinturas de cuatro bóvedas de la Casita del

Príncipe: Alegoría de la Primavera, Alegoría de la Fama

y España, Rapto de Ganímedes y Alegoría de la Paz,
de la cual ofrecemos un estudio preparatorio 18. La fi­

gura que simboliza la Paz se muestra en el fresco
como una matrona sosteniendo en su mano derecha
un ramo de olivo y en la izquierda una figurita de Pa­
las Atenea, diosa de la Sabiduría. A sus pies un genio

España acompañada de las cuatro partes del mundo. Dibujo n° 23 del tomo 1/.
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vuelca el cuerno de la Abundancia repleto de frutos. El

dibujo, resuelto en trazos maestros de pluma gruesa
sobre base de lápiz negro, sigue la iconografía tradi­

cional de Ripa, cambiando la estatuilla de Palas Atenea

por un asta de lanza, significando con ello la Paz dura­

dera.

CASITA DEL PRÍNCIPE DE EL PARDO
Durante los últimos meses del año 1789 y principios de

1790 Maella está en El Pardo pintando la bóveda de la

templo clásico, el Templo de la Fama o de la Inmorta­

lidad, seguida de otras figuras femeninas. En el lado

derecho se distinguen la Justicia y la Paz, mientras en

el lado mayor opuesto se apunta la presencia de la

Agricultura, la Abundancia y la Felicidad Pública. Por

el cielo raso revolotean multitud de genios alados. En

el siguiente dibuj o
20

se ven pocos cambios, ya pasado
a cuadrícula, muestra un estudio más detallado de

cada una de las figuras y está en relación directa con

otro del Museo del Prado sobre la alegoría de Atenea

La diosa Cibeles ofreciendo a la tierra sus producciones. Dibujo n° 31 del tomo II.

Sala de la Colgadura de Terciopelo de la Casita del

P��ncipe, con el tema La Apoteosis de Atenea. La colec­
CIOn de Fernando VII cuenta con cuatro dibujos prepa­
ratorios para este asunto. El primero de ellos 19 es un

e�t�dio de composición hecho a pluma sobre base de
lápiz negro, con toques de aguada para marcar volú-

.

menes y efectos de luz. Las figuras están poco perfila­
das, de manera que pueden distinguirse muy pocas
alegorías salvo la principal, Atenea, situada junto a un

como divinidad protectora de las Artes y las Ciencias 21.

El tercer dibujo 22

presenta algunas variantes con res­

pecto a los dos anteriores pero se asemeja más a la

pintura mural, añadiendo algunos elementos y efec­

tuando cambios de localización en algunas alegorías.
Finalmente, el cuarto estudio 20, ya muy elaborado,
contiene casi todos los componentes de la compleja
alegoría que se ha dado en llamar Apoteosis de Atenea

en su versión definitiva.

31



CASITA DEl LABRADOR DE ARANJUEZ
La Casita del Labrador, construida entre 1791 y
1800, es uno de los edificios más significativos del
N eoclasicismo español para el cual Maella tuvo el
encargo de decorar tres de las bóvedas: España
acompañada de las cuatro partes del mundo, en el
Salón de Baile; Las Cuatro Estaciones, en el Salón de
María Luisa; y Alegoría de los cuatro elementos, para
la Sala de Billar. Nuestro artista estuvo asistido en

estos trabajos por su cuñado, Zacarías González Ve­
lázquez, y empleó aquí recursos estéticos del clasi­
cismo más depurado. Pasamos a comentar los dise­
ños preparatorios para estas decoraciones pictóricas
contenidos en los álbumes y comenzamos por los dos
relacionados con España acompañada de las cuatro
partes del mundo, obra firmada y fechada por Maella
en 1792. El primero de ellos 24

es un estudio de com­

posición muy concluido, con idéntica significación
alegórica que la pintura del Salón de Baile, pero ex­

pres ada a través de representaciones en ocasiones
diferentes. El tema central está constituido por la
imagen sedente de España coronada por guirnalda
sostenida por putti; a su lado la Paz y la Fe, a la que
acompañan otras dos figuras poco acabadas, que de­
ben ser la Esperanza y la Caridad. En planos próxi­
mos al trono pueden verse alegorías de la Agricultu-

ra, la Abundancia y el Comercio. Otro de los compo­
nentes clave son las representaciones de las cuatro

partes del mundo, cuya presencia queda solamente
apuntada por cuatro matronas sedentes, coronadas,
a las que acompaña la representación, muy esque­
matizada, de sus atributos: un edificio para Europa y
tallos de plantas exóticas para el resto. La composi­
ción continúa con grupos alusivos a las Artes y las
Ciencias, flanqueando un escudo con corona real
sostenido por figuras sin acabar, que serán las cua­

tro Virtudes Cardinales en la decoración mural. Por

último, están presentes la Historia, escribiendo sus

memorias sobre el Tiempo, y la Fama. El siguiente
es un dibujo "de presentación" 25

muy similar en su

plánteamiento general al dibujo para la Apoteosis de
Adriano antes comentado. En él están presentes,
dentro del grupo principal de alegorías, la figura de
España con alusiones a la Religión, a las Virtudes, la
Sabiduría y el Heroísmo, personificado por Hércules,
acodado sobre el Escudo Real. El resto de las perso­
nificaciones: las cuatro partes del mundo y las figu­
ras alusivas a la Felicidad Pública, las Ciencias, la
Historia y la Fama aparecen distribuidas por el res­
to de la composición.
Maella decoró también la bóveda del Salón de María
Luisa en la misma Casita, con un asunto relacionado

"--:\ ,Ji.L.-
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Alegoría de los cuatro elementos. Dibujo n° 15 del tomo II.

con Las cuatro estaciones o La diosa Cibeles ofreciendo
a la tierra sus producciones, fechada en el año 179826•
Y pasamos a comentar el dibujo preparatorio corres­

pondiente de la Real Biblioteca 27. El tema principal
está constituido por la diosa Cibeles sentada en su

carro, quien tiene a su derecha las figuras alusivas a

los sacerdotes que celebraban sus fiestas con danzas,
al son del tambor y los címbalos, y a su derecha ale­
gorías relacionadas con el cultivo de la tierra y sus

frutos: una mujer que lleva una azada y un sátiro con

haz de espigas. En el lado opuesto aparece Apolo en

su carro surcando el firmamento, junto a personifi­
caciones de los ríos y los océanos. Asimismo están
presentes la Agricultura y la Prosperidad o la Abun­
dancia, en sustitución de las representaciones tradi­
cionales de las cuatro estaciones de la versión pictóri­
ca definitiva.
Han llegado hasta nosotros dos bocetos preparatorios
para esta decoración mural, ambos en colecciones
partiCUlares, uno en lienzo 28

y otro al óleo sobre ma­

dera, en maqueta, como boceto "de presentación" 29. El

�etropolitan Museum de Nueva York guarda un dibu­
JO preparatorio para este asunto 30 en el que se obser­
van importantes variantes, siendo el dibuj o del Palacio
Real muy similar a la composición reflejada en la ma­

queta. La Biblioteca Nacional también conserva dos
estudios para figuras de ángeles niños 31

que aparecen
en esta composición de La diosa Cibeles y las cuatro es­

taciones.
La última decoración de Maella en la Casita del La­
brador de la que se tiene noticia es la Alegoría de los
Cuatro elementos, del año 1806, para la bóveda de la
Sala de Billar. Pasamos a comentar los tres dibujosde la colección de Fernando VII que podríamos con-

siderar preparatorios para este asunto, aunque pre­
sentan diferencias significativas. El primero de ellos 32

es un esquema rectangular cuyo elemento principal
es la Aurora surcando el firmamento, precedida por
el Lucero Vespertino y seguida por las Horas. El res­

to de las alegorías rodean al tema principal, distri­
buidas entre los tres lados restantes: ocupando un

espacio a la derecha de la Aurora vemos la personi­
ficación de la Primavera, como matrona con flores
en el aIda, el cuerno de la abundancia y amorcillos

que sacan frutos de unos cestos. Le sigue la tradi­
cional alegoría del Verano con escena de siega y

campesinos descansando. En ellado mayor opuesto
está el dios Baco, sentado, con un racimo de uvas

y unas copa en la mano, junto a unos sátiros yamor­
cillos con racimos y cestos repletos de uvas alusivos
al Otoño. El Invierno es un anciano calentándose

junto a una hoguera, seguido inmediatamente por
la alegoría del Tiempo. Hay otro dibujo en la colec­
ción que repite el esquema antes descrito, presen­
tando solamente diferencias en cuanto a la mayor
minuciosidad en el tratamiento de sus componen­
tes 33. Por último, en el tercer ejemplo 3\ de idénti­
co contenido programático, se observan cambios de
localización de las alegorías. La pintura definitiva
muestra a Apolo en su carro surcando el firmamen­
to al lado de divinidades marinas. Está rodeado de

alegorías de los cuatro elementos de la naturaleza:

Agua, Aire, Tierra y Fuego. De lo expuesto se dedu­
ce que Maella en sus estudios preliminares cambia­

ba a menudo de idea, combinando las distintas ale­

gorías en distintas composiciones estrechamente
vinculadas entre sí en lo referente a mensaje y con­

tenidos.

33



NOTAS
C. Díaz Gallegos, "Los Álbumes de Dibujos de Fernando VII", An­

tiquaria, n° 96, 1992, pp. 46-51.

Catálogo de la exposición Homenaje a los Pintores de Cámara:

Los Pintores de la Casa de Barbón en el Siglo XVIII. Manuel Bar­

bié. Galería de Arte. Madrid, 1978. (Estudio preliminar por Carlos

Seco Serrano). El conjunto de la obra de M. S. Maella ha sido en

los últimos años objeto de estudio de distintos autores: S. Alcolea,
Mariano Salvador Maella. 1739-1819, "The Register of The Mu­

seum of Art". The University of Kansas. Vol. III, n° 89, 1968,
pp. 24-43. J[unquera] de Vega: "M. S. Maella (1)", Reales Sitios, n° 37,
pp. 117 - 128.- "M. S. Maella (2)", Reales Sitios, n° 38, 1973,
pp. 129-136. "M. S. Maella (3)", Reales Sitios, n° 39, pp. 137-148.
"M. S. Maella (4)", Reales Sitios, n" 40, 1974, pp. 149-160. "M. S.
Maella (5)", Reales Sitios, n° 41, 1974, pp. 161-168. (Los artículos
de J. de Vega contemplan la obra de Maella en las Colecciones del
Patrimonio Nacional). J.L. Morales y Marín, Mariano Salvador
Ma.ella. Madrid, 1991. Mariano Salvador Maella, Vida y obra. Za­

ragoza, 1996. Esta última obra presta especial atención al estudio
de la biografía de M. S. Maella, apoyado siempre en una base do­

cumental, paralelamente a su trayectoria artística. Además elli­
bro contiene un catálogo en el que se recogen los distintos aspec­
tos de su producción, tanto como pintor, como en su faceta de

dibujante (aunque excluye los dibujos de la Real Biblioteca) y sus

grabados.

Ma D. Mollinedo, "Algunos dibujos de Mariano Salvador Maella",
Archivo Español de Arte, n° 182, 1973, pp. 145-146.

C. Díaz Gallegos, Francisco Sabatini 1721-1797 [Catálogo de la

exposición]. Madrid, 1993, pp. 286-287.

C. Díaz Gallegos, "Hallazgo de una pintura mural de Maella en el
Palacio Real de Madrid: «Juno manda a Eolo que suelte los vientos
contra Eneas»", Reales Sitios, n° 118, 1993, p. 72.

6 A. Espinós Díaz, Painting in Spain in the Age ofEnlightment: Goya
and his Contemporaries [Catálogo de la exposición]. lndianápolis,
1997, p. 178.

7 Maella realizó otras pinturas murales para el Palacio Real de Ma­
drid, además de las ya citadas. Éstas son: El TIempo descubriendo la
Verdad y tondos con las alegorías de las cuatro estaciones (1765) en la
Antecámara de la Reina Cristina; Hércules entre la Virtud y el Vicio
(1765) en el Salón de Armas; La adoración del Cordero Místico (1765)
en la Sala de las Reliquias; El triunfo de la Virtud, La verdadera Glo­
ria y La Historia escribiendo sus memorias sobre el TIempo, estas úl­
timas acabadas en 1783, decorando las bóvedas de la antigua Biblio­
teca de Palacio (con Isabel II se trasladó la citada Biblioteca a la
planta baja). Las dos primeras en la actualidad corresponden a las
habitaciones privadas de la Reina Victoria Eugenia; la última, al Sa­
lón de Consejos. Maella pintó también la bóveda del Oratorio de Da­
mas con el tema de La Asunción de la Virgen y tondos con ángeles ni­
ños, obra fechada en 1790, de la cual se conservan varios estudios en

los álbumes de la Real Biblioteca, pero que no estudiamos aquí por
ser de diferente temática y enlazar con otros aspectos de la trayecto-
ria de su autor.

�

C. Morterero, "Documentos del Padre Sarmiento para el ador­
no exterior del Palacio Real de Madrid", Reales Sitios, n° 31, 1972,
pp. 57-68. J.M. Morazán, "El Padre Sarmiento y su sistema de ador­
nos de escultura interiores y exteriores para el Palacio Real de Ma­
drid". Revista de Ideas Estéticas, n° 149, 1979, pp. 265-283.

° 85 del tomo II. Lápiz negro y toques de clarión sobre papel
azulado. 385 x 244 mm.

10 N° 136 del tomo III. Lápiz negro y toques de clarión sobre papel
preparado con aguada grisácea. 290 x 242 mm.
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11 N° 62 del tomo II. Lápiz negro y aguada gris sobre papel verjura­
do. 230 x 146 mm.

12 W 63 del tomo II. Lápiz negro y aguada gris sobre papel verjura­
do. 228 x 146 mm.

15 N° 25 del tomo II. Lápiz negro y aguada gris sobre papel verjura­
do. Cuadriculado con lápiz negro. 355 x 510 mm.

14 W 17 del tomo II. Lápiz negro y aguada gris sobre papel verjura­
do. 436 x 588 mm.

15 A. Espinós Díaz, 1997, pp. 178-179 [cit. n. 6].

16 J.L. Morales y Marín, 1991, p. 114 [cit. n. 2]. J.L. Morales y Marín,
1996, pp. 172 Y 201 [cit. n. 2]. A. Espinós Díaz, p. 79 [cit. n. 6].

17 A.E. Pérez Sánchez, Museo del Prado. Catálogo de dibujos. III Di­

bujos españoles. Siglo XVIII C - Z. Madrid, 1977, p. 71.

18 N° 85 del tomo II. Lápiz negro, pluma y aguada sepia sobre papel
verjurado. 165 x 208 mm.

19 N° 78 del tomo II. Lápiz negro, pluma y aguada gris sobre papel
verjurado. 140 x 270 mm.

20 N° 28 del tomo II. Lápiz negro y aguada sepia sobre papel verju­
rado. Cuadriculado con lápiz rojo. 258 x 481 mm.

21 A.E. Pérez Sánchez, pp. 70-71, lám. 57 [cit. n. 17].

22 N° 26 del tomo II. Lápiz negro y aguada sepia sobre papel verju­
rado. Cuadriculado con lápiz negro. 239 x 395 mm.

25 N° 27 del tomo II. Lápiz negro y aguada sepia sobre papel verju­
rado. Cuadriculado con lápiz negro. 254 x 515 mm.

24 N° 23 del tomo II. Lápiz negro y aguada sepia sobre papel verju­
rado. Cuadriculado con lápiz negro. 346 x 527 mm. W 30, a pluma,
en el ángulo inferior derecho.

25 N° 18 del tomo II. Lápiz negro y aguada gris sobre papel verjura­
do. 410 x 566 mm.

26 J.L. Morales y Marín, 1996, n° Cat. 175, p. 173.

27 N° 31 del tomo II. Lápiz negro sobre papel verjurado. Cuadricu­
lado con lápiz negro. 429 x 353 mm.

28 J.L. Morales y Marín, 1996, n° Cat. 176, p. 174 [cit. n. 2].

29 Catálogo de la exposición Homenaje a los Pintores de Cámara ..
,

1978, n° Cat. 10. J.L. Morales y Marín, 1996, n" Cat. 56, p. 202 [cit. n. 2].

30 Ibid, n° Cat. 10.

51 A. Barcia, Catálogo de la colección de dibujos originales de la Bi­

blioteca Nacional, Madrid, 1906, nOS. Cat. 1370 y 1372. M.D. Molüne­

do, 1973, p. 155, lám. VII. J.L. Morales y Marín, 1996, nOS. Cat. 55 Y 57,
p. 202 [cit. n. 2].

32 N° 22 del tomo II. Lápiz negro y aguada sepia sobre papel verju­
rado. 546 x 485 mm.

33 N° 21 del tomo II. Lápiz negro y aguada sepia sobre papel verju-
rado. 260 x 489 mm.

.

34 N° 15 del tomo II. Lápiz negro y aguada sepia sobre papel verju­
rado. 259 x 494 mm.



El Real Gabinete
Topográfico

del Buen Retiro

Corresponde a Don León Gil de Palacio (Barcelona,
i778-Segovia, 1849) la iniciativa de reunir en Madrid,
bajo la protección del Rey, una colección de maque­
tas de arquitectura civil y de Sitios Reales y ciudades

españolas en lo que quiso llamar Real Gabinete To­

pográfico y Artístico de Fernando VII. Sobre la exis­
tencia de tal establecimiento eran conocidas hasta
ahora algunas noticias. Las más fiables, tanto del
Real Gabinete como de la figura de su creador y di­

rector, están expuestas por Venancio Silbén Cordal
en un folleto de 38 páginas que titula Biografià del se­

ñor Don León Gil de Palacio, y firma en Madrid el 10
de enero de 1892 1. Era Don Venancio hijastro de Gil
de Palacio, militar como él y devoto de su memoria,
por lo que en el breve texto de su obrita pesa más el
cariño que profesaba a su padrastro y el interés por
vindicar su recuerdo que los datos precisos sobre sus

obras. Debemos a Silbén Cordal, sin embargo, un

cierto detalle en la ínformacíón de las vicisitudes de
la carrera militar de Gil de Palacio, la transcripción
de las actas que reconocen sus méritos para ser acep­
tado como miembro de las Reales Academias de No­
bles Artes de Valladolid y Madrid e incluso el hecho
de poder conocer el rostro del biografiado, ya que in­

c�uye en el folleto citado la fotografía de un retrato
PIntado del personaje.
Hasta el momento de la creación del Real Gabinete

Topográfico, la vida de León Gil de Palacio se resu­

me en dos etapas bien distintas. Inicialmente sólo la
carrera de las armas parece acaparar su dedicación.
En efecto, formado en la Real Academia Militar Fa­
cultativa de Barcelona, fue nombrado cadete en 1796
y obtuvo el empleo de alférez de Infantería en 1803.
En 1808 intervino en las jornadas victoriosas de
Menjíbar y Bailén. En 1810 salvó el Parque de Arti­
llería de Teruel y en su marcha hacia Valencia fue
perseguido y herido por la brigada polaca del Gene­
ral Clopiski. Escapó de esa ciudad, tras la ocupación

(1832-1854)
Por Pedro Moleón Gavilanes

francesa de 1812, arriesgando su vida para reincor­

porarse a la lucha contra el invasor, y en 1813, ha­

llándose en el cerco de La Coruña con el grado de

Comandante, fue gravemente herido por la metralla

enemiga.
N o conocemos mayores detalles de sus hazañas, pero
las mencionadas y el hecho de que a su fallecimiento

fuera Caballero de la Orden de San Hermenegildo y
estuviera varias veces condecorado por méritos de

guerra hacen comprensible la admiración que mani­

fiesta su biógrafo e hijastro, también militar, como se

dijo. Por él sabemos que Gil de Palacio, ya con el gra­
do de Teniente Coronel, fue perseguido entre 1823 y
1828 por sus -en palabras de Silbén Cordal- "levanta­

das ideas liberales" y, quizá también, por su filiación

masónica. A pesar de ello no quiso exiliarse como

otros con sus mismas creencias y permaneció en Es­

paña pendiente de purificación y sin disfrutar de los

ascensos militares que correspondían a su antigüedad.
Después de cinco años de paralización, su expediente
fue despachado entre noviembre y diciembre de 1828,
coincidiendo con un momento de apertura del régi­
men, pero también, hay que decirlo, tras la directa

intercesión a su favor del Infante Don Francisco de

Paula 2. A partir de ese momento Gil de Palacio pudo
ejercer una actividad muy bien valorada en los tiem­

pos de paz que finalmente le fue dado vivir, una acti­

vidad que, como veremos, puso directamente al servi­

cio de Fernando VII.

A comienzos de aquel año de 1828, León Gil de Pala­

cio había presentado a la aprobación de la Academia

de Nobles Artes de la Purísima Concepción de Valla­

dolid lo que la comisión académica que lo juzga de­

nomina un "relieve topográfico-geográfico de esta

ciudad". La obra fue muy elogiada por el resultado

que ofrecía y por la dificultad que tuvo su realización,
que hizo necesario el levantamiento previo de un

nuevo y exacto plano topográfico y altimétrico de Va-



Retrato de

León Gil de Palacio,
Director del Gabinete

Topográfico entre 1833-1849.

lladolid que sirviera de base para el modelo, ya que
los existentes no eran suficientemente rigurosos ni
adecuados a la escala de una línea por vara que tenía
su obra. El juicio razonado de la comisión valora
también muy favorablemente el realismo de la ejecu­
ción, el detalle y la exactitud con que son représenta­
das las fachadas de todos los edificios de la ciudad.
Sabemos finalmente por el acta académica que el
modelo fue realizado por Gil de Palacio en seis me­

ses, seguramente los que correspondieron a la se­

gunda mitad de 1827, ya que es el día 6 de enero de
1828 cuando aquella comisión fecha su informe. El
día 14 del mismo mes y año una Junta Ordinaria de
la Academia de Nobles Artes de Valladolid hace suyo
el criterio de la comisión, aprobando el modelo a es­

cala de la ciudad y acuerda que se exponga durante
cuatro días a la curiosidad pública, mencionando, en

relación con su autor, "la gran utilidad que la conti­
nuación de sus obras puede reportar al Real Servicio
de S.M."

El modelo topográfico de Valladolid en 1827 es el pri­
mer plano en relieve realizado por León Gil de Palacio
del que tenemos noticia. Falta saber el por qué de su

dedicación a esta actividad, entre técnica y artesanal,
que va a condicionar una segunda etapa de su vida
tanto como su primera vocación militar y de la que no

conocemos más detalles que los resultados de sus

obras. Sabemos por la biografía que le dedica su hijas­
tro de la buena disposición de Gil de Palacio para las

matemáticas, la delineación de planos y el levanta­
miento de perfiles topográficos desde su época de for­

mación en la Academia Militar de Barcelona. Estas
cualidades pudieron influir en que en tiempos en los

que el soldado se encuentra pendiente de depuración
y de destino emprenda por pura afición la ejecución
de modelos de arquitecturas a escala. Lo que sorpren­
de es que empiece por una obra de la envergadura del

modelo de Valladolid. Sin embargo, puede ser que no

fuera el primero y que Gil de Palacio hubiera realiza­
do poco antes un modelo de la Torre de Hércules, en



Vista general del

Modelo topográfico de Madrid

dirigido por León Gil de Palacio

(1828-1830).
Museo Municipal,

Madrid.

La Coruña. En mayo de 1828 Don León lo regala a la

Academia de Nobles Artes de Valladolid como muestra

de agradecimiento por su aprobación del modelo de la

ciudad. En respuesta a su iniciativa, es nombrado en

la Junta General del 30 de mayo de 1828 académico

honorario de la Purísima Concepción.
Los ecos de todo esto llegarían pronto a Madrid y

aquella declaración de la Academia de Valladolid so­

bre "la gran utilidad que la continuación de sus obras

puede reportar al Real Servicio de S.M." resultará pre­
monitoria. En efecto, el mismo año de 1828 en el que
se produjeron los hechos narrados se encargaba a Gil
de Palacio la construcción de un modelo de Madrid y
se resolvía favorablemente, como ya se dijo, poco des­

pués de este encargo, su expediente de purificación
gracias a la confianza que en él hace explícita el In­

fante Don Francisco de Paula "por su adhesión á la

causa del Altar y del Trono".
El modelo de Madrid cuya construcción dirige León

Gil de Palacio fue realizado en veintitrés meses y me­

dio, entre el 29 de noviembre de 1828 y el 12 del mis­
mo mes de 1830, y es con diferencia, por su calidad

como documento descriptivo de la Villa y Corte al final
de la época fernandina, su mejor y más importante
obra 3. Costó 66.358 reales y para realizarlo contó Gil
de Palacio con dos subalternos, los subtenientes Patri­

cio de la Escosura y José Bielsa, y con la ayuda de los

obreros que en cada caso necesitara el equipo. Ade­

más la Iglesia dio permiso para trabajar en días festi­
vos y el Ayuntamiento para levantar el plano de la po­
blación.
El método aplicado para su ej ecución a la escala de
media línea por vara -equivalente a 1/864- es el mis­
mo que se utilizó en el caso de Valladolid: no dar por
válida ninguna de las planimetrías existentes y reali­

zar, previo al modelo y como base de partida, elle­

vantamiento topográfico de los terrenos, la planta
geométrica de las manzanas y solares de la trama

urbana madrileña y la altimetría de los edificios, di­

bujar una a una todas las fachadas del caserío exis­
tente y, finalmente, trasladar todos los datos al plano

en relieve con el mayor realismo posible en la imita­

ción de texturas, materiales, acabados y accidentes

geográficos naturales.

Es posible ahora dar mayores precisiones sobre el ori­

gen de este encargo y el momento en el que se produ­
j o a partir de los datos documentales conservados en

el Archivo General de Palacio. El expediente que va­

mos a seguir se inicia con un oficio, fechado el 13 de

noviembre de 1828, remitido desde el Ministerio de la

Guerra por el Secretario del Despacho al encargado de

la Mayordomía Mayor de Su Maj estad, informando

de la siguiente:
El Director General de Artilleria ha hecho presente al

Rey N.S. que ha encargado la construcción del modelo

de esta plaza y sus contornos, al Capitan del mismo Real

Cuerpo graduado de Teniente Coronel D. Leon Gil de

Palacio; y queriendo S.M. que no haya el menor obsta­

culo para llevar al cabo el espresado modelo, se ha ser­

vido resolver, que por parte de las Autoridades militares,
civiles y de Policia de esta Corte no se ponga impedi­
mento alguno al referido D. Leon Gil de Palacio en las

operaciones de medicion, nivelacion, observacion y sa­

car copias de los edificios y sitios ya Reales ó ya partíeu­
lares de esta poblacion y sus afueras. De Real Orden lo

digo á V.S. para su noticia y que tenga el mas exacto

cumplimiento en las dependencias del Real Patrimonio á

quienes corresponda.
El Mayordomo Mayor envía el día 15 de noviembre si­

guiente una copia del oficio ministerial a todas las de­

pendencias reales que pueden verse comprometidas
en los levantamientos y la toma de datos para el mo­

delo de Madrid y, más en concreto, al Aposentador de

Palacio, al Administrador del Real Sitio del Buen Reti­

ro, al de la Casa Reservada, al de la posesión del Real

Casino, al de la Real Casa de Campo, al de la Florida y

al Caballerizo Mayor del Rey 4.

Sabemos por lo anterior que el encargo del modelo de

Madrid parte del Director General de Artillería y esto

explica que la obra se conservara en el museo del

Cuerpo antes de pasar al Gabinete Topográfico y que

a él volviera más tarde, como veremos.
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LA CREACIÓN DEL REAL GABINETE TOPOGRÁFICO
Las primeras conversaciones sobre la creación de una

colección que reuniera los modelos de los Sitios Rea­

les junto a otros dedicados a representar capitales es­

pañolas y edificios principales vinculados a la Corona
nació en el ánimo de Fernando VII en 1829. Según ex­

plica León Gil de Palacio, en un oficio de fecha 18 de

abril de 1849, fue en 1829 cuando el Rey le habló por
primera vez de la idea de crear un gabinete para alo­

jar aquella colección de modelos imaginada, sin espe­
cificar ni ellugar que podría alojarla ni el alcance que
debería tener el proyecto de formarla. Como se ve,
esto ocurría en una fecha en la que el modelo de Ma­
drid aun no estaba concluido y pocos modelos más po­
día aportar el militar para reunir un conjunto de pie­
zas que fuera entendido realmente como colección.
El antecedente más directo que podría tenerse de una

iniciativa como la que se meditaba entonces estaba en

el organismo creado por el Conde de Floridablanca
en 1788, con el nombre de Real Gabinete de Máquinas,
bajo la dirección de Agustín de Betancourt (1758-
1824), con sede en el Palacio del Buen Retiro, en las

crujías meridionales del edificio, y abierto al público el
1 de abril de 1792. Resumiendo de forma muy breve
las vicisitudes de la corta vida de esta institución, su

contenido consistía en una colección de 270 modelos o

maquetas de máquinas, aparatos e instrumentos rela­
cionados con la hidráulica o con la construcción de
puentes, caminos y canales, en una colección comple­
mentaria de 359 planos sobre los mismos temas y en

un repertorio de memorias científicas copiadas en ins­
tituciones oficiales y archivos particulares franceses.
Tras la creación del Cuerpo de Ingenieros en junio de
1799, y de la Escuela de Caminos y Canales en no­

viembre de 1802, hechos en los que Betancourt tuvo
un directo protagonismo, el Real Gabinete de Máqui­
nas quedó absorbido por esta última entidad docente
como laboratorio de prácticas. Más tarde, la invasión
francesa de la Corte obligó a dos traslados de las co­
lecciones. Primero, por Real Orden de 20 de junio de
1808, a las salas de dibujo de la Academia de San Fer­
nando, donde quedaron depositadas hasta su realoja­
miento en los locales del Buen Retiro durante el mes

de septiembre posterior. Después, en diciembre del
mismo 1808, los modelos, planos y memorias fueron
evacuados de nuevo, esta vez a los sótanos del Palacio
de Buenavista, donde permanecieron durante seis
años, hasta su traslado a los locales de la Real Socie­
dad Económica Matritense, en la calle del Turco, en

enero de 1815. La historia posterior de estos fondos es

la de su dispersión entre el Real Conservatorio de Ar­
tes (fundado en 1824 y antecedente de la Escuela de
Ingenieros Industriales) y el Museo de Máquinas (for­
mado por Real Orden de 8 de octubre de 1846) en la
Escuela de Caminos, Canales y Puertos 5.
Continuando con la historia de la fundación de Fer­
nando VII, una vez concluido a finales de 1830 el pla­
no en relieve de Madrid, y para respetar al máximo el
espíritu del que nacería el futuro Gabinete Topográfi­
co, la actividad de Gil de Palacio debería volcarse aho­
ra sobre la construcción del modelo de un edificio
principal vinculado a la Corona. La elección, suya o

del Rey, recayó inevitablemente sobre el Monasterio
de San Lorenzo de El Escorial -por Real Orden de 28
de febrero de 1831, con un plazo de nueve meses y un
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presupuesto de 36.000 reales-. El nuevo modelo que­
daría concluido en las últimas fechas del año y el22 de
enero de 1832 Don León pudo presentarlo a la censu­

ra de la Real Academia de Nobles Artes de San Fer­
nando. La comisión académica reunida el 28 de enero

siguiente dio su más completa aprobación a la nueva

obra, destacando "el tino, destreza y exactitud con que
está desempeñado el modelo". Y no paró aquí el reco­

nocimiento académico, sino que un mes más tarde,
con fecha de 29 de febrero de 1832, la Academia de
San Fernando comunica a Gil de Palacio su admisión
en la clase de académico de honor y de mérito por la

Arquitectura, basándose en el aprecio que han desper­
tado en su seno los modelos de Madrid y El Escorial
realizados por él 6.

El reconocimiento al mérito de los resultados ofreci­

dos por Gil de Palacio en sus obras se ve confirmado
también por nuevos encargos de Fernando VII. Así, el
2 de julio de 1832 se da orden de pagarle 3.000 reales

mensuales para construir el modelo topográfico del

Real Sitio de Aranjuez, aprobado por Real Orden de 4
de junio anterior 7.

Quizá la confirmación del interés que demuestran por
su obra en este año las más altas instancias del Go­
bierno y las Artes animaron a Don León a proponer
formalmente al Rey, en un escrito fechado el 17 de ju­
lio de 1832, el proyecto de formar un Real Gabinete de

modelos topográficos que incluyera entre sus fondos
las ya realizadas maquetas de Valladolid, Madrid y el

Monasterio de El Escorial, además de otras existentes
o también construidas por el militar. En el mismo ofi­
cio Gil de Palacio se ofrece a dirigir el centro y a man­

tenerlo y ampliarlo con una dotación de 3.000 reales
mensuales. El militar solicita entonces al Rey, como

sede del futuro Gabinete, dos posibles emplazamien­
tos: el antiguo Salón de Reinos que servía de entrada al

Palacio del Buen Retiro -a la sazón sin uso- y el pe­

queño Palacio de la Real Casa de Campo, junto a la

Puerta del Rey. Su texto es el siguiente 8:
.... me atrevo Señor proponer a V.M. el Establecimiento
de un RI. Gavinete de modelos topográficos y otras obras,

reuniéndolos y aumentándolos según V.M. se dignase de­

terminarlo, ofreciendo por mi parte formar y dirijir el in­

dicado Establecimiento, sostenerle y fomentarlo con la

dotación de tres mil rs. mensuales que se libran por la ru.

tesorería de V.M. pa. la construcción del modelo de Aran­

juez durante cuio tiempo y sin desatender este objeto me

propongo presentar a V.M. algunas otras pequeñas obras

dignas de aumentar la colección del indicado RI. Gavíne­

te, el qual podría enriquecerse extraordinariamente co­

locándole muchos de los objetos preciosos qe. ya por su

antigüedad, ningún servicio, y creherse indiferentes, se

hallan en los Depósitos de la RI. Casa, y Sitios Reales.
Señor desde qe. he presenciado la admiración y elogios
qe. los extranjeros y hombres Amantes de las Artes espa­
ñolas han prodigado al Modelo de Madrid, al del Escorial
y más que he construido, no he podido menos de conce­

vir la idea de quan digno es V.M. de poseer el propuesto
RI. Gavinete, un objeto qe. me persuado podría ser el pri­
mero en su clase á quantos tienen los soberanos de Eu­

ropa.
No son necesarios Señor pa. realizarle grandes Edificios
ostentación hiperflua de excedidos gastos ni creación de

empleados. Si V.M. se dignase tener á bien destinar el

frente de la Plaza del Buen Retiro qe. servía de entrada al



RI. Palacio y en la actualidad se halla sin uso, o bien el Pa­

lacio de la RI. Casa de Campo Ó ellocal qe. V.M. estima­

se más combeniente ...

Al día siguiente del escrito de Gil de Palacio al Rey, es

decir, el 18 de julio de 1832, se pide informe al Admi­

nistrador del Retiro, Sebastián Salgado, sobre la dispo­
nibilidad de Salón de Reinos para los fines que se soli­
cita. Salgado responde con cierto retraso, el 7 de

agosto posterior, pero adhiriéndose al proyecto de for­
ma entusiasta y calcula en 40.000 reales el coste de las

obras necesarias para consolidar y recomponer el edi­
ficio.
Con fecha 19 de agosto de 1832, Gil de Palacio propo­
ne el nombre de Real Gabinete Topográfico y Artístico
de Fernando VII para el futuro establecimiento, que
quedaría finalmente alojado en el antiguo Salón de
Reinos del Palacio de Buen Retiro y presupuesta las
obras necesarias para la habilitación del Salón en la

cantidad de 40.000 reales, coincidente en todo con

la que había avanzado el Administrador del Retiro,
como si estas cosas estuvieran ya habladas previa­
mente entre él y Salgado.
El 9 de septiembre de 1832, por Real Orden, se encar­

ga oficialmente a León Gil de Palacio la dirección de las
obras de recomposición y habilitación del Salón de

Reinos, con una dotación de 40.000 reales, para alojar
en sus salones el Real Gabinete Topográfico y Artísti­
co. Pocos días más tarde, el 23 de septiembre del mis­
mo año, Gil de Palacio pide 4.000 reales mensuales a

c��nta de los 40.000 reales concedidos, para dar prin­
CIpIO a las obras 9.
En paralelo a estas obras comienzan también las ges­
tiones para reunir los modelos topográficos y artísticos
que el futuro Gabinete fernandino debería alojar. En

consecuencia, el 20 de agosto de 1832 se consulta des-

Planta principal del Salón de Reinos y alzados de los edificios de la plaza grande del Real Sitio del Buen Retiro, ca. 1840. AGP, Planos 4446.

de Palacio al Secretario del Despacho de la Guerra si

habría inconveniente en trasladar a los locales del an­

tiguo Salón de Reinos los modelos de Madrid y Valla­

dolid depositados en el Museo de Artillería, a la sazón

en el Palacio de Buenavista. La respuesta del Secreta­

rio se produce el 20 de septiembre de 1832 10, infor­

mando que en el Museo de Artillería están depositados
los modelos de Madrid y Valladolid realizados por Gil

de Palacio y que en el Museo de Ingenieros, también

entonces en el Palacio de Buenavista, pero con locales

y acceso independientes, se encuentra el modelo de

Juvarra para el Palacio Nuevo de Felipe VII, siendo es­

tas tres maquetas los únicos ejemplares pertenecien­
tes a la arquitectura civil conservados por los museos

de Artillería e Ingenieros, pues todos los demás que

conservan son relativos a la ciencia militar 12. Aunque
el texto no acepta explícitamente el traslado, éste se

produjo de hecho en fechas posteriores, ya que los tres

modelos mencionados formarán parte en 1833 de la

colección fundacional del Real Gabinete Topográfico,
como veremos más adelante.

Mientras dirige las obras de consolidación y acondicio­

namiento interior del Salón de Reinos, Gil de Palacio no

descuida los detalles del exterior. Lo anterior se deduce

de un oficio de fecha 6 de noviembre de 1832 en el que

Don León solicita dos estatuas colosales de los almace­

nes del Palacio Real para adornar la entrada al Real Ga­

binete Topográfico 13. Al día siguiente a su petición, el 7

de noviembre, se pide informe al Arquitecto Mayor, a la

sazón Don Isidro González Velázquez, que responde
dos días después explicando que, aunque el Corregidor
de Madrid había solicitado también estatuas para deco- .

rar la glorieta del Puente de Toledo y que podrán nece­

sitarse otras para la fachada principal del Real Museo

del Paseo del Prado, no halla inconveniente en que las
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dos que pide Gil de Palacio se le concedan y pase a ele­

girlas. El16 de noviembre se acepta la cesión de las dos
solicitadas 14. Don León seleccionó más tarde las efigies
correspondientes a Felipe IV y Luis I que hoy forman

parte del conjunto de seis que preside la entrada prin­
cipal al actual Museo del Ejército. Se entiende bien la
elección de Felipe IV ya que, en definitiva, el Palacio del
Buen Retiro, del que formó parte el Salón de Reinos,
sede del Gabinete Topográfico, se realizó para él. La
elección de Luis I es más problemática y posiblemente
se debiera al interés de Gil de Palacio por contar con un

representante de cada una de las dinastías reinantes en

España en época moderna.
Del final de las obras de acondicionamiento del Salón
de Reinos tenemos noticia por un importante escrito

para la historia del Real Gabinete Topográfico, fecha­
do el28 de abril de 1833 por Gil de Palacio y en el que
el militar hace presente:

hallarse ya concluidas todas las obras que eran indispen­
sables para dejar en un todo arreglado, interior y exte­

riormente, según se le encargó por Real Orden de 9 de

septiembre último, el Salón de Reynos y demás acceso­

rios, habiéndose trasladado a él los modelos de Madrid,
Valladolid y Palacio de Felipe V ...

Además, solicita un centinela para la puerta del edifi­
cio, petición que se le concede el12 de mayo de 183315•
Como ya se anticipó y refleja el texto transcrito, los tres
modelos que proceden de los Museos de Artillería e In­
genieros son las primeras y más importantes piezas
con que cuenta la colección del establecimiento fer­
nandino, las tres obras con las que se funda el Gabine­
te Topográfico.
La ampliación de la colección de obras expuestas será
prioritaria a partir de este momento, con el Salón de
Reinos consolidado y dispuesto para los fines previstos.
En consecuencia, Gil de Palacio comienza una campa­
ña para llevar al Gabinete Topográfico cuantas obras
tengan relación con sus intereses. Así, el22 de mayo de
1833 solicita el modelo arquitectónico del edificio que
existía en los sótanos de la Casa de Correos y el 6 de ju­
nio se le concede desde el Ministerio de Fomento 16.

Es entonces, en una fecha imprecisa entre mayo y ju­
nio de 1833, estando ya habilitados los locales y con

una pequeña colección de modelos que comienza a

crecer, cuando Gil de Palacio es nombrado por Fer­
nando VII director del Real Gabinete Topográfico, en­

cargándosele inmediatamente la construcción de los
modelos de los Reales Sitios de San Lorenzo, Aran­

juez, San Ildefonso, El Pardo y Moncloa 17. Faltaría

para completar la relación de lugares el modelo to­

pográfico de la Casa de Campo, pero éste ya había
sido realizado en estas fechas -por Real Orden de 27

de abril de 1832 y con un presupuesto de 46.540 rea­

les- por el flamante director y se encontraba deposi­
tado en la casa-palacio de la real posesión. Eli de ju­
nio de 1833 la obra es solicitada por Gil de Palacio

para aumentar la colección del establecimiento que
dirige. Se pide entonces opinión al Rey sobre tal soli­
citud y a la vez se le sugiere que también se deposite
en el Gabinete el modelo de El Escorial que tenía en

su cuarto del Palacio Real. Fernando VII cede enton­

ces el modelo de la Casa de Campo y, aunque los do­
cumentos no hacen explícita mención del de El Esco­

rial, lo cierto es que también fue trasladado al
Gabinete del Salón de Reinos en las mismas fechas o

poco después 18.

Noticias de otra índole son posibles también sobre el

Gabinete Topográfico. El 11 de junio de 1833 se crea

una plaza de portero para el edificio 19, solicitada por
Gil de Palacio en un oficio del mismo día 1 de junio de
1833 en el que había requerido el modelo de la Casa
de Campo. y durante el mismo mes, en concreto el 22
de junio de 1833, propone su "Reglamento para go­
bierno del ru. Gabinete Topográfico de S.M. en el RI.
Sitio de Buen Retiro", con las siguientes disposiciones:

1 a. Este establecimiento estará bajo la RI. protección
como propiedad de S.M. y dependiente de su RI. Mayor­
domía Mayor.
ga. Todos los Empleados del RI. Gabinete reconocerán
por Gefe al Director del mismo.

3a• Las papeletas de entrada se darán por Mayordomía
Mayor y por el Director del Establecimiento.

Los Modelos de Madrid y del
Alcázar de Segovia en las
actuales Salas de Ingenieros del
Museo del Ejército, hacia 1915.

Biblioteca del Museo del Ejército,
Madrid.
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4a. Se manifestará en los meses de Enero, Febrero, Mar­

zo y Abril de nueva á una de la mañana y de tres á cinco

de la tarde y en los de Mayo, Junio, Julio y Septiembre de

siete á una del día y de cinco a siete de la tarde.

5a. No se permitirá la entrada en los días de lluvia para

que los salones puedan mantenerse con la limpieza que

corresponde, ni tampoco qe. persona alguna lleve consi­

go perros.
Las dos últimas disposiciones del reglamento tratan

sobre la compostura que deberán mantener los visi­

tantes en el interior de las salas y sobre la disponibili­
dad del Gabinete a las visitas reales 20.
Para concluir con lo principal ocurrido este año de

1833, dos últimas noticias sirven de referencia sobre
la actividad de Gil de Palacio al frente del Gabinete

Topográfico. El 9 de julio solicita para sus locales 69

cuadros pequeños que había en el Palacio de la Casa
de Campo, ilustrando pasajes del Quijote, y a pesar
de lo extraña que resultaría' su solicitud de unas

obras que no tienen ninguna relación con los fines
del establecimiento que dirige, se le conceden el 14
de agosto de 1833 21. Para cerrar asuntos pendientes,
ya la vez una primera etapa de la vida del Gabinete

fernandina, el20 de julio de 1833 Gil de Palacio rin­
de cuentas del gasto de 40.000 reales en las obras
del Salón de Reinos y solicita otros 24.320 reales
para otras obras, sin pormenorizar el detalle de su

futura aplicación. Las cuentas se aprueban, la nue­

v� cantidad solicitada se le concede y además se

anade a lo anterior una asignación mensual de 3.500

r�ales para gastos de mantenimiento y uso del edifi­
CIO 22.
Antes de continuar quisiera hacer una breve reflexión
a propósito de las cantidades consignadas como costes

�e. obras en el antiguo Salón de Reinos, 40.000 reales
llliciales y 24.320 reales posteriores. Sobre su distribu-

ción en etapas da noticia la biografía de Don León por

Silbén Cordal en los siguientes términos:

El histórico y grandioso edificio donde hoy se halla esta­

blecido el Museo del Artillería sirvió, durante la última

invasión francesa, de cuarteles y cocinas á los enemigos;
y en este estado lo recibió Gil de Palacio bastantes años

después, cuando amenazaba ruina, por lo cual necesitó

hacer obras de consideración, y después restaurar sus

preciosos y ricos techos, ... 25.

Siguiendo lo anterior podemos deducir que la primera
asignación fue invertida, como ya hemos visto, en la

consolidación y acondicionamiento interior y exterior

del edificio. La segunda fase de las iniciativas restau­

radoras de Gil de Palacio parece que se fijó en la re­

cuperación de sus techos. Ahora bien, ¿fueron las

obras que se emprendieron en el Salón de Reinos real­

mente tan considerables como señala Silbén Cordal?

Lo cierto es que con 40.000 reales de 1832-1833 bien

poco se podía hacer en una obra del tamaño de la que

nos ocupa si realmente estuviera el edificio amena­

zando ruina. Por tener una referencia concreta de otra

obra próxima a ésta, la que se llevaba a cabo en el ve­

cino Real Museo de Pintura y Escultura, sabemos que

en 1818 se gastaban todos los meses 24.000 reales

mensuales procedentes del Bolsillo Secreto de Fernan­

do VII para recomponerlo parcialmente. En 1919,
cuando se abre al público solamente la planta alta del

cuerpo norte, la cantidad gastada en jornales, mate­

riales, acopios y transportes, exactamente entre e14 de

enero y e131 de diciembre, fue de 288.000 reales. Y las

obras no habían hecho más que empezar. En 1820 se

mantiene la asignación de 24.000 reales mensuales

para obras. Acercándonos a las fechas que nos atañen

ahora, el coste de lo realizado en el Museo durante

todo 1827 ascendió a la suma de 319.156 reales y 9 ma­

ravedís, en gran medida destinados a restaurar pobre-



mente la gran galería principal y a tej ar su cubierta.
En 1830, sólo la compra de baldosas para el solado de
las galerías y pasillos de la sala de escultura costó
173.865 reales y 24 maravedís y, por acabar con este

tipo de datos, en 1835 los capítulos de albañilería, car­

pintería y solado de un espacio reducido, como es la
rotonda de entrada al Museo, se presupuestaban en

14.166 reales y la pintura de paramentos de este mis­
mo ámbito en 7.384 reales 24.

De las cantidades anteriores y sus conceptos se de­
duce que en 1832 la cantidad de 40.000 reales de la

que dispuso Gil de Palacio para recomponer el Salón
de Reinos era insuficiente para sacar de la ruina un

edificio de su tamaño. Y sumándole 24.320 reales en

1833 seguía siéndolo. Por tanto, o el edificio no esta­

ba tan deteriorado como Silbén Cordal creyó recor­

dar en 1892 o no acabó de salir del estado de ruina en

el que se hallaba más que parcialmente. Dos posibi­
lidades que no agotan otras hipótesis de trabajo sobre
las que investigar y cuya solución queda por ahora
pendiente 25.

Para concluir con esta primera etapa fundacional del
Real Gabinete Topográfico es necesario mencionar

que, habiendo visto el edificio consolidado y su desti­
no decidido, tras una grave enfermedad en otoño de
1832 y el nombramiento de María Cristina como Rei­
na-Gobernadora el 6 de octubre de aquel mismo año,
e129 de septiembre de 1833 muere en Madrid Fernan­
do VII y con él el principal protector del estableci­
miento que dirige Gil de Palacio.

EL REAr. GABINETE TOPOGRÁFICO DE GIL DE PALACIO
DESPUÉS DE FERNANDO VII
La principal novedad que afecta al Gabinete Topográ­
fico después de la muerte del Rey fundador es la que
se refiere al cambio de sede que se produce en 1841,
ya que, hasta entonces, la vida de la institución habría
discurrido sin sobresaltos 26. En efecto, en agosto de
1841 se trasladó el Gabinete del Salón de Reinos al
vecino edificio del Casón, antiguo Salón de Baile y
de Embajadores del Palacio del Buen Retiro, obra de
Alonso Carbonell y Juan Bautista Crescenzi para Feli­
pe IV, porque en el Salón de Reinos iba a instalarse el

Apertura de las Cortes por
Isabel II en el Estamento de

Próceres, Casón del Buen Retiro,
el 24 de julio de 1834.

Estampa de la época.
Museo Romántico, Madrid.

Museo de Artillería que hasta entonces, como ya vi­

mos, ocupaba el Palacio de Buenavista. El Casón había
sido habilitado recientemente, en 1834, por el arqui­
tecto Francisco Javier de Mariátegui para alojar el Es­

tamento de Próceres 27.

Tras las intervenciones de Mariátegui es sabido que
desapareció la antigua portada de arcos de granite
que daba al Retiro, siendo sustituida por otra remata­

da en un frontón triangular y adornada con bajorrelie­
ves alusivos al nuevo uso del edificio. En el interior la

obra principal consistió en abrir un arco en el muro

del testero del antiguo Salón de Baile para formar un

nicho central que sirviera de tribuna presidencial en

las sesiones legislativas 28. La legislatura que inauguró
Isabel II el 24 de julio de 1834 fue clausurada el 29 de

mayo de 1835. La decoración del Salón de Próceres fue

desmontada entre octubre y noviembre de 1835 con el

traslado de muebles y enseres al Colegio de Doña Ma­

ría de Aragón 29
y el edificio quedó de nuevo sin uso

concreto y, en consecuencia, sin cuidados ni manteni­
miento.
En agosto de 1839 el Arquitecto Mayor de Palacio, Cus­

todio Moreno, visita el Casón e informa del abandono Y

amenaza de ruina en que se encuentra. En septiembre
presupuesta en 9.094 reales el derribo de todo lo ne­

cesario para sanear el edificio y avisa de la necesidad
de reparar el arco abierto en el muro de la entrada

para la colocación de la tribuna. Derribos y reparación
estaban acabados en diciembre de 1839, asistidos por
el aparejador Frutos de Diego, y el 27 de ese mismo

mes Custodio Moreno presenta al Administrador del

Retiro, Ventura Fontán, el inventario de los efectos re­

sultantes tras las obras 50.

Sobre las nuevas obras de restauración del edificio Y

de su adaptación para acoger el Gabinete Topográ�ic.O
nada sabemos por ahora, excepto que fueron ding1-
das de nuevo por Gil de Palacio y que no alteraron �a
disposición de salón principal con tribuna que tema

con Mariátegui. Sobre cómo se dispusieron los mode­
los topográficos y arquitectónicos en las nuevas salas
del Casón destinadas a alojarlos nos informa Pascual
Madoz siete años después de la instalación de las

obras. Madoz describe en 1848 el gran salón central



del Casón ocupado por los modelos de Valladolid,
Aranjuez, Casa de Campo y Madrid, y amplía su noti­

cia diciendo que
distribuidos por los costados de este salón hay muchos y

estimables modelos, mereciendo particular mención el

lindísimo del Escorial, cubierto con una urna de crista­

les; el del Museo del Prado, Teatro de Oriente, antiguo
Alcázar de Madrid, Torre de Hércules y otros cuya enu­

meración sería demasiado prolija. Al frente de la entra­

da, y detrás de la hornacina en que estaba el Trono,
cuando los Próceres se reunían en este edificio, hay una

pequeña pieza que ocupa el célebre modelo de madera

fina, del palacio que delineó el abate D. Felipe Juvarra,
obra primorosa, que debía estar en un sitio más espacio­
so, para que se pudiera examinar con la necesaria co­

modidad, ... 31.

Poco anterior al texto de Madoz es la solicitud de José
de Madraza, dirigida a Palacio en 1847, para que se

trasladen al cercano Museo de Pinturas que dirige
cuatro retratos pintados por Gaya que estaban en el
Gabinete Topográfico y que representan a Carlos III,
Carlos IV, la Reina María Luisa y el Conde de Florida­
blanca 32. Por este expediente sabemos que no sólo ha­
bía en el Gabinete Topográfico modelos de ciudades y
edificios junto a cuadros de escenas del Quijote. Tam­
bién había retratos reales y el de un político ilustrado,
fundador del antiguo Gabinete de Máquinas en época
de Carlos III, colgando de sus paredes.
Aquel mismo año de 1847 Gil de Palacio, no conforme
con la localización de sus modelos en el Casón, solici-

Los restos del Palacio del Buen Retiro en 1848
se

' ,

gun el Plano de Madrid por Madoz.

ta, en un escrito fechado del 15 de junio, la traslación
del Gabinete Topográfico nuevamente al antiguo Sa­
lón de Reinos, donde compartiría sede con el Museo de

Artillería, que entonces también dirigía Don León,
aunque situándolo esta vez en las habitaciones bajas,
no en la planta principal del edificio. Las razones que
Gil de Palacio expone para justificar su petición inten­
tan hacer ver que el Casón está excesivamente aislado

y sujeto a temperaturas extremas, tanto en invierno
como en verano, lo cual contrae y dilata extraordina­
riamente las maderas de los modelos, con graves con­

secuencias para su conservación. En resumen, solicita
tres locales en el piso bajo del Museo de Artillería para
colocar los modelos.
Las explicaciones tuvieron efecto, ya que por Real Or­
den de 17 de junio de 1847 se autoriza el traslado del
Gabinete Topográfico a los locales que pide en el Mu­
seo de Artillería el Director de ambos organismos. Sin

embargo, tal traslado no se llegará a realizar nunca por
la curiosa intromisión del Administrador del Retiro, un

cierto Andrés de la Peña (competente en el asunto, ya

que desde 1841, por Real Orden, la parte administrati­
va del Gabinete Topográfico estaba anexa a la Admi­
nistración del Buen Retiro), que escribe al Intendente
de Palacio el12 de agosto haciendo objeciones a la mu­

danza por la dificultad de mover los grandes modelos y,
sobre todo, por las obras que serían necesarias para
alojarlos en los nuevos locales, de bajos techos y con

un ancho muro de carga que sería necesario derribar

bajo el Salón de Reinos. Con estos nuevos datos, que
Gil de Palacio no pudo dejar de considerar, aunque no

los estimara como objeciones a su proyecto, queda todo

paralizado. Finalmente, el31 de agosto de 1847 se deja
oficialmente en suspenso la Real Orden del traslado,
con lo que todo permanece como estaba 33.

Una buena noticia habría al menos para Gil de Palacio
en 1847 y es que, por disposición de la Reina Isabel II
de fecha 13 de diciembre de 1847, se traslada al Gabi­
nete Topográfico el modelo del Salón árabe de las Dos
Hermanas en la Alhambra 3\ con lo que el estableci­
miento ve crecer su colección específica de modelos
de arquitectura.
No hay mucho más reseñable en la vida del Gabinete

Topográfico después del intento fallido de traslado. Sin

embargo, en la vida de Gil de Palacio va a haber pe­

queños cambios gratificantes, aunque demasiado pró­
ximos al final de sus días 35. En 1849 el Rey Don Fran­
cisco de Asís visitaba el Museo de Artillería y la

recepción al Monarca se hacía en la última adquisi­
ción de Don León para el Museo: la tienda de campa­
ña que el Emperador Carlos V utilizó en la expedición
de Túnez. Tras la visita, y por Real Orden de 24 de

abril de 1849, se conceden a Gil de Palacio, como gra­
cia especial, 6.000 reales anuales de asignación para

gastos, y otros 6.000 de remuneración personal por el

mucho tiempo que desempeñaba gratis el cargo de Di­

rector del Real Gabinete Topográfico y por el esmero

que había tenido en su formación y la restauración de

los edificios que lo habían alojado 36. Además, el 29

de abril de 1849 se le concede, y por Real Orden de

19 de mayo se ejecuta la concesión, la llave de Gentil­

hombre de Cámara con ejercicio libre de gastos, un

cargo que Don León juró el 25 de mayo siguiente.
Gil de Palacio murió en 5 de septiembre de 1849 en

Segovia, donde se hallaba con objeto de pasar la tem-



porada de verano, y en cuyo camposanto fue enterra­

do, siendo Brigadier del Ejército, Coronel de Artille­

ría, Director del Museo de Artillería y del Real Gabi­

nete Topográfico, Gentilhombre de Cámara de Su

Majestad, académico de honor y de mérito de las Rea­

les Academias de San Fernando y de la Purísima

Concepción, caballero de la Orden de San Hermene­

gildo, etc. 37. Su actividad realizando o dirigiendo la

ejecución de modelos topográficos y arquitectónicos
produjo los aquí mencionados de la Torre de Hércu­

les en La Coruña, de Valladolid (1827), de Madrid

(1828-1830), de El Escorial (1831), de la Casa de

Campo (1832) y de Aranjuez (1832-1835). Hay noticia

de un modelo del Palacio Real de Madrid (1830-1831)
a reducidísima escala y se le atribuyen uno del de­

sembarcadero del Canal del Manzanares y otro del

Monasterio jerónimo de Nuestra Señora del Prado en

Valladolid. En el Museo del Ejército hay noticia de

modelos dirigidos por él de Melilla (1846), de Rosas
con el Castillo de Trinidad y la batería de San Antonio

(1829) y del Alcázar de Segovia cuando era Colegio de
caballeros cadetes de Artillería.

EL GABINETE TOPOGRÁFICO DESPUÉS DE

GIL DE PALACIO

El 15 de septiembre de 1849 fue nombrado nuevo Di­
rector del Real Gabinete Topográfico el Teniente Co­
ronel de Artillería José Zizur por fallecimiento de Gil
de Palacio, con el beneficio que tenía su predecesor de
casa en aquellocal y la muy escasa asignación de 500
reales mensuales tan solo para el establecimiento. Al

poco tiempo de estar ejerciendo su nuevo destino, sólo
semanas habían pasado, Zizur solicitaba para sí mis-

mo la gratificación anual de 6.000 reales que Don

León tuvo concedida tras diecisiete años de servicio y
de la que pudo disfrutar poco más de cuatro meses.

Por Real Orden de 18 de diciembre de 1849 se negó
desde Palacio tal solicitud 38.

Lo mejor que debemos a Zizur para esta historia del

Gabinete Topográfico es el inventario de sus perte­
nencias, que redactó como nuevo Director el 28 de

septiembre de 1849, en el que se da la relación deta­

llada de los modelos de la colección formada por Gil

de Palacio desde la fundación hasta el momento de su

fallecimiento. Transcribimos íntegra la primera parte
del documento por su interés para conocer los fondos

acumulados:

Real Gabinete Topográfico de S.M. en Buen Retiro.

Inventario de los efectos que contiene este Real Estable­

cimiento, hoy día de la fecha:
- Modelo de Madrid

- Idem. del Real Sitio de la Casa de Campo
" del Castillo de Sn. Antón de la Coruña
" del Museo de Pinturas, en blanco
" de una Casa de Correos, muy antiguo y deteriorado
" de la casa de Bacas de Aranjuez
" del Real Monasterio del Escorial con su fanal

de cristales
" de la Torre de Hércules de la Coruña
" de un templo antiguo descubierto en Egipto

el año de 1719
" del proyecto de la puerta de Atocha
"

de la capilla del Santo Cristo del Pardo
" de la ciudad de Valladolid
" de una fuente del Real Sitio del Pardo
" de un Navio de Guerra antiguo

Edificios que contiene el patio de San Juan en el Real Sitio del Buen Retiro, ca. 1840. AGP, Planos, 1657.



Manuel Hermoso, Fachada principal del Real Museo de Nobles Artes de Madrid. Dibujo dedicado al comisario de la Cruzada

Manuel Fernández Varela, en 1831, con proyecto de decoración del pórtico de la fachada hacia el Paseo del Prado. Museo del Prado, Madrid.

" del monumento del Dos de Mayo
" del monumento proyectado en la Plaza de Oriente
" del Teatro de Oriente
" del Alcázar antiguo de Madrid
" de la fuente de Narciso en Aranjuez
" de las Cocheras Nuevas
" de la Ciudad y plaza de Tarifa
" del proyectado Palacio de Felipe 50
"

de la sala de las dos Hermanas de la Alhambra

de Granada
" de la fuente de la Plaza de Oriente
"

de la escalera del Real Palacio y Capilla,
dividida en varios trozos.

El inventario de Zizur -que incluye modelos realizados

por Gil de Palacio y otros ajenos a sus manos, obras
históricas y proyectos contemporáneos de Isidro Gon­
zález Velázquez- continúa con la relación de la sección
de "Cuadros", la sección de "Disecaciones" y otra de­
dicada a enumerar "Efectos varios" de difícil clasifica­
ción. Finalmente, con alta de 7 de enero de 1850, se

lee: "Nueve modelos de yeso, de adornos del Real Al­
cázar de Sevilla, cinco de ellos coloridos y los cuatro

restantes en blanco, trasladados al Gabinete desde la
Biblioteca de S.M. en virtud de R.O. de 22 de sete. de
1849".
Entre los "Cuadros" encontramos aquellos que repre­
sentaban pasajes del Quijote, un árbol genealógico de
los Reyes de España, retratos, sin indicación de autor,
de Isabel II, María Cristina y Fernando VII, otro del Co­
misario de la Cruzada Manuel Fernández Varela, cua­

tro cuadros de las cuatro partes del mundo, veintiuno
de los uniformes de los Cuerpos del Ejército y, en los

t�rminos en que lo describe Zizur, "otro grande con el
dlbujo de la fachada principal del Real Museo de no­

bles artes de Madrid". Las "Disecaciones" incluyen
animales solos (perrito, mandril, guacamayo, faisán,
loro, mona) y en grupo (dos panteras, dos cisnes, zorra

y gallo, zorra y mono). Los "Efectos varios" incluyen
algunas piezas artísticas, como cuatro grandes bustos
de emperadores romanos y "Dos grupos que represen­
tan la Agricultura y comercio, las ciencias y las Artes".

?nas notas finales nos aclaran que algunos "efectos
lllmóviles" quedaron en el edificio del Salón de Reinos,
pero pertenecen al Gabinete Topográfico, y son: un es­

cudo de armas reales sobre la puerta principal y dos
estatuas colosales de piedra, las de Felipe IV y Luis I

qu.e y� conocemos, colocadas a los lados de la puerta
pnnclpal. También dej a constancia esta nota final de

),,' ./A. I."
',,,,./i.;/

que salieron cuatro cuadros de Goya para el Museo

de Pinturas por Real Orden 59.

Muertos Fernando VII y Gil de Palacio, en manos de

Zizur la dirección del establecimiento, las siguien­
tes noticias que conocemos del Gabinete Topográfi­
co tienen relación con su final y su dispersión. Así,
por Real Orden de 30 de octubre de 1854, se dispo­
ne que queda suprimido el Gabinete Topográfico,
cesando de asistirle con los 500 reales que para gas­
tos estaban concedidos. La misma disposición seña­

la que los modelos y objetos contenidos en dicho es­

tablecimiento se repartan entre los Museos de

Pintura, de Artillería e Ingenieros. El 2 de noviem­

bre de 1854 se envía oficio a los Directores de estos

museos y el 7 de noviembre Zizur hace entrega al

Interventor del Retiro de los modelos y efectos del

Gabinete 40.

No es posible en este texto hacer el seguimiento de

cada uno de los modelos inventariados. Por aludir a

algunos de los más valiosos de la colección formada

por Gil de Palacio, en la Guía de Madrid de Ángel Fer­

nández de los Ríos 41, se lee que se exponen en el sa­

lón alto del Museo de Artillería "los Modelos en relie­

ve de Madrid, Aranjuez y otras poblaciones ... ". En

efecto, la maqueta de Madrid y la de Aranjuez entra­

ron en el Museo de Artillería el 14 de noviembre de

1854 y ambas figuran en el Catálogo del centro edita­

do en 1856. La de Madrid fue donada por el Museo de

Artillería el 31 de mayo de 1929 al Museo Municipal y
trasladada finalmente a su actual emplazamiento, en

lo poco que queda del antiguo edificio riberesco del

Hospicio de San Fernando, el23 de noviembre del mis­

mo año.

Con respecto al modelo del Palacio Nuevo proyectado
por Juvarra para Felipe V, inicialmente trasladado

también al Museo de Artillería, justamente en las fe­

chas en que Fernández de los Ríos publica su guía en

1876 ha pasado al Museo de Ingenieros 42, momento a

partir del cual se pierde su rastro.

El modelo del Museo de Pinturas que el inventario de

Zizur describe "en blanco" debería haber pasado al

Museo del Prado junto al plano dibujado de la facha­

da principal del Real Museo de Nobles Artes de Ma­

drid. Este último es con certeza el dibujo de Manuel

Hermoso que en 1831 ilustra el programa escultórico

proyectado por el primer Escultor de Cámara, Pedro

Hermoso, para la decoración del pórtico dórico del

Museo. El plano se conserva en los depósitos del Pra-

45



do pero no parece posible decir lo mismo de la ma­

queta, ya que el hecho de que el inventario de Zizur
la describa como un modelo "en blanco" no permite
asociarla a la gran maqueta en madera que ilustra el

proyecto de 1785 con el que el arquitecto Juan de Vi­
llanueva inició la construcción de su mejor obra 45.

"En blanco" ha de interpretarse aquí como un mode­
lo en yeso o escayola sin policromar. Recuérdese que
de este modo se precisa también, al final del mismo

inventario, la existencia en el Gabinete Topográfico
de nueve modelos de yeso de adornos del Alcázar de

Sevilla, cinco de ellos "coloridos" y los cuatro restan­

tes "en blanco", esto es, sin pintar de color y con el
material mostrándose en el suyo propio. Del modelo
del Museo en escayola no ha quedado constancia de

que llegara al Prado o al menos no es dado de alta en

los inventarios del Museo en 1854 ni en fechas próxi­
mas posteriores.
Para concluir la historia del ya extinto Gabinete Topo­
gráfico, en 1855 se suprime por Real Orden la plaza de
Director y se arrienda la casa que ocupaba hasta en­

tonces Zizur 44. El edificio del Casón del Buen Retiro
comienza entonces una vida azarosa, pasando a ser

gimnasio del Príncipe de Asturias para, más tarde, en

1871, ser ellugar para la celebración de la Exposición
Artística e Industrial organizada por la sociedad El Fo­
mento de las Artes, siendo su destino definitivo, du­
rante lo que quedaba del siglo XIX, el de servir como

Museo de Reproducciones Artísticas desde 1878, tras

nuevas obras de recomposición del edificio, que se

prolongaron en manos del arquitecto Ricardo Veláz­
quez Bosco hasta 189445•

Concluyo aquí las noticias más relevantes que he po­
dido recopilar sobre el Real Gabinete Topográfico del
Buen Retiro, antecedentes, creación, sedes, coleccio­
nes y vicisitudes, hasta su supresión y la dispersión
de sus fondos. Lo que pudiera haber sido el germen
del primer Museo de Arquitectura en España no pudo
evitar diluirse entre la falta de recursos tras la muer­

te de su auténtico inspirador y la pobreza de miras
del proyecto fundaciònal, que contempla tan sólo la
creación de una colección real de modelos cuya for­
mación estaba, con pocas excepciones, más motivada
por el voluntarismo de Gil de Palacio al construirlos
que por la ejemplaridad programática de lo repre­
sentado.

León Gil de Palacio, Modelo de

Madrid, detalle del edificio del
Real Museo de Pintura y Escultura

hacia el Paseo del Prado.

Museo Municipal, Madrid.

NOTAS
1 Editado por la Imprenta y litografía de los huérfanos, Madrid,
1892. Sobre Gil de Palacio véase también Adolfo Carrasco y Sáyz:
D. León Gil de Palacio, Madrid, Imprenta del Cuerpo de Artillería, 1892.

2 J.A. Ferrer Benimelli, en "Los masones en la historia contempo­
ránea española" (Historia 16, noviembre, 1977), menciona al In­

fante Francisco de Paula como francmasón del grado 33 entre

1822-1844.

5 Sobre éste y otros modelos topográficos y arquitectónicos de Gil

de Palacio véase Adolfo Carrasco: Memoria histórico-descriptiva del

Museo de Artillería. Madrid, Imprenta de la viuda de Aguado é hijo,
1876, pp. 24-26 Y el folleto de Enrique Pastor Mateos: Museo Munici­
pal, Sala II. Modelo de Madrid, 1830. Madrid, Artes Gráficas Muni­

cipales, 1977.

4 AGP. Buen Retiro. ca 11774/9. "Órdenes para que se facilite al Ca­

pitán del Real Cuerpo de Artillería, Dn. León Gil de Palacio, lo que
necesite para que pueda evacuar la construcción del modelo de la

Plaza de Madrid".

5 AGP. Exp. personal. ca 10690/20 sobre la iniciativa fernandina.
Sobre el Gabinete de Máquinas, el resumen expuesto se basa en el

libro de Antonio Rumeu de Armas: El Real Gabinete de Máquinas del

Buen Retiro. Una empresa técnica de Agustín de Betancourt. Madrid,
Fundación Juanelo Turriano-Castalia, 1990. Véase también Ignacio
González Tascón (ed.): Betancourt. Los inicios de la ingeniería mo­

derna en Europa. Madrid, M.O.P.T. y M.A., 1996, pp. 204-253. Sobre

Betancourt veáse también Antonio Rumeu de Armas: Ciencia y tec­

nología en la España ilustrada. La Escuela de Caminos y Canales,
Madrid, Turner, 1980.

6 Para todas las noticias anteriores referentes a aprobaciones Y
nombramientos académicos véase el folleto de Venancio Silbén Cor­

dal, citado en el ejemplar de la Real Biblioteca de Palacio: Caj. foll.

Historia 29-6(5).

7. AGP. Buen Retiro. ca 11788/14.

8 AGP. Buen Retiro. ca 11774/40.

9 AGP. Buen Retiro. ca 11774/42 y AGP. Exp. personal. ca 43317:
"Gil de Palacio, León. Director del ru. Gabinete Topográfico de S.M.
Gentilhombre de Cámara de S.M. (t1849)".

10 AGP. Buen Retiro. ca 11774/41. Pidiendo que se trasladen al Real
Gabinete Topográfico los modelos de Madrid y Valladolid.

Il La maqueta que ilustra el proyecto del abate Juvarra para el Pa­

lacio Real de Madrid, concluida poco más de tres años después �,el
fallecimiento del arquitecto mesinés, fue realizada bajo la direcclOn
de Sachetti, y con la intervención del joven Ventura Rodríguez, por
voluntad expresa de los Reyes, que pudieron contemplarla, ya aca­

bada a finales de febrero de 1739, expuesta para la ocasión en el Ca-



són del Buen Retiro. Sobre la maqueta de Juvarra, véase Francisco

J. de la Plaza: El Palacio Real Nuevo de Madrid. Valladolid, Univer­
sidad de Valladolid, 1975, pp. 36-39, Y sobre su proyecto el texto de
Jôrn Garms: "El proyecto de Juvarra para el Palacio Real de Madrid"
en Antonio Bonet y Beatriz Blasco (eds.): Filippo Juvarra 1678-1736.

Madrid, Electa, 1994, pp. 238-249, con los planos del proyecto defi­
nitivo de Juvarra copiados por Sabatini, Alfonso Rodríguez, Marcelo
Fontón y José Pérez, catalogados del 127 al 146, pp. 426-441.

12 Los de Artillería y de Ingenieros del Ejército eran los dos Museos,
instalados en el Palacio de Buenavista, en que se había dividido, por
Real Orden de 9 de enero de 1827, el hasta entonces único Museo Mi­

litar, con un anterior emplazamiento entre 1803-1816 en el cuartel de
Monteleón.

13 AGP. Buen Retiro. ca 11774/43.

14 AGP. Buen Retiro. ca 11782/33.

15 AGP. Buen Retiro, ca 11774/42.

16 AGP. Buen Retiro, ca 11774/46.

17 AGP. Exp. personal. ca 10690/20: "Gil de Palacio, León. Director
del Gabinete Topográfico del Buen Retiro (1849)" y ca 433/7 cit.

18 AGP. Buen Retiro. ca 11774/44.

19 AGP. Buen Retiro. ca 11774/45.

20 AGP. Buen Retiro. ca 11774/47.

21 AGP. Buen Retiro. ca 11774/48.

22 AGP. Buen Retiro. ca 11774/49.

23 Venancio Silbén Cordal: op. cit, p. 10.

24 Sobre estos asuntos en las fechas mencionadas véase Pedro Mo­
león Gavilanes: Proyectos y obras para el Museo del Prado. Fuentes

documentales para su historia. Madrid, Museo del Prado, 1996, pp.
150-159.

25 Para empezar a resolver el problema véase Adolfo Carrasco, 1892
[cit. n. 1]. Véase también en AGP. Plano 4446, ellevantamiento de la
plaza grande y el Salón de Reinos en época de Isidro Velázquez o

Custodio Moreno, coincidente con las fechas que nos ocupan.
26 Gil de Palacio tenía concedida habitación en las dependencias
del Buen Retiro, por Real Orden de 12 de diciembre de 1839, tras
haberla solicitado sin éxito en al menos tres ocasiones después de
la muerte de Fernando VII (oficios de 1834, 1838 Y 1839 en su exp.
personal 433/7 cít.). Noticias sueltas se encuentran el distintos ex­

pedientes de AGP. Buen Retiro. ca 11788. Entresacando las más

destacables, el 10 de abril de 1835 Gil de Palacio solicita 6.856 rea­

les para concluir el modelo de Aranjuez que presupuestó en 90.856
reales (exp. 14), el10 de diciembre de 1840 solicita un nuevo este­
rado del Gabinete Topográfico, tras siete años de servicio del exis­
tente (exp. 6) y el 3 de febrero de 1841, quizá conociendo ya el fu­
turo traslado forzoso al que tendrá que someterse el Gabinete
Topográfico, Gil de Palacio remite al Intendente General de la Real
Casa el inventario de sus efectos (exp. 3, aunque no consta en el
expediente tal inventario).
27

AGP. Exp. personal. ca 619/35. Por los datos del expediente sabe­
mos que en septiembre de 1834, Francisco Javier de Mariátegui dice
estar dirigiendo las obras del Salón de Próceres en el Casón del Buen
Retiro, COmisionado para ello siendo Arquitecto Mayor Honorífico de
Su Majestad por nombramiento de 20 de mayo de este año.

28
Según Francisco Guillén Robles: "El Casón del Buen Retiro" en

Catálogo del Museo de Reproducciones Artísticas. Primera parte: Es­

�ultura antigua. Madrid, 1912, pp. XIX-LX, que escribe sin citar
uentes en pp. XLVI-XLVII.

29
AGP. Buen Retiro. ca 11778/15.

30
AGP. Buen Retiro. ca 11788/2. Del estado del Casón después de

agosto de 1841, una vez habilitado como Gabinete Topográfico,
�ueda constancia en AGP. Plano núm. 4451, con la leyenda "lli. Si­

�lO del Buen Retirol Gavinete Topografico de S.M.", que José Luis
ancho (La arquitectura de los Sitios Reales. Madrid, Patrimonio

Nacional, 1995, 644-647) atribuye al estudio de Isidro Velázquez.
Por las fechas en que tuvo que ser dibujado el plano, durante o

después de 1841, ya que su leyenda consigna el uso del edificio
como Gabinete Topográfico, no pudo estar bajo el control de Ve­
lázquez, que falleció en Madrid el 7 de diciembre de 1840, sino de
Custodio Moreno, que fue nombrado Arquitecto Mayor de Palacio

y Sitios Reales por Real Orden de 23 de diciembre de 1838, y tras

la jubilación de Don Isidro, destino del que Moreno es jubilado a

petición propia el 18 de enero de 1844. Véase AGP. Exp. personal.
ca. 716/11.

31 Veáse Pascual Madoz: Madrid, audiencia, provincia, intendencia,
vicaría, partido y villa. Madrid, 1848, pp. 332-333. Pedro Felipe Mon­

lau: Madrid en la mano, Madrid, 1850, pp. 259-260, sigue literalmen­
te a Madoz en su reseña del Gabinete.

32 AGP. Buen Retiro. ca 11791/24.

33 AGP. Buen Retiro. ca 11793/11.

34 AGP. Buen Retiro. ca 210/9.

35 AGP. Exp. personal. ca 10690/20. Oficio de Gil de Palacio el 7 de
noviembre de 1848, pidiendo gratificación por los servicios presta­
dos, repetido el18 de abril de 1849. Real Orden de 24 de abril de 1849

con la concesión de 500 reales mensuales de gratificación a Gil de

Palacio y otro tanto para gastos al Gabinete Topográfico.

36 AGP. Exp. personal. ca 1115/15. "Zizur, D. José. Director del Ga­
binete Topográfico".

37 AGP. Exp. personal. ca 433/7 cit.

38 AGP. Exp. personal. ca 1115/15 cit.

39 AGP. Administrativa. Leg. 770.

40 AGP. Buen Retiro. ca 11795160.

41 A. Fernández de los Ríos: Guía de Madrid, manual del madrileño

y del forastero. Madrid, 1876, p. 483.

42 A. Fernández de los Ríos, ibid., p. 485. El modelo de maderas fi­
nas que Ponz conoció y juzgó "digno de guardarse cuidadosamente"

(Antonio Ponz: Viage de España. Madrid, Aguilar, 1947, p. 517) sufrió
un buen número de traslados, algunos de ellos poco posteriores a su

presentación a los Reyes en el Salón de Baile del Buen Retiro. Sobre
estos traslados véanse: AGP. Buen Retiro. ca 11733/14, con noticia

del 17 de julio de 1739 sobre la "Colocación del modelo del Palacio
de la planta de don Felipe de Ibarra, que al presente se halla coloca­
do en el Casón, en el jardín de San Pablo (salón)". AGP. Buen Retiro.
ca 11752/11, con noticia de 28 de marzo de 1756 de la "Orden del

Rey para que el Modelo del Palacio hecho por el arquitecto Felipe
de Ibarra se coloque en una de las salas del nuevo lli. Palacio". AGP.
Buen Retiro. ca 11747/16, que informa sobre "Mudanza del modelo

que hizo el arquitecto don José [sic] de Ibarra para la construcción
nueva del lli. Alcázar de Madrid que se quemó en el año 1734 a una

de las salas grandes ya concluidas del [uevo Palacio".

El modelo del Palacio de Juvarra estuvo instalado también en el Mu­

seo Militar cuando éste se hallaba, entre 1803 y 1816, en el palacio
de Monteleón. De éste pasó al Palacio de Buenavista. Sobre el pala­
cio de San Juan, edificio desocupado tras el fallecimiento del Infan­

te Don Francisco de Paula, que lo habitó, y sede desde 1868 del Mu­

seo de Ingenieros, véase el plano del estudio de Isidro Velázquez en

AGP. Plano núm. 1657.

43 Aunque no hemos podido confirmar documentalmente la proce­
dencia de la maqueta de madera conservada en el duseo del Prado,
nuestra hipótesis es que se encontraba a la muerte de Villanueva, en

agosto de 1811, en una sala interior de la planta baja de su residen­
cia y estudio en la madrileña calle de San Pedro y San Pablo núm. 15,
de la que salió para pasar al Museo en los tiempos en los que dirigía
la obra Antonio López Aguado.

44 AGP. Buen Retiro. ca 11796/23.

45 Sobre la historia del edificio del Casón véase Francisco Guillén

Robles: "El Casón del Buen Retiro" en Catálogo del Museo de Repro­
ducciones Artísticas. Primera parte: escultura antigua. Madrid 1912,
pp. XIX-LX, Y Miguel Ángel Baldellou: "El Casón del Buen Retiro" en

Ricardo Velàzquez Basca. Madrid, 1990, pp. 209-218 Y notas que re­

miten a documentación del AGA-ACME. Leg. 8897.
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Una Real Posesión

poco conocida:
Vista Alegre
Por Rosa Ma Rivas Ramírez

Este artículo trata de aclarar la historia de la Real Po­
sesión de Vista Alegre, una de las fincas que formó

parte del Real Patrimonio durante el siglo XIX, y de la

que menos se conoce, quizá por el corto período de

tiempo en el que perteneció a la Familia Real, entre
1832 y 1859.

Aunque ya en 1846 Pascual Madoz la describió exten­
samente en su Diccionario Geográfico al hablar del
pueblo de Carabanchel, Bajo y en 1891 también lo hizo
Ildefonso González Valencia, no vuelven a aparecer
noticias fiables hasta que Matilla Tascón publicó el in­
ventario que se hizo en 1846, cuando la Real Posesión
pasó a Isabel II y a la Infanta Luisa Fernanda. Más re­

cientemente, el Museo Municipal y Carmen Ariza, al
estudiar los jardines madrileños, se han ocupado de
los de Vista Alegre; y Pedro Navascués, del período du­
rante el cual Vista Alegre perteneció al Marqués de Sa­
lamanca 1.

Pero en lo publicado no se hacía referencia a su ver­

dadero origen, ni a cómo se organizó una vez que pasó
a ser una Real Posesión, o cómo dej ó de ser patrimo­
nio de la Corona. En cambio, son frecuentes los erro­
res al hablar de Vista Alegre. Hemos podido recons­
truir su historia con los documentos encontrados en el
Archivo Histórico de Protocolos de Madrid y en el Ar­
chivo General de Palacio, fundamentalmente.

Los ORÍGENES
El origen de Vista Alegre estuvo en una serie de tierras
sitas en el pueblo de Carabanchel Bajo, ligadas a me­

morias y obras pías fundadas en los siglos XVII y XVIII.
La finca, según la primera escritura de la que dispo­
nemos, fechada en 1792, tuvo su núcleo en un terreno
sembrado de cebada, situado a la entrada del pueblo,
cerca del camino que lo unía a Madrid a través del
Puente de Toledo.
Su propietario, Don Cristóbal Ruiz de Alarcón, la ven­

dió por 4.600 reales a los hermanos Del Moral, resi-
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dentes en el mismo Carabanchel y dueños de varias
fincas 2, quienes las permutaron, posteriormente, por
otras tierras de la propiedad de Don Higinio Antonio

Lorente, Médico honorario de Cámara del Rey Carlos IV

y Catedrático de Química del Real Laboratorio de Ma­

drid, el 19 de mayo de 1803 3.

Lorente va a ser el verdadero "creador" de Vista Alegre
al añadir a estas tierras otras más compradas en octu­

bre de 1801. La nueva finca, tasada en 224.827 reales,
es calificada en las escrituras como una "casa de cam­

po de recreo", y contaba con una extensión de cuaren­

ta fanegas y media de sembradura, seis fanegas y me­

dia de huerta, más una fanega de tierra de regadío
situada frente a la huerta, pero al otro lado del camino
a Madrid. Tenía también una noria, un estanque y "una

fuente de pie de agua dulce potable" para riego 4.

En cuanto a la parte edificada, había una casa con cua­

dra, corral y cocina, construidos de mampostería de

piedra, con ladrillo en los machones y verdugos y ca­

jones de adobe. Toda la finca estaba rodeada de una

tapia de los mismos materiales.
Como los dos Carabancheles, Vista Alegre sufrió el sa­

queo de las tropas francesas. En diciembre de 1808,
Lorente tuvo que abandonar Madrid; los franceses

confiscaron todos sus bienes, incluida la finca, y los

subastaron. Cuando regresó en 1812, emprendió un

pleito para que le devolvieran sus posesiones, que se

resolvió a su favor seis años después. El 2 de junio de

1821, Higinio Antonio Lorente vendió la finca a Fran­
cisco de Bringas, comerciante de Madrid, por 240.000
reales en metálico 5.

VISTA ALEGRE y LA REAL FÁBRlCA DE PLATERÍA
DE MARTÍNEZ
Dos años después, en diciembre de 1823, Francisco
de Bringas vendió la finca a Pablo Cabrero, Coronel de

Infantería y Director-propietario de la Real Fábrica
de Platería de Martínez desde 1818, año en el que se
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había casado con Josefa Martínez Artó, hija del funda­

dor del establecimiento 6. El precio se fijó en 140.000

reales, sin que las escrituras notariales especifiquen el

motivo de esta rebaja tan considerable. Cabrero termi­
nó de pagarla el2 de marzo de 1832, día en que se ex­

tendió la correspondiente carta de pago 7.

Durante el tiempo en que perteneció a la familia Ca­

brera-Martínez, la finca recibió el nombre definitivo

de Vista Alegre y se convirtió en un "establecimiento

público de recreo", al instalarse en el edificio principal
de la finca unos baños públicos y una fonda, a los que
se añadieron posteriormente una zona de recreo con

belvedere, un café y jardines. Con este negocio, Ca­
brero pretendía obtener beneficios para invertir en las

Platerías.
El edificio tenía dos crujías, de planta baja y princi­
pal, con un gran portalón de entrada. En el ala dere­

cha estaban situados el billar, el café, un despacho,
el comedor, la cocina y las despensas, un corral y só­

tanos. En el ala izquierda estaba el establecimiento

de baños, con 10 piezas (con separación de sexos)
dotadas de pilas de piedra, surtidores de agua, hor­

nillos y calderas. En la parte central del edificio se

encontraban el gran salón, las habitaciones y una

escalera de uso común. Sobre el salón había otros

�os pisos, uno ocupado con habitaciones y, en el úl­

timo, el belvedere.
La finca contaba con una gran extensión de terreno

con huertas, emparrados y jardines, estos distribuidos

en calles y plazoletas ornamentadas con estatuas y ja­
rrones, y con abundante arbolado de sombra y fruta­

les. También había numerosos juegos diseminados

por toda la finca, como tres columpios, un juego de la

sortija para jugar a caballo, el juego de "la paloma", un

gran columpio ruso, una montaña rusa, el juego de

"las cuerdas", el de los "triángulos", el de "los cohetes"

y un teatro chinesco, juegos que no sabemos concreta­

mente en qué consistían.

El establecimiento debió tener un gran éxito durante

los primeros años por su novedad y excelente empla­
zamiento, a pesar de que la distancia de una legua que

lo separaba de la Corte obligaba a los visitantes a al­

quilar un carruaje.
El 15 de noviembre de 1830 murió Josefa Martínez, y

debido a la dificultad de dividir la finca para pagar las

hijuelas, .y a las grandes inversiones que se necesita­

ban para su mantenimiento, Pablo Cabrero decidió

venderla. Además, los beneficios que Vista Alegre ge­

neraba habían ido disminuyendo, al descender la

afluencia de público, por lo que resultaba más una

carga que una fuente de ingresos 8.

El solar y edificio principal de Vista Alegre se valora­

ron entonces en 607.155 reales, y las tierras de labor,
en 8.323 reales y 17 maravedís; las demás edificacio­

nes con lo que contenían, más el arbolado, los jardines
y la vacada, elevaron la tasación de la finca hasta más

del millón de reales. La nueva propietaria sería la Rei­

na María Cristina de Borbón 9.
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Plano topográfico de la Real

Posesión de Vista Alegre, 1845.

AGP, Planos, 3508.

LA REAL POSESIÓN DE VISTA ALEGRE
Seguramente, la Reina había sido una de las visitan­
tes del establecimiento, y cuando se presentó la opor­
tunidad, no dudó en comprar Vista Alegre. El lugar
en el que estaba enclavado era de singular belleza y
estaba lo suficientemente alejado del Palacio Real
como para utilizarlo como retiro de las intrigas de la
Corte. Otra razón para la compra podría estar en que
Carabanchel se había convertido en un lugar donde
nobles y potentados habían ido construyendo sus fin­
cas de verano, entre las que destacaban la de los Con­
des de Montijo; la de los Condes de Casa-Puente o

"Palacio de Larrinaga", construido por Ventura Ro­
dríguez, y residencia de Godoy y de la Infanta Carlo­
ta, Condesa de Chinchón, hasta la confiscación de los
bienes del Príncipe de la Paz; la del Marqués de Re­
misa; la del Conde de Yúmuri, Don Francisco Nar­
váez, y otras más.
El3 de marzo de 1832, Pablo Cabrero y Francisco Gon­
zález de Estéfani, que actuaba en nombre de la Reina,
se reunieron para concretar las condiciones de la ven­

ta 10. Aunque en una tasación anterior el valor de la fin­
ca había ascendido a 740.223 reales, el precio final se

fijó en 640.000 reales. Es seguro que esta rebaja "vo­
luntaria" no fue sólo en atención a la Reina, sino por­
que Cabrero, que atravesaba una mala situación eco­

nómica, necesitaba dinero líquido para invertirlo en

las Platerías.
Para hacer frente a los gastos, Fernando VII ordenó a
su Secretario, Don Juan Miguel de Grijalva, que para
el día 12 separara del dinero del Real Bolsillo Secreto
la cantidad de 500.000 reales en cédulas del Banco de
San Fernando, "para los gastos de la Real Casa de Vis­
ta Alegre en Carabanchel Bajo". El día 28, el Rey vol­
vió a mandar que se separaran otros 500.000 reales
para el mismo fin 11.
La finca, que desde entonces se denominaría "Real
Posesión de Vista Alegre", tenía forma de polígono
irregular de cinco lados, con 272.700 pies superficia-

so

"

les de extensión. La Reina María Cristina se dedicó, a

partir de este momento, a ampliarla y enriquecerla,
para lo que se autorizó, por Real Orden de 4 de agos­
to de 1832, que continuara la compra de terrenos. El
15 de octubre de 1832, Pablo Cabrero le vendió a la
Reina una pequeña porción de tierra que no había in­

cluido en la venta anterior 12, y el 20 de noviembre, la
Reina adquirió a los Cinco Gremios de Madrid dos ca­

sas-fábrica de jabón y un almacén de aceite contiguos
a Vista Alegre, que tenían su fachada principal "a la

Calle Real empedrada, a mano izquierda entrando
desde la corte". Por esta compra, María Cristina pagó

- 400.000 reales en metálico, aunque en la escritura de

venta se dice que pagó con billetes del Banco de San

Fernando. También tuvo que pagar los derechos de

alcabala al Alcalde de Carabanchel Bajo, el medio por
ciento hipotecario y los gastos de escrituración 13.

El 10 de agosto del año siguiente, María Cristina ad­

quirió a María Manuela Kirkpatrick, Condesa de Mon­

tijo y de Miranda, dos pequeños terrenos que lindaban

Puerta y verja de hierro. AGP, Planos, 3977.



n .,.
- - --.,. 'T' - - -

T � �--i- --,--- ,......, - TJ
r,l

I- +- -or -,l I J-l. -+ - + - +- -t -

�
IL:.I._L ...&. ............. ""-_ .... _. __ .1.._.1. •• ,;. ...

� K..!'. �

II II II "'.'" II

- (
•

-

lli ; • II II • ••

• • • • It. • II
�

10'- I .r If .-. • .-. • • • ••

11111l1li111 i. I I I, III I I I UIIIIIIIII

Planta y alzado del Palacio Viejo
y de la Estufa.

AGP, Planos, 3517.

II I

,.. , I
��J"

con la Real Posesión, pero, a pesar de la amistad entre

ambas, el pago de la finca y la extensión de la corres­

pondiente escritura de venta a favor de la Reina no se

efectuaron hasta 1847 14,
El 6 de septiembre, pocos días antes de la muerte de

Fernando VII, la Reina compró otro terreno a Don An­

drés Navarro, apoderado de Don Manuel de las Fuen­

tes y Doña Rita Marí 15, residentes en Carabanchel. La

finca tenía dos casas-fábrica de jabón, una huerta y
una tierra de pan llevar de algo menos de seis fanegas,
situadas "en la Calle Real, la primera a la derecha se­

gun se entra en el pueblo yendo de esa corte, frente a

la posesión de la Reina llamada de Vista Alegre".
Ambas casas contaban con habitaciones para los due­

ños y dependientes de la fábrica, oratorio, almacenes,
desvanes y la zona de fábrica. Además, había un espa­
cioso patio, corral y cuadra, un granero y dos pozos de

agua clara. La huerta estaba cercada por una tapia
de tierra, con machos de ladrillo y zócalo de mampos­
tería. No estaba cultivada en ese momento, aunque
contaba con una noria para el riego y un estanque de

recogida de aguas. Su precio ascendió a 300.000 rea­

les, pagados por el Secretario de Fernando VII, Don

Francisco Carlos de Cáceres, en nombre de la Reina.

El primer pago, de 100.000 reales, se efectuó en onzas

de oro, mientras que el resto se pagó en cédulas del

Banco de San Fernando 16.
La finca se fue completando con otros terrenos adqui­
ridos a diversos vecinos de Carabanchel, hasta llegar a

las más de 1.286 fanegas que tenía en 1846, es decir,
unas 790 hectáreas. Sin embargo, de estas compras
sólo tenemos referencias indirectas 17.

Los Reyes también se interesaron por mejorar y acon­

dicionar el camino que iba de Madrid a Carabanchel.
Por una Real Orden de 7 de julio de 1832, se mandó al

Marqués de Pontejos, Corregidor de Madrid, que se hi­
ciera cargo de la dirección, arreglo y embellecimiento
del camino, obras que se costearían con un impuesto
de 4 maravedís por cada cuartillo de vino que se ven­

diera en Carabanchel Bajo 18.
Sin embargo, un grave problema que se les presentó
fue que varios caminos comunales de Carabanchel
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Bajo (el de la callejuela, de San Roque, la calle empe­

drada y el camino del Arrecifey, junto con parte del ca­

mino que enlazaba los Carabancheles con Madrid, y el

que se dirigía a Villaverde y a la Venta de Pradolongo,
quedaron incluidos dentro de la Real Posesión de Vis­

ta Alegre. Los alcaldes de ambos pueblos, Juan Anto­

nio Rodríguez Tordesillas y Matías Santibáñez, a pesar

de los graves perjuicios que esto causaba a los habi­

tantes del lugar, decidieron vendérselos a la Reina con

la autorización del Gobernador Civil de Madrid, Don

Mariano Valero, el 19 de agosto de 1836, por un total

de 60.000 reales 19.

La finca, con un perímetro muy irregular de 34 lados,
se cercó con una tapia de ladrillo, con albardilla de

baldosa y caballete de teja vidriada. Al recinto se acce­

día por siete puertas: la principal, con un bello diseño

en hierro forjado; la de Bella Vista, la Puerta del Pue­

blo, la de San Roque, la del Camino de Leganés, la del

Campo Santo y la que daba al Camino de Madrid.

Las visitas de los Monarcas a Vista Alegre, sobre todo

durante el año 1833, están bien documentadas, lo mis­

mo que las realizadas por María Cristina después de

su matrimonio con Fernando Muñoz, por lo menos

hasta 1838; son numerosas las Reales Órdenes dirigi­
das al Sobrestante Mayor de las Reales Caballerizas en

las que se le pedía que tuviera preparados ellandó de

seis caballos y otros carruajes de carga "para servir a

Su Magestad la Reina Gobernadora, que los ha man­

dado pedir" 20. Estas estancias podían ser de unas ho­

ras (generalmente, para celebrar una comida o una

cena con velada musical), o uno o más días, como lo

demuestra el hecho de que tanto María Cristina como

Isabel II se encontraban en Carabanchel cuando se

proclamó el Estatuto Real el12 de junio de 1834, según
se indicaba enLa Gaceta de Madrid 21.

María Cristina siempre consideró la Real Posesión de

Vista Alegre de su propiedad particular y de la de Fer­

nando VII, y no otra de las posesiones del Real Patri­

monio, como se demuestra en los Libros de Actas de la

Comisión de Examen de la Testamentaría del Rey. Ert

la sesión celebrada el 13 de octubre de 1844, se pre­

guntó por qué se había omitido la Quinta de Vista Ale-
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1834 se titulaba "Arquitecto encargado de las obras
de Vista Alegre" 25.

La descripción que se hace del edificio en la escritura
de venta de 1832 coincide con la del Inventario de
1846: planta rectangular, articulado en dos crujías
alargadas de dos plantas y con una especie de torreón

central, en donde se situaba el belvedere o zona de re­

creo. La fachada estaba decorada con molduras de es­

cayola, además de emplearse piedras y mármoles de
los almacenados en el Campo del Moro 26; la entrada

principal, que destacaba por su gran sencillez, consis­
tía en un pórtico de cuatro columnas de estilo dórico
realizadas en granito, con basas y capiteles de piedra
caliza de Colmenar.

Todas las habitaciones del primer piso tenían grandes
ventanales exteriores, con cristales engarzados en un

armazón de hierro y persianas; las del piso baj o tenían

acceso directo desde el exterior a través de puertas
cristaleras con sus correspondientes persianas. Delan­
te de la fachada principal, que daba la sensación de ser

un gran pórtico transparente, se encontraba la ría na­

vegable que atravesaba Vista Alegre.
Con un total de 37 estancias repartidas entre las dos

plantas, a las del piso principal se accedía por una

gran escalera que arrancaba del vestíbulo de entrada,
con escalones de caoba maciza cubiertos por una al­

fombra, pasamanos también de caoba y balaustrada de
bronce dorado, con decoración vegetal y arquillos gó­
ticos y rematada con una escultura en mármol. Los
huecos de la escalera y la bóveda estaban decorados
con frescos, lo mismo que los techos de todas las pie­
zas.

Las habitaciones del primer piso daban a un pasillo
central que llegaba hasta los extremos, donde se si­
tuaban los salones, que ocupaban toda la anchura
del edificio. En el inventario de 1846 cada una de
ellas aparece identificada por el nombre por el que
eran conocidas: la "habitación chinesca", la "del
peso" o "de Don Quijote" (por existir en ella una co­

lección de 24 cuadros bordados en seda que repre­
sentaban escenas de esta obra), "el Salón Otomano",
el "de los pájaros disecados" ... También había un sa-

gre en los Inventarios realizados a la muerte de Fer­

nando VII, a lo que se respondió que "tuvo por funda­
mento el haberse querido adquirir y adquirido, en

efecto, particularmente por Su Majestad el Rey Don

Fernando VII para Su Majestad la Reina María Cristi­
na" 22.

Tras el ascenso de Espartero al poder el 12 de octu­

bre de 1840, María Cristina, con el título de Condesa
de Vista Alegre (que luego pasaría a su hija María del

Amparo), embarcó en el Grao de Valencia con desti­
no a Francia, y no regresaría hasta 1844. Durante es­

tos cuatro años la finca quedó olvidada, y este perío­
do de abandono afectó tan profundamente no sólo a

los edificios, sino también a los jardines y a los culti­

vos, que fue el origen de los numerosos problemas
que tuvo desde entonces. Sólo después de la vuelta de
la Reina Madre las visitas volvieron a sucederse, y
tanto Isabel II como Luisa Fernanda utilizaron la Real
Posesión como palacio de recreo y como paso obliga­
do en el camino hacia Aranjuez, tanto a la ida como a

la vuelta 23.

Los EDIFICIOS

La Reina María Cristina se interesó en acondicionar la
finca desde su adquisición, para convertirla en una

verdadera "residencia real": se mejoraron las condi­
ciones de las edificaciones existentes, además de pro­
mover la construcción del llamado "Palacio Nuevo".
De esta época tenemos muy pocos datos, tanto de ad­
ministración como de obras de mantenimiento o de
construcciones nuevas, y para conocer cuántos edifi­
cios componían la Real Posesión tenemos que basar­
nos en el plano realizado en diciembre de 1845, pocos
meses antes de la cesión de la finca a Isabel II y a Lui­
sa Fernanda con motivo de sus bodas 24.
El más importante, por entonces, era elllamado Pa­
lacio de Vista Alegre o Palacio Viejo, que se corres­

ponde con el edificio principal de la época de Pablo
Cabrero aunque modificado, ya que tuvo que con­

vertirse en residencia de la Familia Real hasta que se

edificara el mencionado Palacio Nuevo. Estos traba­
jos se encargaron a Martín López Aguado, que en

Fachada principal del

Palacio Viejo,
con acristalamiento

posterior.
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Ión de baile (en uno de los extremos), un despacho,
una sala de costura, un salón de juegos, otro de mú­

sica y varios retretes.

Existía incluso un Gabinete de Física, instalado en

el belvedere de Pablo Cabrero, que funcionaba

como salón de juegos. En él se podían encontrar

aparatos tan curiosos como las máquinas eléctri­

cas y las "pneumáticas", diversos aparatos astronó­

micos y de óptica, como las llamadas "ópticas chi-

Entrada principal del Palacio Nuevo.

Planta y alzado de las casas

de Bella Vista.

AGP, Planos, 3516.
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nescas" o los cosmoramas, espejos cóncavos, jue­
gos de bolas, imanes, microscopios, linternas má­

gicas, una "vista del túnel de Londres", un aparato

para probar la fuerza de las manos y una "Fantas­

magoría".
Todas estas habitaciones estaban ricamente decoradas

con muebles, alfombras y tapices de la Real Fábrica de

Santa Bárbara, arañas, esculturas, candelabros, relo­

jes, vajillas de porcelana y cristal, objetos de plata, pia­
nos, etc., que fueron traídos desde los almacenes del

Palacio Real o encargados directamente a comercian­

tes de Madrid, París o Londres. Sin embargo, lo más

destacable era la impresionante colección de pintura
que llegó a atesorar Vista Alegre. Es seguro que fue Vi­

cente López, a ruegos de María Cristina, el que se en­

cargó de seleccionar cuadros tanto de la Colección

Real como de lo producido por pintores del momento.

Más tarde serían los propios gustos de la Reina Gober­

nadora y de Isabel II los que primaran.
De los más de 500 cuadros que aparecen reseñados

en el citado Inventario de 1846, unos 350 se encon­

traban en el Palacio Viejo. Entre ellos destacan una

Sagrada Familia de Rafael, el Prendimiento del Señor

de El Greco, una Virgen con el Niño y una Virgen del

Carmen, de Murillo, además de cuadros de Mateo Ce­

rezo, Zurbarán, Meléndez, y varias obras de Francis­

co de Goya, como los retratos de varios miembros de

la Familia Real (María Luisa de Parma, Fernando VII

siendo Príncipe de Asturias, y un busto de Carlos IV,
entre otros).
José y Federico de Madrazo, Esquivel, Kuntz, Bernar­

do López, Carderera, Gutiérrez de la Vega, Alenza, Pé­

rez Villamil, Vicente Palmaroli, etc., fueron los pinto­
res contemporáneos presentes en Vista Alegre, y Ángel
Ma Tadey, Francisco Martínez y el mismo Vicente Ló­

pez, los que efectuaron la decoración de los techos.

Como dato curioso, hay que señalar varios cuadros rea­

lizados por María Cristina e Isabel II, copiados de los

originales del Real Museo de Pintura.

Elllamado Palacio Nuevo empezó a construirse casi al

mismo tiempo que Vista Alegre pasó a ser una Real Po-
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sesión. Conocemos las partidas destinadas por la Te­

sorería de la Real Casa para comprar materiales y pa­

gar los jornales de los albañiles, pero sabemos poco
acerca de los proyectos que se tuvieron en cuenta 27. Sí

sabemos que fue Martín López Aguado, el Primer Ar­

quitecto de la Real Casa, quien comenzó las obras, y
que su tarea la continuaron sus sucesores en el cargo:
primero, Isidro González Velázquez, y posteriormente
Narciso Pascual y Colomer, que hará numerosas re­

modelaciones (sobre todo en época del Marqués de Sa­

lamanca).
De planta rectangular y dos pisos, se accedía al inte­
rior a través de un pórtico de entrada situado en el
centro de la fachada, con cuatro columnas en la parte
frontal y una a cada lado. Es probable que fuera de Ló­

pez Aguado, cuya obra estuvo muy influenciada por la
de Juan de Villanueva (no hay que olvidar que su pa­
dre, Antonio López, había trabajado en las obras del
Real Museo de Pintura). La fachada estaba adornada
con seis estatuas de tamaño natural que representa­
ban a Endimión, Mercurio, Júpiter, Apolo, Baco y una

ninfa, yonce bustos también de mármol y a tamaño
natural. El vestíbulo de entrada era de planta circular,
con una gran cúpula gallonada rematada con una lu­
cerna. Detrás, una escalera en caoba y bronce que
conducía al piso superior.
El Palacio Nuevo sufrió, quizá más que ningún otro
edificio de Vista Alegre, la falta de dinero y la extraña
situación administrativa de la Real Posesión. En el in­
forme que el Administrador de la Real Posesión man­

da a la Contaduría General de la Real Casa en 1847 se

dice:
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Planta y alzado de la Casa de Navarro. AGP, Planos, 3513.

54

Sería conveniente para los intereses de S.M. que en la

próxima primavera comenzara la conclusión del Palacio

Nuevo, debido a que, si no se hace, serán infructuosas las
enormes sumas empleadas 28.

Por entonces, estaban concluidos el sistema de cañe­
rías para agua, la distribución de las habitaciones y el

tabicado, pero faltaba el revoco exterior, la colocación
de molduras, la construcción de puertas y ventanas in­

teriores y exteriores, el pintado de salones y todos los

pavimentos.
En total, para cubrir gastos de construcción, se necesi­
taban más de 1.000.000 de reales, cifra que la Tesore­
ría no podía suministrar. Y aunque se estuvieron li­
brando cantidades mensuales por lo menos hasta

1850, el Palacio Nuevo nunca fue habitado, como de­
muestra el hecho de que, en los sucesivos Inventarios

que se hacen de los edificios de la Real Posesión, ape­
nas se nombra su contenido. Además, a la cantidad an­

teriormente citada se debían sumar las destinadas a

obras de reparación y conservación, y las obras extra­

ordinarias en otros edificios, lo que demuestra por qué
ni Isabel II ni Luisa Fernanda querían hacerse cargo
de Vista Alegre individualmente 29.

Los demás edificios estaban dispersos por la finca. Si

seguimos el referido plano de 1845, podremos locali­
zar los más destacados. El Palacio de Bella Vista esta­
ba situado a la izquierda del camino a Madrid, frente
a la puerta a la que da nombre. De planta rectangular,
estaba construido en ladrillo, mampostería y cantería
en los ángulos; las puertas, balcones y ventanas con­

taban con vidrios y herrajes. La planta baja se utiliza­
ba como almacén para el material de navegación,

jf

Planta y alzado de la Casa de Dependientes. AGP, Planos, 3514.



mientras que en la principal estaban las habitaciones,
entre las que destacaba una pieza central de forma

ochavada dedicada a biblioteca. La decoración era

más modesta, tanto en calidad como en número de

objetos. Lo más destacado es una especie de diorama

instalado en una habitación de la planta baja, com­

puesto por 100 pájaros disecados que representaban
una batalla entre las tropas de Isabel II y las del pre­

tendiente, el Infante Don Carlos, sin especificar cuál

de ellas. Este edificio se conserva aún, aunque muy

modificado.

La llamada Casa de Oficios a Habitación del Duque
contaba con dos plantas y buhardilla; se situaba cerca

de la puerta de Bella Vista, junto al Palacio de este

nombre y las caballerizas. Su denominación se debe a

que era utilizado por María Cristina y Fernando Mu­

ñoz, Duque de Riánsares, como lugar de residencia fa­

miliar 30.

El piso principal tenía once habitaciones (entre ellas,
la alcoba, la habitación "de la cuna", la sala grande y

el comedor), mientras que el piso bajo servía de alma­

cén. La decoración, sin ser tan rica como la del Pala­

cio Viejo, destaca por su sencillez y buen gusto, y en

cuanto a las pinturas, había obras de Esquivel, Villa­

mil, Michans, Vaccaro, Van Halen, Vicente López, Pal­

maroli, y dos muy importantes: un "retrato-capricho,
con cinco cabezas" de Francisco de Gaya 31

y un Ecce­

Homo del Divino Morales.

AlIado de la Casa de Oficios estaba la Casa del Admi­

nistrador, que, según el Inventario, se utilizaba como

almacén. Entre la Casa de Dependientes y la puerta
que daba a Carabanchel estaba la llamada Casa Ora­

torio, de dos plantas y 13 habitaciones, además del

Oratorio propiamente dicho (en el que había tres Vír­

genes del Pilar y diversos objetos de plata de la Fábri­

ca de Martínez), la Sacristía y el ante-oratorio. Este

edificio era lo suficientemente alto para que, según
Madoz, desde el piso superior se divisara, no sólo Ca­

rabanchel Bajo, sino todo Vista Alegre y el pueblo de

Carabanchel Alto.
Otros edificios eran la Casa de Dependientes, tam­

bién de dos pisos, que aún sigue existiendo; la Casa
de Vacas que, como su nombre indica, era el establo

para el ganado vacuno, además de servir como cria­

dero de gusanos de seda, y las Caballerizas, situadas

frente al Palacio de Bella Vista. En la denominada

Casa de Juegos se reunieron las mismas diversiones

que en época de Cabrero: columpios, la "silla que
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Planta y alzado de las norías puente del sistema hidráulico.

AGP, Planos, 3519.

sube y baja", velocípedos, asientos elásticos de mue­

lles, el juego de la sortija, el juego de la palanca do­

ble (con asientos para hombres y mujeres), colum­

pios rusos, etc. Todos los edificios formaban un

bello conjunto, rodeado de jardines y fuentes, y uni­

dos entre sí por calles con árboles de sombra y fru­

tales, y setos de boj, romero, espliego y cipreses re­

cortados.

Los JARDINES

Parte importante de Vista Alegre eran los jardines, he­

rederos de los creados por Pablo Cabrero para su esta­

blecimiento de recreo. En ellos se combinaban, con

toda naturalidad, las tierras de labranza y las huertas

con el jardín romántico de inspiración inglesa, pues no

hay que olvidar que aquí, lo mismo que sucedía en

otros Reales Sitios, iban muy unidos el aspecto estéti­

co y el productivo.
Su diseño se basaba en la combinación de caminos y

senderos que se cruzaban en pequeñas plazas con

fuentes a juegos, paseos arbolados, pequeños bosques,
grutas, emparrados, parterres y cenadores, y amplias
zonas ajardinadas divididas en cuarteles, al estilo fran­

cés. Todo el conjunto estuvo al cuidado de los jardine­
ros de la Real Casa, como Fidel Amat de Gatineau, Fer­

nando Boutelou, José Ramos y Santos Antolín, entre

otros.

En los Inventarios se especifica la impresionante va­

riedad de árboles, plantas y flores que había en Vista

Alegre: olivos, almendros, cereal, parras, árboles fru­

tales, moreras, nísperos, nogales y toda clase de hor­

talizas, en el secano y las huertas; cipreses, lauros,
acacias, arces y tuyas en las calles; boj, romero, yes­

pliego en los parterres y lilas, amarilis, azucenas, tu­

lipanes y hortensias en los jardines. Su procedencia
era muy variada: desde los invernaderos de otros Rea­

les Sitios (Aranjuez, San Fernando), hasta las huertas

de Valencia a establecimientos especializados de Ho­

landa a París.

El mantenimiento de las especies más delicadas y de

las especies exóticas exigió la construcción de varias

estufas, invernaderos y naranjeras, como la llamada

"Estufa del ananás", a la "Estufa grande", situada jun­
to al Palacio Viejo, de planta rectangular y cúpula em­

plomada, sustentada por pilastras de granito con capi­

teles y basas dóricas también de granito. A sus

extremos se adosaron dos pabellones yante ella se co-
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Varias plantas y alzados de

diversos edificios de Vista Alegre:
Invernáculos, castillo viejo,

faisanera, codornicera, dique y

puerta principal.
AGP, PIanos, 3518.
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locaron diferentes estatuas, como la que representaba
a Narciso, realizada en mármol, o los tres titanes de
bronce. Afortunadamente, este bello ejemplo arquitec­
tónico aún perdura, y está siendo sometido a trabajos
de restauración.
Otras construcciones interesantes eran las grandes pa­
jareras para los pavos reales, las codorniceras y las fai­
saneras, además delllamado "Castillo Viejo", construi­
do por decisión de María Cristina y que simulaba las
ruinas de un castillo medieval.
La Real Posesión estaba atravesada por una ría artifi­
cial navegable, construida en hormigón y ladrillo, de
700 metros de longitud más 260 metros en círculo al­
rededor de una isla central con un templete, y 7 varas
de ancho y 3 de profundidad. Nacía en una gruta arti­
ficial con una cascada, y terminaba en el embarcade­
ro. Para la navegación se utilizaron varios botes y fa­
lúas, unos llevados desde Aranjuez y otros construidos
expresamente para Vista Alegre, y un curioso colum-
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pio llamado "el mar agitado", construido sobre cuatro

falúas.
Vista Alegre contaba con el agua de dos arroyos que la
atravesaban de Oeste a Este, el de La Huerta y el de
San Roque. Para llevar agua a la ría, abastecer a las
numerosas fuentes y regar jardines y huertas, se creó
un complejo sistema hidráulico de cinco norias y seis

estanques, además del viaje de agua dulce para el con­

sumo doméstico, que contaba con dos brazos: el lla­
mado "viaje antiguo" y un ramal moderno.

Esparcidos por calles y paseos, bancos de mármol o de
hierro forjado, además de una importante colección
de esculturas, doce de las cuales se llevaron desde el
Museo del Prado a Vista Alegre, por ser "propiedad de

S.M., por regalo de Fernando VII" 32. En la plaza que
había frente al Palacio Viejo, se instalaron diez esta­
tuas de mármol de Carrara que representaban a Júpi­
ter, Flora, el Agua, América, Asia, Europa, Ceres, la
Tierra y el Otoño.

Plano del perímetro de

Vista Alegre, 1849.

AGP, Planos, 478.



Además de las fuentes ya existentes, se llevó allí la

"Fuente de las Conchas", obra de Francisco Gutiérrez

y Manuel Álvarez, según dibujos de Ventura Rodrí­

guez, quien la había proyectado para el palacio de

Boadilla del Monte; regalada a María Cristina para
Vista Alegre, se trasladó posteriormente al Campo del

Moro.

Pero hay que imaginar todo este escenario iluminado

por la noche a la luz de las velas, para darse cuenta de

su magnificencia. En los Inventarios se recogen hasta

un total de 711 faroles de diferentes formas, con ar­

mazón de varillas de hierro, casi 3.000 faroles peque­
ños en forma de globos de colores, para iluminar las

calles y senderos; cuatro cascadas "de transparente",
que simulaban caídas de agua, y un número impor­
tante de quinqués para iluminar los templetes y cena­

dores.

LA CESIÓN

En 1846, María Cristina decidió ceder Vista Alegre a

sus hijas como parte de los bienes que les correspon­
dían como legítimas o derivados de los de Fernando

VII. En la escritura de cesión, fechada el 5 de marzo, la

Reina madre también hizo constar que, con la entrega
de la finca, anticipaba lo que, por su muerte, debería

corresponderles por derecho de sucesión 33.

Previamente, por Real Orden de 27 de octubre de 1845

se había nombrado a diversos peritos de la Real Casa

para que realizaran las pertinentes tasaciones, entre

ellos, Narciso Pascual y Colomer, encargado de la ta­

sación de los edificios y de las diferentes construccio­
nes que había en la finca, y Vicente López, que efectuó
la de la impresionante colección de pintura que alber-

Estufa Grande, situada junto al Palacio Viejo de Vista Alegre.

gaba Vista Alegre. El valor total de lo contenido en la

finca ascendió a 32.249.424 reales y 19 maravedís, de

los que se descontaron 174.022 reales, valor de los ob­

jetos elegidos por la Reina María Cristina, con lo que
el valor de la finca quedó fijado en 32.075.402 reales.

Sin embargo, las condiciones bajo las cuales se realizó

la cesión no satisficieron ni al Duque de Montpensier,
esposo de la Infanta Luisa Fernanda, ni a Isabel II,
quien pedía que su hermana también contribuyera al

pago de los gastos que originaban la conservación,
edificación y administración "pro indiviso" de la finca.

El 16 de julio de 1848, Luisa Fernanda propuso varios

medios para la enajenación o venta al Real Patrimonio

de la Real Posesión de Vista Alegre, entre ellos, la divi­

sión de la finca, con objeto de utilizar el producto en

"otras fincas de más seguros rendimientos y cómodas

proporciones" 34. Isabel II no estuvo de acuerdo, por

pensar que siempre obtendrían más provecho ven­

diendo la finca entera que por mitades. Así, el día 20

de agosto de ese año se publicó en la Gaceta de Madrid

el primer anuncio de venta 35, aunque nadie se intere­

só por ella.

Pero ante la imposibilidad de dividir la Real Posesión,
debido a la irregular distribución de los edificios y a su

desigual valor, a la situación de los jardines y huertas,
y por el inconveniente que presentaba el trazado del

viaje de aguas para el riego, la Contaduría General

propuso que una de las partes comprara a la otra la

mitad restante.

El apoderado de la Infanta, Don Santiago de Tej ada,

expuso el 8 de marzo de 1849 la no conveniencia a los

intereses de Luisa Fernanda de adquirir la parte de la

Real Posesión que pertenecía a la Reina, ni tampoco

seguir contribuyendo al mantenimiento de una finca

"de mucho lujo y recreo". Para él, las mejores solucio­

nes serían que Isabel II comprara a su hermana la par­

te de la finca que le correspondía, que se efectuara la

división del mejor modo posible o que se estableciera

una administración extremadamente económica, que
acabara con los cuantiosos gastos.
Un mes más tarde, se ordenó la división de la finca, y

que la parte más favorecida compensara a la otra. Para

ello se ordenó levantar un plano del perímetro de la

Real Posesión 56, en el que se reflejaban las dos mita­

des en que quedaba dividida Vista Alegre, separadas
por una línea en zigzag de nueve tramos. Sin embar­

go, por Real Orden de 1 de marzo de 1850, se volvió a

suspender la división.

A este "tira y afloja" familiar se añadió la mala situa­

ción económica por la que atravesaba la finca desde

1846. Los informes de la Contaduría General son con­

cluyentes: la Real Posesión necesitaba cantidades

enormes para sostener sus continuos gastos, sobre

todo, de reparación y construcción de edificios, mien­

tras que los ingresos producidos por la venta de leña,
hortalizas, verduras y flores eran insignificantes. Si a

esto añadimos la escasez de fondos en la Tesorería Ge­

neral de la Real Casa, se comprende por qué ninguna
de las dos partes quería quedarse con Vista Alegre.
La situación se resolvió cuando María Cristina, el 29

de enero de 1858, efectuó la entrega anticipada a sus

hij as del valor de los bienes que poseía, con carácter

de reservables, procedentes de la Testamentaría de

Fernando VII. A Isabel II le correspondieron dinero y

alhajas, mientras que Luisa Fernanda obtuvo la Real
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Fachada del Palacio del Marqués de Salamanca según un grabado de la época.

Posesión de Vista Alegre, valorada en 11.545.000 rea­

les, además de una importante cantidad en dinero y al­
hajas 57. Por Real Orden de 9 de febrero, se entregó la
finca a los Duques de Montpensier.

LA VENTA AL MARQ1JÉs DE SAlAMANCA
La Real Posesión se había desvalorizado en más de
veinte millones en sólo trece años, debido al estado
ruinoso al que habían conducido tanto la escasez de
inversiones en la reparación y mantenimiento de los
edificios, a causa del mal estado de la Tesorería Gene­
ral de la Real Casa y Patrimonio, como a las desave­
nencias entre Isabel II y su hermana.
El viernes 9 de abril, tres meses después de pasar
Vista Alegre a poder de los Duques de Montpensier,
se publicó un anunció en La España, en el que se in­
formaba de la venta íntegra de la finca, "con todas
sus dependencias, sus edificios y todos sus preciosos
muebles, pinturas y efectos de adornos". Sin embar­
go, esto no era del todo cierto, ya que el Duque de
Montpensier se encargó de trasladar, a su palacio se­

villano de San Telmo, los muebles, cuadros y escul­
turas de más valor 38.
La venta de Vista Alegre se realizó el 12 de febrero de
1859, por la reducida cantidad de 2.200.000 reales,
de los que 300.000 se referían a los muebles, arañas,
pinturas y grabados que aún quedaban en los edificios 39.
Su nuevo propietario, Don José de Salamanca, convir­
tió la finca en su residencia de verano, aunque, por en­

tonces, el fmanciero ya había comprado su palacio del
Paseo de Recoletos. A pesar de los enormes gastos que
su nueva posesión le suponían, no dudó en aumentar
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la extensión de Vista Alegre comprando algunos terre­

nos colindantes 40.

Además, encargó al arquitecto Narciso Pascual y Colo­
mer la conclusión del Palacio Nuevo, en el que instaló
una importante colección arqueológica procedente de

las excavaciones que había patrocinado en Italia, y

que a su muerte pasó al Museo Arqueológico Nacional
de Madrid, y una formidable colección de pinturas,
que tuvo que vender en París en 1867 y 1875 41. Tam­

bién mejoró los jardines, la huerta y el sistema de

riego.
En 1876, Isabel II pretendió comprar la finca a Sala­

manca, aunque sin éxito. El financiero moriría en Vis­

ta Alegre, totalmente arruinado, el 21 de enero de

1883, y para pagar sus deudas, los herederos tuvieron

que vender la finca al Estado.

EL DESMEMBRAMIENTO DE VISTA ALEGRE
Por Real Decreto de 11 de enero y Ley de 27 de julio de

1887, María Cristina de Habsburgo vio realizado uno

de sus proyectos benéficos: la creación del Asilo de In­

válidos del Trabajo, que se instalaría en la finca de

Vista Alegre.
Dos años después se inauguró el nuevo establecimien­
to, con capacidad para setenta personas, bajo la tutela
de ocho Hermanas de la Caridad. Estaba regido por un

patronato, del que era presidenta honoraria la Reina

regente, y tenía un administrador, un capellán y un

médico 42.

En 1889 se trasladó al antiguo Palacio de Bella Vista el

Colegio de Ciegos de Santa Catalina, también regi?O
por las Hermanas de la Caridad, que acogía a 28 Cle-



gos de siete a catorce años. Y en 1890 se trasladó al Pa­

lacio Viejo el Colegio de la Unión, creado por la Reina

María Cristina de Borbón en Aranjuez el 29 de octubre

de 1835 para la instrucción de huérfanas de militares.

Esta labor benéfica continuó bajo el reinado de Alfon­

so XIII. En 1905, José Grases Riera propuso instalar en

Vista Alegre un Manicomio Nacional, equipado con to­

dos los adelantos del momento 4\ y en 1914 se acordó

la instalación del Colegio de Santiago, que albergaría
a los huérfanos de Jefes y Oficiales del Arma de Caba­

llería 4\ y que tuvo como Presidente del Consejo de Ad­

ministración al Infante Don Fernando María de Bavie­

ra. Saqueado y destrozado durante la Guerra Civil, se·

reconstruyó en 1944, dentro del Plan de Reconstruc­

ción de Zonas Devastadas.

Todas estas instituciones parcelaron sus respectivos
terrenos, contribuyendo al destrozo de la finca, pues
no se reparó ni en los jardines ni en la ría o las calles

y plazas. En la actualidad, la finca de Vista Alegre si­

gue manteniendo, más o menos, la misma extensión

aunque muy parcelada: está ocupada por diversos cen­

tros de enseñanza, un colegio de huérfanos de la Di­

rección General de Policía, varios asilos de ancianos,
un centro de acogida de mujeres, y el Centro Regional
de Salud Mental, todos ellos gestionados bien por or­

ganismos estatales, bien por la Comunidad o el Ayun­
tamiento de Madrid.
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José Vilches y
su obra en el
Palacio Real de Madrid

El escultor

Por María Jesús Herrero Sanz

Una de las mayores dificultades con las que se en­
cuentra el estudioso del arte, en muchas ocasiones, es
la ausencia de firma en las obras que tiene ante sí. Sin
embargo, pocas esculturas tienen la fecha y la firma
tan claras como dos obras colosales de José Vilches,
atribuidas a diferentes escultores debido a la inercia y
reiteración de lo que otros dijeron 1.
Estas esculturas representan a los Reyes Católicos y
están colocadas en sendas hornacinas a ambos lados
de la puerta de entrada a la Capilla del Palacio Real de
Madrid. Fueron ejecutadas por Vilches en Roma, en

1862, datos que aparecen incisos en la parte posterior
del manto de ambas piezas.
La bibliografía sobre este artista es escasa 2, pese a ser
un escultor muy vinculado a la Academia de Bellas Ar­
tes de San Fernando y haber obtenido el título de Es­
cultor de Cámara de Su Majestad 5. Como siempre que
hablamos de artistas españoles del siglo XIX hemos de
recurrir a Ossorio y Bernard para conocer la trayecto­
ria personal y artística de este escultor.
José Vilches nació en Málaga en 1815 y desde muy jo­
ven se dio a conocer "por la originalidad y gracia con

que ejecutaba grupos de costumbres que se disputa­
ban los aficionados para dentro y fuera de España" 4.
Se formó en su ciudad natal, en el taller de Salvador
Gutiérrez de León, maestro en el arte de modelar el
barro. En 1833 se casa con su hija Carmen. Colabora
con su suegro en la factura de bellas estatuillas poli­
cromadas, y pronto logra montar un taller propio del
que salieron piezas tan bellas como el Guitarrista y el
Bailaor 5.
En 1840 fue nombrado académico supernumerario de
la Academia de Bellas Artes de San Fernando. Para tal
ocasión realizó un grupo de Apolo y Dafne. En ese mis­
mo año se le concede el título de Escultor de Cámara.
Entre 1842 y 1848 imparte clases en la Escuela de Be­
llas Artes de Cádíz, aunque pasa temporadas en Ma­
drid con permiso de la Academia gaditana.
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De esta etapa se conservan dos retratos del escultor. Uno
se debe al pincel del sevillano Antonio María Esquivel y

representa a nuestro artista modelando la cabeza del

pintor que le retrata, acompañado de su esposa y de sus

hijos, fechable hacia 1841 por la edad de los niños que
aparecen. El segundo retrato es obra del pintor gaditano
José Utrera y Cadenas (1737-1748) y muestra a Vilches

esculpiendo una cabeza del famoso Apolo del Belvedere,
ejercicio obligado para cualquier estudiante de las Aca­
demias de Bellas Artes. Este lienzo tiene una inscripción
en el borde de la mesa donde apoya la escultura que
dice: "J. Utrera lo pintó / copiando el retrato de D. José /

Vilches Escultor de Cámara de S.M." 6.
En 1846 vive en Madrid, en la calle de Vergara n° 9,
muy cerca del Palacio Real, y en la Exposición Nacio­
nal de Bellas Artes de ese año participa con dos retra­
tos y una estatua que representa la "Horfandad" (sic),
todas en mármol, sin que sepamos si se conservan o

han desaparecido 7.
El 2 de febrero de 1848 cesa en la dirección de la Es­
cuela de Bellas Artes de Cádiz, y más tarde se le nom­
bra Director de los pensionados en Roma, donde traba­
jó durante varios años en algunas obras que le dieron
gran renombre entre sus colegas. Regresa a España y

participa en la Exposición de 1856, en la que obtiene
una medalla de segunda clase por su obra Homero y
Andrómaca 8.

De nuevo regresa a Roma, y a su vuelta presenta varias
obras en la Exposición de 1864: las figuras colosales ?�
Isabel II, el Rey Don Francisco de Asís, Isabel la CatolL­
ca, el Cardenal Cisneros, una estatua alegórica Y un re­

lieve de Alejandro domando a Bucéfalo 9, todas ellas en

mármol.
Mientras continúa su carrera artística entre Roma Y
Madrid compagina diversas actividades políticas Y di­

plomáticas que le llevaron, siendo cónsul de España, a

morir en Saigón el 24 de abril de 1890, a los setenta Y
cinco años de edad 10.



vikbes, Isabella Católica. Ramal 1862. Palacio Real de Madridl entrada a la Capilla.



Vi/ches, Fernando el
Católico. Roma, 1862.

Palacio Real de Madrid,
entrada a la Capilla.

Durante su estancia en Roma tuvo que coincidir con
otros escultores españoles como José Piquer (1806-
1871), Ponzano (1813-1877) a Sabino Medina (1812-
1888), todos ellos de la misma generación. El con­
tacto con los artistas extranjeros que trabajan en
Italia (Canova, Thordwalsen, Tenerani) deja su im­
pronta en la formación de los escultores españoles,
aunque la corriente neoclásica se va fundiendo con
una exaltación romántica y entusiasta por los temas
de historia. Junto al asunto histórico, todos los artis­
tas de la época isabelina optan también por el retra­
to, género donde el romanticismo llega a ser más
acusado.
Las esculturas de los Reyes Católicos de Vilches res­

ponden iconográfica y técnicamente a estas caracte­
rísticas 11. Los dos aparecen en pie, ricamente vestidos
y con corona sobre la cabeza. El preciosismo menudo
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y sutil del cincel del escultor llega al mínimo detalle en

las formas de representar los brocados en el manto de
la Reina Católica a en la armadura que luce Don Fer­
nando. Hay detalles muy estudiados que aluden a la
historia de España, como son el pergamino enrollado
y el casco con la media luna a los pies del Rey, a el co­

fre con las joyas que muestra Doña Isabel en su mano

derecha: la conquista de Granada y el descubrimiento
de América son hechos históricos que engrandecen Y
reafirman la institución monárquica en España.
Estas dos esculturas fueron colocadas en su emplaza­
miento actual en abril de 1876, pues hasta entonces se

podían ver en el patio central del Ministerio de Ha­

cienda, en la calle Alcalá, como aparecen en el graba­
do de La Ilustraciôn Española y Americana en 1871 12.

Fue el propio escultor quien decidió que se colocaran
en este lugar en 1863 13.



José Vi/ches, Isabel II. Roma, 1862.

Jardines del Campo del Moro. Palacio Real de Madrid.

José Utrera Cadenas, Retrato de José Vilches.
Museo de Bel/as Artes de Cádiz.

José Vilches, Don Francisco de Asís. Roma, 1862.

Jardines del Campo del Moro. Palacio Real de Madrid.

Según la documentación conservada en el Archivo de

Palacio, estas estatuas eran propiedad de los lugares
píos de Roma, y en consecuencia de los Reyes de Espa­
ña: la iglesia de Monserrat, los Cuarenta Mártires y San

Pietro in Montorío. Esta última es la sede de la Acade­

mia Española en Roma.

Durante los años en los que Vilches estuvo en Roma

realizó una serie de obras que en principio deberían

colocarse en los lugares píos. Quizá las esculturas de

los Reyes Católicos las hizo pensando en ubicarlas en

San Pietro in Montorío, ya que fueron estos Monarcas

quienes tomaron bajo su patrocinio el convento de

franciscanos y quienes costearon el edificio actual, in­

cluido el bello templete de Bramante.

El Arquitecto Mayor de Palacio, Don José Segundo de

Lema, se hizo cargo de trasladar las esculturas desde

el Ministerio de Hacienda hasta el Palacio Real, depo­
sitándolas en las galerías baj as del Patio del Príncipe.
El Rey Alfonso XII es quien decide que se coloquen en

los nichos de entrada a la Capilla. En el proyecto ori­

ginal de decoración del Palacio Real se había pensado
colocar en estas hornacinas, según el proyecto del Pa­

dre Sarmiento, dos estatuas de santos reyes españoles

que no llegaron a realizarse: San Hermenegildo y San

Fernando 14.

En los Jardines del Campo del Moro encontramos otras

dos esculturas semejantes a las que hemos descrito. Se

trata de las figuras de la Reina Isabel II y su esposo

Francisco de Asís, firmadas y fechadas en la misma for­

ma: Vilches / Roma 1862. Éstas han de ser las otras dos

esculturas que vinieron con las de los Reyes Católicos

desde el Ministerio de Hacienda.
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la Biblioteca se puede ver esta escultura sin ningún
deterioro, contemporáneas de la época en que se eje­
cutó.

Existe otra fotografía de una escultura de la Reina
diferente a ésta. En el pie de foto se lee: "Boceto de
la estatua que se ha de colocar en la fachada de la

(f11P .
'/�--0':::_

la Ilustración Española y Americana, 1871, Las esculturas de los Reyes Católicos en su emplazamiento original en el Ministerio de Hacienda.

La Reina Isabel II aparece en pie, con corona real so­
bre la cabeza y pelo recogido en moño con perlas.
Viste traje de corte descotado, con adorno de punti­
llas y joyel sobre el pecho. Recoge el manto con la
mano izquierda y en la derecha llevaba un cetro, hoydesaparecido. En varias fotografías del Archivo y de

Fotografía de la escultura de Isabel II. Fondo de
Fotografía Histórica. AGP.
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Fotografía de la escultura de Don Francisco de Asis.

Fondo de Fotografía Histórica. AGP.



Fotografía del relieve Alejandro domando a Bucéfalo. Fondo de Fotografía Histórica. AGP.

Iglesia de Monserrate en Roma". 1859. La Soberana

aparece en la misma posición que la figura ante­

rior, pero el modelo de la cabeza, con el recogido
del pelo, recuerda más a la escultura de Piquer de
la Biblioteca Nacional (1856). En este boceto mere­

ce destacarse el detalle de la orla inferior del vesti­
do con castillos y leones, como en el cuadro de Ma­
drazo.
Al Rey Don Francisco de Asís se le representa envuel­
to en una gran capa, en pie, con la pierna derecha ade­
lantada y los brazos cruzados sobre el pecho. Estas dos
esculturas posiblemente completarían la galería de

personajes y monarcas españoles que se conservan en

la iglesia de Monserrat de Roma, principal iglesia es­

pañola en esta ciudad tras el derribo de la de Santiago
de los españoles. En la iglesia de Monserrat estaba el

antiguo hospital de los peregrinos españoles que acu­

dían a Roma y sus orígenes están ligados a la corona

de Aragón.
Para completar el pequeño estudio sobre las escultu­
ras de Vilches en el Palacio Real de Madrid contamos
con un documento excepcional. Se trata de fotografías
contemporáneas de las obras, donde se pueden con­

templar las mismas en su estado original, sin la acción
del paso del tiempo. En la Biblioteca de Palacio

(Fot/142) existe un álbum encuadernado en tela roja,
dedicado a "S.M. la Reina N.S.", con seis fotografías
realizadas por un fotógrafo italiano, cuyo sello apare­
ce al pie de todas ellas, M. Danesi. El álbum está in­

ventariado por las Cortes en 1871 y las seis fotografías
reproducen las esculturas de Isabel Il, Don Francisco
de Asís, Isabel la Católica, Fernando el Católico, Amor
y Pudor y un relieve que se titula Alejandro domando
a Bucéfalo.
Desconocemos el paradero de estas dos últimas obras,
de las cuales el relieve de Alejandro y Bucéfalo era de

�a gran calidad técnica. En el centro de la composi­
CIOn se sitúa Alejandro montando el brioso corcel: era

tan indómito que sólo Alejandro, cuando tenía quince

años, consiguió desbravarlo. A la derecha se amonto­

nan un grupo de caballos y jinetes que contemplan la

escena, mientras en la izquierda son las mujeres las

que asisten a tamaña proeza.
La obra titulada Amor y Pudor está encarnada por
una figura femenina semidesnuda, tumbada, con el

brazo derecho sobre un cojín, sujetando una sábana

atravesada por una flecha, con la mano izquierda en

alto.

En el Archivo de Palacio, entre los fondos de fotografía
histórica, recientemente inventariados, hay otra serie

de fotografías de obras de Vilches. Unas repiten las del

álbum de la Biblioteca y el resto nos ofrecen la repro­
ducción gráfica de obras que no están localizadas o que
han desaparecido.
La escultura de Bruto 15 figuraba en el catálogo provi­
sional del Museo de Arte Moderno de 1899 con el nú­

mero 73. Estuvo un tiempo depositada en el Museo de

Badaj oz, y se desconoce su paradero actual. El filósofo

y político romano, que formó parte en la conjuración
de César, aparece como un joven totalmente envuelto

en su toga.
La figura de Santiago era también de tamaño natural,
en pie, barbado y con melena partida en el centro. Ves­

tía túnica y manto, y sobre el pecho una banda cruzada

con dos conchas de peregrino. En la mano derecha su­

jetaba una espada y con el pie izquierdo pisaba la ca­

beza de un sarraceno.

En 1859 dedicó a Don Antonio de los Ríos y Rosas,
Embajador de Su Majestad en Roma, un busto de

Don Diego de Cádiz realizado en la ciudad eterna.

Sobre una peana troncocónica se muestra el rostro

envejecido de Don Diego, con larga barba partida,
marcada tonsura, hábito y capucha sobre los hom­

bros. Este capuchino español, nacido en Cádiz en

1743 y muerto en Ronda en 1801, fue un notable ora­

dor y dejó inéditos más de seis tomos con ochocien­

tos sermones. Fue beatificado por el Papa León XIII

en 1894.
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Fotografía del boceto de la figura de Isabel II

para la iglesia de Monserrat en Roma.

Fondo de Fotografía Histórica. AGP.

De estas mismas fechas era el grupo de Hipereides y
Friné en el momento de ser despojada de sus vestidu­
ras. Friné era una hermosa cortesana griega que sirvió
de modelo al pintor Apeles. Acusada de impiedad ante
el Areópago, el orador Hipereides la defendió desnu­
dándola ante los jueces, quienes la absolvieron des­
lumbrados por su belleza.
Ya hemos mencionado que por la escultura de An­
drómaca obtuvo una medalla en la Exposición de
1856. Esta obra fue depositada en 1863 en el Real
Conservatorio de Música de Madrid. Se ignora su

paradero actual. La figura de esta interesante heroí­
na, esposa de Héctor, fue inmortalizada por Home­
ro en la !liada, y por Eurípides, que la hizo prota­
gonista de una de sus mej ores tragedias. En la
escultura de Vilches aparecía en pie, con la mano
derecha sobre la cabeza, con gestos de dolor, semi­
desnuda, mostrando el pecho y cubriendo las cade­
ras con un manto. La figura de Catón, orador y tri­
buno, estaba representada por un hombre maduro,
pero de cuerpo atlético. Aparecía igualmente
en pie, semidesnudo, con túnica sobre el hombro
derecho y un pergamino enrollado entre las ma­

nos; un pequeño escabel servía de apoyo a su pie
derecho.
Hasta aquí hemos analizado obras de Vilches realiza­
das pero de las que ignoramos su localización. Sin em­

bargo, hay otras dos piezas que sí podemos contem­
plar. Una es el busto en mármol de Julián Aquilino
Pérez 16, realizado en Roma, que recuerda mucho a la
forma de hacer retratos de Piquer y Ponzano. Se trata
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Fotografía de la escultura de Bruto.

Fondo de Fotografía Histórica. AGP.

de un busto a modo de herma con toda clase de ins­

cripciones. En el frente de la base: "AQUILINO / PE­

REZ"; en ellateral izquierdo: "J. VILCHES. ROMA". En

la parte posterior: "EXMO. SR. D. JULIÁN / A. P. SENA­
DOR DEL REINO / N. EN ESCARAY EL 4 DE ENERO /

1783. / F. EN MADRID EL 15 ENERO 1857".
La otra escultura representa al Cardenal Cisneros y
se encuentra frente a la fachada de la Universidad de

Alcalá de Henares. Data de 1864 y también pertene­
ce al periodo romano de Vilches. El ilustre fundador
de la Universidad Complutense aparece en pie, con

la cabeza descubierta, mostrando visible tonsura Y el

capelo cardenalicio sobre la espalda. Viste el hábito
franciscano y con la mano derecha recoge el cordón
de su hábito; con la mano izquierda sujeta una espa­
da atada al cinturón y un libro baj o el brazo, ele­

mentos que nos recuerdan las actividades que de­

sempeñó como religioso, militar y escritor erudito.
En 1910 se encontraba arrumbada en los sótanos de la

Universidad Central de Madrid 17

y fue trasladada al Sa­

lón de Actos de la Universidad de Alcalá de Henares,
siendo Ministro de Instrucción Pública y Bellas Artes el

Excelentísimo Señor Conde de Romanones 18. En 1917 se

colocó en el patio trilingüe de la ciudad complutense
19 y

ya en época reciente pasó a su emplazamiento actual. Es

una figura en pie de 180 cm. y 1.400 kilos de peso.
Vilches dejó muestras en Málaga, su ciudad natal, de su

gran quehacer escultórico en la figura sedente de Ma­

nuel Agustín Heredia y en los relieves que decoran el

monumento erigido a dicho industrial a la entrada de

su fábrica de hierros y maquinarias.



Fotografía de la escultura de Andrómaca.
Fondo de Fotografía Histórica. AGP.

Friné despojada de sus vestiduras.
Fondo de Fotografía Histórica. AGP.

Catón. Fondo de Fotografía Histórica. AGP.

DOCUMENTOS

I. EXPEDIENTE PERSO AL DEL

ESCULTOR JOSÉ VILCHES

D. José de Vilchez
.

P.A.L.R.P. de V.S. con el devido respeto espone
La mas alta gloria a que puede aspirar un artista es

merecer la atención de V.M. protectora no solo por el

elevado trono a que la elevó el destino, sino por la afi­

ción que a las bellas artes muestra, y el talento que
V.M. distingue el esponente llego a los pies de V.M. con

la confianza de recibir una mirada de su bondad e in­

teligencia= Por tanto.

Suplica a V.M. se digne decretar favorablemente su

solicitud concediéndole la honra del titulo de escultor

supernumerario de la ru. persona, como un estímulo a

sus esfuerzos que empleará en su Arte. Ahora que un

porvenir de paz y de felicidad se presenta para nuestra

Patria, en el Reynado de Da Isabel 2a bajo el amparo y

tutela de V.M.

Gracia que espera merecer de la Munificencia y ru.

animo de V.M.= Madrid
10 junio de 1840.
Señora

A.L.R.P. de V.M.

José Vilches

10 de junio
1840

Su majestad le concede los honores de Escultor

de Cámara.



Busto de Fr. Diego de Cádiz.
Fondo de Fotografía Histórica. AGP.

Sr. encargado de la Conta. Greal de la ru. Casa y
Patrimonio.

Atendiendo S.M. la Reina Gobernadora al mérito
y recomendables circunstancias del Escultor Dn.
José Vilches se ha dignado concederle los honores
de Escultor de la ru. Cámara. Lo que comunico a

V.S. para su inteliga y efectos convenientes.
Traslado al interesado para su noticia y satisfacción.

Amor y Pudor.

Fotogr'!lfia del álbum
de Danesi. Fondo de

Fotografía Histórica. AGP.

II. MINISTERIO DE ESTADO

DmECCI6N DE ASUNTOS ADMINISTRATIVOS Y CONTABILIDAD

Excmo. Señor,
El señor Ministro de Hacienda comunica á este Mi­

nisterio con fecha 12 del actualla Real Orden siguiente:
"En vista de la comunicación de ese Ministerio,

fecha 10 del corriente, reclamando como de su pro­

piedad las cuatro estatuas de mármol que á instan­

cias de su autor D. José Vilches se colocaron en 1863

en el patio del edificio que ocupa este Ministerio;
S.M. ha tenido á bien disponer se manifieste á V.E.

que cuando lo estime conveniente puede servirse

designar la persona á quien ha de hacerse entrega
de las referidas estatuas".

De Real Orden lo traslado á V.E. para su conoci­

miento y á fin de que pueda hacerse cargo de las re­

feridas estátuas á nombre de este Ministerio y colo­

carlas donde S.M. disponga; advirtiendo á V.E. que
todos los gastos que se originen para la traslación y
colocación de las estátuas en Palacio serán por
cuenta de la Casa Real; y que deberá entregarse un

recibo de aquellas á este Ministerio, para que en

todo tiempo conste la propiedad que sobre dichas

estátuas tienen los Lugares Píos de Roma, los cuales

podrán disponer de ellas cuando lo consideren

oportuno,
Dios guarde a V.E. muchos años.

Madrid 26 de Febrero de 1876.
Fernando Calderón Collantes
Señor Jefe Superior de Palacio.

III. MAYORDOMIA MAYOR DE S.M.
Palacio. 3 de Marzo de 1876
A Don José Segundo Lema Arquitecto Mayor de Palacio
En vista de una comunicacion que con fecha 26 del

pasado me dirije el Ministerio de Estado manifestando ha­

llarse dispuestas para entregarle por el de Hacienda (y
por ser de la propiedad de su Ministerio) las cuatro Es­

tatuas de marmol que se hallan en el patio del edificio de

aquel departamento que de antemano tenia reclamadas,

y debiendo ser colocadas oportunamente en virtud, se-



Escultura del Cardenal Cisneros. Plaza de la Universidad.
Alcalá de Henares.

gun dice, de lo dispuesto por el Rey N° Sr. en el sitio de
este Real Palacio que S.M. designe, se servirá V.S. pasar
desde luego a hacerse cargo de ellas en nombre del re­

ferido Sr. Ministro de Estado, acordando su traslacion al

objeto indicado por cuenta de la RI. Casa, y entregando
al mismo tiempo en dicho Ministerio el adjunto recibo
de elias que le acompaño, para que en todo tiempo cons­

te la propiedad que sobre las mencionadas estatuas tie­
nen los Lugares Píos de Roma. Lo que de Real orden
digo a V.S. para su inteligencia y demas efectos.

.

Dios guarde
Traslado al Yntendente general de la Real Casa

Ygual al Ynspector general de los Palacios, esta por
cuenta de la Real Casa.

Al Ministro de Estado
E.S.

Consiguiente a la comunicacion que me dirije V.E.
con fecha 26 del pasado, hé comunicado a Don José Se­
gundo Lema Arquitecto Mayor de Palacio para que se

haga cargo en nombre de esa Dependencia de su digno
mando de las cuatro Estatuas de marmol que existen en

e� patio del Ministerio de Hacienda, que son de su pro­
pIedad, con el objeto de trasladarlas y colocarlas por
Cuenta de la Real Casa y segun lo dispuesto por el Rey N°
Sr. en el sitio de este Real Palacio que S.M. designe. Lo

��e de Real orden digo a V.E. para su inteligencia, advir­
tiendole que el referido Arquitecto Mayor le entregará el
recibo de las mencionadas Estatuas estendido en los ter­
minos que se servia procurarme en su ya citada comuni-
cacion. Dios guarde

.
.

Firma y fecha en la base de la escultura del

Cardenal Cisneros.

Recibo que se cita

He recibo del E.S. Ministro de Estado las cuatro

Estatuas de marmol que a instancia de su autor Don

Jose Vilches fueron colocadas en 1863 en el patio del

edificio que ocupa el Ministerio de Hacienda, cuyas
Estatuas propias de los Lugares Pios de Roma a cuya

disposicion quedan para cuando lo consideren opor­

tuno, se trasladan por cuenta de esta RI. Casa para su

colocacion segun lo dispuesto por el Rey N° Sr.

(q.D.g.) en el sitio que S.M. designe en este Real Pa­

lacio.
Y para que conste donde convenga firmo el presen­

te en el Palacio de Madrid a 3 de marzo de 1876.

IV. OBRAS REALES
Numero 193

Exmo. Señor:
En cumplimiento á la Real Órden que V. E. se sir­

vió comunicarme con fécha del actuál, me he hecho

cárgo y hán quedado interinamente depositadas en

la galeria bája del Patio del Real Palacio, las cuatro

estatuas de mármol á que dicha Real Órden se re­

fiere, y que estaban en el Patio del Ministerio de Ha­

cienda.
Lo que tengo el honór de participár á V. E. para los

efectos que estime procedentes.
Dios guarde á V. E. Madrid 18 de Marzo de 1876.

El arquitecto Mayor
José segundo de Lema

Excmo. Señor Géfe superior del Real Palacio.
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Mayordomia Mayor Palacio 27 de Marzo de 1876

Al Arquitecto Mayor de Palacio

Enterado el Rey No. Sr. (q.D.g.) por la comunica­

ción de V. S. de 18 del actual de que ha depositado in­

terinamente, en las galerias bajas de Palacio las cua­

tro estatuas de marmol que. estaban en el patio del

Ministerio de Hacienda, se ha servido disponer que.
V. S. dé las órdenes oportunas a la colocación de las
dos que representan a los Reyes Católicos en las or­

nacinas que hay á la entrada de la Real Capilla. De

Real orden lo digo a V. S. para su inteligencia y cum­

plimiento.
Dios guarde.

Yntendte general
Ynspector general de los Reales Palacios
Con esta fecha prevengo al Arquitecto mayor de

Palacio de orden de S. M. proceda á la colocacion
en las ornacinas que hay á la entrada de la Real Ca­

pilla de dos de las cuatro estatuas que. procedentes
del Ministerio de Hacienda há depositado interina­
mente en las Galerias bajas de este Palacio, debien­
do ser aquellas las dos que representan á los Reyes
Catolicos.

Dios guarde.

V. REALES OBRAS
Lista de jornales y materiales. Marzo de 1876
Cuenta de los jornales y demás gastos ocurridos en

la trasladación de Cuatro estatuas grandes de piedra
desde el Ministerio de Hacienda en la Calle de Alcala
al Real Palacio.

Por cuarenta y dos jornales a oficiales
de canteros a razón 4 pesetas 50 centimos uno ... 189

Por veinte jornales de peones
a razón de 2 pesetas uno .40

Por dos portes de un Carro para
conducir los aparejos y maderas necesarias 5

Por la condución de las Estatuas
desde dicho Ministerio al Real Palacio .45

Por más honorarios 50

Suma Total 329

Importa el total de esta Cuenta las figuradas. tres­
cientas veintinueve pesetas: Madrid 29 de Marzo de 1876.

El maestro Cantero
Manuel Gomez

NOTAS
1 Palacio Real de Madrid, Patrimonio Nacional, Madrid, 1985, p. 86.

�.J. de la Plaza Santiago, El Palacio Real Nuevo de Madrid, Vallado­
lid, 1975, p. 145.
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arrumbada hoy en los sótanos de la Universidad Central. Madrid,
1910.
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Gracias al esfuerzo realizado por Patri­
monio Nacional a partir de 1995, con la

importante colaboración económica de
la Fundación "la Caixa", las numerosas

fotografías antiguas dispersas por los
Reales Sitios, y dentro de ellos por dife­
rentes dependencias, constituyen hoy el
Fondo Fotográfico del Archivo General
de Palacio. Es un conjunto compuesto de
60.000 imágenes ordenadas, cataloga­
das, y puestas a la última, accesibles a

través de una base de datos que, por pro­
cedimientos digitales, proporciona repro­
ducciones sin manipular los originales. A
efectos de periodificación, el Fondo con­

cluye por ahora en el año 1931. Está
abierto a la investigación como el resto
del Archivo General de Palacio.
Una vez organizado el Fondo las exposi­
ciones fotográficas eran una consecuencia
natural, y con el patrocinio de nuevo de la
Fundación "la Caixa" se ha organizado, en

el Salón Génova del Palacio Real, la prime­
ra de ellas: La fotografía en las Coleccio­
nes Reales (mayo-junio), inaugurada por
Su Majestad el Rey.
La Exposición presenta 270 imágenes,
desde un daguerrotipo de 1851 (Albiña­
na: Vista de la fachada principal del Mu­
seo del Prado) a las imágenes de 1928
del viaje de Su Majestad el Rey Don Al­
fonso XIII a Suecia, que son las más re­

cientes de las exhibidas. La Exposición
se ordena en salas, cada una de las cua­

les constituye un jalón de la evolución
de la fotografía en sus aspectos técnicos
y artísticos, y a la vez responde a un cri­
terio temático. Comienza con la época
de Isabel II y los inicios de la fotografía,
y continúa, a través del retrato, sus for­
mas y estilos; el gabinete del Infante
Don Sebastián Gabriel; los viajes y jor­
nadas reales, y los conflictos bélicos
agrupados en tres grandes focos: Ma­
rruecos, Cuba y Filipinas y la I Guerra
Mundial. (Sobre el Infante Don Sebas­
tián Gabriel, el Fondo Fotográfico ...

cfr. Reales Sitios n° 139).
U.n�s. estereoscopías de las expediciones
dirigidas por el general Barrera (goberna­
dor de los territorios españoles del Golfo
de Guinea) hacia el interior del continen­
te, entre 1910 y 1920, han sido montadas

en. soporte video para ofrecer imágenes
an,lm.adas en las que destacan la belleza

p.lastlca de los paisajes tropicales y noti­
nas antropológicas de los habitantes de
la selva.
En conjunto es una Exposición interesan­
te para quien quiera ver muestras de los

UN JEFE MENCHEVIQUE
EN PALACIO

Crónica Cultural

maestros primitivos como Clifford, Le

Gray ... ; la evolución de la estética de la fo­

tografía; el fuerte efecto que lo pintoresco
ejerció de inmediato en el espíritu de los

fotógrafos durante el siglo XIX; el impara­
ble desarrollo del reporterismo, en el que la
foto advera la noticia; la aparición y utiliza­
ción de la noción de imagen pública como

factor de prestigio; la propaganda gráfica
como una nueva arma en la guerra, etc.

Fernando Debas. Retrato de la Infanta Eulalia de Borbón (1880)

Pero para el observador curioso sin reme­

dio constituye un pozo sin fin de detalles.

Ejemplos: Doña Isabel II, que tenía unos

ojos bellísimos; la Infanta Doña Eulalia, de
envidiable tipo en una época en que la
obesidad femenina cotizaba alto; Doña

Victoria Eugenia, que debió ser guapa de
verdad ... En cuanto a retratos e imágenes
de personajes que por uno u otro motivo

eran, a llegarían a ser, célebres, hay un an-
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cho campo donde descubrir rostros cono­

cidos. Desde F. Franco a Kerenski, el jefe
menchevique ruso iniciador de la Revolu­
ción de Octubre.
En torno a 65.000 personas han visitado
esta Exposición, que de Madrid viajará
posteriormente a La Coruña, Sevilla, Ovie­
do y Zaragoza.

ARTE, SABER y
REFLEXIÓN
El anexo del Museo Nacional de Escultura,
de,Valladolid, en lo que antes fue Palacio

.
del Marqués de Villena, acoge Arte y Sa­
ber. La cultura en tiempos de Felipe III y
Felipe IV (abril-junio), Exposición a la que
han contribuido cuarenta y seis cedentes

públicos, institucionales y privados. Patri­
monio Nacional ha aportado veintitrés ob­

jetos provenientes de los Reales Monaste-

No parece, sin embargo, que la intención
de los organizadores se limite a objetivo
tan estático y poco ambicioso, y a la vez

tan movedizo, porque a fin de cuentas la
noción de esplendor tiene bastante de
sensación subjetiva. Más que a presentar
un esplendor, el propósito se orienta más
a sugerir preguntas y proponer reflexiones
al espectador en torno al fenómeno, poco
repetido en la Historia, de la existencia si­
multánea de tantos y tan variados artistas

y escritores, así como de unos centros de
demanda que promueven y sufragan el

trabajo creador, y de ejecución, de aque­
llos. Materia hay de sobra .

Acaso una reflexión pueda ser la del pa­
pel de las elites sociales durante este pe­
riodo y, dentro de ese papel, la imper­
tancia de un Rey singularmente culto

- como fue Felipe IV. E incluso otra: que,
como señala el profesor Martínez Shaw
en el catálogo de Arte y Saber, el oro de

Arqueta namban "Kamabokogata". Periodo Momoyama (1573-1615).

rios de las Descalzas y de San Lorenzo de
El Escorial, Colecciones Reales y Real Bi­
blioteca.
Se trata de una Exposición omnibus, de
indudable calidad, que a través de 238
piezas y conjuntos, de casi todo aque­
llo susceptible de un tratamiento artís­
tico, pretende explicar cómo fue el es­

plendor cultural de España durante el
llamado Siglo de Oro. Antes de Valla­
dolid la Exposición fue exhibida en

Amberes.
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América tuvo efectos sociales y económi­
cos positivos tanto como otros indesea­
dos y perversos, pero "sirvió para mante­
ner un imperio y acumular un patrimonio
intelectual, artístico y monumental que
se cuenta entre los más ricos del mundo".
La Exposición da fe de ello.
A la aportación de Patrimonio Nacional
se deben los objetos más significativos
de la dignidad real: armaduras y tapices.
Se exponen una armadura de Felipe III
niño (ca. 1585, ¿L. Picinino"), y otra del

Rey adulto manufacturada en Eugui. El
único tapiz es el Sitio de Calais por el Ar­

chiduque Alberto (Martín Reynbouts.
Bruselas ¿ 1595-15997). Dos cuadros de

Velázquez (Cuerna de Venado, y el Re­

trato del Conde Duque de Olivares) están
a tono con el resto de la pintura, un ca­

pítulo muy bien representado en un con­
junto del que no faltan grandes maestros

de la escuela española. También figuran
las conocidas vistas de los Palacios de El
Pardo y Buen Retiro (J.Leonardo) y de
Valsaín (anónimo).
Muy importante es, asimismo, la aporta­
ción de objetos religiosos, procedentes to­

dos ellos del Monasterio de las Descalzas

Reales de Madrid, lugar representativo
como pocos de las ideas y actitudes religio­
sas de la Monarquía Católica durante el si­

glo XVII. Figuran cuatro relicarios; dos Ni­

ños Jesús (de pie, escuela andaluza; y

dormido, o de Pasión, escuela castellana),
ambos de gran calidad; dos arquetas pos­
teriormente convertidas en relicarios, una

de carey y plata, de origen goa no, y otra,
más bien un baúl japonés de nácar y laca

(periodo Momoyama), realmente sober­

bio; una cruz de altar, el muy llamativo re­

lieve del Calvario, una pieza siciliana de co­

ral; y el retablo de la Anunciación, un bello

objeto de devoción, de uso doméstico, he­

cho en madera, marfil, plata y piedras du­

ras, de probable origen italo-alemán.
De la Real Biblioteca son: Restauración de

la antigua abundacia de España, de Mi­

guel Caja de Leruela (1631), un alegato en

favor de la Mesta; Ocios de Aganipe, de

Saavedra y Guzmán (1634), cuya portada
identifica al segundo valido de Felipe IV,
Don Luis Martínez de Haro; y el Viaje de

N.S. Don Felipe IVa la frontera de Francia,
de Leonardo del Castillo (1667), diario del

viaje real a la Isla de los Faisanes en 1660,
con unos extraordinarios grabados de las

ceremonias allí celebradas.
Para quienes visitaron Felipe II. El Rey ínti­
mo (Aranjuez, otoño de 1998. Cfr. Reales
Sitios n° 137) ha sido grata sorpresa reen­

contrar en Valladolid otra imagen de la

Fuente del Águila en Vista de los jardines
de la Casa de Campo (anónimo, ca. 1634),
óleo en depósito en el Museo Municipal
de Madrid, temáticamente muy semejante
al cuadro del mismo título, y también anó­

nimo, propiedad del Museo Arqueológico
Nacional que figuraba en Aranjuez.

CON LOS GALVÁN
DE CÁDIZ
Se ha avanzado mucho desde que Francis­
co Hueso se lamentara en el catálogo de
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la célebre exposicron Encuadernaciones
Españolas (Sociedad Española de Amigos
del Arte. Madrid, 1934) de que "las biblio­
tecas y archivos españoles están sin inves­
tigar por lo que se refiere a las encuader­
naciones de sus libros, ya que no se ha
hecho hasta ahora ningún estudio de con­

Junto".

Afortunadamente la situación se ha corre­

gi?o y en la actualidad existe ya una bi­
b.llografía solvente, a cuya formación ini­
cial hay que atribuir a Doña Matilde
López Serrano una importante cuota de
responsabilidad positiva. Los encuaderna­
dores españoles empiezan a ser conocidos
por su nombre, y la encuadernación de
arte, histórica y contemporánea, es obje­
to d.e atención por el gran público. Lo
confirma la repetición de exposiciones so­
bre la materia, ejemplo reciente de las
cuales fue La encuadernación artística es­

pañola actual (Biblioteca Nacional. Ma­

drid: 1986) o las organizadas, sin ánimo
de In.ventario, por el Ayuntamiento de
Madnd (1988), la Asociación para el Fo­
mento de la Encuadernación (AFEDA),
ete. Por otra parte, ya no hay exposicióndqnde figure el libro, en la que no apa-

Encuadernación efectuada por Antonio y José Galván.

rezca éste como objeto de las diversas
artes que lo componen: impresión, encua­

dernación, cierres, grabados, papel, hie­
rros... (Una opinión sobre las encua­

dernaciones, en Reales Sitios n° 129).
y la artesanía se hizo arte. El taller de los

Galván, 1949-1999 (Cádiz, abril-mayo) es

una exposición homenaje a esta genera­
ción de artistas a la que Patrimonio Na­
cional se ha asociado con tres de sus tra­

bajos, dos de los cuales son poemarios
correspondientes al Premio de Poesía Ibe­
roamericana Reina Sofía, acaso el único

español que, además del-honor de recibir­
lo de regias manos, tiene como accesoria
el pase a los fondos de la Real Biblioteca
de un ejemplar de la obra premiada, debi­
damente encuadernada por un artista del

género.
Se han exhibido en Cádiz los siguientes vo­

lúmenes:
- Los lobos de MorIa (José A. Valverde).
Encuadernación en marroquín verde.
Decoración manual con figuras sugeri­
das por cintas ondulantes, componiendo
el ataque de cuatro lobos a un animal
derribado. Contratapas y tapas en piel.
Camisa en piel. Estuche de papel pinta-

do a mano (1993). Pertenece a la biblio­
teca privada de Su Majestad el Rey Don
Juan Carlos.
- A la medida de la mano (Joao Cabral do
Melo. III Premio Reina Sofía). Trabajo en

marroquín corinto. Decoración manual a

base de una flor de lis que se desarrolla
desde el centro del lomo, con decoración
de arquillos formando simetría, muy en el
estilo de este artista. Contratapas en piel
naranja, con cifra de Su Majestad la Rei­
na. Camisa en media piel. Estuche de piel
de cabra (1994).
- Nombres propios (José Hierro. IV Premio

Reina Sofía). Encuadernación en marro­

quín azul marino. Decoración manual fi­

gurando tres siluetas humanas con franjas
verticales; plano atravesado por cintas on­

dulantes. Lomo liso, con nombre del au­

tor. Contratapas y guardas en velour gris,
con cifra de Su Majestad la Reina. Camisa
con bandas de piel. Estuche de papel pin­
tado a mano (1996).
Como se aprecia, cada libro tiene, siguien­
do las palabras de José Galván, una en­

cuadernación que es "como el anuncio de

las ideas en él contenidas". Yeso expresa­
do con un lenguaje actual.
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UN TEXTIL VALENCIANO
EN EL MONASTERIO DE

LAS DESCALZAS REALES

En 1997 se celebró, en la Fundación

Bancaixa de Valencia, la exposición Arte

de la seda en la Valencia del siglo XVil/.

Con este motivo, diferentes profesionales
llevaron a cabo interesantes

investigaciones sobre la materia. Tanto en

los estudios reunidos en el catálogo, como

en la propia Exposición, se analizaron

diferentes aspectos de la fabricación de

los tejidos de seda, concediéndose

especial atención a la elaboración de los

dibujos que posteriormente servían de
modelo a los tejedores.
La industria sedera valenciana comenzó a

adquirir esplendor en la primera mitad
del siglo XVIII y fue, sinduda, el foco

principal de la sedería española.
Avanzado este siglo, los tejidos
valencianos tuvieron que competir con los
de la ciudad francesa de Lyon y fue

necesario apoyar la industria nacional con

medidas estatales que favorecieran su

desarrollo, algunas de ellas concernientes
a la elaboración de los diseños.
El especial interés del Monarca Carlos III

por el buen avance de este aspecto de la
industria sedera valenciana se concretó en

la Real Orden de 24 de octubre de 1778,
en la que se establecía la fundación, en la
Real Academia de Bellas Artes de San

Carlos creada en 1768, de una sala

especializada en el estudio de flores,
ornatos y otros diseños destinados a la
fabricación de tejidos. La Escuela de Flores

y Ornatos', aunque dentro de la

Academia, se organizó de forma

independiente, teniendo incluso su propio
director 2, nombramiento que recayó en

1784 en el pintor Benito Espinós.
La primera etapa de la Escuela abarca
desde su fundación, en 1778, hasta la

llegada de Espinós a la dirección.
Durante este tiempo su desarrollo fue

muy lento y hubo que esperar algunos
años para que alcanzara su mayor
esplendor. La segunda época se extendió
hasta 1855. Este segundo periodo estuvo

marcado por la sucesión de tres

directores, el ya mencionado Espinós,
José Zapata y José Romá. En los 77 años
de existencia de la Escuela fueron
muchos los artistas que pasaron por
ella y contribuyeron a incrementar
su prestigio.

Detalle del tejido utilizado en las vestiduras de la Virgen de la Dormición.
Monasterio de las Descalzas Reales, Madrid.

Uno de ellos fue Jerónimo Navases, que
trabajó en los últimos años del

establecimiento, ya en los inicios del siglo
XIX. Este pintor, nacido en Valencia en

1787, se formó en varias salas de la
Academia y participó en diferentes
concursos académicos. Siendo muy joven
mereció varios premios, y alcanzó un puesto
importante dentro de la Sala de Flores. En
la colección de dibujos de la Real Academia
se conservan algunos de su mano; entre

ellos se encuentra un diseño que se

corresponde con el tejido de un vestido de
la Virgen de la Dormición, imagen venerada
en la clausura del Monasterio de las
Descalzas Reales de Madrid 3.

Este dibujo, catalogado como Modelo
para tejido 4, es en concreto una puesta en

carta a raqueta realizada en temple de

diferentes colores sobre papel
cuadriculado. Se trata, por la tanto, de un

ejemplo de transposición del dibujo, que

pudiéramos denominar artístico, a un

plano geométrico, reduciendo los

volúmenes a una cuadrícula que el tejedor
interpreta para efectuar el montaje del

telar y posteriormente tejer la tela.

La puesta en común de los 88 dibujos
seleccionados para la Exposición,
celebrada en Valencia, y los tejidos
conservados en diferentes museos Y

colecciones permitió unir diseño y tejido.



La colección de textiles litúrgicos del

Monasterio de las Descalzas Reales está

integrada aproximadamente por 1500

piezas de gran valor artístico, entre las

que destacan las vestiduras de la
mencionada imagen de la Virgen de la
Dormición. La catalogación de este fondo

textil resulta una labor lenta y difícil, al
ser escasa la documentación que aporte
datos sobre la procedencia de los tejidos.
Mediante la comparación estilística, se

había perfilado ya la hipótesis que tenía

por valencianos algunos de los tejidos del
Monasterio. Entre ellos se encuentra el

utilizado en la confección de un manto y
un vestido de la Virgen s, y aunque en él
se reconocían influencias francesas e

italianas, la composición y el colorido
recordaban las obras procedentes de
Valencia.
La existencia de una puesta en carta

relacionada con esta seda ha ofrecido la

trabajos de clase a pruebas de examen,

motivando que los modelos pervivieran a

lo largo de los años. Esto mismo ocurría

con las puestas en carta que se

multiplicaban constantemente y eran

utilizadas por numerosos tejedores.
Este hecho hace que la datación de los

dibujos, y por consiguiente de los tejidos,
sea poco concreta, existiendo tejidos,
realizados en el siglo XIX, que siguen
modelos de comienzos del siglo XVIII.

Por la misma razón se conservan dibujos
fechados en el siglo XIX, pero que

representan diseños típicamente
dieciochescos.

El vestido de las Descalzas Reales

reproduce con bastante fidelidad la

puesta en carta de Navases; aunque

algunas de las flores están tejidas en

colores diferentes a los del diseño, el

tejedor sí empleó el mismo número de
tonos y la misma. distribución en los

pétalos de las flores. En el diseño

aparecen varios motivos (hojas, flores,
bulbos) coloreados con líneas cruzadas

y en diagonal, que en el tejido se

interpretan mediante diferentes

ligamentos.
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posibilidad de ver al mismo tiempo
diseño y tejido, permitiendo observar

cómo se interpreta la cuadrícula,
contemplando los aspectos que
técnicamente debían respetarse
y aquellos en los que el tejedor se

podía permitir ciertas libertades. En un

análisis conjunto de ambas obras se ha

podido comprobar cómo, mientras los

motivos florales se siguen de forma

exacta, la interpretación de los

colores es libre. Es posible imaginar
que una misma puesta en carta sirviera

al tejedor para realizar sus telas, con el

mismo diseño pero con gamas de

colores diferentes. Tal vez por esta razón

el fondo de la raqueta, dejando a la

vista el papel cuadriculado, no muestra

un color determinado.

Hay que tener en cuenta que los dibujos
realizados en la Escuela repetían a

menudo los mismos diseños como

Jerónimo Navases, Modelo para tejido. Museo de San Pío V, Valencia.

NOTAS
* Quiero agradecer a Adela Espinós la ayuda
prestada en la elaboración de esta Nota yen la
obtención de la fotografía del diseño de tejido
del Museo San Pío V de Valencia.

1 S. Aldana Fernández, "La 'Escuela de Flores

y Ornatos' y el arte de la seda de Valencia" en

Arte de la seda en la Valencia del siglo XVIl/,
Valencia, 1997, pp. 63-79.

2 Nombrado por Real Orden del 30 de enero

de 1784.

3 M.T. Ruiz Alcón, "Descalzas Reales. Capilla
de la Dormición y Casita de Nazaret", Reales Si­

tios, 22 (1969), pp. 53-60.

A. García Sanz, "Vestiduras de la Virgen de la
Dormición" en Arte de la seda en la Valencia
del siglo XVI/I, Valencia, 1997, p. 274.

A. García Sanz, L. Sánchez Hernández, Las Des­

calzas y la Encarnación (Dos clausuras de Ma­

drid), (en prensa).

4 A. Espinós Díaz, "Modelo para tejido" en

Arte de la seda en la Valencia de siglo XVI/I,
Valencia, 1997, p. 234.

5 Números de inventario 00615773 y 00615774.

Ana García Sanz
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DIONISIO MANTUANO Y

LA "CASITA DE NAZARET"

La llamada Casa de Nazaret del Monasterio
de las Descalzas Reales de Madrid es una

construcción que trata de reproducir la
Santa Casa de Loreto 1, en el interior del
Monasterio 2. Se sitúa en la galería alta,
quedando unida al muro en su frente

posterioral realizarse en 1678 la Capilla
del Milagro 3. Sus dimensiones varían

ligeramente respecto a la Casa de toreto-.
La "Casita de Nazaret" está decorada, en

los tres muros libres que tiene la Capilla
en el exterior, con la representación de
distintos santos y santas de tamaño
naturals. Realizadas en verdadero fresco,
las pinturas del lado izquierdo 6 quedaron
en grisalla, y el resto de las figuras 7 van

coloreadas, parecen haber sido
efectuadas en verdadero fresco. Todo
hace pensar que, al construirse la Capilla
del Milagro a finales del siglo XVII, las
pinturas hechas en grisalla en el siglo

Parte baja del lateral a la derecha del altar.

anterior fueron repintadas en fechas
cercanas a 1678, salvo las del lado

izquierdo, zona que no quedaba de paso
hacia la nueva Capilla.
En el interior, las pinturas siguen esquemas

que se repiten dos a dos y ocupan desde el
techo a media altura, dejando un amplio
zócalo, pintado también a imitación de
mármoles de diversos colores, formando

figuras geométricas, que animan la pared.
Para las escenas se eligen temas de la
infancia de Cristo, junto con la

representación de múltiples santas

mártires, así como las personificaciones de
Virtudes y de la vida devota que aparecen
debajo de las escenas.

A ambos lados del altar, aparecen pinturas
de poco menos de medio metro de ancho.
En el lado derecho van dos ángeles
músicos, y debajo, se representa a Lucas y
Mateo. A partir de la altura de la mesa del
altar aparecen trampantojos que simulan
una Biblia sobre atril, campanilla y
palmatoria. A la izquierda del altar se

representa a Isaías. Bajo él figuran Marcos

y Juan. A partir de media altura hacia el

suelo hay un nuevo trampantojo en el que

puede contemplarse un cáliz y una patena
sobre un alba y otras ropas para la liturgia.
Encontramos también en la zona inferior

más cercana al altar, bajo la escena del

lateral derecho, un pequeño escorpión, y

enfrente, en el lateral izquierdo, en el

borde inferior del muro, una cartela en la

que se puede leer "A.D. Dionisia
Mantuano". Los números que aparecen
bajo el nombre son difícilmente
descifrables 8.

Serán estas pinturas que flanquean el

altar las que habrá que poner en relación
con Mantuano, que debió realizar no sólo

las arquitecturas que recorren el zócalo,

sino también estos delicados bodegones
de objetos religiosos, que fingidamente
prolongan el altar, mostrando una calidad

superior al resto de las pinturas, dando
sensación de volumen, con la disposición
de objetos y las sombras, y mostrando un



gusto por el pormenor al insistir con

detalle en las ropas, las páginas del libra
a el velo que cubre el cáliz y la patena. Si
ambos fuesen obra de Mantuano 9, como

pensamos, veríamos un pintor que, en

contra de la opinión que de él tenía

Palomino, fue capaz de realizar estos

alardes, y seguramente también de
restaurar los conjuntos de la parte
superior, efectuados en el siglo anterior,
repintándolos, y de realizar de su propia
mano los trampantojos que custodian el

altar, por ser conocida su faceta como

pintor al fresco. Además, al concederle los

gajes de su plaza en 1668, se indica que
es el pintor idóneo para "reparar las

pinturas", como suponemos hizo en esta

ocasión.

NOTAS
1 Sobre esta Capilla: E. Tormo, En las Descalzas
Reales, tomo I, Madrid, 1947, pp. 89-90.
M.T. Ruiz Alcón, "Capilla de la Dormición y Casi­
ta de Nazaret", Reales Sitios, año VI, n° 22, 1969,
pp.53-61.
Marqués de lozoya, "Ampliación del museo de
las Descalzas Reales", Reales Sitios, año VI, n° 22,
1969, pp. 12-17.

2 Sobre la fundación del Monasterio véase: Ar­
chivo General de Palacio (AGP). Cad. 1407. Real
fundación de las Descalzas. Traslado de la escri­
tura de fundación del Monasterio: 1558.

3 P. J. de Vega: "Capilla del Milagro", Reales
Sitios, año VI, n° 22, 1969, pp. 32-36.
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4 las medidas de la Capilla (4x5,50 m. aprox.)
no son exactamente las de loreto (9x4,20 m.)
como queda indicado por Fray Juan Carrillo,
"Relación histórica del Monasterio de las Def­

calças de Santa Clara de la Villa de Madrid".

Madrid 1616: "Entre otras ay una imagen en la

capilla que fe llama de Nazareth (por fer al

mifmo modelo y medida de nueftra Señora de

loreto, afsi en lo ancho como en la largo y

alto)".

5 Ma. T. Ruiz Alcón, 1969, pp. 53-61 [cit. n.1].
En él se dice: "En la parte exterior de los muros

están representados algunos santos relaciona­

dos con la orden franciscana a la fundadora
Doña Juana: Santa Clara, los Santos Juanes, San

Sebastian y Santiago". No hemos encontrado

este último entre las pinturas exteriores.

Parte baia del lateral a la izquierda del altar.

Firma: pared interior izquierda.

6 Se representa a Santa Escolástica, San Buena­

ventura, Santa Quiteria, San Roque, Santa Hele­

na, San Jerónimo y Santa Paula.

7 En el frente de la Capilla: San Juan Bautista, San

Juan Evangelista, y una representación de la Santa

Casa elevada por los ángeles sobre la puerta. En el

lateral hacia la Capilla del Milagro: San Bernardo,
San Sebastián, San Antonio de Padua, San Cristóbal,
Santa Eulalia, Santa Clara y Santa Catalina de Siena.

8 las dos primeras cifras son 16, la tercera no es

legible y la última es un 4 a 9. Sí sería posible la fe­
cha de 1674, puesto que desde 1665 es pintor del

Rey, aunque es más lógico pensar en 1679, puesto

que en 1678 se están realizando las obras en la Ca­

pilla del Milagro. Ma. T. Ruiz Alcón, 1969, p. 58 [cit.
n. 1], ya señala que: "en este mismo momento

(1678), se pintó también el zócalo, imitando már­

mol, igual para todas las capillas, Dormición, Naza­

ret, y entrada a la del Milagro". En el mismo artí­

culo ya se señalaba la presencia de esta cartela "en

la parte baja de uno de los muros de la Casita".

9 Sobre este pintor podemos encontrar distin­

tas noticias: "Marqués de Saltillo, Noticias sobre

la Capilla de Atocha", Boletín de la Academia de

Historia, 1947, pp. 628 Y 671.

M. Agulló, Tasación de los bienes de Francisco

Filipini. Noticias sobre pintores madrileños, Gra­

nada, 1978.
A.E. Pérez Sánchez, Pintura Italiana del sigla
XVII en España, 1965, pp. 60-61.

Saltillo, Boletín de la Sociedad Española de Ex­

cursiones, 1948, p. 27.

J. Barrionuevo, Avisos, tomo II, CCLXII, p. 274.

R. lópez Torrijas: En Velázquez y el arte de su

tiempo: Coleccionismo en la época de Veláz­

quez, CS.I.C, 1991, p. 29; Y BN, Ms 2280. (Ms. ci­

tado por R. lópez Torrijas, fol. 50).
Palomino, Museo pictórico y escala óptica, Ed.

Aguilar, 1988, t. III, p. 383.

Zarco del Valle, Colección de Documentos Inédi­

tos, tomo 55, p. 437. AGP, Caja 2647/7. Expe­
diente de Dionisia Mantuano.

Ma Jesús Muñoz González
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DOS OBRAS DE TIZIANO

EN EL MONASTERIO DE

EL ESCORIAL: LA ÚLTIMA
CENA Y EL SAN JUAN

BAUTISTA, RESTAURADAS

CON EL PATROCINIO DE LA

FUNDACIÓN ARGENTARlA

La Cena (10014713) y el San Juan

Bautista (10014726), dos de las obras
más representativas del artista de la

etapa final de su carrera, formaron

parte de la serie de encargos directos

que el propio Monarca hizo a Tiziano a

partir de la década de los sesenta para
su recién proyectado Monasterio de El
Escorial. El trabajo de restauración de
estas dos obras del artista, además de
haber garantizado su conservación y
habernos devuelto una más exacta

lectura de las mismas, ha

proporcionado nuevos datos sobre su

historia, fechas de ejecución y procesos
creativos.
La Cena es uno de esos ejemplos de la

época tardía del artista en que resulta

muy difícil medir la intervención de sus

colaboradores, tanto por el esfuerzo que
estos hacían por simular la técnica del

maestro, como por la costumbre de
Tiziano de retocar sus obras. De

cualquier forma, tal como señalaban
Valcanover (1960), Morassi (1966) o

Wethey (1969), el cuadro estaba tan

retocado que resultaba bastante

complicado juzgar la importancia de la

participación de los ayudantes en la

pintura original. Pero la reciente

restauración de la obra ha permitido
descubrir la calidad óptima de su

ejecución, la leve extensión de los

repintes y la buena integración de los

arrepentimientos que fueron aportados
por el pintor en el curso de la

realización, elementos que confirman la

verdadera participación de Tiziano en

las partes fundamentales de la escena.

La somera limpieza ha hecho posible
eliminar los barnices descoloridos y una

gran mayoría de los recipintes antiguos,
lo que produce una visión distinta,
donde lo apagado y opaco del color ha

encontrado una dimensión nítida y
fresca, y, a pesar de la alteración
irreversible de algunos pigmentos, se ha

logrado recuperar una sorprendente
variedadde notas de color de diferentes

empastes pictóricos, que encaja mejor
con la última producción de Tiziano.
El San Juan Bautista aparecía ante

nosotros con una película superficial de
barniz oscurecido y cargado de suciedad

que servía para tapar las distintas
alteraciones que se habían producido a lo

largo del tiempo. Todo ello impedía
emitir un juicio sobre esta pintura,
aunque muchos especialistas intuían que,
a pesar de su estado de conservación,
debía tratarse de una de las obras de

mayor calidad técnica dentro de su

última etapa.
Si las primeras investigaciones con rayos
infrarrojos han evidenciado únicamente

Tiziano. La Última Cena.

unas modificaciones en el brazo

derecho y en la cruz de caña, la imagen
radiográfica ha permitido revelarnos

diversos cambios de composición que
concuerdan con el modo de trabajar del

Tiziano tardío, de ir retocando sus

cuadros en distintos procesos creativos,
incluso después de acabados. El grado
de secado del "pentimenti" nos hace

ver que la pintura fue dejada en este

estado primitivo durante algún tiempo,
y cuando el pintor volvió a reconsiderar
la composición, debió transformar la

expresión del rostro y toda la posición
del torso superior del santo a su versión

actual, quizá por la necesidad de

conseguir una versión más espiritual y

emotiva, en la que veríamos

perfectamente reflejados los intereses

piadosos del nuevo comitente de la

obra Felipe II. El resultado de la

limpieza no ha podido ser más

excelente. Ahora se puede apreciar la

libre ejecución de la técnica pictórica de

Tiziano, a base de toques muy sueltos
del pincel y densos empastes
cromáticos, los famosos "borrones" del

artista, y la variedad cromática de su

pintura, irreversiblemente algo
desgastada ya en algunas zonas por
intervenciones inadecuadas y
alteraciones de pigmentos. Todos estos

descubrimientos nos han permitido
retrasar la fecha de realización del San

Juan hacia 1565-1570, ya que puede
compararse con otras obras tardías del

artista, como el San Jerónimo penitente



LA VIRGEN MARÍA
IMPONIENDO UN COLLAR A

SANTA TERESA DE JESÚS,
DEL REAL MONASTERIO
DE TORDESILLAS, Y SUS
FUENTES DE INSPIRACIÓN
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Tiziano. San Juan Bautista

o el Martirio de San Lorenzo de la
colección escurialense.

Carmen Garda-Frias Checa

tas dos obras de Tiziano, cuyos trabajos han co­

rrido a cargo de los restauradores Pablo Rodrí­

guez Abad, Arazcy Ruiz Lopes y Teresa Fernán­

dez-Muro Ortiz, bajo la supervisión de Fernando

Fernández-Miranda y Ángel Balao, del Departa­
mento de Restauración del Patrimonio Nacional.

También se ha contado con la valiosa colabora­
ción del equipo de laboratorio químico-radioló­
gico del citado Departamento, integrado por Pi­

lar Baglietto Rosell, Virginia Arnaiz Gómez,

Santiago Herrera Marina e Inés Barrigas García.

(*) Esta pequeña Nota es un resumen de la pu­blicación realizada por la autora en la Colección
de la Fundación Argentaria Obras maestras res­

taur�das, Tiziano: La Última Cena y San Juan
Bautista, Madrid, 1998, pp. 27-55. La Fundación
Argentaria ha patrocinado la restauración de es-

La presente Nota tiene como objetivo
dar a conocer la fuente gráfica que
sirvió de inspiración para una pequeña
tabla que preside el banco de uno de
los retablos laterales en la iglesia del
Real Monasterio de Santa Clara de
Tordesillas. Se trata de una bellísima

composición donde se ve a la Virgen
María imponiendo a Santa Teresa de

Jesús un gran collar de oro del que

pende una cruz, ante la atenta mirada

de San José. Nos ha parecido
interesante traer esta obra, de autor

anónimo español del siglo XVII, a esta

Sección de la Revista, porque hemos

localizado la fuente gráfica que sirvió

para su ejecución. Se trata de la

estampa número catorce incluida en la
colección de veinticinco ilustraciones

que los artistas flamencos Adriaen

Collaert y Cornel is Galle ejecutaron
sobre la vida de Teresa de Jesús para la
obra titulada Vita B. Virginis Teresiae a

lesu Ordinis Carme/itarum
Exca/ceatorum Piae Restauratricis. El

libro se publicó en Amberes en 1613, en

vísperas de la beatificación de la Santa

abulense. Concretamente, esta

estampa, la número catorce, fue

realizada sólo por Collaert, como indica
la aparición de su firma: Adr. Collaert

Seu/p. La pintura también incluye la

larga inscripción latina que aparece en

la estampa donde se explica el milagro
que representa.
La composición está inspirada en un

pasaje de la vida de Santa Teresa,
recogido en el capítulo treinta y tres del

Libro de su Vida, donde narra los

problemas que tuvo cuando estaba
tratando la fundación de una nueva

casa dedicada a la memoria de San José.

Sus muchas tribulaciones se

compensaron con las visiones celestiales

que tenía, donde era confortada y
animada a continuar con su vida de

oración, siendo la más importante la

representada aquí. Dice así la Santa:

Vínome un arrobamiento tan grande,
que casi me sacó de mí ( .. .) Parecióme,
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estando ansí, que me veía vestir una ropa

de mucha blancura y claridad, ya/
principio no vía quién me /a vestia;

después vi a nuestra Señora hacia e/lado

derecho y a mi padre san Josef a e/

izquierdo, que me vestían aquella ropa.

(.. .) Parecíame haverme echado a e/ cuello

un collar de oro muy hermoso, asida una

cruz a é/ de mucho va/or (pp. 182-183).
El texto describe un doble milagro,
según el cual la Santa fue,
primeramente, revestida de blanco por el

propio San José, como signo de que
estaba limpia de todo pecado; y, en

segundo lugar, cómo la Virgen María le

impuso una preciada joya. El artista se ha

centrado en este último aspecto,
dejando al santo patriarca en segundo
plano, y sosteniendo con las manos un

largo fragmento de tela, que no

sabemos si es su propio manto a una

alusión a esa ropa blanca símbolo de la

absolución. La escena transcurre en un

interior sin identificar, aunque sabemos

que el milagro ocurrió en la Iglesia de
Santo Tomás de Ávila, el 15 de agosto de

1561, mientras la Santa escuchaba misa.

Tampoco la postura que presenta en la

obra coincide con la descripción, pues
dice que cuando empezó a entrar en

trance se tuvo que sentar, y aquí aparece

Tabla de La Virgen María imponiendo un collar a Santa Teresa de Jesús.

Retablo lateral de la iglesia de Santa Clara de Tordesillas.

arrodillada. Como fondo, a través de una

barandilla, se ve a la propia Santa

acompañada por un religioso, quizá su

confesor, el Padre Dionisia Vázquez,
contemplando la marcha de las obras del
futuro convento de San José.

Vita B. Virginis Teresiae a Iesu Ordinis Carmelitaruni Excalceatoruni Piae Restauratricis.
Estampa n? 14, de Adriaen Collaert.
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La presencia de esta obra en este Real

Monasterio se podría justificar si

pensamos en la anterior visión que tuvo

Santa Teresa, también descrita en su

autobiografía, donde explica cómo el día

de Santa Clara, ésta se le apareció en el

momento de la comunión, infundiéndole
ánimos para continuar en la búsqueda de

un p�trono para su nueva fundación. Por

eso no nos debe extrañar que el presente
cuadro fuera adaptado al banco del

retablo, cuya obra principal nos presenta
a la mencionada Santa Clara llevando
entre sus manos una custodia,
acompañada por un grupo de monjas
clarisas.

Juan Martínez Cuesta

Conservador de Pintura del Patrimonio Nacional
Conservador del Real Monasterio de

San Lorenzo de El Escorial
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