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Diego Velázquez:
sus oficios palatinos *

Por Feliciano Barrios

INTRODUCCIÓN
La acertada decisión del Patrimonio Nacional de dedi­
car uno de los números de Reales Sitios a la figura de

Velázquez, en el año en que conmemoramos el cuarto

centenario de su nacimiento, es la causa inmediata de
este trabajo que me ha sido pedido por la Dirección de la
citada revista. El encargo, aunque grato de realizar,
contiene la dificultad de constreñir en las pocas pági­
nas de que dispongo, ellargo y peculiar cursus hono­
rum de Diego de Silva Velázquez como criado del Rey,
iniciado, por lo que hace a los cargos puramente áuli­
cos, con su nombramiento como Ujier de Cámara en

1627 -con las especiales características que luego ve­

remos- y finalizado con su muerte el viernes 6 de ju­
nio de 1660 siendo Aposentador de Palacio. Esta larga
carrera en la administración palatina tuvo como inevi­
table correlato lógico una historia de percepciones
económicas en función de los distintos cargos ostenta­
dos y otras mercedes concedidas que, dada la compli­
cada organización financiera de la Casas Reales, y lo
frecuentemente irregular de la cadencia de sus pagos
por mor de las circunstancias de cada momento, nos

llevaría a ocupar todo el espacio asignado a este tra­
bajo en tales cuestiones; por ello sólo dedicaré mi es­

tudio a los aspectos institucionales de los distintos car­

gos palatinos que ocupó Velázquez, mencionando sólo
de pasada los datos de contenido económico 1. Tampo­
co prestaré atención a su actividad artística, ni a la
vertiente administrativo-económica de ésta, pues será
objeto de otros estudios contenidos en esta publica­
ción.
La principal dificultad para afrontar el análisis de la
vida de Diego Velázquez como oficial palatino nace
de la desaparición de muchos de los documentos ad­
ministrativos que nos permitirían reconstruirla con
todo detalle. Esto, en algunos casos, ha tenido una
causa involuntaria, pero en muchos otros ha sido fru­
to de la rapiña de los coleccionistas, especialmente
ávidos de las firmas de los grandes maestros, así
como de los vestigios de su peripecia vital. Tal extre­
mo fue puesto de manifiesto muy tempranamente porCruzada Villaamil, quien en 1885 llamó la atención
sobre esta cuestión. Él era el mejor conocedor de la
situación, pues desde 1869, aprovechando su cargo

A la memoria de

Juan Martínez Cuesta

oficial, había comenzado una búsqueda sistemática
en el Archivo de Palacio de cualquier huella docu­
mental de Velázquez conservada en el mismo 2. Pocos
años antes, una Real Orden de 17 de diciembre de
1862 había autorizado a Zarco del Valle para penetrar
en el citado Archivo, así como en la Real Biblioteca, y
copiar cuanto documento le pareciera de interés; fru­
to de este trabajo fue una interesante colección do­

cumental velazqueña, donde se contienen importan­
tes documentos administrativos 3.
Las Casas Reales en la España Moderna conforman
un entramado institucional por el que se ha mostrado un

gran interés investigador desde distintas perspectivas,
fruto del cual es una abundante bibliografía \ que nos

permite movernos con cierta comodidad en unos te­

mas desatendidos hasta hace no mucho por la histo­

riografía. En ese complicado universo cortesano el es­

tudio de la figura de Velázquez como oficial palatino
que llegaría a ostentar y ejercer el alto cargo de Apo­
sentador de Palacio nos conduce a la conclusión de

que su carrera en la Real Casa se aparta de lo que se­

ría un cursus honorum ordinario en el servicio áulico
del viejo Alcázar de los Austrias. En primer lugar, so­

bre la carrera de Diego Velázquez estuvo la constante
y directa atención del Monarca, cosa que no sucedía
con el común de los criados del Rey, que ocuparon
cargos similares a los que aquél tuvo. En segundo lu­

gar, algunos de los oficios -los más inferiores- con que
fue agraciado lo fueron, al menos temporalmente, sin

ejercicio, situación que no siendo inhabitual en la

Casa, sí lo era con las características con que lo fue en

su caso. Y, finalmente, aquellos oficios que lo fuero�
con ejercicio los tuvo que compatibilizar con sus oblI­

gaciones de Pintor de Cámara o de Superintendente de

las Obras Reales; en rela�ión con esto ya Palomino
destacó que "la exaltación de Velázquez a puestos tan

honoríficos, también nos lastima el haber perdido mu­

chos más testimonios de su habilidad" 5; Brown ha ma-

Velázquez, Las Meninas. Al fondo en la escalera, José Nieto.



 



tizado, creo que acertadamente, tal afirmación adu­

ciendo que nunca fue un pintor prolífico, ni aun antes

de 1643 cuando al ser nombrado Ayuda de Cámara au­

mentan considerablemente sus obligaciones en Pala­

cio, y dando como plausible explicación de esta esca­

sez de obra pictórica la ambición de ascenso social de

Velázquez, que lo llevó a cultivar su carrera áulica en

detrimento de su quehacer artístico 6.

Por otra parte, la atención regia con Velázquez no se

ceñía solamente a la provisión en su persona de de­
terminados cargos palatinos, sino que se manífesta­
ba en numerosas mercedes de variada tipología, de
las que fue beneficiario nuestro pintor. Palomino
hizo un catálogo de las mismas, enumerando diez de
concesión directa a su persona 7. Algunas de ellas

singulares, como la merced que le hizo de un oficio
de escribano acrecentado o mejorado en el Repeso
Mayor de la Corte, institución encargada de velar

por la fidelidad de las mediciones realizadas por los
comerciantes de la Villa en el pesado de los produc­
tos, así como de vigilar las posturas, entre otras com­

petencias; tales atribuciones eran ejercidas por los
fieles ejecutores 8, regidores del Concejo a quienes
por turno correspondía ejercer este oficio. Esta mer­

ced concedida a Velázquez estaba regulada en la im­

portante cantidad de seis mil ducados, y su conce­

sión concitó la enemiga del resto de los escribanos
reales, que actuaban junto a los fieles ejecutores
tanto en sus rondas y visitas como en las audiencias
que tenían lugar martes, jueves y sábados; tras un

pleito promovido por aquellos, en que se ponía en

tela de juicio la legalidad de la concesión, Velázquez
decidió venderla y lo hizo a la persona del alguacil
Luis de Peñalosa 9.

SU PRIMER OFICIO PALATINO: UJIER DE CÁMARA
Velázquez desde su primera llegada a la Corte en la
primavera de 1622 entró en contacto con los servido­
res palatinos que asistían al Monarca en el Alcázar de
Madrid, y nunca, desde su asentamiento definitivo en

Madrid en 1623, dejaría de frecuentar tal compañía,
pues serían criados del Rey -sus colegas los ayudas
de Cámara- quienes lo llevarían a su última morada
el día de su entierro 10. Su primer contacto con un ser­

vidor de Palacio, en aquel su primer viaje, fue con

quien sería su protector y primer introductor en la
Corte, el maestrescuela y canónigo sevillano Don
Juan de Fonseca y Figueroa, que fungía a la sazón
como Sumiller de Cortina de la Real Capilla 11. Este
era un oficio de gran honor dentro de la liturgia pa­
latina. Sus obligaciones principales consistían en

asistir a los Reyes durante la celebración de los ofi­
cios divinos cerca del camón, que es como se llama­
ba a una especie de trono portátil, que se instalaba en
el presbiterio cuando los Reyes asistían a las ceremo­
nias públicas celebradas en la Real Capilla, siendo los
encargados de correr la cortina cuando los Reyes en­
traban y salían del mismo, así como, utilizando un ta­
fetán dispuesto al efecto, limpiar el misal y el porta­
paz antes de dárselo a besar a los Reyes. Estaba,
además, a su cuidado bendecir la mesa real en au­
sencia del Patriarca de las Indias Occidentales y Li­
mosnero Mayor, a quien correspondía el gobierno es­

piritual de la Real Capilla en ausencia del Arzobispode Santiago de Compostela, en quien recaía de iure el

título de Capellán Mayor; pero lo más interesante
para nosotros era la vertiente no espiritual del cargo.
Así, el Sumiller de Cortina era el representante del

Mayordomo Mayor en la Real Capilla, cuyo gobierno
temporal corría de su mano, pero además, estaba en­

cargado de coordinar con la mayordomía los horarios
de los oficios religiosos y todas las actividades de cul­
to a las que asistían las reales personas 12; serían es­

tas funciones, que lo convertían en nexo de unión en­

tre los gobiernos espiritual y temporal de Palacio, las

que harían del cargo que ejercía Juan de Fonseca

magnífico observatorio del universo palatino, y tram­

polín inmejorable para un Velázquez deseoso de ser

conocido en la Corte, siendo precisamente un retrato
del propio Fonseca el utilizado como carta de pre­
sentación para esta entrada, que sería inicio de una

carrera coronada por el éxito.
Desde 1623, fecha de su asentamiento en Madrid, no

pasará mucho tiempo antes de conseguir su primer
cargo áulico: Ujier de Cámara. Según Ceán, tal con­

cesión fue el premio a su triunfo en el concurso de

pintores convocado al efecto de realizar un cuadro

que tuviera como motivo la expulsión de los moriscos

por Felipe III en 1609 13. El juramento de este cargo
tuvo lugar el 7 de marzo de 1627 en manos del Conde
de los Arcos y en presencia del Grefier Carlos Sigoney 14.

El empleo de Ujier de Cámara era uno de los regu­
lados en las Etiquetas Generales de 1651, que por lo

que hace a estos estaban concluidas en 1648 15. Como
en tantos otros casos el citado cuerpo normativo reco­

gía la práctica observada en el oficio hasta ese mo­

mento. Estaba dotado con unos gajes de 43.800 mara­

vedís 16, que sumados a la colación montan 44.094
maravedís 17; también gozaba de casa de aposento,
médico y botica 18. Las obligaciones del cargo eran las

que siguen 19:
- Asistir continuamente a las puertas de la antecá­
mara del Monarca, desde las ocho de la mañana en

invierno y desde las siete en verano, donde perma­
necerán hasta después de la comida del Rey y de

que éste haya salido de la citada estancia, así como

el Mayordomo Mayor y el de Semana, para después
despej arla y cerrarla; regresando a su lugar a las

dos en invierno y a las tres en verano hasta que
haya concluido la cena del Soberano, y salido el

Monarca, el Mayordomo Mayor y el Semanero, des­

pejando la sala y cuidando que los candeleros sean

recogidos por la Cerería.
- Vigilar que no entren en la antecámara ni ante­

camarilla sino las personas que están autorizadas
a tal efecto: Embajadores que esperan al Rey en la

ante camarilla, para acompañarle cuando éste sale
a la Capilla, y Grandes que entran por estas puer­
tas hasta donde les corresponde; y en la antecáma­
ra Gentileshombres de la Boca, Títulos, Caballeri­
zos, Pajes, Tenientes de las Guardas, Alcaldes de

Casa y Corte, el Ayo de los Pajes o su Teniente
cuando viene con ellos. Cuando vuelven de la Ca­

pilla acompañando al Monarca entran en la ante­

camarilla los Títulos de toda la Monarquía y del

Imperio cuando lo tienen concedido por el Monar­
ca Católico.
- Debía, en fin, velar por el buen orden y el respeto
en las citadas estancias, cuidando especialmente
que nadie se cubriera ni pasara delante del dosel
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en la antecámara y dando cuenta de cualquier inci­

dente al Mayordomo Mayor o al de Semana.

Al subir al trono Felipe IV el número de Ujieres de Cá­

mara era de once 20. Pocos años después, en la refor­

mación de 1624, se dispuso que pasaran a ocho, que
era el número que tenían en tiempos de Felipe II, pero
todavía en la nueva reformación de 1630 -siendo ya

Velázquez Ujser de Cámara- no se había ejecutado
aquella disposición, ordenándose que se llevase a

e�e:to lo entonces dispuesto, y que quedasen sin ejer­
CICIO los que sobrepasaran el número de ocho: lo cier­

to es que, como en tantas otras ocasiones, la informa­

ción del pasado administrativo de la Casa del Rey era

muy deficiente, pues en tiempos del Rey Prudente lle­

garon a contarse once Ujieres de Cámara y dos del

Consejo de Flandes, que también tenían sus gajes con

l?s de Cámara; en cualquier caso en el periodo de

tIempo en que Velázquez ostentó tal oficio el número
de Ujieres de Cámara asentados en los libros de la

Casa fue de once, y debieron ser muchos para las ne-

Documento en e/ que se propone

a Velázquez como Aposentador
de Palacio, AGp, Expedientes
Persona/es, caja 1084, exp. 9 .

cesidades del servicio, ya que el Rey, a consulta del

Bureo de 15 de diciembre de 1642, en la que se propo­

nían nombres para cubrir una vacante, respondió "que
ay artos ugieres de Cámara no es menester proveer

mas por ahora" 21.

El alcanzar este oficio debió ser utilísimo para Veláz­

quez en sus pretensiones de ascenso cortesano, no

sólo porque le incardinaba en la línea principal de la

jerarquía palatina como nos dice Brown 22, sino, tam­

bién, como se desprende de las obligaciones básicas

del cargo, porque le colocaba en un magnífico lugar
para conocer gentes en ese mundo de embajadores y

miembros de la nobleza titulada que con tanta asidui­

dad frecuentaban la antecámara, pese a que él sirvie­

ra el cargo en las especiales condiciones que le exi­

gían sus otras ocupaciones, y que incluso le

mantuvieron físicamente alejado de la Corte durante

su primer viaje a Italia.

Velázquez tuvo la condición de Ujier de Cámara hasta

que Felipe IV, por un Real Decreto de enero de 1634,

5



· Orden de pago firmada por Velázquez para que se hagan efectivas a Martin Gaxero, carpintero de /a Furriera, determinadas cantidades que se /eadeudaban de su ración cuando fue sirviendo en /a jornada de Fuenterrabia. AGP, Expedientes Persona/es, caja 1084, exp. 9.

le autorizó a pasar este oficio a su yerno Juan Bautista
Martínez del Mazo, en las mismas condiciones y anti­
güedad con que la había servido su suegro 23; pocosdías después, e123 de febrero de 1634, Mazo juraba la
plaza de Ujier de Cámara.

EN BUSCA DE UNA PROMOCIÓN:
AYUDA DE LA GUARDARROPA
En unos avisos, de los muchos que se escribían en la
Corte, y que estaban destinados a dar noticia de lo su­
cedido en ella a quienes vivían fuera de Madrid, el
anónimo corresponsal nos dice, con fecha 28 de juliode 1636, que "a Diego Velázquez han hecho ayuda de
guardarropa de S. M., que tira a querer ser un día
ayuda de cámara y ponerse un hábito a ejemplo deTiciano" 24. Tres meses más tarde, en una solicitud fe­chada el 24 de octubre, Velázquez se dirige al Rey en
su condición de "Ayuda de la Guardarropa de V. Mgd.y su pintor de Cámara" 25. El propio Pacheco nos danoticia de la concesión de este oficio, considerando
que es una ímportante muestra de deferencia del Mo­
narca para con su pintor 26. En cualquier caso, la pla-

6

za le fue concedida a Velázquez en principio sin ejer­
cicio 27; aunque unos años más tarde, en 1645, siendo
ya Ayuda de Cámara, sería reclamado para servirla
sin necesidad de nuevo juramento 28, como de hecho
sucedió; buena prueba de ello es la condición por
la que se le reparte balcón en la corrida de toros
celebrada con motivo de la festividad de San Isidro
en mayo de 1646, donde figura ocupando un lugar "en
las casas que dan a la Panadería" como Ayuda de

Guardarropa, muy cerca de otros palatinos, como el

Aposentador Pedro de Torres, a quien Velázquez su­

cedería en el cargo, el Ayuda de Cámara Matías de

Novoa, o los caballerizos del Rey y de la Reina entre
otros 29.
Al recibir el nombramiento de Ayuda de la Guarda­
rropa 50, Velázquez pasó a estar -en un primer mo­

mento sólo teóricamente, mientras estuvo libre de
servir la plaza- bajo la jurisdicción de la Cámara, en
la que se incardinaba el citado oficio. La Guardarro­
pa de Palacio se gobernaba en el tiempo de nuestro
pintor por unas instrucciones dadas por Felipe III el
10 de mayo de 1608, modificadas por vía de de clara-



ción en 1615 y 1621 par el Marqués de Denia y el

Conde Duque de Olivares, siendo respectivamente
Sumilleres de Corps de Felipe III y Felipe IV, y que
serían la base de las Etiquetas de la Cámara confec­

cionadas en 1649 por el Sumiller de Corps Duque de

Medina de las Torres y los gentileshombres de la Cá­

mara Marqués de Castelrodrigo, Duque de Nájera y

Don Fernando de Borj a 51. En cuanto a sus funciones

"la principal obligación de la Guardarropa es cuidar

de la seguridad, limpieza, aseo y decencia de los ves­

tidos y demás cosas que por raçon de su oficio les

tocan servir", a lo que habría que añadir el inventa­

rio y control que debía llevar sobre las prendas y

objetos del Rey y de la Cámara que estuvieran bajo su

custodia 52.

Las obligaciones del cargo de Ayuda de la Guarda­

rropa se encontraban contenidas en las antes men­

cionadas Etiquetas de 1649 55, que en dicha materia

no introducen prácticamente ninguna modificación

sobre lo que se venía observando con anterioridad.

Así, las funciones eran asistir al jefe de la Guardarro­

pa en el ejercicio de su oficio, sustituyéndolo cuando

fuera preciso. De manera que, en su ausencia, eran

los encargados de llevar la ropa de levantar del Rey y
entregarla en el aposento al Camarero Mayor a al Su­

miller de Corps en ausencia del primero, estando

también encargados, en su caso, de recoger las pren­
das de manos del Gentilhombre de Cámara encarga­
do de tal servicio y devolverlos a la Guardarropa tras

desvestirse el Rey 54. Así mismo, sustituirá al jefe de

su oficio en el transporte y entrega de la camisa del

Monarca, que será llevada cubierta por una toalla 55.

La limpieza del vestido real corría a cargo del Guar­

darropa a de uno de sus ayudas, y en cualquier caso

se debía realizar dentro de las dependencias del ofi­

cio, estando encargado también aquél de llevar el

vestido al bufete donde irían tomando él y los ayudas
de Cámara lo que a cada uno correspondía dar al

Gentilhombre. De nuevo en esto el Ayuda de Guarda­

rropa sustituiría a su jefe cuando fuere preciso 56. Un

Ayuda y un mozo estarían siempre de guardia, y el

primero debería tener llave de todo aquello que pu­
diera precisar el Rey 57. Mas si ésta era la teoría, cosa

distinta era la práctica cotidiana, como tantas veces

sucedía en ese pequeño universo palaciego que era

el Alcázar madrileño; así, una representación de
Juan Francisco Marañón, Guardarropa de Carlos II,
dirigida al Conde de Monterrey el 9 de julio de 1686
nos pone sobre la pista de la verdadera realidad. Al

parecer, en los últimos años del reinado de Felipe IV,
muchas de las funciones encomendadas en las Eti­

quetas de Cámara al Guardarropa a sus ayudas eran

realizadas por los mozos de este servicio 58. En cuan­

to a la llave parece que no todos la poseyeron 59. Es

muy probable que la realidad que se vivía en la Guar­

darropa, en tiempos de Velázquez, estuviera más cer­

ca de lo expuesto por Marañón en su representación,
que de lo contenido en la normativa que regulaba el

funcionamiento de la Cámara.
En Cuanto a lo percibido por Velázquez como Ayuda
de la Guardarropa, nos dice Cruzada Villaamil, quien
estudió las nóminas de Palacio, que cobraba 12.648

maravedís al mes en concepto de recompensa 40. En

efecto, multiplicada esta cantidad por doce la resul­
tante no se halla muy lejana de lo percibido por los

ayudas de Guardarropa -según la Comisaría de las

Casas Reales del Derecho de la Media Anata- como

recompensa de mesa de ayudas, que montaría al año

148.920 maravedís, más lo correspondiente a la cola­

ción de Navidad, evaluada en 901 maravedís; que­
dando aparte los gajes que suponían 36.500 marave­

dís al año 41.

EL DESEADO ASCENSO: AYUDA DE CÁMARA

El día de la Epifanía de 1643, veinte años después de

su asentamiento en la Corte, Velázquez juraba el car­

go de Ayuda de Cámara en manos del Conde Duque de

Olivares 42. Había conseguido uno de sus principales
objetivos: integrarse orgánicamente con un puesto de

relevancia en el servicio palatino más inmediato al

Monarca. Aunque el nombramiento se hizo en princi­
pio sin ejercicio, pronto cambiarían las cosas, siendo

llamado a servir efectivamente la plaza en el otoño de

164645• Al puesto de Ayuda de Cámara se ascendía fre­

cuentemente desde el de Ayuda de la Guardarropa 44.

Sin ir más lejos Francisco Gutiérrez y Fernando de Pa­

lacios, que juraron junto a Velázquez la plaza de Ayu­
da de Cámara, tenían también esa procedencia 45.

Siendo además habitual que se compatibilizaran am­

bos oficios 46, nada tiene, por tanto, de extraordinario

que Velázquez conservara los dos empleos. Es impor­
tante recordar que en el funcionamiento administrati­

vo de la Casa del Rey se podían simultanear plazas en

distintos oficios; en este sentido tenemos un impor­
tante ejemplo en que se da esta circunstancia. Se trata

del ya citado Pedro de Torres, que al ser nombrado

Ayuda de Cámara -juró la plaza el14 de septiembre de

1629-, retuvo sus anteriores cargos de Tapicero y Ayu­
da de la Guardarropa 47.

En cuanto al problema de la antigüedad de Velázquez
en el oficio de Ayuda de Cámara, el asunto se suscitó

en noviembre de 1646 con su colega de oficio José de

Salinas 48; alegaba éste, frente a las pretensiones de

aquel, que Velázquez debía jurar de nuevo al conce­

derle ejercicio a su plaza, pues el juramento que hizo

al serle concedida la llave ad honorem en 1643 no

servía ahora, y que por consiguiente la antigüedad le

debía correr desde este segundo juramento; el Rey
dio la razón a Salinas en su pretensión, a la vez que

graduaba expresamente la antigüedad en el oficio de

Velázquez 49. La resolución regia al citado contencio­

so está, efectivamente, de acuerdo con la doctrina ad­

ministrativa aplicada al efecto por la Real Junta del

Bureo y distintas resoluciones reales; esta larga tra­

dición se recoge en una certificación de 23 de abril

de 1691 extendida por Don Juan de Velasco, Grefier de

Carlos II, en la que explícitamente se pone de mani­

fiesto tan constante proceder, y donde, tras afirmar

que siempre se ha entendido en la Real Casa que la

antigüedad de los criados corre desde el día del jura­
mento, se puntualiza que para proceder de forma di­

ferente se ha de declarar expresamente en el mo­

mento de la concesión de la merced 50. Y en cuanto a

la necesidad de nuevo juramento al pasar en un ofi­

cio de su tenencia honorífica al servicio efectivo, era

lo habitual en el servicio palatino, a no ser que el Rey,
en la disposición de concesión del ejercicio, a en mo­

mento posterior, dispusiera lo contrario; el mejor
ejemplo de esto lo encontramos, efectivamente, en

los gentileshombres de la Cámara, quienes al dejar



de serlo ad honorem y entrar a servir el cargo con

ejercicio juran de nuevo 51.

Los ayudas de Cámara desempeñaban en las estancias

privadas del Rey unas importantes funciones cererno­

niales, así como de vigilancia y mantenimiento, casi

siempre en contacto con los gentileshombres de la Cá-
.

mara, los cuales tenían encomendado, en principio,
que el tratamiento que le debían dar a aquellos "a de
ser siempre de Vos" 52. En cuanto a su permanencia en

Palacio, la propuesta de la Junta que confeccionó las
Etiquetas de la Cámara era que asistieran todos, y que
los dos que estuvieran de guardia no deberían poder

faltar a ninguna hora por ningún motivo. El Rey, buen
conocedor de la práctica palatina cotidiana, dispuso
que sólo era necesario que estuvieran todos a la hora
de las comidas ordínarias, y de modo permanente el
de guardia y el de ayuda de guardia 55.
De sus muchas competencias concretas destacaré
aquí la del control de los accesos, por las implica­
ciones ceremoniales que conllevaba. Así debían es­

tar vigilando la puerta de la Cámara y la del retrete
que daba a la ante camarilla, franqueando el paso a

todos los que teniendo entrada no estaban en pose­
sión de llave, pues los que la tenían pasaban por la

Velázquez, Retrato de hombre, identificado provisionalmente como José Nieto, Aposentador de la Reina.
Museo Wellington. Fotografía V&A Picture Library.
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del retrete 54; concretamente el de ayuda de guardia
había de permanecer en la puerta de la Cámara des­

de que el Rey comenzaba a vestirse hasta que hu­

biera terminado de comer, regresando por la tarde

-desde las cuatro en verano-, y permaneciendo has­

ta después de cenar el Monarca, a menos que por

necesidades del servicio hubiera de quedarse más

tiempo 55.

Durante las comidas, donde jugaban un importante
papel de intermediación entre los gentileshombres y

los oficiales de Boca 56, todos los ayudas estarían pre­

sentes y atentos en el momento de ir por ella, con la

excepción del de guardia, que había de permanecer en

el aposento del Monarca para lo que fuere necesario,
y el de ayuda que seguiría en la puerta de la Cámara.

Estaba también dispuesto que el de guardia aprove­

chara el tiempo que el Rey permaneciera sentado du­

rante la comida y la cena, para hacerlo él a su vez y
estar disponible cuando se levantara el Monarca de

la mesa 57. En cuanto al mantenimiento del aposento

regio, los ayudas de Cámara eran de forma principal
los �ncargados de su iluminación 58, y dos de ellos asis­

tían, junto al Sumiller de Corps y los gentileshombres
previamente avisados, al momento de hacer la cama

del Rey 59, mientras que al de guardia le estaba enco­

mendado asistir vigilante mientras se limpiaba el apo­
sento junto al Aposentador de Palacio y un Ayuda de

Furriera 60.
En cuanto a las cantidades percibidas, un Ayuda de

Cámara tenía los mismos ingresos que los de la Guar­

darropa en concepto de gajes, recompensa de mesa y

c?lación de Navidad 6\ y cuyas cantidades concretas

VImos anteriormente. Pocos meses después de la

muerte de Velázquez, un Real Decreto de 13 de octu-

bre de 1660 concedía a Gaspar del Mazo el gozar de

por vida de la recompensa que .como Ayuda de Cáma­

ra percibía su abuelo 62, una muestra más del aprecio

que Felipe IV dispensaba a su Pintor de Cámara aún

después de su muerte.

LA CULMINACIÓN DE UNA CARRERA ÁULICA:

APOSENTADOR DE PALACIO

Al nombrar Felipe IV a Pedro de Torres, en 1652, Se­

cretario de la Cámara 6\ quedó vacante el puesto de

Aposentador de Palacio. Este importante cargo de la

Casa del Rey era distinto al de Aposentador Mayor de

la Corte, alto dignatario del gobierno central de la

Monarquía que se encontraba al frente de la Junta

que administraba la regalía del Aposentamiento de

Corte 64; organismo, este, encargado de todo lo relati­

vo a la misma y de señalar residencia en las casas de

la Villa sujetas a este gravamen, a los agentes de la

Administración Pública que gozaran de tal derecho;
ostentaba a la sazón el cargo Don Juan Girón Vene­

gas de Zúñiga, que había sido nombrado el 14 de oc­

tubre de 1638 65.

Tras producirse la mencionada vacante, la Real Junta

del Bureo, como era habitual en estos casos, propuso

nombres para el cargo de Aposentador de Palacio en

su sesión de 16 de febrero de 1652 66; c�m anterioridad

los solicitantes del puesto habían presentado sus me­

morialespara la consecución del mismo. Asistieron a

la sesión de la Junta, que elevó la propuesta al Mo­

narca, los mayordomos Conde de la Puebla de Mon­

talbán, Marqués de Povar, Conde de Puñonrostro,

Conde de Barajas, Conde de Isenghien y Marqués de

Ariza; la Junta no se expresó en cuerpo de tal, sino

que cada uno de sus miembros hizo voto particular,
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consultando los nombres por orden de preferencia; en

cualquier caso el Rey no estaba vinculado a la pro­
puesta de la Junta en ninguna de las formas que pu­
diera adoptar, aunque era habitual que siguiera el

parecer unánime a mayoritario de los miembros de su

Bureo. En este caso las proposiciones -votando de
más nuevo a más antiguo en el empleo- se hicieron
del siguiente modo:

- Ariza consultó en primer lugar a Gaspar de Fuen­
salida, que era Jefe de la Cerería y pertenecía a

una antigua y acrisolada familia de servidores pa­
latinos -su padre había muerto siendo Grefier del
Rey-; tenía Fuensalida, además a su favor, ser el
más antiguo jefe de los oficios de la Casa, desha­
ciéndose el Marqués en elogios sobre su persona
y merecimientos. En segundo lugar a Francisco
de Rojas, Ayuda de Cámara desde el2 de mayo de
1648 y del que dice "que tiene todas las partes que
se requieren para este oficio"; sería este Rojas
quien a la muerte de Velázquez le sucedería en el
cargo. En tercer lugar, a Simón Rodríguez, Ayuda
más antiguo del oficio de la Furriera. Y finalmente,
en cuarto y último lugar, a Alonso Carbonel, Ayu­
da de la Furriera y Maestro Mayor de las obras de
Palacio, destacando en él "ser traçador y aver co­
rrido por su mano el aposento en muchas de las
jornadas que V. Mgd. ha echo de algunos años a

esta parte". Ya veremos después cómo la autoriza­
da opinión del más antiguo de los mayordomos in­
cide en estas cualidades cómo necesarias para el
desempeño del cargo.

- El flamenco Isenghien, que pronto abandonaría
la Corte para trasladarse a su tierra natal, fue muy
lacónico -una línea con su nombre para cada uno
de ellos- en sus tres primeras propuestas, que fue­
ron en el siguiente orden: primero Fuensalida, se­
gundo Rodríguez y tercero Carbonel. Mas al pro­
poner el cuarto, Diego Velázquez, el Conde
destaca las virtudes que para el cargo presentaba
el propio pintor en su memorial: "ha muchos años
que se ocupa en el adorno y compostura de el apo­
sento de V. Mgd. con el cuidado y acierto que a V.
Mgd. le consta", suplicando al Monarca "le agamcd. de este oficio pues es tan ajustado a su genio
y ocupación".
- Baraj as, que será tremendamente parco en su
propuesta, pondrá en primer lugar a Fuensalida, en
el segundo a Carbonel, y en el tercero a Velázquez,
limitándose, en los tres casos, a decir sus nombres.
- Puñonrostro comienza su voto con el nombre de
Rojas, del que recuerda sus antiguos servicios
como Gentilhombre de Cámara del Infante Don
Fernando, para proponer en segundo lugar a Car­
bonel, en el tercero a Fuensalida y en el cuarto a

Velázquez, diciendo de todos "que los tiene por in­
teligentes y platicas para la traça y disposición del
aposento de V. Mgd.".

- Povar introduce un nuevo nombre hasta ahora no
mencionado en la consulta, y así, tras proponer pri­mero a Rojas, segundo a Fuensalida y tercero a Ve­
lázquez, pone en cuarto a lugar a José Nieto, Guar­
dadamas y Aposentador de la Reina.

- Por último Montalbán, antes de mencionar nin­
gún nombre, nos dirá lo necesario que a su pare­cer es, para el oficio de Aposentador de Palacio, el
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tener práctica "en traças y disposiciones de jorna­
das", y que por ello consulta de forma preferente
a los de la Furriera, graduándolos en el siguiente
orden: en primer lugar Carbonel, en segundo lu­
gar Velázquez y en tercer lugar Fuensalida. Del
cuarto propuesto, Rodríguez, dirá el Conde que
aunque es el más antiguo de la Furriera no lo pre­
fiere por "no saber contar ni tener platica de las
obras".

Como vemos Velázquez figuraba en cinco de los seis
votos, en ningún caso iba en el primer puesto, sólo
una vez se le puso en el segundo -Montalbán-, dos en
el tercero -Barajas y Povar- y una en el cuarto -Pu­
ñonrostro-. Lo que sí parece seguro es que en la elec­
ción del Rey, aparte del aprecio personal que le dis­

pensara, debió pesar grandemente la experiencia de

Velázquez en la decoración del Alcázar 6\ y así se des­
prende, por otra parte, de la reiterada llamada que se

hace en la consulta a cohonestar el nombre del desig­
nado con su experiencia en materia de ornamenta­
ción y obras. De cualquier manera, el 8 de marzo
de 1652, Velázquez juraba el cargo de Aposentador de
Palacio en manos del Conde de la Puebla de Montal­
bán, uno de sus proponentes y Mayordomo más anti­
guo del Rey, y ante el Secretario de la Cámara Sebas­
tián Gutiérrez de Párraga 68.
El oficio de Aposentador, de origen medieval, estaba
regulado en el siglo XVII, por lo que se refiere al
de Palacio, en una Real Orden de 18 de noviembre de
1604 69, a la que habría que sumar la normativa y la

práctica recogida sobre el citado oficio en las Etique­
tas Generales, donde se regulan ampliamente los de­
rechos y obligaciones del cargo en el epígrafe dedica­
do a la Furriera. Como en tantas otras ocasiones, la
obra de Gil González Dávila nos resulta de gran utili­
dad para conocer el contenido de la institución a co­

mienzos del reinado de Felipe IV, cuando redactó su

obra, diciendo de este empleo que es "oficio de gran­
de honor" 70. Y realmente así era por las muchas e im­
portantes atribuciones que le estaban encomendadas,
no sólo en el Alcázar madrileño, sino en cualquier pa­
lacio a lugar donde residiera el Rey.
El Aposentador de Palacio se encontraba al frente de la

Furriera, y como tal dependían de él los criados de
este oficio que según la planta contenida en las Eti­
quetas Generales -que podía no coincidir necesaria­
mente con la realidad administrativa de un momento
determinado-, se componía de dos ayudas, dos sotoayu­
das, también llamados mozos de retrete, y un

mozo de oficio 71; así como de los oficiales de manós

yoperarios que trabajaban para este servicio: cerra­
jeros, carpinteros, estereros, barrenderos, chirrione­
ro, etc 72. De ellos los puestos de barrenderos Y de
chirrionero -encargado de manej ar el carro utilizado
para el transporte de las cosas de la Furríera-, eran
de su provisión, corriendo a su cargo la paga de sus

salarios 73. Debiendo formar con todos los gastos,
tanto ordinarios como extraordinarios, una cuenta
por meses, que sería finalmente fiscalizada por el
Bureo 74. Parecer ser, a tenor de un informe muy ex­

presivo evacuado por el Contralor el 17 de octubre
de 1655, a petición de la Junta del Bureo celebrada
un día antes, que nuestro pintor no fue, ni mucho
menos, un estricto cumplidor de sus obligaciones
contables:



Grabado de Portada de la obra

de Leonardo del Castillo,

Viage del Rey Nuestro señor

don Felipe Quarto el Grande,

a la frontera de Francia,

Madrid, 1667.

El contralor dice que desde que Diego Velázquez apo­

sentador de palacio sirbe dicho offo. para el gasto y lo que

por el se le paga se le an librado cada mes a rraçon de

cinco mill reales y aunque diferentes beces le a pedido
que de quentas de tanto tiempo que la debe dar cada mes

y no lo cumple con que no se puede reconocer si alcaça
o es alcançado para librarle mas cantidad por extraordí­

narios pues las esteras y leña que por su offo. se compran

es cosa ordinaria de cada año el gastarse.
La petición de esta información por parte del Bureo se

produjo a raíz de una solicitud del propio Velázquez en

la que pedía se le libraran cantidades para leña y este­

rado 75.
Fue precisamente con unos de estos dependientes,
los ayudas de la Furriera, con quienes Velázquez
mantuvo un contencioso que indica el mal ambiente

que se debía vivir en ese oficio; el asunto se inició

con un memorial de los ayudas Simón Rodríguez,

Alonso Carbonel y Joaquín Cobos, en el que denun­

cian ante el Rey que Diego Velázquez se queda todos

los emolumentos relativos a la Furriera, sin compar­

tirlos con los ayudas, como había venido sucediendo

en dicho oficio, y alegando como antecedente un

pleito resuelto a su favor por el Asesor y confirmado

por la Junta del Bureo 76; siguiendo la práctica habi­

tual en estos casos el Monarca remitió la petición a la

citada Junta por Real Orden de 24 de mayo de 1654,

produciéndose una primera resolución sobre el asun­

to e129 del mismo mes, en un Bureo al que asistieron

el Conde de Montalbán, el Marqués de Malpica, el de

Povar, el Conde de Puñonrostro y el de Barajas. La

determinación fue "traiganse los papeles que cita el

memorial" 77. Pronto contestaría el Grefier a tal re­

querimiento en el sentido de que en sus papeles no

aparecía el pleito alegado por los peticionarios y re­

suelto, según ellos, a favor de sus pretensiones. Tam-
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poco, dice el Grefier, hay en los acuerdos del Bureo
desde mayo de 1621 ningún memorial del asesor que
se manifieste a favor de los ayudas en este asunto;
ante esta contestación, la Junta en sesión de 11 de
agosto de 1654, a la que concurrieron Montalbán, Po­
var, Puñonrostro y Barajas, declaró "que la parte pre­
sente los papeles que fueren en su favor y si supierendonde están lo digan" 78; pese al camino que llevaba
la reclamación, claramente desfavorable a la preten­sión de los Ayudas, no debieron descansar estos en la
defensa de sus intereses, pues de nuevo el 11 de di­
ciembre, en un Bureo al que asistieron Montalbán,Povar y Puñonrostro, se determinó "que se le diga a

Velázquez responda a la prevención de sus ayudas y
traigase la respuesta por escrito" 79. Todo ello es indi­
cativo de un estado de cosas, que nos dibujan a un

Velázquez enfrentado con los dependientes de su ofi­
cio, como se pondrá de nuevo de manifiesto el 9 de
enero de 1655 con la reclamación que hicieron con­
tra él los sotayudas de la Furriera, a propósito de
mandar de jornada a El Pardo un barrendero "que no
es oficio jurado" en lugar de un mozo de retrete como
correspondía. Velázquez se defendería de esta acusa­
ción fundamentando su decisión en las habilidadesdel citado barrendero Carlos de Gadasar, quien final­
mente haría la j ornada, si bien se mantendrían las
competencias del Sotoayuda o Mozo de Retrete en el
aposento del Rey 80. Al año siguiente, el 22 de julio de
1656, nuestro pintor se vería obligado a enfrentarse
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de nuevo a los sotoayudas a propósito de la preten­
sión de estos de que se les cediesen las armaduras de
una silletas 81,

En otro caso el enfrentamiento no es con una clase de
criados de la Furriera, sino con las viudas de todos los

que lo fueron en dicho oficio. Éstas se habían dirigido
al Rey el 9 de septiembre de 1655 pidiendo que se les
hiciera efectiva la limosna que se les tenía señalada, Y
que no se les pagaba desde hacía dieciocho meses, por
lo que se encontraban en "extrema necesidad"; la Jun­
ta del Bureo, a quien se le remite la reclamación, en

sesión de 17 de septiembre, a la que asistieron Mon­

talbán, Malpica, Puñonrostro y Baraj as, determina so­

licitar un informe a Velázquez sobre el asunto. El23 de

septiembre evacuará este trámite nuestro pintor, reco­

giéndose su contenido en la consulta del Bureo cele­
brado el día siguiente y al que acudieron los cuatro

mayordomos antes citados:
dice que las viudas de este genero están socorridas y pa­
gadas todo el año pasado y el mes de henero deste que
corre, y el devérsele algunos meses atrasados es antes

que Don Luis de Haro tomara por su cuydado la furriera

y haver salido inciertos dos quentos de mrs. que Don Vi­

cente Ferrer le dio el año de 653 para este oficio.
Tras entender esto como cierto, la Junta encarga a Ve­

lázquez que pague a las viudas las cantidades no satis­
fechas del primer dinero que tuviere, todo lo cual es

sancionado por el Rey con un lacónico "está bien" 82.

Aparte de estos ejemplos, sabemos que Velázquez tuvo



una escasa probidad en sus relaciones económicas

con las personas que de él dependían mientras ejerció
el cargo de Aposentador de Palacio; algunos años des­

pués, en 1666, sus herederos se vieron obligados a

devolver cantidades de dinero, que en su día debie­

ron ser entregadas a aquellos que fueron sus subordi­

nados 83.

En algunas de sus funciones más importantes, y que

además solían ser las más conflictivas, el Aposenta­
dor de Palacio debía recabar las órdenes oportunas

del Mayordomo Mayor como Jefe de la Casa, y con el

que poseía una especial obligación ceremonial, la de

tener siempre en la Cámara una silla dispuesta para

él, velando porque no la ocupara ninguna otra per­

sona 84. Me refiero al reparto de cuartos y aposentos

para las personas reales y oficios y oficinas que hu­

biera que acomodar en el Alcázar y demás residen­

cias reales 85. En cuanto a su actividad en los despla­
zamientos regios, me limitaré aquí, por falta de

espacio, a consignar que cuando el Rey hiciere j or­

nada había de ejercer sus funciones con las personas

reales y los distintos oficios de la Casa, procurando

siempre evitar disputas con los aposentadores de ca­

mino 86. También intervenía el Aposentador de Pala­

cio en el acomodo de los servidores de la Casa de la

Reina que tienen vivienda en Palacio 87; en efecto, es­

taba dispuesto por Real Decreto de 18 de noviembre

de 1621 que había de "tener mucha cuenta en el

aposo Del quartel de la Reyna consultando siempre
con el Mayordomo maior las posadas que se an de

dar a los criados y criadas de la Reyna y infantes", así

se manifiesta en un informe del Grefier de 5 de junio
de 1652, redactado a petición de la Junta del Bureo,
con el fin de recabar información que les sirviera

para resolver un conflicto de competencias entre Ve­

lázquez, como Aposentador de Palacio, y Bartolomé

de Legasa en su calidad de Veedor de las Obras Rea­

les, sobre a quién correspondía asignar las llamadas

viviendas de las tiendecillas de Palacio. El asunto se

había iniciado con un memorial de Velázquez remi­

tido al Bureo, en el que el Monarca pedía a la Junta

que, guardando la costumbre y estilo, se hiciese al

Aposentador "toda la gracia que cupiere en la mate­

ria"; resolvió finalmente la Junta el 7 de junio de

1652, a la vista del citado informe del Grefier y de lo

alegado por las partes, dando la razón a Velázquez
en lo que hacía al reparto de la casa que había oca­

sionado la disputa 88.

También debía seguir las instrucciones del Mayordo­
mo Mayor en el acomodo y reparto de lugares en las

fiestas públicas que se celebraban fuera del Alcázar 89,
de cuyo aparato también se ocupaba 90. Este delicado

cometido daba ocasión a frecuentes disputas no sólo

con oficiales presuntamente preteridos, sino con otras

autoridades que trataron de inmiscuirse a suplantarle
en tal función; buena prueba de ello es el conflicto que

hubo entre la Tapicería y la Furriera de la Casa Real

con Don Luis de Haro, Marqués de Eliche y Alcaide.del

Buen Retiro, que trató de disponer el reparto del ta­

blado que estaba bajo el balcón de los Reyes en una ce­

lebración que tuvo lugar en aquel Real Sitio, y que

obligó a Velázquez a defender con éxito sus preemi­
'nencias como Aposentador de Palacio, hablando direc­

tamente con el Monarca en su condición de Ayuda de

Cámara 91.

En cuanto a sus funciones de mantenimiento dentro

de Palacio, éstas eran: procurar tener limpia toda la

Casa sin consentir basuras en ningún lugar 92, debien­

do asistir él a un ayuda de la Furriera a ver barrer el

aposento del Monarca, y mientras el oficial de la Tapi­
cería limpiaba las cortinas de la cama del Rey y sobre­

mesas de los bufetes 93; tener a su cargo el buen esta­

do y conservación de todos los muebles, cosas de

madera y esteras 94; ocuparse de la provisión de leña y

carbón para las chimeneas de la Cámara, Retrete,

Consejo de Estado, Mayordomía Mayor y guardias de

Palacio 95, así como para la cocina del Rey 96. Estaba

también a su cuidado el abrir y cerrar puertas y venta­

nas 9\ así como tener todo dispuesto cuando se cele­

brara Consejo de Estado, consulta del Consejo Real de

Castilla, juras de virreyes y presidentes y otras cere­

monias palatinas 98.

El Aposentador debía asistir a sus obligaciones en el

Cuarto Real con capa y sin espada ni sombrero, y de la

misma forma lo haría en todas aquellas funciones que

le ordenare el Mayordomo Mayor a el de Semana 99. Y

siempre que fuera delante del Rey para abrir las puer­

tas un ayuda de la Furriera iría detrás para cerrarlas 100.

Sus intervenciones en las ceremonias reales consistían en

poner la silla del Monarca a levantar la tabla cuando

éste come en público 101; así mismo, poner la silla a los

Cardenales cuando vinieran a cumplimentar al Rey a

a acompañarle en alguna función religiosa, actuando

de la misma manera cuando el Presidente del Consejo
de Castilla tuviera la condición de Príncipe de la Igle­
sia 102. En las juras de Príncipes tenía a su cuidado su

asiento 103, Y repartía las palmas en las celebraciones

del inicio de la Semana Santa 104.

Por otra parte, el Aposentador de Palacio era el encar­

gado de custodiar las llaves de la Cámara, así como de

dárselas a los gentileshombres y ayudas de Cámara

cuando entraban en posesión de sus oficios 105. Tenía,

además, para su uso, una llave doble que abría todas

las puertas de Palacio 106, y sin la cual hubiera sido im­

posible el ejercicio de sus funciones.

En cuanto al contenido económico del oficio, aparte de

la vivienda que le había concedido el Rey en la Casa

del Tesoro por disposición de 21 de agosto de 1655,
mandada cumplimentar por la citada Junta al Marqués

de Malpica el23 de agosto de 1655 107, recibía unas per­

cepciones dinerarias que se distribuían de la siguiente
manera: gajes y libras de leña, 60.240; ración superior

a la ordinaria, 47.172; cuatro onzas de sebo al día,

3.280; y colación de Navidad, 430; total 111.122 mara­

vedís; datos estos procedentes de los cálculos de la Se­

cretaría de las Casas Reales del Derecho de la Media

Anata 108

y que complementan los fragmentarios que

incluyen las Etiquetas Generales.

NOTAS
*

Este artículo se ha realizado dentro del proyecto de investigación

Los oficiales de las Casas Reales en la España Moderna. Siglos XVIIy

XVIII (PB-97-0270), financiado por la Dirección General de Investi­

gación Cientffica y Técnica dentro de su Programa Sectorial de Pro­

moción General del Conocimiento.
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pintor en J.M. de Azcarate, "Noticias sobre Velázquez en la Corte", en

Archivo Español de Arte (=ABA), 33 (1960), pp. 357-385.

G. Cruzada Villaamil, Anales de la vida y de las obras de Diego de
Silva Velázquez, Madrid, 1885, p. 12. Buena prueba de la rapiña do­
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nien", en Historisches Jahrbuch, LVIII (1938), pp. 1-33, así como la
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trada en la Real Academia de la Historia de D. de la Valgoma y Díaz­
Varela, Norma y ceremonia de las reinas de la Casa de Austria, Ma­
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de los Habsburgo españoles: ¿una institución singular?", en España
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A.G. Dickens (ed.), The Courts of Europe, Londres, 1977, cap. 8. Jun­
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y planteamientos metodológicos, los de Y. Bottineau, "Aspects de la
Cour d'Espagne au XVIIe siècle: L'étiquette de chambre du roy", en
Bulletin hispanique, LXXIV (1972), pp. 138-157. Elliott Y J.H. Brown,
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Frankfurt am Main, 1985. B. Lolo, La Música en la Real Capilla de
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lebrada en Amsterdam entre noviembre de 1998 y marzo de 1999. C.
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ja sobre temas relativos a las Casas Reales durante la Edad Moderna.
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toridades t. VI (Madrid, 1739), p. 183, cit. por la ed. facsímil de Edi­
torial Gredos, Madrid, 1984. Gómez-Centurión, "La herencia de Bor­
goña: Casa Real española en el siglo XVIII", p. 67.
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sores de las Bellas Artes de España, 6 uols., Madrid, 1800, v. V, p. 162.
En el mismo sentido Justi, Velázquez y su siglo, p. 303.
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nario de su muerte, Madrid, 1960, II, p. 226, doc. 30.
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blicación vid. F. Barrios, "Los Consejos de la Monarquía Hispánica
en las Etiquetas Generales de 1651", en Homenaje al Profesor Alfonso
García-Gallo, 5 tomos, Madrid, 1996, t. II, vol. 2°, pp. 46 Y 47. Dada la
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leg. 659.
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Felipe IV, en AGP, Administrativa, leg. 659.



Detalle del tapiz de Charles Le Brun Encuentro de Felipe IV y Luis XIV en la Isla de los Faisanes. Embajada de Francia, Madrid.

La última figura a la derecha del grupo de la comitiva española se ha identificado como Velázquez.

15



22 Velázquez, p. 61.
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57 Etiquetas de Cámara, 77.
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55 Etiquetas de Cámara, 37.

54 Etiquetas de Cámara, 39.

55 Etiquetas de Cámara, 38.
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61 AGP, Administrativa, leg. 861.
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ciones de aposento y las casas a la malicia, Madrid, 1982. Un ejem­
plar manuscrito de las Ordenanzas de Felipe IV para el aposenta­
miento de Corte con las nóminas anejas en AGP, Administrativa,
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77 AGP, Administrativa, leg. 624.
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Velázquez, Gómez de
Mora y Carbonel:
tres artistas en la Corte
de Felipe IV

Por José Manuel Barbeito

El 6 de octubre de 1623 se despachaba la cédula en la

que se recibía a Velázquez como pintor del Rey. Con este

nombramiento entraba en la maquinaria administrativa
de las obras reales en cuya consignación, junto a los
otros pintores del Monarca, quedaba cargado su salario.
Al llegar a Madrid, Velázquez se encontró con una

Corte que intentaba recobrar el sosiego, tras los conti­
nuos festejos con los que, durante los meses anterio­

res, se había celebrado la presencia en la ciudad del
Príncipe de Gales. Carlos Estuardo llegó de incógnito
a mediados de marzo de 1623, siendo recibido días
después públicamente en el Alcázar. Allí se le habilita­
ron las estancias donde había residido Felipe IV, antes
de que la prematura muerte de su padre le llevara, en

1621, a ocupar el aposento real.

Felipe tuvo ocasión de mostrar orgulloso a su huésped
el remozado aspecto del Alcázar, en el que, tras quin­
ce años de obras, podía verse ya levantada la nueva fa­
chada. No estaba aún del todo terminada, faltaban por
rematar las torres, pero no por ello dejó de causar un

notable efecto a los visitantes, como sabemos por el
testimonio de Sir Richard Wynn, uno de los caballeros
del séquito. La construcción la dirigía el Maestro Ma­
yor, Juan Gómez de Mora, que a los 37 años de edad
pasaba por el punto culminante de su trayectoria pro­
fesional. Una carrera que había comenzado de forma
inesperada, cuando en 1610 falleció Francisco de
Mora, su tío y antecesor en el oficio, teniendo que asu­
mir el joven arquitecto que se formaba a su sombra la
responsabilidad de la dirección de las obras en curso.

Empezó por tanto su carrera cortesana donde otros
la acababan, pero tardaría muy poco en demostrar que la
elección no había sido desacertada.
La tarea más urgente e importante a la que tenía que
enfrentarse el nuevo Maestro Mayor era la de conti­
nuar los trabajos emprendidos para regularizar la caó­
tica imagen que presentaba el frente del Alcázar.

Francisco de Mora había proyectado en 1608 una muy

sensata solución, repitiendo al otro lado del eje el al­

zado del Cuarto del Rey. Pero cuando su sobrino se

hizo cargo de la obra, modificó por completo el pro­
yecto, proponiendo una idea mucho más ambiciosa

para levantar una nueva fachada superpuesta al con­

glomerado de construcciones existentes a la muerte

de Felipe II. Plantear este cambio era indiscutible­
mente atrevido, y sin embargo el arquitecto supo tocar

la fibra de vanidad de una Corte que vio de pronto
la posibilidad de fijar en la nueva fachada del Palacio la

imagen del poder y la autoridad que representaba
la Monarquía.
La inexperiencia podía haber llevado al nuevo Maes­

tro Mayor a tomar una actitud más apocada, pero Gó­
mez de Mora actuó con el desparpajo de quien se sien­

te seguro de su capacidad. Venía dispuesto a disipar
cualquier recelo que su juventud pudiera levantar, a la

hora de hacerse cargo de un oficio de tanto prestigio Y

responsabilidad. Y efectivamente lo consiguió. En los

próximos años, desde su posición como Maestro Ma­

yor de las obras reales y de las de la Villa, dirigiría,
además de la construcción de la fachada del Alcázar,
obras tan significativas para nuestra arquitectura ��­
rroca como la iglesia del Convento de la EncarnacIOn
o la nueva Plaza Mayor, que Velázquez pudo ver ya, re­

cién terminada.
Madrid cambiaba rápidamente su fisonomía con am­

biciosas propuestas urbanas, y allí detrás, para hacer­

las realidad, estaba Gómez de Mora. Días después de

que se le despachara al pintor su nombramiento, el 15

de noviembre de 1623, ponía el Rey la primera piedra
de la iglesia catedral de la Villa, en una solemne cere­

monia que contó con la presencia del Conde Duque y

lo más granado de la Corte. Proyectada en un flanco de

la Plaza de Palacio, vendría a completar otras pro­
puestas del arquitecto para regularizar este importan-



te espacio público, presidido por la nueva fachada del
Alcázar. Pero ahora poco más pudo hacerse, porque a

principios de 1624, el Rey partía a un largo viaje por
tierras andaluzas y con él marchaba el Maestro Mayor
en su calidad de Aposentador.
Juan Gómez de Mora fue, hasta la llegada de Veláz­
quez, la personalidad artística más brillante de la Cor­
te. Arquitecto de indudable talento, se beneficiaba
además de pertenecer a una estirpe que había dado a

la Casa de Austria, con el Monasterio de El Escorial, la

�bra que mejor representaba el espíritu de la Dinastía.
El era el descendiente natural de los Juan Bautista de

Toledo, Herrera y Francisco de Mora. Todavía en los
años de aprendizaje junto a su tío alcanzó a ver los úl­
timos trabajos en el Monasterio, y él mismo, ya como

Maestro Mayor, se ocuparía de las obras del Panteón,
con las que en el reinado de Felipe IV se remataría un

lugar de tanta carga simbólica.
Gómez de Mora heredó de sus antecesores el prestigio
y el poder inherentes a su cargo. También la seguridad
de contar con la total confianza y el respaldo del Mo­
narca. Su autoridad era incuestionable en el campo de
las obras y de los trabajos artísticos asociados a ellas,
tanto en la pintura como en la escultura. Así por ejem­
plo, cuando allevantar la fachada de Palacio se acabó
la nueva galería del Rey, que sería la estancia princi­
pal de su aposento, el Maestro Mayor dio las condicio­
nes para pintarla, remitiendo la traza escogida por el

Monarca, y advirtiendo que "si pareciere que comben-

Anónimo, Llegada al Alcázar de Madrid del Príncipe de Gales en 1623. Museo Municipal de Madrid.

ga mudar algo en ella se me de parte para que yo la de

a Su Magd". Hay que entender que las trazas dadas por
el arquitecto se referían al "compartimento", esto es a

la distribución de grutescos e historias, puesto que la

decisión sobre lo que las mismas debían desarrollar se

posponía para más tarde 1.

Pero si durante el reinado de Felipe III, Gómez de

Mora goza de esa privilegiada posición en Palacio,
cuando Velázquez llegó a la Corte, las cosas empeza­
ban a tomar un sesgo algo diferente. La subida al tro­

no del nuevo Monarca había desatado un ajuste de

cuentas con los aborrecidos ministros del antiguo ré­

gimen. Y el Maestro Mayor aparecía demasiado vincu­

lado a personajes como Lerma o Uceda, que habían

auspiciado su fulgurante carrera, como para no ver

comprometido su futuro.

Aquel octubre de 1623 estaba en marcha un proceso
de inspección administrativa, visita, como se decía

entonces, a los responsables de las obras reales, me­

dida adoptada nada más producirse el relevo en el po­
der. Un proceso que se dilató con cargos menores

hasta que en el año 1628, un clima eminentemente

adverso a los antiguos oficiales diera un contenido

mucho más grave a las acusaciones, centrando los

cargos en la connivencia entre Gómez de Mora y los

oficiales que contrataron la construcción de la nueva

fachada.
El proceso judicial fue largo y complicado. El Maestro

Mayor se defendió con firmeza, publicando sus alega-



tos en un pequeño opúsculo, fundamental para cono­

cer cuál era el fondo de las acusaciones que se le ha­

cían y en qué basaba su defensa. Gracias a él sabemos

que lo que al final se le imputa es no dar cuenta de sus

actos a los miembros de las diferentes juntas o supe­
rintendencias de las obras, y actuar a su antojo, modi­

ficando cuando quería trazas y condiciones sin tener

para ello la pertinente autorización administrativa.

Mora, remontándose al ejemplo de sus antecesores,
afirma no tener que responder ante nadie, pues él re­

cibe directamente sus órdenes del Rey:
El favor que los señores Reyes antiguos hizieron en tiem­

pos pasados al oficio de Architecto, ò Traçador, como tan

importante en la republica, dio muy bien a entender lo

que refiere la antiguedad de Dinocrates Architecto, a

quien Alexandro Rey de Macedonia mandò anduviesse

siempre cerca de su Real persona: y los señores Reyes de

España han observado lo propio, dando entrada, y hora
en su Camara a los 'q hà tenido el oficio de Traçador, y

encargadose de las traças, señalando dentro della apo­
sento para su custodia, haziendoles confiança de la llave

del, con quienes de ordinario han conferido las dudas, y
dificultades 'q en las obras se yvan ofreciendo, y ellos to­

mando ordenes a boca de sus Magestades a solas, y en

presencia de los Cavalleros de la Camara, ayudas suyos,
y de otras muchas personas. De donde proviene, no aver

en la casa Real ministro ni criado que no tenga entendi-
.

do, que el oficio de Traçador, no ha tenido otro superior
para aver de dar cuenta de lo que se va traçàdo, que a su

Magestad 2.

Ya se ve la importancia de lo que se debatía. La cues­

tión no era tanto aclarar si una gestión interesada ha­
bía resultado dolosa para la hacienda pública, sino la
determinación de dónde residía la autoridad. Para el
Maestro Mayor existía una línea directa que unía los
deseos del Rey con su trabajo, al margen de cualquier
otra intromisión. Para sus acusadores, en cambio, la
actividad del arquitecto debía someterse al control de
los procedimientos administrativos habituales, que en

este caso conducirían en último término a la Junta de
Obras y Bosques.
Mientras se sustanciaba y resolvía este largo pleito,
otro notable artista se había incorporado a las obras
reales. En 1627 falleció el aparejador Pedro de Lizar­
gárate, y Mora propuso para ocupar su lugar a Miguel
del Valle, el principal contratista de la nueva fachada.
Una decisión que no puede considerarse menos que
inoportuna, dado el cariz que inmediatamente iba a to­
mar la situación, con el inicio del proceso judicial en

el que ambos serían los principales incriminados. Se­
guramente años atrás nadie habría puesto ningún re­

paro a que el Maestro Mayor diera el nombre de quién
debía ser su principal ayudante. Pero ahora las cosas
habían cambiado y el designado fue Alonso Carbonel.
Se iniciaba así la andadura cortesana de un hombre
cuya personalidad artística ha quedado muy oscureci­
da con el paso del tiempo. Lo mismo que le sucedió a

Velázquez, encontró en el Conde Duque su principal
valedor. Pero a diferencia del pintor, en el caso de Car­
bonel esta dependencia personal tendría un sesgo po­
lítico de menoscabo del Maestro Mayor, de quien el
nuevo aparejador era declarado enemigo.
De ahí que s� figura nunca haya despertado demasia­
das simpatías. Y, sin embargo, al margen de las pasio­
nes personales y de las intrigas palaciegas, el talento

"f h. I. .. II , .. 'J

1.1

Alonso Carbonel, Dibujo para un retablo (ca. 1620/1625).
Biblioteca Nacional. Ba. 11. Madrid.

artístico de Carbonel debe ponerse fuera de toda duda.
Había empezado su aprendizaje como escultor, deri­
vando enseguida hacia la construcción de retablos. En

1612 contrataba el de la Magdalena de Getafe, una

obra importante, reflejo de un precoz éxito profesio­
nal.
No tardarían tampoco en llegar los encargos de la Cor­

te. Según dice el propio Carbonel en un memorial de

1619, había trabajado años antes en "las obras y tra­

zas" del Convento de la Encarnación y en los estuques
de El Pardo. Si esta última ocupación parece encajar
perfectamente dentro de lo que conocemos de sus a�­
tividades en aquellos años, resulta más difícil discermr
a qué pueda referirse su participación en la Encarna­
ción. Como los otros edificios levantados bajo el patro­
cinio de la Corona, las obras las dirigía Gómez de

Mora, por lo que habría que pensar que la partici�a­
ción de Carbonel tuviera tal vez que ver con trabaJ�s
de talla, quizá relacionados con la decoración esculto­
rica o con los retablos, aunque estos últimos sabemoS

que fueron diseñados por el Maestro Mayor.
En cualquier caso la relación con Gómez de Mora, que
con poca edad más que Carbonel había alcanzado �na
indiscutible posición en la Corte, no tardaría en agnar-

..

sse. Los primeros roces de los que tenemos notICIa

surgieron con motivo de la realización del gran escu­

do de piedra que debía rematar la fachada del Alcázar,
. Enobra que había levantado muchas expectatIvas". ,

1620 Carbonel y otros escultores pidieron autorizacWn



para presentar una postura con una fuerte baj a, y que

se les adjudicara el trabajo. Gómez de Mora no hizo

caso, pues tenía ya encomendada su ejecución a dos

de sus habituales colaboradores, Riera y Antonio de

Herrera. Ello indignó a los otros maestros, que llega­
ron a pedir al corregidor el encarcelamiento de Mora

hasta que accediera a entregar el modelo y las condi­

ciones del escudo. Poco después, con motivo de las

construcciones efímeras levantadas para la canoniza­

ción de San Isidro, surgieron nuevos enfrentamientos.

Algunos escultores, entre los que se encontraba Car­

bonel, recurrieron la tasación, recusando a Gómez de

Mora y a Herrera, por tenerlos por "odiosos y sospe­

chosos".

La enemistad entre ambos personajes era por tanto

pública y conocida. De ahí que la designación de Car­

bonel, como aparejador de las obras reales, haya que

entenderla como un primer paso para cuestionar la

autoridad del Maestro Mayor, en un momento en el

que judicialmente comenzaba a verse envuelto en gra­

ves acusaciones.

Dentro de ese ambiente un tanto revuelto, trancurrirían

los primeros años de Velázquez en la Corte. Tampoco
es que a él, que para bien o para mal carecía de ante­

cedentes en el mundo artístico madrileño, tuvieran en

principio por qué afectarle mucho aquellas rivalida­

des.

Cuando llegó se acababan de terminar las obras en

el Salón Nuevo, levantado sobre el pórtico, ocupando
la posición central de la fachada, y destinado a ser

con el tiempo la principal pieza de representación
del edificio. Empezaba entonces a pensarse en su

decoración, para lo que se comenzó recurriendo a

alguna de las mej ores pinturas propiedad del Mo­

narca, parte situadas en otras estancias del propio
Palacio y parte procedentes de la extraordinaria co­

lección reunida por Felipe II en El Pardo. De esta

Casa Realllegó en noviembre de 1623 un importan­
te envío en el que, entre otros, se encontraban el

Carlos Ven la batalla de Mühlberg y el Felipe II ofre­
ciendo al príncipe don Fernando, que inmediatamen­

te pasaron a ocupar un lugar de honor en la nueva

pieza. La presencia de estos y otros tizianos mostra­

ron desde el principio la riqueza con la que se pen­
saba decoraria.
También los pintores del Rey fueron puestos a traba­

jar. En los años siguientes Bartolomé González, Cajés
y Carducho realizarán algunas grandes composiciones
de temas históricos o mitológicos, expresamente encar­

gados para completar los vacíos que quedaban en los

paños de las paredes. Incluso se le llegaron a pedir a

Julio César Semin unos dibujos preparatorios para la

decoración al fresco de la bóveda.
Es muy posible que Juan Gómez de Mora como Apo­
sentador y Maestro Mayor estuviera detrás de todo
ello. Al menos sabemos documentalmente que fue él

quien concertó con Bartolomé González el Felipe III en

la entrada a Lisboa, que se colocaría haciendo "pen­
dant" del retrato de Felipe II 5.
Cerca de él, enfrentado al cuadro de Mühlberg, conse­

g�iría Velázquez que se colgara también Lilla de sus

�nmeras obras para la Corte, el retrato ecuestre de Fe­

l�pe IV con armadura, que ya vio en esa situación Cas­
Slana del Pozzo. Cuando el Secretario del Cardenal-le­

gado Barberini describió las pinturas del Salón, no

pudo mencionar sin embargo los cuadros encargados
a los otros pintores del Rey, que no se colgarían hasta

finales de aquel año de 1626. Fue una pena, porque el

erudito italiano no llegó a tener oportunidad de cono­

cer cómo la nueva pieza se convirtió en campo de ba­

talla donde dirimir la rivalidad que entre los pintores
del Monarca había desatado la provocadora presencia
de Velázquez.
Para determinar a quién debía corresponder una pri­
macía que hasta entonces nadie se había preocupado
de ostentar, se convocó el célebre concurso de 1627,
en el que los pintores reales compitieron en la ejecu­
ción de un mismo cuadro, Felipe IIIy la expulsión de

los moriscos, que, como es sabido, se saldaría con el

indiscutible triunfo de Velázquez.
Intenso por tanto ese año de 1627, en el que el sevilla­

no se consagraba como el primero entre los pintores
de Felipe IV, Carbonel iniciaba su carrera como apa­

rejador de las obras reales y Gómez de Mora comen­

zaba el calvario de su proceso.
Si de la enemistad personal existente entre el Maestro

Mayor y su aparejador tenemos sobradas pruebas,
nada sabemos en cambio de su relación con Veláz­

quez. En el pequeño mundo de las obras madrileñas,
Carducho y Cajés habían tenido ocasión de coincidir

con Carbonel, antes de que éste entrara al servicio de

la Corona. Sin embargo, es seguro que a la hora de to­

mar partido, sus intereses estaban más próximos a Gó­

mez de Mora. No hay que olvidar que, como el Maes­

tro Mayor, ellos eran también descendientes de los

artistas escurialenses. Su carrera había progresado en

un mundo en el que primaban determinados valores,

y en el que muy posiblemente encontraran a Veláz­

quez y Carbonel como intrusos. Eso explicaría la ce­

rrada defensa que en el año 1633, en sus Diálogos de

la pintura, hará Carducho del Maestro Mayor, en un

momento en el que Mora atravesaba sus horas más

bajas.
Pero en Velázquez todo parece haber sido discreción.

Había defendido su preeminencia entre los pintores
reales, no desde los méritos de sus progenitores, sino

desde la calidad de su arte. La llegada de Rubens

a Madrid en el año 1628 dará el espaldarazo definitivo a

su carrera. Sólo su Expulsión de los moriscos resistirá,
entre los cuadros de los pintores del Rey, la avasalla­

dora irrupción del flamenco en el Salón Nuevo, con­

vertido ya en una extraordinaria galería de pintura.
Durante casi un año va a poder verle pintar, y también,

y no menos importante, va a ser testigo de su recono­

cimiento dentro del puntilloso mundo cortesano. Una

lección que Velázquez nunca olvidará.

Aconsejado por Rubens, autorizado por el Monarca,
Velázquez emprende su primer viaje a Italia. Partió en

el verano de 1629 y no regresaría hasta principios de

1631. No se prolongó por tanto demasiado su ausen­

cia, pero sí lo suficiente como para que al volver se

encontrara con importantes novedades. El Conde Du­

que empezaba a darse cuenta de las posibilidades que

tenían las obras reales como instrumento político. Ne­

cesitaba hombres de su confianza en los puestos cla­

ve, y fruto de ello fue el nombramiento, en octubre

de 1630, de Crescenzi como miembro de la Junta de

Obras y Bosques. El italiano era un diletante en mate­

ria artística que vivía desde hacía años en la Corte.

Felipe III le había ocupado durante un tiempo en los



Anónimo, Maqueta de la fachada del Alcázar, según la reforma de Crescenzi (ca. 1630). Museo Municipal de Madrid.

bronces de la decoración del panteón escurialense, y
allí tuvo algunos roces con Mora. En realidad, lo que
se deduce de lo que conocemos es que no cayó bien a

casi nadie, se .le consideraba incapaz de hacer frente
a los trabajos que tenía encomendados y se tenía en­

vidia de su elevado salario. Con la llegada al poder de
Olivares su figura volvió a salir a relucir, pues fue
para el valido un ocasional consejero en materia ar­

tística. El propio Velázquez había tenido oportunidad
de experimentarlo, ya que Crescenzi, junto a Maino,
fueron los jueces en el famoso Concurso de la Expul­
sión de los moriscos.
El que se nombrara al italiano para la Junta de Obras
y Bosques, en realidad un organismo administrativo
bastante inoperante, no hubiera tenido más importan­
cia, si no hubiera sido porque simultáneamente se le
designó Superintendente de las Obras Reales "para
que assi en las traças como en los conciertos de las
que se hicieren no se haga ni execute nada sin apro­
vacion y asistencia vuestra" 4.
Es cierto que la relación de Mora con Felipe IV nunca

llegó a ser lo fluida que había sido con su antecesor.
Pero este distanciamiento ahora quedaba instituciona­
lizado por la presencia, entre el arquitecto y el Monar­
ca, de la nueva figura del Superintendente. Además
Crescenzi no era el tipo de noble ocioso que sólo desea
acumular cargos honoríficos. Pocos meses después de
su nombramiento, el proyecto de Gómez de Mora para
la fachada del Alcázar sufría un grave revés, al deci­
dirse la demolición de la única de las dos torres cons­
truidas para enfatizar el eje central, apostándose por
una solución compositiva más horizontal, en la línea
de los palacios italianos. No tenemos la certeza docu-

mental de quién dio la orden, pero todo apunta a la ofi­

cina del Superintendente, que encontraría así la oca­

sión de vengarse de pasados desdenes.
Inmediatamente después del nombramiento de Cres­

cenzi, Carbonel va a recibir un nuevo empujón en su

carrera, que le orientará definitivamente hacia el

mundo de la arquitectura. Tras ser rechazado en su

pretensión de conseguir la plaza vacante de escultor

real, se le designa el 6 de diciembre de 1630 como

. Aparejador Mayor, un título que le sitúa por encima
del resto de los aparejadores de las obras reales con Ia

prerrogativa de sustituir en sus ausencias al Maestro

Mayor, cuya posición parecía cada vez más precaria.
/

Así que cuando Velázquez llegó a Palacio se encontro

con la sorpresa de estos nombramientos, y con la fa­

chada del Alcázar sustancialmente alterada tras la

demolición de la torre. En los próximos años tendrá
ocasión de asistir al desenlace de una situación que
se iba volviendo, poco a poco, insostenible. Termi�a­
dos los alegatos y apelaciones, se dictó senten�I�,
condenando al Maestro Mayor a perder el ej erCIClO

de su cargo. En una maniobra desesperada, Gó.�ez
de Mora trató de separar, distinguiéndolos, los oflClOS
de Maestro Mayor y de Trazador, que figuraban jun­
tos en su título, dispuesto a que, ya que tenía que per­
der el ejercicio de aquel, poder conservar al me�os
éste. Pero ni eso pudo conseguir, pues 1635 sera el

último año en que aparezcan libranzas firmadas �e
su mano. A partir de entonces, Carbonel va a asumIr

todas su funciones.
.

- dIrPara completar las desgracias de Mora hay que ana

un oscuro episodio, no sabemos hasta qué punto rela­

cionado con todo lo que acabamos de contar, que le



Anónimo, Escuela madrileña. La Cárcel de Corte (ca. 1680). Ministerio de Asuntos Exteriores. Inv. n° 166. Madrid.

llevará en el año 1636 a tener que dejar también el ofi­
cio de Aposentador Mayor, ligado desde la época de

Felipe II a los arquitectos de la Corona, y que años des­

pués detentaría Velázquez 5.

Y, sin embargo, a pesar de tanto revés personal, Gó­
mez de Mora tiene aún ocasión de dar muestras de su

capacidad profesional. Entre 1629 y 1636 levanta, en el
corazón de la Villa, el que va a ser uno de sus mejores
edificios, la Cárcel de Corte. y para la Corona todavía

llega a proyectar durante estos años obras, que no van

a ser tan importantes arquitectónicamente, pero que
tendrán sus consecuencias en el terreno de las artes.

En Palacio emprende, en 1633, una completa reforma
del Cuarto Bajo de Verano, que se había dispuesto
aprovechando los sótanos dejados por el desnivel del

Juan G'omez de Mora, Fachada de la Casa Real de la Zarzuela (1635).
A HPM. T.5810, f. 663. Madrid.

terreno, en la cara norte del Alcázar. Estas bóvedas,
como se les llamaba entonces, se distribuían en dos

plantas superpuestas, habilitándose en 1623 (el año de

la llegada de Velázquez a la Corte) como lill nuevo

aposento real donde el Monarca se trasladaba a pasar

los rigores del estío, excusando las costosas jornadas a

otras Casas Reales.

Felipe IV fue aficionándose a este lugar, donde el Con­

de Duque desplegó todo tipo de entretenimientos para

el joven Monarca, y pocos años después quiso que se

procediera a una ampliación y reforma completa, que

enriqueciera su arquitectura con unos acabados acor­

des con ellujo que se esperaba de un Cuarto Real. Gó­

mez de Mora dirigiría estas importantes obras, que se

prolongarían después en una labor de alhajamiento
con exquisitas piezas de mobiliario y pinturas. Sabe­

mos muy poco de la disposición de este aposento. No

nos han llegado planos ni imágenes de él. Pero para

entender su importancia, tanto desde un punto de vis­

ta histórico como artístico, baste recordar que en una

de sus habitaciones, la que servía de dormitorio real,
fallecería Felipe IV, y que en otra de ellas quedarían
colgadas Las Meninas, salvándose así del terrible in­

cendio que, en 1734, asolaría el Alcázar.

Si la decoración del nuevo aposento permitió al Mo­

narca lucir algunas de las mejores pinturas de su co­

lección, la de la Torre de la Parada, en El Pardo, sería

ocasión para un célebre encargo que tendría ocupado
por completo, los próximos años, el taller de Rubens.

La pequeña Torre, que era una construcción del tiem­

po del Emperador, se rodeó ahora con unas crujías,
para disponer de un espacio algo más holgado en el

que pudiera descansar el Rey los días de cacería. Gó-



Domingo de Aguirre, El Palacio del Buen Retiro desde el jardín de la Reina (1778). Biblioteca Nacional, Madrid.

mez de Mora dio en 1635 las trazas de la ampliación,
una obra menor desde el punto de vista arquitectóni­
co, aunque destinada a cobrar fama artística por el
extraordinario conjunto de pinturas enviado desde
Flandes.

Mucho más interés como proyecto de arquitectura
tendría el realizado por Mora en 1634, destinado a la
construcción de una casa de campo para el Cardenal

Infante, el Palacete de la Zarzuela. Una obra que,
como la de la Torre de la Parada, terminará dirigiendo
Carbonel, tras la partida de Gómez de Mora, pero de la

que hemos conservado un hermoso conjunto de pla­
nos, firmados todavía de la mano del Maestro Mayor.
Cuanto más cuestionada era su posición, más necesa­

rio resultaba hacer valer las extraordinarias cualida­
des artísticas que le habían llevado a ser elegido para
tan envidiado oficio.
Pero para entonces Gómez de Mora tenía ya la bata­
lla perdida. El Conde Duque había encontrado la ma­

nera de poder operar a su antojo en las obras. Unos
pequeños trabajos de ampliación del aposento real,
levantado junto al Convento de los Jerónimos, sobre
los altos del Prado, despertaron en el valido las ganas
de embarcarse en construcciones más ambiciosas.
Teóricamente éstas, como cualquier otra obra de la
Corona, debían quedar bajo la autoridad del Maestro
Mayor. Pero el Conde Duque consiguió del Monarca
un régimen especial que le confería libertad absolu­
ta para actuar dentro de la posesión. Pudo así dar es­

quinazo a la Junta de Obras y Bosques, y escapar de
lo recogido en títulos e instrucciones, nombrando en

noviembre de 1633 a Carbonel, que continuaba en su

título de Aparej ador del Alcázar, Maestro Mayor de
las obras del nuevo Palacio.
Es probable que Carbonel no fuera consciente de lo
que se le venía encima. Olivares puso al servicio de
esta empresa toda la capacidad de sus sorprendentes
energías. Las obras, carentes de cualquier tipo de pla­
nificación, siguieron el desbocado ritmo que imponían
las órdenes del valido, trayendo de cabeza a cuantos,
por gusto a por obligación, trataban de seguirle. La
misma capacidad de respuesta de los modelos arqui­
tectónicos fue sometida a prueba. Carbonel se vio oblí-

gada a luchar contra la continua improvisación, a te­

ner siempre a punto una solución para cada nueva

ocurrencia del valido. De ahí el mérito de su actua­

ción. Es cierto que a veces parece abrumado por una

obra que continuamente se le escapaba de las manos,

y un aire de mediocre vulgaridad recorre muchas de

las crujías del Palacio. Pero entre ellas sorprenden
momentos de extraordinaria arquitectura: el Salón de

Reinos, el Casón, el Coliseo, la ermita de San Antonio.

Quizá no fuera exagerado decir que cuanto de malo

pudiera tener el Palacio derivaba de la impaciencia de

Olivares, y cuanto de bueno, y tenía mucho, del genio
de su arquitecto.
Para Carbonel son unos años de intensa actividad. A la

abrumadora ¿bra del Retiro siguen otros encargos del

Conde Duque, como el convento de Loeches, casa es­

tablecida bajo su patronato, cuya construcción, con

trazas y condiciones de Carbonel, es contratada en

1635, el mismo año en que se pone, con la presencia
del Rey, la primera piedra del colegio de Santo Tomás,
otra fundación del valido, cuyas trazas fueran dadas

seguramente también por el arquitecto. Y a eso habrá

que unir, a partir de 1636, el rutinario trabajo en las

otras Casas Reales, que va a caer sobre sus hombros
tras la marcha de Gómez de Mora.

Velázquez verá surgir, suponemos que con lamisma

perplejidad que el resto de la Corte, el nuevo Pala­

cio del Retiro. No podía esperarse de la manera de

actuar del Conde Duque que su decoración se pen­
sara y planificara con tiempo. La misma impacien­
cia con la que Olivares hacía levantar, de la noche a

la mañana, los edificios, caracterizará después el

proceso de ornamentación de sus paredes. El valido

organizó una operación de adquisiciones artísti�as
sin precedentes. Desde Italia y Flandes se sucedIe­
ron los envíos de pintura, a veces en interminables
convoyes. Muchos eran cuadros de mediana cali��d,
cacerías y escenas de género. También se apremlO a

lo más granado de la nobleza, para que expresara su

devoción al Monarca donando tapices, muebles Y

pinturas.
La dispersión de todas estas alhajas entre las innu�e­
rables habitaciones del Palacio indica de nuevo la irn-



provisación con la que se actuaba. Pocas veces los in­

ventarios parecen recoger algún criterio en su coloca­

ción como cuando describen juntos los bufones de Ve­

lázquez. Pero es una excepción dentro de una norma

general, que refleja bastante despreocupación en for­

mar conjuntos coherentes.

Por eso merece especial atención la distinta manera

en que se abordó la decoración del Salón de Reinos.

Era la pieza principal del nuevo Palacio. Tenía allí

que desempeñar el papel que en el Alcázar hacían el

Salón de las Comedias y el de los Espejos. O sea, por
un lado, acoger los bailes y representaciones teatra­

les, y por otro servir de marco de recepción a los visi­

tantes ilustres.
El Salón escondía, baj o la aparente insignificancia de
su imagen externa, un magnífico espacio interior.

Desgajado del resto de los aposentos reales, en uno

de los extremos de la plaza, se trataba de uno de esos

retazos de buena arquitectura donde Carbonel saca­

ba a relucir su calidad artística, mostrando que podía
haberse conseguido, si el proceso constructivo hubie-

guarniciones de chimeneas. Pero también se doraron
las armaduras de cubierta, se renovaron los solados y
se repusieron las vidrieras. Para el Salón de las Come­
dias se tallaron en madera unosfestones y mascarones,

que debían situarse sobre las pilastras que separaban
las ventanas, y se encargó la famosa serie de retratos

de los Reyes de Castilla G.

Ese mismo año se le pedían a Rubens, a través del Car­

denal Infante, cuatro pinturas para el Salón Nuevo, y
se mandaban construir los seis bufetes iguales, con

pies tallados de madera y mesas de jaspe, que consti­

tuirían su mobiliario. Al año siguiente, en 1640, con­

certará Velázquez el vaciado de los espejos de bronce,
que terminarán por dar nombre a la pieza.
Si en el Retiro pudo verse cuál era la capacidad, y
cuáles las limitaciones de Carbonel como arquitecto,
ahora tenía ocasión de desplegar todo su talento en

estas empresas decorativas, que le llevaban a un te­

rreno donde sin duda se sentía más cómodo. Lo mis­

mo que en los retablos con los que había adquirido
fama en sus años de escultor, tenía ahora la oportu-

Louis Meunier, La Ermita de San Antonio en el Retiro (ca. 1666). Museo Municipal de Madrid.

nidad de trabaj ar con tallas y pinturas, con bronces

y jaspes.
En este sentido la obra más interesante debió ser la

construcción del nuevo Relicario. Al trasladarse en

1639 el Santísimo Sacramento a la Capilla del Alcá­

zar, hubo que habilitar bajo la sacristía un espacio
para las reliquias. Tras bajar por una angosta escale­

ra, ricamente adornada, se llegaba a una antecáma­

ra, desde la que se accedía al Relicario propiamente
dicho. Los techos con pinturas al fresco de Castelo,
Jusepe Leonardo y Angelo Nardi. Las paredes chapa­
das de jaspe, con pilastras de mármol y capiteles de

bronce. Las vitrinas de ébano y otras maderas pre­

ciosas, albergando las alhajas donde se exponían las

reliquias.
Este es el barroco que Carbonel introduce en las se­

veras estancias del antiguo Alcázar. Y ahí es donde

tendríamos que preguntarnos por qué la documenta­

ción no deja entrever ninguna participación del pin­
tor. ¿Qué pensaría Velázquez de estas obras? ¿Se és­

cuchó su opinión? Parece que después de su

ra caminado por otras vías de sensatez. Allí sí se iba
a desarrollar un programa decorativo coherente,
donde los retratos de la Familia Real se alternaban
con las empresas de Hércules y la dominante presen­
cia de los cuadros de batallas, todo un repertorio de
los éxitos conseguidos bajo el gobierno del Conde

Duque.
En los primeros meses de 1635, el Salón estaba termi­
nado y se presentaba a la Corte. Ese mismo año falle­
cía Crescenzi, y Velázquez y Carbonel quedaban
como los principales asesores en cuestiones artísticas
del valido.
Según las obras del Retiro iban tocando a su fin, se fue
despertando en el Monarca el deseo de renovar algu­
nas de las principales estancias del viejo Alcázar. A
partir de 1639 se van a emprender importantes obras,
para remozar por completo los interiores del Salón
de las Comedias, del Dormitorio Real, llamado Pieza de
las Furias, y del Salón Nuevo.
Lo más aparatoso fue el recubrimiento con mármoles
de zócalos, jambas y dinteles de puertas y ventanas y



experiencia en el Retiro, debía ser un personaje clave,
a la hora de ornamentar el interior de los aposentos
reales. Y sin embargo, su nombre se niega obstinada­

mente a aparecer. De momento todo lo más que po­
demos suponer es que, bajo su criterio, se llevara a

cabo la reordenación de los cuadros del Salón, y que
su consej o se extendiera tal vez a otros aspectos me­

nores de la decoración, como parece indicar el encar­

go de los espejos.
Entre el fasto del Alcázar y los placeres del Retiro, los

días de Felipe IV discurrían cada vez más distantes de

una realidad que empezaba a teñirse de sombríos pre­

sagios. Mucho había tras estas obras de querer diver­

tir la atención del Soberano y de la Corte, restando im­

portancia a las dificultades por las que pasaba la

Monarquía. Pero la situación empezaba a hacerse in­

sostenible. La fortuna le había vuelto la espalda al

Conde Duque, que vio cómo su poder, tras casi veinte

años de privanza, comenzaba a tambalearse. El dete­

rioro económico y político, las revueltas generaliza­
das, las derrotas militares, terminaron por forzar su

salida de Palacio: en enero de 1643 el Monarca decidía

prescindir de sus servicios.

Hay que entender la zozobra que tuvo que causar, en­

tre los muchos que debían su carrera cortesana al fa­
vor del Conde Duque, la marcha del valido. La nove­

dad era quizá el término más temido entre los
oficiales palaciegos. Y esto no era una novedad, sino

un cataclismo que conmocionaba todos los círculos
de poder.
Para las obras reales la primera consecuencia fue el

regreso de Gómez de Mora. El Maestro Mayor retor­

naba a su cargo, dejando a Carbonel en una incómo­
da situación. Tampoco debía ser fácilla de Velázquez.
Pero Felipe IV no tardó en despejar cualquier duda

que el pintor pudiera tener sobre su futuro. El 27 de
febrero de 1644, aunque con carácter retroactivo des­
de el 9 de junio del año anterior, se nombra a Veláz­

quez como asistente a la Superintendencia de las
obras, un cargo bastante vacío de contenido, pero que
le asegura la percepción de unos cuantiosos ingresos,
y sobre todo hace público el mantenimiento del favor
del Soberano.
Tras este nombramiento va a quedar documentada la

participación del pintor en algunas obras. Curiosa­
mente no tienen que ver con el adorno interior del
Palacio o con la disposición de las Colecciones, que
parece ser el campo donde la participación de Veláz­
quez tuviera más sentido. Se trata, por el contrario,
de obras de consolidación o reforma, complicadas
técnicamente incluso para oficiales experimentados:
la corrección del desplome de los patios, el refuerzo
de las paredes del Salón de las Comedias o la proble­
mática apertura de un arco en el muro de la antigua
fachada, que ahora separaba la alcoba de la galería
del Rey. Cuesta entender la razón por la que se soli­
cita la presencia del pintor en estas obras, cuya res­

ponsabilidad terminará recayendo en los aparejado­
res y el Maestro Mayor, quien por cierto no dejará
escapar la oportunidad de lanzar algún comentario
sobre la incompetencia de Velázquez para tales co­

metidos 7.
Pero tras estas obras menores desde un punto de vista
artístico, se acometerá otra mucho más importante
donde por última vez figurarán juntos los nombres de

Gómez de Mora, Carbonel y Velázquez. Las sucesivas

reformas en el antiguo Palacio habían dej ado enquis­
tada, en el corazón de los aposentos reales, una de las

poderosas torres de la fortaleza trastámara. Entorpe­
cía las circulaciones en el interior del Cuarto del Rey,
desluciendo además el acceso al Salón de los Espejos.
Así que se decidió demolerla. Al Maestro Mayor no le

quedaba, a esas alturas, nada que demostrar en el te­

rreno de la arquitectura. Pero esta era una obra muy

especial, pues suponía el remate de las estancias cons­

truidas cuando se levantó la nueva fachada. Para Gó­

mez de Mora significaba por tanto la posibilidad de re­

sarcirse de antiguos agravios, retomando una obra

que tantas penalidades le había hecho sufrir. A los se­

senta años quizá carecía ya de los reflejos de la juven­
tud, pero conservaba todavía energías suficientes para
dar trazas y condiciones, ajustar los conciertos y diri­

gir su ejecución.
Junto al Maestro Mayor asiste Carbonel, cierto que en

una posición algo equívoca; pero queda bien docu­

mentada su participación, así como la de Villarreal,
por entonces ya el principal discípulo y colabora­

dor de Mora. Tres generaciones sucesivas de Maes­

tros Mayores coinciden pues en la dirección de los

trabajos.
Demolida la torre, en su lugar se levanta la escalera

(que luego pintará Velázquez al fondo de Las Meni-

Juan Carreño de Miranda, Carlos II en el Salón de los EspejoS
(ca. 1671). Museo del Prado. Inv. n° 7100. Madrid.



Juan Bautista Martínez del Mazo, la Reina Mariana de Austria con

el fondo de la Pieza Ochavada (1666). National Gallery. N° 2926.
Londres.

nas), y sobre ella la famosa Pieza Ochavada, antesala
del Salón de los Espejos. Nada tiene de extraño que,
a esas alturas, el Rey quisiera que Velázquez estuvie­
ra presente en el diseño de un espacio, destinado a

ser pieza fundamental entre los salones de aparato
del Alcázar. Aunque sólo fuera para seleccionar las
obras artísticas de las Colecciones Reales que pudie­
ran decorarlo, y hacer ver la manera en que lucieran

mejor. Lo sorprendente es el nombramiento que se le
hace. El22 de enero de 1647 se le da el cargo de Vee­
dor, y pocos días después el de Contador de la nueva

fábrica. Un oficio estrictamente burocrático, de nin­
guna relevancia, cuyo único sentido tendría que ser

el dar cobijo administrativo a una intervención de
otra índole.
Porque efectivamente, lo que empezó siendo la Sala de

Trucos, una suerte de billar al que era aficionado Fe­
lipe IV, terminó convirtiéndose en la Pieza Ochavada,
una sala destinada a exponer algunas de las mejores
esculturas del Monarca. y a este cambio puede que no

fuera del todo ajeno Velázquez. Desde luego sí sabe­
mos que su segundo viaje a Italia, emprendido a fina­

l�s de 1648, tendrá como primer objetivo el adquirir
Pll1turas, esculturas y otros objetos artísticos para el

Monarca, muchos de ellos destinados a completar la

decoración, tanto de esta pieza, como del inmediato
salón.
A comienzos de ese mismo año moría Gómez de Mora,
�on lo que al fin Carbonel conseguía alcanzar la tanto

tlempo esperada Maestría Mayor de las Obras Reales.
Pero era una promoción que llegaba demasiado tarde,

y que ya para entonces no debió de dejarle sino un re­

gusto amargo. Además Carbonel tuvo que sufrir el ver

cómo Madrid designaba a Villarreal para suceder a

Mora, separando así el cargo de Maestro Mayor de la

Villa, del de las obras reales, que hasta entonces siem­

pre habían ido juntos. Y en Palacio sufriría un nuevo

revés, cuando en 1652 solicitara la plaza de Aposenta­
dor Mayor, que el Rey terminaría otorgando a Veláz­

quez 8.

Durante estos últimos años de su carrera sólo le que­
daría ocasión de dirigir a Carbonel el remate de una

obra importante, el panteón escurialense, con la cons­

trucción de la suntuosa escalera, donde pudo volver a

mostrar su talento en la decoración de j aspes y már­
moles. Fue solemnemente consagrado, con la presen­
cia del Monarca, el 15 de marzo de 1654. Lo demás
fueron trabajos rutinarios, de conservación y manteni­

miento de los Palacios, que Carbonel fue dejando cada

vez más en manos de sus colaboradores. Falleció el 31
de agosto de 1660, sólo veinticinco días después de que
lo hubiera hecho Velázquez.
Toda consideración sobre la participación del pintor
en trabajos de arquitectura o decoración dentro de las

Casas Reales tiene que contemplarse dentro de este

marco. Gómez de Mora y Carbonel fueron artistas de

la suficiente personalidad como para que cualquier
actividad de Velázquez en este terreno haya necesa­

riamente que situarla en relación con ellos. Sólo así

podremos ajustar bien cuál pudo ser el alcance de su

aportación a las obras. Cuáles los límites de su actua­

ción en la disposición y ornato de las piezas. Sin des­

merecer su participación, pero sin desorbitar tampo­
co su papel.

NOTAS
I Copia que dio Juan Gomez de Mora de lo que esta scrito en la plan­
ta de la pintura.
Decreto que se ha de poner en la traça:
De las quatro traças que se an echo para pintar la galeria deste al­

caçar de Madrid Su Magd. ha escojido esta y assi es su boluntad que

conforme a ella se pinte alfresco las historias, brutescos, dorado y es­

tuques de medio reliebe y las historias para su tiempo se hordenara las

que ayan de ser yen quanta al conpartimento de lo demas a de ser

guardando esta traça JI que hagan la pintura de figuras y historias

Viçencio Carducho y Eugenio Cajesi sus pintores y que los brutescos

los haga Fabricio Castelo y los estuques y dorado lo hagan todos tres

sin mudar desta traça y si pareciere que conbenga mudar algo en ella

se me de parte para que JlO la de a Su Magd.
Sin Fecha. AV. ASA. 4-331-7

Sobre el contenido de estas historias, sabemos lo que dejó escrito

Carducho:

Discípulo: ... estai mirando a aquella traza dibujada que si bien me

acuerdo, es la que hiziste, para executar en la galería del Mediodia

desteAlcazar de Madrid; que por averse llevado Dios para si a Su Ma­

gestad, paró la execución.
Maestro: Fuera concepto propio para aquel lugar, siendo todo él un

epilogo de lo sucedido en las edades del mundo, desde la Creación has­

ta estos nuestros tiempos, con las personas mas señaladas, y conocidas

en cada edad, haziendole alusión las edades de los hombres, mos­

trando en cada una dellas un hecho heroico de aquella edad de per­
sonas famosas, todo acomodado con mucha historia moral, y con mu­

cha erudicion y exemplo.
V. Carducho. "Diálogos de la Pintura". Diálogo VII, fols. 10B, 10Bvo•

(Madrid 1633).



Pedro de Villafranca, Puerta de acceso al

Panteón escurialense. Descripción breve del Monasterio de S. lorenzo
el Real del Escorial, de Fray Francisco de los Santos. Madrid. (1657).

2 Por Juan Gomez de Mom, Traçador y maestro mayor de las obras
de Su Magestad, con el señor Fiscal de los Consejos Real, de Hazienda
y Junta de Obras y Bosques. Sobre la acusacion y cargos que se le han
puesto acerca de las obras del Palacio, y Alcazar Real de la Villa de
Madrid.
B. N. Secc. Porcones, leg 583, n° 1183-9

Reproducción facsímil en V. Tovar, "Arquitectura madrileña del siglo
XVII", IEM. 1983.

3 Heme concertado con Bartolome Gonçalez Pintor de Su Magd.
en 90 ducados por el retrato que por mandado de Su Magd. ha hecho en

el modo en que Su Magd. entro en la corte de Lisboa del tamaño del
natural con la ropa roçagante que se a entregado por su orden en la
guardajoias que al presente se a colgado en su galeria. Fecha en Ma­
drid a 25 de octubre de 1620. Juan Gomez de Mom.
En otro de los documentos que acompañan las diferentes libranzas
se dice que el concierto con el maestro mayor se hizo el año passad�
de 1624. En cualquier caso los pagos se prolongaron desde octubre
de 1619, hasta junio de 1626.
AGP. Caja 9390, exp. 7.
Para todo lo concerniente a la decoración interior del Alcázar el
estudio fundamental es el de Steven N. Orso "Philip IV and the de-

coration of the Alcázar of Madrid". Princeton University Press,
1986.

14 de Octubre de 1630

... Yansimesmo os nombro por superyntendente de las fabricas y obras

deste mi Alcaçar de Madrid y Casa Real del Campo y Pardo, Balsayn,
San Lorenço, Aranjuez y Açeca para que assi en las traças coma en los

conçiertos de las que se hicieren no se haga ni execute nada sin apro­

vacion y asistencia vuestra y mando que todas las ordenes que en

raçon des to dieredes se obedezcan cumplan y guarden ynbiolablemen­
te que assi combiene a mi serbicio y es mi boluntad

AGP. Cédulas Reales T. XIII, fol. 34vo

Desde que en 1623 se recibiera a Velázquez como Pintor del Rey,
se nombró para la Junta a las siguientes personas: Don Luis Jeró­

nimo Fernández de Cabrera y Bobadilla, Conde de Chinchón

(1624), el Conde de Sora (1624), Don Diego de Meneses, Conde de

la Eriseyra (1626), Tomás de Angulo (1626), Don Bernardino Fer­

nández de Velasco, Condestable de Castilla (1628), Don Agustín
Mexía (1629) y Don Francisco de Ávila, Marqués de la Puebla

(1629).

18 de Octubre de 1636
Juan Gómez de Mom ha entregado a Simon Rodriguez las pinturas
de palacio, y va entregando las demas que tenia a cargo, asistiendo a

todo el señor Marques de las Torres. Su oficio lo ejerce en interin Car­

bonel, mientras llega de Valladolid Francisco de Prades, en quien han

proveido la propiedad. Tan caro le ha costado a Mom haver presen­
tado a D. Lorenzo Ramirez un cuadro de Ticiano que era de Su Ma­

jestad y haver puesto una copia en sulugar, y tambien se ha tomado

muy mal que don Lorenzo lo recibiese
Carta anónima citada en A. Rodríguez Villa "La Corte y la monarquía
de España en los años 1636 y 1637". Madrid 1886

Francisco de Praves había dedicado, en 1625, su traducción del pri­
mer libro de Palladio al Conde Duque. Años antes, en 1620, sucedió
a su padre como maestro mayor del Archivo de Simancas y casas rea­

les de Valladolid y su contorno. Falleció en 1638.

Como consecuencia de todos estos acontecimientos, Gómez de Mora

fue alejado de la Corte, siendo enviado a Murcia, a principios de

1637:

Despidiose del Sr. Conde Duque diciendole que iba a Murcia confor­
me a lo que Su Magd. y Su Ex. le habian mandado y que si aqui ha­

bia errado, procuraria enmendarlo alla, y que Su Ex. creyese de que
su yerro, si lo babia havido, babia procedido de ignorancia y no de

voluntad
Citado en J. M. Azcárate "Datos para las biografías de los arquitectos
de la corte de Felipe IV" RUC. XI (1962) pp. 517-546.

El 30 de abril de 1622 se pagaba a Carducho por una primera
muestra para esta serie. Pero luego su realización se pospuso, Y no

se retomaría hasta 1639. Los pintores convocados entonces para lle­

var a cabo los retratos fueron Francisco Camilo, Antonio Arias, Alon­

so Cano, Felix Castelo, Francisco Fernández, Jusepe Leonardo, Pe­

dro Núñez, Diego Polo y Francisco Rizi.

Simultáneamente se pintó una nueva serie para la alcoba del Rey, en

la que participaron Arias, Diego Polo y Alonso Cano, pintando cada

uno de ellos dos cuadros.

AGP. Caja 3993, exp. 6, y Caja 3994, exps. 1 y 3.

7 Estas obras, y la de la Pieza Ochavada, las estudié detenidamen­
te en el artículo "Velázquez y las obras reales", dentro del catálogo
de la exposición El Real Alcázar de Madrid (1994).

8 El Marqués de Ariza propuso a Gaspar de Fuensalida, Jefe de la

Cerería, a Francisco de Rojas, Guardajoyas que fue del Infante Don

Fernando, a Simón Rodríguez (ver nota 5), y a Alonso Carbonel, por

este orden.
El Conde de Isinguién a Gaspar de Fuensalida, Simón Rodríguez,
Alonso Carbonel y Diego Velázquez.
El Conde de Barajas a Gaspar de Fuensalida, Alonso Carbonel Y Ve­

lázquez.
El Conde de Puñonrostro a Francisco de Rojas, Carbonel, Fuensalida
y Velázquez.
El Marqués de Povar a Francisco de Rojas, Fuensalida, Velázquez y

José Nieto, el Aposentador de las damas de la Reina, que ñgure al

fondo de Las Meninas. .

El Conde de Montalbán a Carbonel, Velázquez, Fuensalida Y Simon

Rodríguez.
VIAl margen de la consulta, el Rey escribió de su mano: Nombro Cl e­

lazquez.
Publicado en "Velázquez", CSIC. 1960.



Velázquez
y el Monasterio de

San Lorenzo de

Otra de las facetas de la personalidad artística de Veláz­

quez es la de su participación en las empresas decorati­

vas más importantes de su tiempo, papel que hoy po­
dríamos comparar con el de los actuales conservadores

de museos 1. El pintor supo "componer" mejor que na­

die en los Palacios Reales de Felipe IV unos ambientes

interiores, donde todas las artes visuales se combinaban

y ligaban perfectamente a la arquitectura a la que iban

destinadas, con la clara intención de conseguir un es­

pléndido escenario acorde a la majestad del Rey. Prue­
ba de sus éxitos fueron los numerosos honores con que

Felipe IV fue dotándole a lo largo de su vida. A los nom­

bramientos de Pintor de Cámara (1623), Ujier de Cá­

mara (1627), Ayuda de Guardarropa (1634), Ayuda de

Cámara (1643), le siguió el de Superintendente de las

obras particulares de la Corona (1644), el de Veedor y
Contador de las obras de la Pieza Ochavada del Alcázar

(1647) y el de Aposentador de Palacio (1652) 2. La acep­
tación de todos estos cargos palaciegos que conllevaban
tantas gestiones burocráticas, de etiqueta y de organi­
zación de espectaculares montajes decorativos, limitó

enormemente su tiempo para pintar, pero como dice

Cruzada Villaamil, "Velázquez se creía mucho más hon­

rosamente ocupado sirviendo a su Rey con su persona
como criado, que con los pinceles como artista" 5.
Por toda esa serie de nombramientos reales, Velázquez
participó en los programas decorativos de los Palacios

Reales, pero no sólo como artista -en el Palacio del Buen
Retiro y Torre de la Parada-, sino también como respon­
sable de su ordenación y supervisión, -en el Alcázar de

Madrid y Monasterio de El Escorial-. Su actuación en el

arreglo de algunas habitaciones del Alcázar se haría de
forma más directa y oficial a partir de 1644, concreta­

mente en el "aposento de la galería de mediodía de S.M."
y en los corredores del patio del Rey. El más importante
de todos estos encargos fue el aderezo de la "pieza ocha­

vada", para el que se pensó una ornamentación basada

El Escorial
Por Carmen García-Frías Checa

en la cubrición de todo el espacio con mármoles y jaspes,
que recuerda en muy diversos aspectos a lo ya proyecta­
do por Crescenzi en el Panteón de Reyes del Monasterio

de El Escorial. En 1647 se pone al frente de la obra de di­

cha "pieza" como supervisor y administrador con plenos
poderes \ experiencia que le servirá de inmediato prece­

dente a su intervención en el Monasterio. La falta de

obras de arte para la decoración de la "pieza ochavada" y

de otras partes del Alcázar, así como de otros edificios rea­

les, determinó que Felipe IV enviara a su pintor por se­

gunda vez a Italia. Si el primer viaj e (1628-1630) fue para

completar su formación, el segundo (1648-1651) tuvo

como misión comprar pinturas originales (aunque nin­

guna para El Escorial), encargar vaciados de estatuas an­

tiguas y seguramente también algunos objetos artísticos

para San Lorenzo, así como contratar pintores fresquis­
tas para decorar los techos del renovado Alcázar 5. Tam­

bién tuvo la oportunidad de conocer a los grandes seño­

res y artistas del momento, que le abrieron las puertas de

sus palacios y tesoros artísticos, lo que le permitió adqui­
rir unos conocimientos que serán fundamentales para la

creación de unos ambientes decorativos barrocos a la ita- ,

liana, en los que la pintura jugará un papel fundamental.

A su vuelta a Madrid, sus éxitos en todas las encomien­

das decorativas le valieron el más honroso de todos los

nombramientos, el de Aposentador de Palacio, que le fue

concedido por expreso deseo de Felipe IV en 1652 6. A

partir de este momento, el Rey le pidió una colaboración

más estrecha en la ordenación de sus colecciones artísti­

cas, y muy especialmente de las de El Escorial, trabajos
que compaginaría con otros espacios del Alcázar, como

el "salón de los espejos".
Para el conocimiento de las actividades del pintor en el

Monasterio de El Escorial se cuenta con varias fuentes

de información inestimables. La correspondencia epis­
tolar entre Felipe IV y los priores del período de actua­

ción de Velázquez en el Monasterio -Fray Nicolás de Ma-



Claudio Coello, Adoración de la Sagrada Forma. Sacristía.

Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.
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Anónimo español. Siglo XVl/.

Real Biblioteca.

Palacio Real de Madrid.

ri'
¡;

(.,

j

drid (1648-1654), Fray Francisco de la Vega (1654-1660)
y Fray Francisco del Castillo (1660-1665)-, nos ofrecen
lill valioso testimonio de la activa intervención del Mo­
narca en las cuestiones artísticas 7. A ella se une el rela­
to que hacen dos testigos que conocieron directamente
la labor del pintor. El primero es Julio Chifflet, el cape­
llán del Rey, quien describe una visita de Felipe IV al
Monasterio en octubre de 1656 para examinar las nove­

dades decorativas 8. El segundo, el monje jerónimo Fray
Francisco de los Santos, que es el autor de la célebre

Descripción Breve del Monasterio de San Lorenzo el Real
del Escorial, cuyas dos primeras ediciones, la de 1657 y
1667, son fundamentales para el conocimiento exacto de

Rafael, La perla. Museo del Prado, Madrid.

las pinturas instaladas por Velázquez en el edificio 9. Al
tema y autor de los cuadros, se une su concreta ubica­
ción en la sala, hecho insólito en las descripciones con­

temporáneas de palacios, lo cual nos permite recons­

truir fielmente el aspecto de los espacios decorados por
el artista y que con poca variación se respetaron hasta la
Guerra de la Independencia. Santos es un verdadero crí­

tico y se sospecha que muy posiblemente algunas de sus

notas de arte, como la acertada conexión de Tiziano con

Rubens o Van Dyck, se las pudo dar el propio Velázquez.
La primera intervención de Velázquez en el Monasterio
fue para supervisar la terminación de la decoración del
Panteón de Reyes 10, que estaba llegando a su fm durante
los años 1652-1653 11. Entre los objetos donados por Feli­

pe IV en 1652 al Panteón, figura la gran lámpara de bron­

ce dorado del genovés Virgilio Fanelli de 1651, en cuyo
encargo pudo haber intervenido directamente Velázquez
durante su segundo viaje a Italia. El Cristo de Pietro Tac­

ca, el primero que estuvo en el retablo, recogido en el

grabado de Pedro de Villafranca (1654), sirvió de imagen
del altar de la cámara sepulcral en el día de su inaugura­
ción el15 marzo de 1654, aunque la ceremonia del tras­

lado de los cuerpos reales no se realizaría hasta dos días

después. Este Cristo se juzgó demasiado grande y segu­
ramente fue llevado a propuesta del propio Velázquez
para ornamentar el altar de la Sacristía, hacia 1655 o

1656, año en que estuvo fmalizada la decoración de la
misma. A partir de esa fecha imprecisa, se colocó en su

lugar el de Gian Lorenzo Bernini, regalado en 1649 por
el Papa Inocencio X a Mariana de Austria, que fue susti­

tuido por el de Domenico Guidi, hecho ex professo para
el altar por orden de Felipe IV. Este nuevo Crucifijo de

bronce dorado, más acorde en tamaño con el altar, fue

colocado por Velázquez a finales de 1659 o principios de
1660. También parece tener el pintor una parte bastante
activa en el encargo de la obra, ya que su autor era so­

brino del escultor Giuliano Finelli, que había trabajado
para Velázquez en Roma y a quien se supone que el Rey
encomendaría el famoso Cristo, pero que por muerte

del artista en 1657 fue finalizado por Guidi 12. El ornato del
Panteón se completó con la realización en ese mismo año

de 1654 13 de una pequeña sacristía, situada en la escale­

ra de bajada al Panteón y que hoy sirve de Pudridero

Real. Velázquez debió ocuparse de la colocación de los

objetos litúrgicos, como el pequeño retablo de ébano con



lill bellísimo Crucifijo de marfil (hoy en las habitaciones
de Isabel Clara Eugenia), que le fue entregado a principios
de 1654 por el Guardajoyas del Rey, Jerónimo de Villa­
fuerte, para presidir el altar de esta Sacristía 1\ y de las 25
pinturas seleccionadas, entre las que había desde origi­
nales de autores importantes como Durero, Sarto, Bassa­
no, Greco (laAlegoría de la Santa Liga, 10014683), Reni,
Ribera y Nuzzi, hasta algunas obras anónimas flamencas
e incluso copias de Correggio, Volterra y Rubens 15.
Una vez inaugurado el Panteón de Reyes y su Sacristía en

1654, "advirtió su Magestad estar pobres de pintura algu­
nas pieças" del Monasterio y decidió ornamentarlas con

lo mejor de su colección de pintura religiosa, llevado por
un claro interés propagandístico de exaltación de la glo­
ria dinástica, "puesto que sus restos van a descansar aquí
para siempre" 16. Velázquez fue el encargado, siempre
bajo la supervisión del Rey, de la selección e instalación
de pinturas, labor que comenzaría a poner en práctica a

partir de 1656, sin que ello perturbase sus otras obliga­
ciones palaciegas en el Monasterio 17. En ello se mostró el
artista como un cuidadoso museólogo y compuso nueva­

mente las salas más importantes del edificio -Sacristía,
Aula de Moral, Iglesia Vieja y Salas Capitulares-, con las
pinturas seleccionadas del tesoro escurialense y las re­
cién llegadas de la colección de Felipe IV, para convertir­
las en un auténtico museo de pintura. Con un claro cri­
terio unificador, se hicieron nuevos marcos de talla
dorada para todos los cuadros, "uniformes en ellustre y

Tiziano, El tributo de la moneda.

National Gal/ery, Londres.

primor, a quien imitan los espejos con el mismo adorno" 18.

Según Palomino, Velázquez llegó incluso a redactar una

memoria descríptíva de todas las pinturas 19, hoy perdid�,
que debió conocer Santos para la elaboración de su PrI­
mera Descripción de 1657. Esta relación científica se ha

querido identificar con la supuesta Memoria de las pintu­
ras que la Magestad Catholica del Rey nuestro Señor Don

Philipe IVenvia al Monasterio de San Laurencio el Real
del Escurial este año de 1656 descritas y colocadas por

Diego de Sylva Velázquez, firmada por el pintor Juan de

Alfaro, impresa en Roma en 1658 y publicada por Adolfo
de Castro en 1871, pero cuya autenticidad ha sido recha­
zada por toda la crítica velazqueña, ya que lo que hace es

reproducir párrafos completos de las "descripciones" de

Santos (1657 y 1667), aunque con la novedad de apuntar
la procedencia de algunos cuadros 20.

Las primeras salas en ser redecoradas fueron la Ante­

sacristía y Sacristía, en las que Velázquez estuvo traba­

jando durante la mayor parte del año 165621• El monta­

je más complejo fue sin lugar a dudas el altar de la

Sacristía, para el que se dispuso la colocación aislada d.e
la famosa Perla de Rafael, una de las piezas más quefl­
das de la Colección de Felipe IV, bajo el impresionante
Crucifijo de Pietro Tacca, recién traído del Panteón, �on
un claro sentido de exhibicionismo museístico. EXIste

un testimonio visual único del aspecto que tenía la Sa­

cristía tras la intervención de Velázquez, y es el fondo
del cuadro La Sagrada Forma de Claudio Coello, aun-



que bajo una atmósfera algo distinta, propia del barro­

co tardío: El Aula de Moral también fue decorada por

Velázquez casi de inmediato a las dos salas de la Sacris­

tía y con anterioridad a 1657, tal como lo resume Santos

en su primera edición. La siguiente 'estancia que se re­

decoró en El Escorial fue el Capítulo Prioral, aunque no

se puede establecer con absoluta certeza la fecha de su

nueva instalación, pero probablemente tuvo lugar nada

más terminar la remodelación de las salas anteriores,

como ya anuncia Santos en 1657:

ha determinado la Magestad y piedad del Rey Filipo
Quarto, que se adornen (los dos capítulos) como la Sa­

cristia, con otros mas estimables, que se estan buscando

por su orden 22.

La renovación aparece ya recogida en la segunda edi­

ción de 1667, en la que se confirma la participación de

Velázquez en el proyecto, es decir, que se haría con

anterioridad a 1660:

De orden de su Magestad (Velázquez) compuso la sacris­

tía, la aulilla, el capítulo del prior, y otras pieças de tan

grandiosas pinturas originales 25.

Además de la Descripción de Santos, existe en la Bibliote­

ca del Palacio Real de Madrid un dibuj a de la Planta del

Capítulo de San Lorenzo el Real (455 x 750 mm.); en la

que figuran los cuadros de las cuatro paredes de la sala

en su lugar exacto y con las inscripciones del autor y

tema representado, a semejanza de los citados por San­

tos en su segunda edición. Aunque seguramente Veláz­

quez debía ejercitar el diseño para plantear nuevas de­

coraciones al Rey, a semejanza de la desaparecida
"mancha de perspectiva del Salón Dorado de Palacio, de

mano de Velázquez", que se inventariaba en el Alcázar

en 1666 y que podría interpretarse como un estudio de la

renovación del Salón, el dibujo no puede atribuírsele con

verdadera certeza, ya que no se conoce hasta el momen­

to ninguna obra parecida del autor 24. En relación con el

Palma el Joven, San Jerónimo penitente. Museo de Pintura.

Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.
í

Tiziano, San Jerónimo penitente. Salas Capitulares.

Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.

adorno pictórico de la Iglesia Vieja, Velázquez había tra­

bajado ya en 1656 en la nueva disposición de cuadros. La

mayoría procedían de la Colección de Felipe II, unas de

las salas recién decoradas, como los Grupos orantes

de Pantoja de la Cruz que venían de la Sacristía, yotras

de lugares menores del Monasterio, como el Martirio de

San Mauricio del Greco a las otras pinturas de Cambiaso

y Zuccaro desechadas en época de fundación. Pero unos

años después se hicieron más cambios, que se concretan

en el aumento del número y calidad de las pinturas, se­

guramente durante el año de la muerte del pintor (1660),
por lo menos, si no su montaje, sí su proyecto, según se

desprende de la carta del Prior Francisco del Castillo a

Felipe IV, de 25 de febrero de 1661. Su terminación es

anunciada por el citado Prior el23 marzo de 1661, "ador­

nada con pinturas en la conformidad que verá V.M. por

la memoria que remito con ésta", relación que estará

muy en la línea de la del Capítulo Prioral, y quizá elabo­

rada por Velázquez antes de su muerte 25. El Capítulo Vi­

carial también fue objeto de una nueva decoración du­

rante los últimos años del reinado de Felipe IV, pero,

como afirma Santos, al Rey le sorprendió la muerte justo
en el momento en que estaba reuniendo algunos de los

cuadros en el Alcázar de Madrid, y que su colocación se

llevó a efecto durante la regencia de su viuda, Mariana

de Austria, y bajo el mandato de Castillo 26. La selección de

obras; conocida a través del texto de Santos (1667), se en­

cuentra en la misma línea que la Prioral, es decir, de

acuerdo al gusto de Felipe IV, pero habrá que tener en

consideración que ni el Rey ni Velázquez vivieron lo su­

ficiente para supervisar la selección de piezas y su insta­

lación en la sala. La carta de 21 de septiembre de 1660

del citado Prior al Rey viene a confírmar Ia noticia de

Santos en su descripción de 1667.

Los límites de este trabajo hacen totalmente imposible

exponer una relación de todas las pinturas elegidas por



Tintoretto, El Lavatorio. Museo del Prado, Madrid.

Velázquez para decorar las salas principales del Monas­
terio, que aparecen perfectamente citadas en las dos
descripciones de Santos, pero este pequeño resumen

ayudará a definir la tendencia de gustos y preferencias
de nuestro pintor, fiel reflejo de los de Felipe IV. Desde
1652 Velázquez tenía a su cargo toda la Colección pic­
tórica de Felipe IV 27, que en aquellos momentos era sin
lugar a dudas la mayor de todas cuantas había en la Eu­
ropa del siglo XVII. El Rey había heredado una fabulosa
Colección, iniciada por Carlos V y Margarita de Austria
y que después enriquecieron notablemente María de
Hungría y Felipe II, quien destinó una buena parte a su

recién creado Monasterio de El Escorial. Velázquez co­

nocía desde hacía tiempo las famosas pinturas del cita­
do edificio, y por tanto, estaba perfectamente familiari­
zado 'con la importante representación de obras de
Tiziano que poseía Felipe II 28. Pero Felipe IV engran­
deció las Colecciones Reales de forma colosal, sobre
todo a partir de la década de los 40, llegando a incorpo­
rar al menos unas 2.000 pinturas, unas como compras y
otras en forma de obsequios. Es ahora cuando el gusto
del Rey se hace más exquisito, empeñándose en conse­
guir las mejores obras de los maestros reconocidos de

Rubens, Cena de Emaús. Museo del Prado, Madrid.
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los siglos XVI y XVII, sobre todo, italianos y flamencos
estrechamente relacionados con lo veneciano.
De las pinturas originales de primera fila de la Colección
de Felipe II, que incluían lienzos de Tiziano, tablas del
Bosco y otros maestros flamencos de los siglos XV y XVI,
y las pinturas de los artistas vinculados a El Escorial -los

españoles, Navarrete, Carvajal, Sánchez Coello y Urbi­

na, e italianos, Cambiaso, Zuccaro y Tibaldi-, se selec­

cionaron, de acuerdo a la nueva concepción decorativa,
las de los grandes artistas italianos del siglo XVI, a ex­

cepción de algunas obras flamencas, como el-David y
Goliat (10014584) y la Santa Cecilia (Prado, N. 1467) de
Michel Coxcie, y españolas, como el Entierro de San Lo­
renzo (10014609) de Fernández Navarrete, fuertemente

impregnadas de italianismo. El pintor con un número

inigualable de obras era Tiziano. A la Virgen y el Niño
con San Jorge y Santa Catalina (Prado, N. 434) de su pri­
mera producción artística (h. 1515), se unen obras de las
últimas décadas, como la Gloria (Prado N. 432), Santa

Margarita (10014556), la Oración en el huerto (Prado,
N. 436), la Última Cena (10014713), la Virgen con elNiño

(Alte Pinacothek de Múnich), Cristo mostrado ante Pila­
tos (10014722), Cristo crucificado (10014803), San Juan
Bautista (10014726), el Tributo de la Moneda (National
Gallery de Londres), así como otras que quedaron in

situ, como El Martirio de San Lorenzo (10014834), La

Adoración de los Magos (10014835) y elEntierro de Cris­
to (Prado N. 440) en la Iglesia Vieja, así como la Oración
en el huerto (10014718) y el San Jerónimo penitente
(10014689) en el Capítulo Prioral y Vicarial, respectiva­
mente. También fueron elegidas la Santa Margarita
(Prado, N. 446) Y la Santa Catalina (Prado, N. 447), hoy
consideradas obra del taller del Cadorino. Otros pintores
venecianos también fueron incluidos, aunque su núme­
ro de obras era mucho menor, como el San Jerónimo
penitente de Lorenzo Lotto (Prado, N. 448), un Cristo
con la cruz a cuestas, del Piombo, que estaba en el

frontispicio de la silla del Prior del Coro, hoy conside­
rada copia (10014422), el Nacimiento de Jacopo Tint�­
retto (10014600), la Anunciación de Paolo Verones

(10014597), la Santa Águeda de Carlo Veronés (Prado,
N. 480) Y un San Jerónimo, atribuido por Sigüenza a uno

de los Veronés, pero sin lugar a dudas, es el de Palma
el Joven (10014601), de quien también es el Bautismo
de Cristo (10014596). Asimismo se reunieron las obras de



Velázquez,
la túnica de José. Detalle.

Salas Capitulares.
Real Monasterio de

San Lorenzo de El Escorial.

pintores italianos de otras escuelas, como Cristo muerto

con la Virgen y Nicodemo, obra supuesta de Masaccio

(10014294), la Sagrada Familia de Andrea del Sarto

(Prado, N. 335), otra de Bernardino Luini (Prado, N. 242),
que estaba atribuida a Leonardo, la Huida a Egipto de

Correggio (Prado, N. 115), la Anunciación de Federico

Barrocci (hoy desaparecida), la Virgen con elNiño de La­

vinia Fontana (10045145), e incluso había algún cuadro

representativo de los pintores escurialenses, como un

Cristo a la columna de Cambiaso (10034647). Algunas
obras de la colección de Felipe II del Alcázar de Madrid

acabaron viniendo también a El Escorial, como el otro

Entierro de Cristo de Tiziano (Prado, N. 441).
Las mejores incorporaciones de pinturas importantes
a la Colección Real fueron los constantes regalos de

los miembros de la alta nobleza española, quienes des­

de los tiempos de la decoración del Palacio del Buen

Retiro vieron en ello una excelente ocasión para com­

placer al Monarca. Esto demuestra que la pasión de

Felipe por la pintura era conocida en todo el mundo,
incluso entre los príncipes italianos. Uno de ellos, Nic­

coló Ludovisi, Príncipe de Piombino, le regaló en 1640

elNoli me tangere de Correggio (Prado, N. 111), la Vir­

gen con el Niño, Santa Catalina y San Juanita de Ti­

ziano (National Gallery de Londres) y el Misterio de la

Purificación de Carlo Veronés (hoy desaparecido), to­

dos ellos enviados por el Duque de Medina de las To­

rres, en ese momento Virrey de Nápoles 29.

Los amigos y parientes de Olivares habían ido reuniendo

colecciones formidables, siempre bajo las preferencias
estilísticas que marcaba el Rey. El Marqués de Leganés,
primo del Conde-Duque, tuvo que decorar varias estan­

cias del Alcázar de Madrid de su propia colección, entre

cuyas piezas se encontraba la Inmaculada de Rubens

(Prado, N. 1627), que figura en el Inventario del citado

e,dificio de 1636, y será una de las que llegue a El Esco­

nal con ellote de pinturas de 1656 30. El Conde de Mon­

terrey aprovechó sus 10 años de servicios diplomáticos
en Italia, primero como embajador ante la Santa Sede

(1628-1631) y luego como Virrey de Nápoles (1631-1637),
para formar una colección no muy grande, pero muy se­

lecta. Según la supuesta Memoria, donó el San Sebastián

de Tiziano (hoy desaparecido), que había pertenecido
anteriormente a los Condes de Benavente, la Adoración

de los Magos (10014560) y la Crucifiaion del Veronés

(prado, N. 447), así como laAsunción de la Virgen de Ani­

bale Carracci (Prado, N. 75). El Duque de Medina de las

Torres, yerno de Olivares, también se distinguió por los

espléndidos regalos pictóricos que hizo al Rey, de los que

se eligieron para el Monasterio la Virgen del pez de Rafael

(Prado, N. 297), la Virgen con el Niño entre San Antonio

de Padua y San Roque, según Santos "de mano del Bor­

donon" (pordenone) y hoy considerada obra del Giorgio­
ne (Prado, N. 288), la Huida a Egipto de Tiziano (Prado,
N. 868, en depósito en El Escorial) y la Expulsión de los

mercaderes del templo de Bassano (Prado, N. 27). El Con­

de de Castrillo, que había sido Virrey de Nápoles, tam­

bién regaló la Visitaciôn de Rafael (prado, N. 300).
Fuera del círculo familiar de Olivares, cabe destacar las

colecciones formadas por el Almirante de Castilla, Juan

Alfonso Enríquez de Cabrera, quien a su vuelta de

Nápoles donde había sido Virrey (1644-1646), le cedió

al Reyvarias obras, algunas de las cuales fueron a parar al

Monasterio, como el Cristo acompañado de los padres
del Limbo visita a su Madre (10014715), el Martirio de

San Mena de Veronés (prado, N. 497), Santa Margarita
resucitando a un joven de Serodine (Prado, N. 246) Y pro­

bablemente la Virgen con el Niño de Reni (Raleigh North

Museum of Art). De la colección del Conde de Castilla,

probablemente procedan el San Pedro y San Pablo de

Guido Reni (prado, N. 219 Y N. 220). De la colección del

Marqués de Serra, también ingresaron en las Coleccio­

nes Reales en 1664 el San Jerónimo meditando de Anto­

nio Campi (Prado, N. 59) y la Flagelación de Daniele

Crespi (Prado, N. 129). Diego de Vich entregó en 1645

dos importantes cuadros del período romano de Sebas­

tiano del Piombo, el Cristo con la cruz a cuestas (Prado,
N. 345) Y la Bajada de Cristo al Limbo (prado, N. 346), Y
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Van Dyck, Cristo y la mujer adúltera. Hospital de la Venerable Orden Tercera Franciscana, Madrid.

que tan honda huella habían dejado en el desarrollo de
la pintura valenciana de los siglos XVI y XVII 31.
Pero la más importante de todas estas donaciones, y
además realizada con un claro interés de mej orar la Co­
lección del Monasterio de El Escorial, fue la de Luis de
Haro, sucesor del Conde-Duque de Olivares como pri­
mer ministro de la Monarquía 32. Haro participó en la
más famosa subasta de arte del siglo XVII, la llamada
"almoneda de la Commonwealth", en la que se puso a la
venta la colección de 1.500 pinturas de Carlos I de In­
glaterra 33, decapitado en 1649 por sus súbditos rebeldes.
El embajador español, Alonso de Cárdenas, fue su inter­
mediario y compró entre 1649 y 1653 una importante se­
rie de obras maestras, seleccionadas previamente desde
Madrid por Haro, quien obsequió al Monarca con algu­
nas de las mej ores, de las cuales fueron a parar a El Es­
corialla Sagrada Familia, conocida como La Perla (Pra­do, N. 301), Y la pequeña Madonna della tenda (AltePinacothek de Múnich), ambas de Rafael, la Virgen y el
Niño, entre Tobías y San Rafael de Andrea del Sarto (Pra­do, N. 334), el Lavatorio de Tintoretto (P.N. en depósito
en el Prado), las Bodas de Caná del Veronés (Prado,N. 494), el David vencedor de Goliat y La conversión de
San Pablo de Palma el Joven (Prado, N. 271 Y N. 272) 34.
La Virgen de la Rosa (prado, N. 302) también pudo ser
adquirida por Haro, pero éste no se la cedió al Rey hasta
su muerte 35. La Memoria le hace también donante de un
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Prendimiento de Cambiaso (seguramente 10014564) y
un Ecce-Homo del Veronés (no localizado). De otro lote
de la citada almoneda de Carlos I, adquirido por el Conde
de Fuensaldaña para el Archiduque Leopoldo Guiller­
mo, procede el Sacrificio de Isaac de Pablo Veronés (Pra­
do, N. 500), que Cárdenas interceptó para Haro, y éste.lo
regaló a Felipe IV 36. De otra importante pinacoteca ID­

glesa, la del Conde de Arundel, que pertenecía al grupo
de Whitehall, Haro compró para el Rey el Cristo y e� ,Cen­
turión de Veronés (Prado, N. 492) Y quizá laAdoracwn de

los pastores de Andrea Schiavone (hoy perdido), que po­
dría ser la mencionada por Santos en la Sacristía 37.

Entre las adquisiciones más importantes llevadas a cabo

por Felipe IV, destaca la compra de 32 cuadros en la tes­

tamentaría de bienes de Rubens de 1640, de los cuales
algunos se destinaron a El Escorial, como la Cena de E_117£lÚS
del autor y el San Jerónimo penitente (Boymans Museum
de Rotterdam), el Prendimiento y probablemente, la Co­

ronación de espinas (Prado, N. 1477 Y N. 1474), las tres

obras de Van Dyck 38. Otra serie de cuadros de la que des­

conocemos su procedencia, seguramente también fue

comprada directamente por el Rey, como el Entierro de

Cristo (10014721) y la Magdalena penitente (10014558)
de Doménico Tintoretto , la Virgen de la silla (Pra�o,
N. 210) Y el San José con el Niño de Guido Reni (Errlllta-
ge de Leningrado), un San Jerónimo (perdido) y un Santo
Tomás del Guercino (10014660), el San Pedro y San Pablo



(Musée des Beaux-Arts de Estrasburgo), el San Sebastián

atendido por Zas pías mujeres (Museo de Bellas Artes de Bil­

bao) 39
Y la posible pareja de Santiago el Mayor y el San Ro­

que de Ribera (Prado, N. 1083 Y N. 1109), o la Sagrada Fa­

milia con SantaAna de Rubens (Prado, N. 1639), o laPiedad

(Prado, N. 1642) Y el Cristo y la mujer adúltera (Hospital de

la Venerable Orden Terciaria de Madrid) de Van Dyck.
A la ya mencionada predilección hacia los grandes maes­

tros venecianos del siglo XVI, especialmente por Tiziano,
de la colección heredada de sus antepasados, se observa

que Felipe IV aumentó el número de obras magistrales de

su pincel, así como el de Paolo Veronés, cuyo opulento y

decorativo lenguaje pictórico debió de gustar mucho al

Rey, y el de Jacopo Tintoretto, cuya inquieta y dinámica

maniera y el gusto por las gamas frías de color siempre
habían gozado del entusiasmo del pintor. En general,
todos los autores italianos del pleno Renacimiento ya pre­

sentes en el Monasterio desde época de fundación incre­

mentan ahora también su presencia. Entre los que esta­

ban ausentes, cabe destacar a Rafael, por quien Feli­

pe IV sintió una verdadera predilección, sobre todo, por

esas Sagradas Familias llenas de serena contención y ele­

gantes gestos. Pero además, el Rey ya había dado mues­

tras a lo largo de todo su reinado de sentir un gran interés

por coleccionar obras de los principales pintores contem­

poráneos, aunque en El Escorial no tendrán la importan­
cia del Alcázar o del Palacio del Buen Retiro. Algunos ar­

tistas importantes del mundo seicentista romano-boloñés

hallaron su lugar en los muros del Monasterio, como An­

nibale Carraci, Guido Reni o Guercino. La falta de napoli-

tanos, si exceptuamos el pseudo-Caravaggio de Serodine,
se compensa con la representación de unas magníficas
obras de Ribera. También hay una casi total ausencia de

pintura española, en pleno momento de esplendor, aun­

que es preciso destacar la presencia de la famosa obra de

Velázquez La túnica de José (10014694), que seguramen­

te fue seleccionada por el propio Rey, o incluso por el au­

tor de la misma antes de su muerte, para decorar el Capí­
tulo Vicarial 40. Del gran número de obras flamencas del

círculo de Rubens que decoraban la Torre de la Parada, El

Escorial contó con una escasa, pero selecta, representa­

ción del maestro y de Van Dyck. El Rey mostró desde su

juventud un gran entusiasmo por la obra del artista de

Amberes, ya que era el fiel seguidor de la opción pictori­
cista y colorista de la escuela veneciana. Y para Veláz­

quez, Rubens fue el perfecto modelo del artista-cortesano,

que le impulsó a renovar su arte mediante el estudio de

las grandes obras italianas, especialmente de Tiziano.

Poco era lo que quedaba por hacer para mejorar un edi­

ficio que había rebasado ya los límites proyectados, de tal

forma que apenas era posible introducir nuevas modifi­

caciones. La única tarea por hacer fue la renovación de

los altares de las salas intervenidas, a base de mármoles,

jaspes y rebordes de bronce, en cuyo diseño debió parti­

cipar seguramente Velázquez, ya que se encuentra en la

misma linea decorativa del barroco clasicista desorna­

mentado, que representaba la Pieza Ochavada del Alcá­

zar y que en defmitiva tenía su inmediato precedente en

el Panteón de Reyes. Las primeras ornamentaciones fue­

ron el nicho de la escultura de San Lorenzo de los tránsi-

ClaUdio Coello, detalle de la Sacristía en el fondo de la Adoración de la Sagrada Forma. Sacristía. Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.
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tos del Coro (h. 1654), o el magnífico frontal-altar de pór­
fido, plata y guarniciones de bronce dorado de la Capilla
de Nuestra Señora del Patrocinio (h. 1656), creada por
Felipe IV en un cerramiento del pasillo lateral de la BaSÍ­
lica, para continuar con los altares de la iglesia de pres­
tado y de las salas capitulares, que se debieron realizar ya
entre 1660 y 1661, según testimonio del Prior Castillo 41.
El Monasterio de El Escorial conoció uno de sus mo­

mentos de máximo esplendor durante estos últimos
años del reinado de Felipe IV, gracias a la enorme capa­
cidad organizadora de Velázquez en cuestiones artísti­
cas. Las numerosas relaciones de viajeros del siglo XVII
y las descripciones de Santos se hicieron eco de elio y
aumentaron todavía más la fama de tan excelso edificio.
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Por José luis Colomer

Roma 1630.
La túnica de José

y el estudio de
las "pasiones'

y en cumplimiento del gran deseo que tenía de ver a Italia, y

las grandiosas cosas que en ella hay, habiéndoselo prometi­
do muchas veces, cumpliendo su real palabra y animándole

mucho le dio licencia ...

Tras siete años de residencia en la Corte como pintor
de Su Majestad, Velázquez dejaba Madrid para hacer

el peregrinaje artístico que había de marcar su carre­

ra, como la de tantos otros pintores viajeros con seme­

jante destino desde el Renacimiento. Su suegro y

maestro, Francisco Pacheco, nos ha dejado un breve

relato de la primera estancia de Velázquez en Italia, en

lo que constituye la fuente más próxima en fechas al

viaje: la biografía incluida en el Arte de la pintura, pu­

blicado póstumo en 1649 1. A esta relación, valiosa por
lo ajustado de sus informaciones, añadirá luego el pin­
tor y teórico Antonio Palomino algún pormenor en su

Parnaso Español de 1724. Por lo demás, pocos son los

documentos conocidos sobre el primer periplo italiano

del pintor de Felipe IV y muchos aún hoy los huecos

por rellenar en la enumeración que aportan Pacheco y

Palomino de lugares que visitó, personas que lo aco­

gieron y pinturas que trajo consigo. Descartados algu­
nos cuadros que la crítica ha demostrado como pre­
vios a posteriores al primer viaje a Italia (el retrato de

María de Hungría y los paisitos de la Villa Medici,
todos en el Museo del Prado 2), nos concentraremos

en lo que con certeza constituye la obra de Velázquez en

esta primera estancia.
A diferencia del viaje que volvería a realizar veinte

años más tarde en calidad de Aposentador Real, con el

propósito de comprar a encargar obras de arte y con­

tratar a pintores para la decoración del Alcázar 3, esta

primera visita era la de un turista estudioso que, aun­

que provisto de "muchas cartas de favor" de mano del

Conde Duque, carecía de misión oficial a encubierta,
por mucho que algún embajador en la Corte de Madrid

presentara a nuestro pintor como espía en su corres-

pondencia 4. Premio a su talento por parte de un Rey
aficionado a la pintura, las vacaciones italianas de Ve­

lázquez (dieciséis meses, desde su llegada a Génova el

19 de agosto de 1629, hasta volver a embarcarse en Ná­

poles el 20 de diciembre de 1630) convertían, segura­

mente, en realidad un proyecto concebido ya en sus

años sevillanos, al calor de las reuniones de la acade­

mia de Pacheco y en contacto con coleccionistas y eru­

ditos anticuarios formados en la alta cultura humanis­

ta 5. Pero, a decir de Palomino, fue Rubens, durante su

estancia en Madrid en 1628-1629, quien animó a Ve­

lázquez a hacer tan fundamental viaj e en la formación

de un artista. Sabemos que tuvieron ocasión de ver pin­
tar el uno al otro, y que visitaron juntos El Escorial; el

consejo venía dado al joven Velázquez por un pintor

consagrado, gran señor y agente diplomático, modelo

vivo para su ambición de una carrera brillante.

Velázquez llegaba a Italia a los treinta años, con la lec­

ción del caravaggismo naturalista bien sabida 6, célebre

en la Corte por sus retratos, aunque no sin haber trata­

do la pintura de historia: con La expulsión de los moris­

cos, se había impuesto a sus colegas españoles en el con­

curso oficial de 1627, convocado para ilustrar uno de los

grandes sucesos del reinado de Felipe III (1609). Esta es­

cena vino a ser el ingreso triunfal de Velázquez en una

academia de pintura todavía inexistente. Desgraciada­
mente perdida en el incendio del Alcázar de 1734, no

puede ser comparada con las otras obras de historia que,

según Palomino, Velázquez pintó en Roma en 1630: La

túnica de José yApolo en lafragua de Vulcano, dos gran­

des lienzos que el artista vendería a Felipe IV en 1634, en

un lote de dieciocho cuadros destinados al Buen Retiro 7,

y que fueron colgados en el guardarropa del Palacio 8

hasta 1655, en que La túnica se envió a El Escorial, para

formar parte de una galería reorganizada por el propio

Velázquez en funciones de Aposentador Real. Pera he­

mos de volver más tarde sobre ello.
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Velázquez, La túnica de José. Salas Capitulares. Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.

Desconocemos las circunstancias que justifican la
elección del asunto de estos cuadros. Velázquez pudo
quizá, por primera vez, actuar sin sujeción a encargoalguno, ejercitándose libremente en el género históri­
co que veía practicar a sus colegas italianos. El paso
por Venecia y el contacto en la Roma de los Barberini
con los maestros de la representación de los affetti
(passions, pasiones dirán los tratadistas franceses y
españoles, refiriéndose a los resortes psicológicos que
mueven el comportamiento humano) impulsó sin
duda al pintor español al estudio de las reacciones in­
dividuales dentro de escenas de grupo, situadas en un
contexto antiguo, bíblico o mitológico. En ello reside
la novedad principal de estas obras "italianas": no en
la categoría del tema en la jerarquía de los géneros
pictóricos, pues Velázquez acababa de hacer en Ma­
drid una primera incursión en la mitología con el
Triunfo de Baca (Los borrachos, Museo del Prado,
1628), sino sobre todo en la voluntad de reunir en el
cuadro la variedad de respuestas emocionales a una
situación dada. La fragua y La túnica correspondenasí a una misma indagación, la de las "pasiones", en
contextos distintos, cómico o dramático 9. Aunque, se­
gún veremos más adelante, no es seguro que estos
dos lienzos hayan sido pensados como parej a, puedenser vistos ambos como el resultado del diálogo de Ve­
lázquez con la corriente "oficial" de la pintura que
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triunfa en aquel momento en la capital artística del
mundo 10, formando parte de un museo imaginario en

el que figurarían junto a las obras contemporáneas d�
Pietro da Cortona y de Andrea Sacchi, de Guido Rem

y de Guercino. Algo parecido a un museo imaginario
es lo que inventó el pintor alemán Joachim Sandrart
al reunir en su tratado Teutsche Akademie (1675) los
nombres de estos artistas con el suyo propio y los de
Valentin de Boulogne, Lanfranco, Domenichino Y
Poussin, evocando una procesión de 1630 en la que se

expuso por las calles de Roma una serie de cuadros
destinados al Rey de España II. A pesar de que la críti­
ca ha demostrado que tal historia y la actuación de

Velázquez en el encargo de dicha serie no son más

que una leyenda 12, hay que reconocer, sin embargo,
que este falso de la historia del arte resulta del todo

verosímil, pues presenta la "foto de familia" de los

pintores más solicitados del momento. Fue rode�do
de estos artistas como Velázquez produj o sus propIOS
cuadros de historia en la Roma de 1630; probable­
mente tratando a alguno de ellos (aunque tengamOS
hoy poca evidencia documental para afirmarlo 13),
gracias a los contactos favorecidos por sus grandes
valedores, los Cardenales Giulio Sacchetti y Frances­
co Barberini, así como el erudito anticuario Cassiano
DaI Pozzo 1\ mecenas y entendedores de pintura a

quienes el sevillano había tenido ocasión de conocer



durante sus respectivas estancias en Madrid, y que aho­

ra lo agasajaron en Ferrara y en Roma. Gracias a ellos

Velázquez tuvo las puertas abiertas no sólo a la alta je­
rarquía política, sino también a la plana mayor artística

de Roma. Por lo tanto, el hecho de que su nombre haya
sido vinculado por la leyenda al de los considerados en­

tonces como mayores maestros de la pintura no es sólo

el fruto de una feliz coincidencia de fechas.

Las fuentes antiguas no sirven para justificar la elec­

ción de los temas tratados en los grandes lienzos que

Velázquez pintó en Italia. No eran lugares comunes,

pictóricamente hablando. En La fragua lo representa­
do del mito griego no es la flagrante infidelidad de Ve­

nus a su esposo, Vulcano, ni el castigo con que éste ri­

diculizó a los amantes a la regocij ada vista de los

dioses del Olimpo, sino el momento intermedio en que

Apolo viene a denunciar el engaño, provocando visible

estupefacción en Vulcano y sus ajetreados asistentes.

Semejante sorpresa, aunque en clave dramática, con­

tiene La túnica, cuyo tema tampoco era muy frecuen­

te en aquel entorno, si bien es cierto que la historia de

José había sido ya objeto de varios ciclos de pinturas o

frescos en Italia antes de 1630, como el del palacio
Sforza (luego Barberini) 15, uno de los lugares que con

toda probabilidad visitó Velázquez en Roma; en cuan­

to a España, se puede citar como precedentes la serie

de frescos de Patricio Cajés para la Sala de la Reina del

Palacio de El Pardo (1607-1612), así como la serie

equivalente de lienzos por Antonio del Castillo, hoy en

el Museo del Prado. Sin embargo, en general los artis­

tas del XVII prefirieron, frente a esta escena, la no me­

nos teatral del rechazo de la mujer de Putifar por el

mismo José, quizá más atractiva por mezclar la alu­

sión a los placeres sensuales con la lección moral.

Aparte de algunos versos laudatorios de Manuel

de Gallegos en la Silva topográfica de 1637 (un poema de

circunstancias para glorificar la construcción del Buen

Retiro), el primer documento de interés para la inter­

pretación de estos cuadros es el comentario hecho por

Antonio Tempesta, La túnica de José, en "Escenas del Antiguo Testamento".

Bernard Salomon, la túnica de José, en "Icones Historicae Veteris et Novi Testamenti", Lyon, 1553.
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Taller de Rubens, El juicio de Salomón. Museo del Prado, Madrid.

Francisco de los Santos en la segunda edición de su
Descripción breve del Monasterio de San Lorenzo El
Real del Escorial de 1668 16. El pasaje dedicado a La tú­
nica de José en la enumeración de cuadros que deco­
ran la sala capitular del Monasterio ofrece una mirada
sobre la escena prácticamente contemporánea a la de
Velázquez. Casi es posible, por lo demás, escuchar la
voz del pintor entre las líneas del padre jerónimo, si es
cierto, como dice, que no hace sino transcribir el testi­
monio de los que escucharon a Velázquez explicar su
propio cuadro.
De ahí la atención que hay que prestar a esta ecjrasis,
cuyos términos revelan la intención del artista. Ante
todo, la lectura moral de la escena: "la fiera fue la en­
vidia de los hermanos, que no puede haber mayor fie­
ra"; luego la importancia de la arquitectura (novedad
en Velázquez) en la construcción del cuadro: "edificio
fuerte y noble, de capacidad, distancia y altura", inse­
parable del interés por la perspectiva: "solado el pavi­mento con piedras blancas y pardas, que van en dis­
minucion, y hacen una dilatación muy espaciosa ylarga". Pero más significativa aún es la insistencia en
la caracterización individualizada de los personajes,donde la recurrencia del término sentimiento remite al
análisis de las pasiones. Así la figura de Jacob es ala­
bada por la veracidad de su sentimiento:

movido algo del asiento, y arrojada a sus pies una mule­
tilla, arrimo de su ancianidad, se mira abiertos los bra­
zos, elevadas las cejas y la frente, vivos los ojos, y en
ellos todo el Corazón lastimado y arrebatado de la sangre
que mira, de la desgracia que discurre.
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Resulta especialmente revelador el que las discordan­
cias entre el texto bíblico (Génesis, XXXVII, 31-33) Y la

representación de la escena sean justificadas por
nuestro exegeta como licencias que el artista se ha
dado a sí mismo para "vestir mas el suceso y ponde­
rarle mas lastimoso". En efecto, Velázquez enfatiza el
drama del episodio al situar en el centro, más que la
túnica amarilla, la ensangrentada camisa con que se

hace creer a Jacob que su hijo ha sido devorado por
fieras. Ya no son los pastores del relato sagrado los que
traen la noticia de la supuesta desgracia, sino los her­
manos mismos de José, fingiendo el dolor por medio
de actitudes y movimientos estudiados en el cuadro
con variedad de matices. Francisco de los Santos hace
observar "las posiciones y planta de mucha diferencia",
así como el "arte y disposición" en la representación
del cuerpo, que hace de este cuadro -como también de

Lajragua- una pieza antológica de estudio anatómico.
Nuestro guía y comentarista resulta, en cambio, de­

cepcionante a la hora de apreciar las calidades pictó­
ricas del cuadro, que liquida con un vago elogio: "1�S
coloridos, sombras y luces, de admirable efecto; rrn­
rando todo junto pone admiracion". Hubiéramos d�­seado que un contemporáneo del artista fuera m�s
explícito en cuanto a la maravilla barroca que SUSCI­
tan los colores y la técnica del cuadro, al consistir en

ello precisamente parte de la novedad fundamental
del mismo. Pues no sólo la paleta de Velázquez se

muestra aquí más clara que de costumbre, incorpo­
rando rojos, amarillos y naranjas de una intensi�ad
insólita, así como azules transparentes para el paisa-



Jacopo Tintoretto, Cristo y la Magdalena en casa de Simón el Fariseo. Salas Capitulares. Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.

je, los mismos que pueden apreciarse como fondo de

los retratos de su segunda etapa madrileña; además,
todo aparece envuelto en una luz dorada que pone
sordina a los contrastes cromáticos y acerca La túnica

a la pintura "tonal" veneciana con la que Velázquez se

había familiarizado en la Colección Real en Madrid,
pero que comprendía sin duda mejor después de su

reciente estancia en Venecia. El destino del cuadro ha

querido que figure hoy en El Escorial, en las Salas Ca­

pitulares que el mismo Velázquez reorganizó entre

1654 y 1656 a petición de Felipe IV, con obras mayori­
tariamente venecianas. No se puede limitar, desde

luego, a la temática religiosa la buena sintonía que se

produce en la vecindad de los lienzos de Tiziano y

Tintoretto con el de Velázquez.
Varias fuentes visuales han sido señaladas para la

composición del cuadro. Soria 17

propuso uno de los

grabados de Bernard Salomon que ilustran la historia

de José en la edición del Antiguo Testamento de Jean

de Tournes (Lyon, 1553), y un lienzo del taller de Ru­

bens, El juicio de Salomón, hoy en día en el Museo del

Prado. La primera parece, en efecto, bastante próxima
a La túnica, tanto por el número de figuras, como por
sus actitudes y su disposición en el espacio, así como

por el marco arquitectónico. La utilización del graba­
do como fuente de inspiración no es, por lo demás,
rara en Velázquez: Las lanzas también demuestran in­

fluencia de otro de los grabados de Salomon en el mis­

mo libro; para La fragua, se ha podido identificar

como punto de partida una imagen de Tempesta de

idéntico tema 18. A nuestro juicio, no es descabellado

pensar que antes de componer La túnica, Velázquez se

haya fijado en la serie que el mismo Tempesta grabó
con historias del Antiguo Testamento. En cuanto a la

segunda fuente, varios son los elementos que sugieren
la influencia directa de Rubens sobre Velázquez: la po­

sición del Rey sobre el trono, la colocación en primer

plano de un semidesnudo masculino visto de espaldas,
los motivos del podio, la alfombra y el perro, ausentes

todos en las dos fuentes grabadas. Pero ellienzo, debi­

do a un discípulo del maestro flamenco, no entró en

las Colecciones Reales españolas hasta el siglo XVIII.

¿Dónde lo vio Velázquez? Acaso a través de la suntuo­

sa versión de uno de los tapices de la colección Barbe­

rini a partir del cartón de Rubens 19. Ante la falta de evi­

dencia al respecto, y descartando la posibilidad de que

sea el dibujo original de Rubens lo que haya mirado el

sevillano, Vosters 20 se inclina por aceptar el grabado
de Bernard Salomon como fuente común a ambos, ad­

mitiendo, eso sí, la influencia de Rubens en la ilumi­

nación suave y difusa.

Para determinados elementos del cuadro se han pro­

puesto otras influencias posibles: el efecto de pers­

pectiva del suelo se debe, según Gerstenberg 21 al tra­

tado de Daniello Barbaro (Venecia, 1568), que

Velázquez tenía en su biblioteca 22. Carl Justi, en su

fundamental monografía sobre Velázquez 25, recono­

cía en el mismo suelo en damero el eco del célebre

Lavatorio de Tintoretto, subrayando el interés de Ve­

lázquez por este artista durante su visita a Venecia,
donde copió, según Palomino, la gran Crucifixián de

la Scuola di San Rocco y la Comunión de los Apóstoles
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Velázquez, La fragua de Vulcano. Museo del Prado, Madrid.

de San Marcuola. Por lo que respecta a la figura de
Jacob, la influencia vendría aquí de Guercino según
Justi, quien piensa probablemente en la breve para­
da que, a instancias del Cardenal Sacchetti, hizo Ve­
lázquez a su paso por Cento para conocer al famoso
pintor local antes de continuar su camino hacia
Roma. Sin embargo, el hispanista alemán no necesi­
taba alejarse de Tintoretto para encontrar una fuen­
te para el mismo personaje: a nuestro juicio, en Cris­
to y la Magdalena en casa de Simón el Fariseo (El
Escorial, Salas Capitulares), el gesto y la postura de
Jesús son idénticos a la de Jacob; similar la apertura
al paisaje de fondo y común el motivo del perro. Por
lo demás, Velázquez pudo muy bien haber tomado su

lección de perspectiva de este cuadro, que él mismo
colocará luego en El Escorial, en las salas donde será
también expuesta más tarde La túnica.
No hay que desdeñar, en fin, el efecto inmediato que
tendría sobre Velázquez el poder estudiar en Roma
las obras de los grandes maestros del Renacimiento
y los más que probables encuentros con sus colegas
contemporáneos. Alojado en el Vaticano por media­
ción del todopoderoso cardinal nipote Francesco
Barberini, Velázquez se dedicó, según Pacheco, a co­

piar a sus anchas de Rafael y Miguel Ángel. Desgra­
ciadamente no nos ha llegado ninguno de estos
apuntes, y hay que esperar a obras posteriores para
constatar la influencia directa de Miguel Ángel sobre

Antonio Tempesta, La fragua de Vulcano,

en la edición de "Las Metamorfosis" de Ovidio, de Amberes, 1606.

Biblioteca Nacional, Madrid.

Velázquez 24. Pero quizá La túnica de José adelanta
los ecos de lo visto en Roma: la figura de espaldas en

primer plano no deja de recordar, por su ge,sto Y

poderosa anatomía, la equivalente de Miguel Angel
en La conversión de San Pablo de la Capilla Paulina.



Por lo que respecta a los contemporáneos, se ha

puesto el cuadro de Velázquez en relación directa

con La muerte de Germánico de Poussin (un encargo

del ya mencionado Francesco Barberini en 1628),
tanto por el análisis de la variedad de expresiones de

dolor en un grupo, como por el muy sugestivo para­

lelo con el j oven guerrero de espaldas 25; también se

ha apuntado la influencia de Guercino, cuyo colori­

do y modelos, como el del anciano padre en El re­

greso del hijo pródigo (1617), serían reconocibles en

La túnica 26. En fin, se han señalado "semejanzas de

color, composición, gesto, e incluso de técnica" 27
con

las obras de Pietro da Cortona en torno a 1630. Sin

embargo, hay que decir en este caso que aunque el

pintor español debió de conocer al que era por en­

tonces el artista más en boga en Roma, es poco pro­

bable que lo emulara en aquel momento: sabemos

ahora, gracias a las cartas del segundo viaje a Italia 28,

que Velázquez no admiró verdaderamente a Cortona

durante su primera visita, y que no fue hasta haber

visto los grandes frescos del palacio Barberini

en 1649, cuando le reconoció la primacía sobre todos

los demás e intentó contratarlo para pintar en Madrid.

La restauración del cuadro en 1990 ha permitido obte­

ner útiles informaciones sobre su ejecución 29. Las

radiografías muestran, por un lado, que Velázquez en­

sayó varias técnicas dentro del mismo lienzo, especial­
mente en lo que se refiere a la aplicación de los colo­

res, que varía en función de la distancia de las figuras
con respecto al espectador, así como de su situación

respecto a los puntos de luz. Se puede apreciar ya en

los dos personajes que asisten al suceso en la sombra

el gusto velazqueño por el nonfinito, obtenido con muy

poco pigmento sobre la capa de preparación dellienzo,
lo que sugiere las formas sin llegar a dibujarlas. Se tra­

ta de uno de los primeros ejemplos de ese efecto at­

mosférico que atenúa las formas, la llamada perspecti­
va aérea que el pintor desarrollará luego con maestría

hasta el final de su carrera. En cambio, las zonas ilu­

minadas presentan en las radiografías mayor densidad

de pintura, aunque también considerables diferencias

de tratamiento: manchas de color espesas y superpues­

tas en la alfombra, las mismas que utilizará un año más

tarde para otra alfombra semej ante en el retrato del

Príncipe Baltasar Carlos del Museo de Bellas Artes de

Bastan 30, y luego en los trajes de los retratos tardíos de

la Familia Real; a color mucho más líquido, que a veces

no llega a cubrir completamente el fondo, utilizando la

base preparatoria como un elemento tonal suplemen­
tario: así sucede en el paisaje a en la túnica del perso­

naje central, ejecutado de forma similar a la de los dra­

peados que cubren a Vulcano y a los dos ayudantes a su

derecha en Lafragua. Además, la radiografía revela no

sólo numerosas rectificaciones menores en los contor­

nos y las posiciones de los personajes -algo frecuente

en Velázquez-, sino también un cambio mucho más lla­

mativo en el personaje que muestra la prenda ensan­

grentada, al haberse suavizado y en parte escondido

sus rasgos tras la cabellera. Contradiciendo la opinión
tradicional 31, según la cual Velázquez hizo tales repin­
tes a su regreso a Madrid, se ha sugerido que son debi­

dos a una mano del siglo XVIII a posterior, que habría

Nicolas Poussin, La muerte de Germánico. The Minneapolis Institute of Arts.



Miguel Ángel,
la conversión de San Pablo.

Capilla Paulina,
Museos Vaticanos. Roma.

pretendido rejuvenecer al personaje para hacerlo más
creíble como hijo de Jacob 32. Hipótesis discutible y for­
zada, pues sabemos con cuánta frecuencia Velázquez
introdujo modificaciones sustanciales en obras cuyas
capas pictóricas había secado hace tiempo.
Otros detalles sobre el primer estado de La túnica fue­
ron revelados por una copia antigua del taller de Ve­
lázquez, de cuya existencia dieron noticia los catálo­
gos razonados y que fue estudiada por Angulo 33

en una
colección privada de Madrid. Su interés reside en que
presenta las partes que faltan allienzo de El Escorial,cortado en ambos extremos y reducido en 40 centíme­
tros de su anchura original. Sabemos por ello que en
un principio podía verse a la derecha de Jacob una im­
portante columna abrazada por una cortina. Su pre­sencia, que añadía monumentalidad al trono del pa­triarca, explicaría además la zona de sombra creada
detrás de la figura. A la izquierda, el personaje en pri­
mer plano tenía una vara en la mano; continuaba la
perspectiva del suelo en damero, aumentando con ello
el efecto de profundidad; una pilastra al fondo cerraba
el marco arquitectónico de la escena. La copia de ta­
ller revela por lo tanto un decorado muy construido, yhabla de un Veláquez tan preocupado por la puesta en
escena como sus contemporáneos italianos, que lleganincluso a dar la ilusión de una representación teatral:así Guercino en La muerte de Dido, un cuadro que Ve­
lázquez pudo ver en curso de realización en su ya alu­
dida parada en Cento de camino a Roma.
Los cortes llevan a discutir, en fin, el parentesco de Latúnica con Lafragua de Vulcano, su supuesta pareja.Contrariamente a lo repetido por la crítica, Brown 34

se-
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ñaló que las dimensiones originales de los dos cuadros
no eran iguales: a La fragua se añadieron 33 centíme­
tros que, sumados a los que se amputaron de La túni­
ca, arrojan una diferencia inicial de 80 centímetros de
anchura entre ambos. Bastantes como para pensar que
la pretendida pareja natural no fue sino un matrimo­
nio forzado. Pero cabe, quizá, complicar las cosas para
entenderlas mejor y preguntarse si a la misma serie
pertenece también un cuadrito demasiadas veces olvi­
dado en los estudios velazqueños: La riña de la colec­
ción Pallavicini-Rospigliosi de Roma.
Es cierto que ni Pacheco ni Palomino lo mencionan en­

tre las obras pintadas durante la estancia en Italia, Y
que ningún inventario antiguo registra la autoría; que
el soporte (tabla) y el formato para una escena de gru­
po (39x28 cm.) son insólitos en Velázquez. Añádase a

ello el acceso restringido a su ubicación actual y la fal­
ta, hasta fechas relativamente recientes, de buenas re­

producciones, y se entenderá por qué esta escena ha
sido tradicionalmente excluida de los catálogos razo­

nados, las monografías sobre el artista y las grandes
exposiciones antológicas. Hay, sin embargo, argumen­
tos de peso para no rechazar la atribución a Velázq�ez
que propuso Longhi en 1950 35

Y luego aceptó Zen al
hacer el catálogo de la colección romana 36. Ante to�O,
su altísima calidad, que lo destaca de escenas con dis­

putas populares equivalentes por artistas flamencos. e

italianos contemporáneos (los llamados bambocciantL),
como Van Laer y Cerquozzi, con los que la tabla fue ::­lacionada en principio. En segundo lugar, la utilizaclOn
(ya advertida por Longhi) de al menos uno de los mo­

delos que aparecen en La fragua, probablemente el



mismo de un anónimo retrato del Louvre, expuesto unas

veces como italiano, otras como español. En fin, la seme­

janza en cuanto al número de figuras y la misma inten­

ción de captar la reacción espontánea que desencadena

en distintas personas un suceso inesperado ponen La

riña en la misma linea de La túnica y La fragua. La

temática común de estas dos, identificada ya como enga­

ño 37, ya como calumnia y delación 38, no sería, en el fon­

do, distinta a la de esta Riña, que tiene su origen proba­
ble en las trampas en el juego de naipes. Las tres escenas

presentan, por lo demás, el momento crítico dentro de

una secuencia narrativa cuya "lectura" viene facilitada

por la presencia de unos indicios visuales que explican y

justifican las acciones y expresiones desplegadas en el

lienzo: las palabras en los labios de Apolo, la camisa en­

sangrentada de José, las cartas desparramadas en el sue­

lo son, en cada caso, la chispa que pone en marcha la

máquina de los afectos o pasiones, dando lugar a un mis­

mo estudio pictórico en tres registros diferentes: bíblico,

mitológico y de moderna crónica de sucesos.

Falta por explicar por qué quedó este cuadrito en Italia

y por qué no se llevó a cabo, como sus compañeros de

serie, en grandes dimensiones (La fragua y La túnica

miden 223x290 y 223x250 centímetros, respectivamen­
te). La precisión del dibujo y el detalle de su acabado

parecen descartar en principio la condición de simple
boceto de una obra mayor y recuerdan que Velázquez
también practicó a menudo el retrato en miniatura: es­

tas pequeñas imágenes de miembros de la Familia Real

Velázquez, La túnica de José. Detalle.

que, según los testimonios escritos, eran montadas en

joyas y entregadas como regalo a visitantes ilustres o

miembros de otras dinastías relacionadas con la espa­

ñola son, aunque no nos hayan llegado, la prueba de

que a Velázquez no le resultaban extrañas las exigen­
cias del pequeño formato, y que quizá como tal fue con­

cebida La riña. Con todo, la noticia de un boceto con

variaciones de La fragua, de posible atribución a Ve­

lázquez 39, todavía hoy en manos privadas, y el estudio

de la cabeza de Apolo para el mismo cuadro (Nueva
York, Colección Wildenstein) demuestran, sin contra­

dicción insoluble, que los ej ercicios previos o parciales
no fueron raros en la obra romana de Velázquez, y que

La riña muy bien pudo ser ensayo en pequeño de un

gran lienzo que el artista no llegó nunca a realizar.

La experiencia italiana había de ser fecunda en su

obra posterior. Conocida aún mejor la pintura vene­

ciana, estudiados los testimonios del arte antiguo y los

grandes maestros del Renacimiento, habiéndose ejer­
citado en las exigencias -de invención, de composición

y ejecución formal- de la moderna representación de

los afectos en diálogo con sus contemporáneos italia­

nos, Velázquez iniciaba en Madrid el período de más

intensa actividad como pintor real. Veinte años des­

pués de los cuales volvería a Italia, no tanto premiado
como investido de una misión de diplomacia artística;

no para aprender, "sino a enseñar" 40.
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El caballo de bronce.

Problemas técnicos y
artísticos de la estatua

ecuestre de Felipe IV

Por José Manuel Matilla Rodríguez

Quizá pueda resultar paradójico que el monumento

ecuestre de Felipe IV fuese conocido, desde su coloca­

ción en 1642 en los jardines del Palacio madrileño del

Buen Retiro y hasta su ubicación actual en la Plaza de

Oriente, no por el nombre de uno de los más grandes
soberanos de su siglo, que con autoridad sujeta las

riendas del animal, sino por el nombre y material

constructivo de éste: el caballo de bronce I.

Si bien desde tiempos de Felipe III la Corte había te­

nido ocasión de contemplar la escultura del Monarca
a caballo, no se había visto hasta entonces escultura

alguna en bronce que presentase a un caballo susten­

tando todo su peso sólo en las patas traseras. Y por
ello no es de extrañar que sorprendiese a cuantos tu­

vieron la posibilidad de contemplarlo en los jardines
del Palacio, quienes destacaron el atrevimiento y des­
treza que el escultor florentino Pietro Tacca había te­

nido en tan magnífica obra, admirada por todos a par­
tir de entonces.

Montar a caballo y dominar sus impulsos e iras era ofi­
cio real y símbolo de buen gobierno. Constituía la
esencia del oficio de Rey dirigir los asuntos de la gue­
rra -aún cuando Felipe IV jamás mandase personal­
mente a sus tropas por expreso deseo de Olivares- y
llevar las riendas de los negocios del Estado 2. Era por
tanto lógico que esta forma de representación tuviese
un lugar destacado en el programa de exaltación de la

Monarquía de Felipe IV que el Conde Duque de Oliva­
res había diseñado para el Palacio del Buen Retiro, al
ser conscientes del importante papel que desempeña­
ba la imagen pública de la Monarquía como elemento
de persuasión y cohesión política. Mas, ¿quiénes podían
ver estos símbolos del poder real sino los miembros de
la Corte: nobles, funcionarios, sirvientes y visitantes

extranjeros? En este contexto, lo que con otro público
podría ser considerado propaganda -y para ellos hubo
otros medios como las celebraciones públicas, la lite-

ratura o el teatro-, debe ser entendido como un ejerci­
cio de autoproyección, "una declaración sobre la for­

ma que se veía a sí mismo y la manera en que quería
ser visto por épocas venideras" 3.

La escultura de Tacca en los jardines del Buen Retiro

no era el primer retrato de Felipe IV a caballo que se

realizaba. Con anterioridad los madrileños ya habían

tenido ocasión de ver uno, pintado por Velázquez, Y

expuesto al público en 1625, en las gradas del conven­

to de San Felipe, momento que probablemente apro­

vechó el grabador francés Juan de Courbes 4 para co­

piarlo y llevarlo a la lámina. Poco después, en 1628,

durante su estancia en la Corte española, Rubens re­

trató al joven Rey "en un cavallo castaño y su Mages­
tad armado con bastón en la mano" 5, un lienzo que se

destruyó en el incendio del Alcázar de Madrid de 1734,

y que hoy podemos conocer e interpretar a través de

las descripciones literarias contemporáneas de Fran­

cisco López de Zárate y Lope de Vega 6, así como por

una copia que se conserva en la Galleria degli Uffic� �e
Florencia. El Rey, con el bastón de General de los EJer­
citos en su mano derecha, se nos muestra como el go­

bernante cristiano vencedor de la herejía a lomos de

un caballo en corveta que López de Zárate no duda en

identificar con sus vasallos.

Finalmente, hacia 1635 Velázquez pintó un nuevo re­

trato ecuestre del Soberano dentro del conjunto de exal­

tación de la dinastía representado en el Salón de

Reinos del Palacio del Buen Retiro, en el que, junto a

Felipe IV, aparecían, también a caballo, sus progenito­
res Felipe III y Margarita de Austria, su esposa Isabel

de Francia y su hijo el Príncipe Baltasar Carlos.

El caballo de bronce en la Plaza de Oriente.

Fotografía de José Baztán.



 



En este contexto palaciego, en el que el retrato del Rey
a caballo se convirtió en la forma suprema de repre­

sentación del poder, resulta lógico que el Conde Du­

que de Olivares pensase en un monumento escultóri­

co ecuestre como digno colofón a su programa de

exaltación real. Como ocurría con Felipe III, que pre­
sidía desde 1616 los jardines de la Casa de Campo, lu­

gar de esparcimiento de los Monarcas, Olivares pensó
en una estatua ecuestre de carácter público, y para
ello acudió a los mismos artífices que habían elabora­

do la de Felipe III, el taller florentino de Giovanni Bo­

logna, del que a su muerte se hizo cargo Pietro Tacca.

Pero Olivares no quería simplemente copiar el monu­

mento sino que debía ser diferente y superarlo.
La historia del caballo de bronce arranca en la prima­
vera de 1634, e12 de mayo, cuando Olivares envió des­

de Aranjuez a Sorano, embajador en Madrid del Gran

Duque de Toscana Fernando II (1621-1670), vasallo de

la Monarquía española, la siguiente solicitud:
Su Majestad, que Dios le guarde, ha mostrado deseo de

que se le haga una medalla o efigie a cavallo, de su real

persona que sea de bronze, conforme a unos retratos de

Pedro Pablo Rubens y a la traza de la que está en la Casa
del Campo: y sabiéndose que en Florencia asisten los artí­
fices más eminentes de escultura me ha parecido suplicar
a V. S. se sirva hacerme merced de disponer con su auto­

ridad que esta obra se encargue al Oficial mas perfecto de
este arte que hubiere en Florencia y que persona de la sa­

tisfacción de V. S. avise del coste que tendrá para que lue­

go se provea lo necesario y yo espero del afecto que tiene

V. S. al servicio y gusto de Su Magestad que pondrá en esto

el Cuydado que le suplico en que recibiré particular mer­

ced mas en particular el Señor Secretario Pedro de Arze

que dará esta a V. S. a quien Dios guarde como deseo 7.
Esta primera solicitud no es muy clara, puesto que in­
distintamente se refiere a medalla o efigie, sembrando
la duda en el Embajador que no supo a que se refería
Olivares. Por medalla se entendía un pedazo de metal
batido acuñado, en el que se ve la efigie o imagen de al­

guna persona ilustre, y en el reverso de ella alguna fi­
gura o emblema, algo que no se ajustaba en absoluto
con el modelo referido de Felipe III. Pero si la solicitud
podía inducir a equívoco, sin embargo reflejaba, quizá
de forma subconsciente, el deseo de Olivares de que la
obra, como la definición de medalla especifica, tuviese
un emblema, esto es un argumento metafórico.
No obstante, e113 de mayo solicitó aclaraciones al Se­
cretario del Conde Duque, aclaraciones que sólo el
mismo Olivares pudo darle a su regreso a la Corte:
quería una estatua semejante en tamaño a la de Feli­
pe III, con destino a los jardines del Buen Retiro. El
Embajador remitió a Florencia el encargo del Rey,
añadiendo que éste estaba dispuesto a pagarlo, si bien
daba a entender que un regalo de los Medici, como ha­
bía ocurrido con la de Felipe III, sería muy grato para
el Monarca español y su valido.
Tacca debió comenzar el trabajo a finales de 1634 o

principios de 1635, pues e130 de agosto el modelo de un

caballo representado de modo similar al de Felipe III
estaba ya muy adelantado, por lo que el escultor soli­
citó a Madrid el retrato del Rey, así como el diseño del
traje y la armadura que había de lucir. El 22 de sep­
tiembre ya se estaba pintando el retrato demandado,
posiblemente copia del que había hecho Rubens, y que
una vez recibido en Florencia puso de manifiesto los

verdaderos deseos de Madrid, contrarios a la forma

en que Tacca había realizado el modelo en posición
di passeggio, ya finalizado en marzo de 1636 y valora­

do en mil escudos. Enterados en la Corte del equívoco,
el mismo Olivares se encargó de comunicar a Tacca, a

través del Embajador en Madrid, el deseo de que el ca­

ballo sólo se apoyase sobre sus patas traseras. El deta­

lle, de enorme importancia simbólica como vimos, era

aclarado por el mismo Embajador para evitar dudas:

"Sopra tutto li ricordi che il Cavallo stia in atto di ga­

loppare e s'alzi troppo da terra con piedi che apparís­
ca piuttosto che salti e faccia corvette". Asimismo, el

comunicado otorgaba a Florencia la misión de pagar a

Tacca tanto el nuevo modelo que debía ejecutar como

el costo de los ayudantes y del bronce necesario para
la fundición de la obra.

A consecuencia de estas dificultades, y de la importan­
cia atribuida por la Corte madrileña a la disposición
del caballo, se recordó a Tacca, en octubre y diciem­

bre, la necesidad de que el caballo estuviese en corve­

ta, y para verificarlo se pedía también que se enviasen

a Madrid dibuj os con la postura en que se estaba mo­

delando el caballo.
Todo ello causó hondo pesar a Tacca, que hubo de co­

menzar de nuevo el trabajo. No obstante para este se­

gundo caballo el escultor no partió desde cero, sino

que se basó en dos modelos que ya había realizado an­

teriormente: uno para el monumento a Luis XIII -cuyo
bronce se conserva en el Museo del Bargello de Flo­

rencia- y otro para Emmanuel Filiberto di Savoia -con­

servado en el castillo de Lásévemburg de Kassel-. In­

dudablemente ambos modelos, si bien no llegaron a

realizarse, sirvieron para la elaboración del caballo de

HISPANIAR. R£X�
.

IMPEïUV'M SINE 'F!NR rtoss ASSER.TAP ARABIT:
ASSBRO. Er IMPElUYM.NO.N MlHl,SED FIDEI!

Juan de Courbes, Retrato de Felipe IV, ca. 16�6.
Stirling Maxwell Collection, Keir, ESCOCIa.



Velázquez, Retrato ecuestre de Felipe IV, ca. 1635. Museo del Prado, Madrid.

Felipe IV, como demuestra no sólo la misma actitud
del caballo sino también la semejante posición del ji­
nete, exacta en lo relativo a la forma de sostener la

bengala. Hay una continua lamentación por parte de

Tacca por los gastos que le estaba originando la obra,
tanto el primer caballo como el segundo, hasta que en

noviembre de 1636, el Gran Duque decide pagar lo ne­

cesario al artista a medida que vaya realizando el tra­

bajo. No obstante, y debido a la magnitud de la empre­
sa, Tacca seguirá encontrándose regularmente con

problemas económicos, teniendo que adelantar de su

propio dinero para poder continuar el trabajo, que sólo
tras posteriores solicitudes le sería devuelto 8.

Pero el problema fundamental que presentaba la de­

manda de la Corte madrileña no era de índole econó­
mica ni artística, sino más bien técnica. Hasta enton­

ces todos los retratos ecuestres habían presentado el

caballo al paso, apoyando tres de sus patas, con lo que
el peso quedaba repartido. Pero soportar toda la carga

solamente en las patas traseras constituía un proble­
ma técnico de difícil solución. El biógrafo italiano Fi­

lippo Baldinucci, en el volumen en que recoge la bio­

grafía de Tacca de su Notizie de professori del disegno
da Cimabue in qua, publicado póstumamente en Flo­

rencia en 1702, recoge la noticia de cómo afrontó el

escultor este reto:

Por consiguiente, y vista la actitud que debía dar al caba­

llo con las patas delanteras alzadas, y con una gran figu­
ra encima, hizo la consulta entre profesores y amantes

del arte, y no hubo quien no le dijera que dicha posición
era imposible de conseguir, tratándose de aguantar sobre

un estrecho espacio, y plantado de dos manos en la par­

te posterior más de dieciocho millibras y que ha de estar

inclinada hacia adelante, y consecuentemente en falso,
como era necesario para representar el galope y la cor­

veta; así debía ser, y parecía esto un pensamiento quimé­
rico, digo el tratar de encontrar fuera de la figura del ca­

ballo, a bajo, a sobre la tierra un equilibrio, que pudiese



Velázquez,
Retrato de Juan Martínez

Montañés, 1635.
Museo del Prado, Madrid.

sostener un levantamiento tan desmesurado; y nosotros
encontramos que hubo alguna controversia, y variedad
de noticias a este respecto, que recabamos de los manus­

critos de aquel tiempo y de la tradición que ahora per­
manece entre los profesores de este arte en nuestros
días. Entre las primeras se dice que el mismo Galileo
dijo, ser esta cosa imposible; pero nosotros nos aproxi­
mamos a la segunda, esto es que no sólo a Galileo no le
pareció imposible, sino que él mismo sugirió a Tacca una
facilísima y admirable manera para sustentarlo, consis­
tente en hacer posar las patas de atrás sobre una plancha
cuadrada colocada en posición oblicua, de uno de cuyos
lados parte una viga, que se extiende por el caballo en
toda su longitud, y que apoyándose en la tierra, el basa­
mento en que va encerrada opone al levantamiento del
caballo la resistencia necesaria para mantenerlo en pie.
Al gobierno de la gran máquina en si misma contribuye
la destreza de Tacca en la formación del grosor, y en la
unión de las partes de este modo. Hizo la mitad del ca­

ballo, fina hasta la cincha, toda de una pieza, salvo las pa­
tas, y la estatua de una sola pieza, y la de atrás toda ma­

ciza, aumentando o disminuyendo el grosor en propor­
ción, y siendo el peso de toda la obra, que fue de cuatro

veces el tamaño natural, como dijimos, dieciocho mil lí­

bras 9.

A partir de las noticias de Baldinucci, así como de los

aspectos técnicos de las obras, se ha dado por hecho el

asesoramiento de Galileo en la realización del caballo.
El análisis actual de la obra permite confirmar algunas
de las informaciones técnicas que ofrece Baldinucci, si

bien podemos añadir algunos elementos que ayudan a

comprender cómo se consiguió el equilibrio necesa­

rio. Interiormente el caballo lleva una barra de acero

de sección cuadrada, de apenas tres centímetros de

grosor, que recorre toda su longitud desde el pecho
hasta la cola. Desde aquí se divide en otras tres barras

que bajan respectivamente por la cola y las patas. En

la base del caballo se organiza una plataforma rom­

boidal encastrada en el basamento que une las patas y
la cola, de cuyos vértices laterales parten dos vigas de

hierro también encastradas que se proyectan hacia de­

lante recorriendo toda la longitud del basamento. De

este modo la barra interior trabaja a tracción, las patas
lo hacen a compresión y las vigas del suelo absorben
el momento flector de la estructura impidiendo el

vuelco del caballo. Además el grosor del caballo dis-



minuye desde la cola que rodea una de las vigas y las

patas casi macizas hasta la cabeza, cuyo grosor es de

apenas dos milímetros, aligerando de este modo el

peso que las patas y la cola han de soportar.
El30 de septiembre de 1637 el modelo del caballo es­

taba ya terminado. Un año después, el Embajador flo­

rentino en Madrid, Gabriello Riccardi manifestaba

entusiasmado el buen estado del trabajo, quizá para
no hacer perder las esperanzas a la Corte madrileña

de ver algún día una obra cuya realización se había

retrasado, tanto por problemas técnicos como econó­

micos.

En marzo de 1639 estaba ya fundido el caballo y Tacca

había comenzado a modelar la figura del Rey, para lo

que necesitaba que le fuesen enviados lo antes posible
un retrato del Rey y los diseños del traje y la armadura.

El10 de diciembre de ese año, Juan de Erato entregó al

Embajador florentino en Madrid el retrato de Felipe IV

que Tacca había solicitado para poder modelar el ros­

tro del Monarca. El27 de enero de 1640 Riccardi envió

el retrato en una caja recubierta de hule verde, que pri­
mero fue a Barcelona y de allí por mar a Génova, don­

de lo recibió el señor Fornaria, encargado de remitirla

a Florencia vía Milán. Poco después el Secretario de

Estado de Florencia escribió al Gran Duque, solicitán­

dole que se librase el dinero necesario para fundir el

modelo en barro de Felipe IV y su silla, que ya estaba

concluido en el taller de Tacca 10.

De Baldinucci parte también el problema de los mode­

los. El autor italiano se refiere a ello del siguiente
modo:

sabedor de que en la Corte española se encontraba el cé­

lebre Pietro Rubens, solicitó del pintor un modelo para

dar la magestad necesaria a la actitud del caballo, y qui­
so que se le enviase alguna obra del gran pintor .... yesto
bastó para que Tacca recibiese después de pocas semanas

un lienzo de alrededor de una braza y media, en el cual,
por mano del propio Rubens, estaba representado el

caballo con la real persona retratada del natural; y por­

que debía en su estatua representar la efigie del mismo

rey, cosa que no podía hacer bien así, cuando debía sa­

carlo de un retrato demasiado pequeño, fue esta buena

ocasión para que Pietro reclamase otro cuadro de mano

del mismo maestro, retrato del mismo rey tomado del na­

tural. Tanto pidió, tanto rápidamente obtuvo, y así viene

guardándose las dos bellísimas pinturas de mano de

aquel gran hombre, que permanecen entre sus herede­

ros, y en el tiempo que escribo ésto, se conservan en casa

de Serrati.

Los retratos que Tacca pudo haber utilizado como mo­

delo constituyen un asunto que ha suscitado diversas

interpretaciones, en función de que se acepte o no a

Baldinucci como fuente fiable. No es inverosímil que
el primer modelo, el punto de partida del proyecto, es­

tuviese basado en una copia del retrato de Rubens.

Tampoco lo es que le fuese enviada una copia del re­

trato ecuestre pintado por Velázquez hacia 1635, con

el que la escultura guarda evidentes similitudes. De

ello se hizo eco Juan Agustín Ceán Bermúdez 11 en el

artículo que dedica al pintor sevillano, al que atribuye
el primero de los lienzos que sirvieron de modelo a

Tacca para comprender la actitud del caballo, así

como uno más pequeño de medio cuerpo.

Ceán recogió también la noticia del busto que el es­

cultor sevillano Juan Martínez Montañés hizo como

modelo para enviar- a Florencia. Martínez Montañés

llegó a Madrid en junio de 1635, y regresó a Sevilla a

finales de enero del año siguiente 12. El propio Monta­

ñés dio noticia del trabajo realizado en 1636:

por carta de S.M. fui llamado para hacer un retrato de su

real persona para enviar al gran duque de Florencia, que

lo envió a pedir, porque estaba haciendo un caballo, y

que para que viniese a su real persona convenía se le en­

viase el dicho retrato; y para este fin dexe mi casa y ocu­

pación, y asistí en su real corte mas de siete meses, con

que se consiguió el intento para que fui llamado, y lo hice

tan a satisfacción de S. M. que luego que se remitió a Flo­

rencia al gran duque; y en satisfaccion y paga de este ser­

vicio hecho a su real persona me hizo merced de una vi­

sita de nao ... 13.

Domingo de Aguirre,
El Jardín del Caballo, 1778.

Detalle. Biblioteca Nacional,

Madrid.



Detalle de la escultura de

Felipe IV en la Plaza de Oriente.

Fotografia de José Baztán.

Del trabajo de modelado de este busto tenemos una

referencia visual de primer orden en el retrato que Ve­
lázquez pintó de Juan Martínez Montañés. En él nos

muestra al escultor, con el palillo de modelar en la
mano, trabajando en la cabeza de barro del Rey, que
pese a lo esbozado que aparece en el lienzo -proba­
blemente inacabado- tiene un gran parecido con la ca­
beza de bronce del retrato actual. El poeta Gabriel Bo­
cángel también nos ha dejado una conceptista
descripción del retrato modelado por Montañés en un

epigrama titulado "Retrato de su Magestad por Martí­
nez Montañés, esculpido en barro", incluido en su li­
bro La lira de las Musas de humanas y sagradas voces

publicado a finales de 1635, cuyos versos recogen los
tópicos habituales relativos al Monarca y al trabajo del
escultor: "Ya pues que le inspiró lo eterno, al bulto /
Donde vuelve a nacer el Sol de Iberia, / Le fía al barro
el andaluz Lisipo" 14.
Es más que probable que a ambos modelos, el de Ve­
lázquez y el de Montañés, se refiera el envío a Floren-

cia del23 de enero de 1636 de "un Modelo y retrato mio

B "15[Felipe IV] a cavallo para que se haga en ronçe .

.

Otro aspecto interesante relativo al retrato del Reyes
la diferente calidad en el modelado de la cabeza del
Monarca con respecto al resto de la escultura. Se pue­
de considerar que la calidad escultórica del rostro es

inferior a la del resto del monumento, por lo que no

sería descartable que hubiera sido modelado por otra

mano diferente a la de Tacca. ¿Sería acaso debida a la

mano del anciano Martínez Montañés, cuya obra

muestra en su conjunto unas excepcionales dotes a�­
tísticas? ¿acaso se debe a que fue realizado en Madnd
por Ferdinando Tacca, como él apunta, debido al es­

caso parecido que presentaba el rostro realizado. en

Florencia por su padre? ¿o más bien debe ser consI�e­
rado como un recurso expresivo plenamente intencIO­

nado que obedece al modo de representar a los Mo­

narcas españoles? Efectivamente este rostro de Felipe IV

es bastante inexpresivo, como corresponde a los mIem­

bros de la Casa de Austria, y muy semejante a los



retratos pictóricos que de él se conservan. Es la propia
figura del Rey, con su solemne distanciamiento, la

que aporta majestuosidad al retrato. Majestuosidad que
tiene mucho que ver con el físico. Los peculiares sem­

blantes de los Habsburgo: el rostro delgado, el belfo

caído, la gran nariz y los ojos tristes, constituyen el
ideal físico del Monarca, y por tanto eran atributos in­

natos de la majestad, que confieren tanta significación
como los tradicionales símbolos del poder, véase la co-

Detalle de la ornamentación del freno en la cabeza del caballo.
Fotografía de José Baztán.

Estribo y detalle
de la bota de montar.

Fotografía de José Baztán.

rona o el cetro. Además la altura a la que éste se sitúa
-no es posible habitualmente contemplar cara a cara

el rostro del Monarca sobre el caballo- obliga a efec­

tuar "correcciones" ópticas a fin de que el espectador
pueda captar sus rasgos físicos esenciales. Y así por

ejemplo el cuello es excesivamente largo, algo com­

pletamente necesario para que éste no parezca corto.

Con respecto a la armadura no sabemos si finalmente

se envió un retrato detallado o no; lo cierto es que en

la Real Armería 16
no existe ninguna armadura seme­

jante. Tacca sin embargo representó al Rey con una

armadura de caballería pesada del tipo "Corsaletto de

Corazza", empleada para los combates a pistola y es­

pada, e inspirada probablemente en un modelo mila­

nés. La armadura presenta una decoración de faj as

verticales alternando las lisas con las de follajes. Estos

estarían en la armadura original grabados al agua­
fuerte y dorados sobre fondo pavonado. Si las fajas li­

sas corresponden a motivos decorativos propios del si­

glo XVI, los follajes por el contrario son los habituales

en las armaduras contemporáneas. Puesto que se tra­

ta de un retrato de aparato, el Rey no viste la armadu­

ra completa, ya que le falta la celada -sí la llevara

puesta no le veríamos la cara-, las manoplas -ya que va

vestido de general, con banda y bengala, como pasan­
do revista a sus tropas-, así como largas escarcelas con

medios quijotes provistos de rodilleras -es decir, lo

que cubría la parte de arriba del muslo y las rodíllas-.

Ello permite contemplar los pantalones o gregüescos,
probablemente de seda bordada, así como las botas de

montar, todo ello representado con un extraordinario

realismo. La espada es, por otra parte, un tipo fre­

cuente entre las empleadas por la aristocracia europea
entre 1560 y 1640. Tacca también mostró una gran fi­

delidad en la reconstrucción estructural, ornamental y
en el encaje de las distintas piezas de los arreos, todos

ellos a juego. Las espuelas y el bocado siguen los mo­

delos al uso en la Italia de la primera mitad del siglo
XVII. Las camas del freno, con bellos rosetones, son

muy semejantes a algunas de las que hoy se conservan



Detalle de las riendas.

Fotografía de José Baztán.

en la Real Armería. Sin embargo, nada parecido se co­

noce en lo referente a los estribos, en los que se inclu­

yen dos decorativos amorcillos.
En cuanto a la silla, en ella podemos ver la marca per­
sonal del escultor, permitiéndose algunas "libertades

iconográficas" en el contexto de Felipe IV. La guarni­
ción textil, modelada con tal realismo que permite ver

incluso los flecos, presenta en los bordados una icono­

grafía que le era familiar a Tacca. Entre 1620 y 1625
había trabajado por encargo de Cosimo II en la termi­
nación del monumento a Ferdinando I de Medici en

Livorno. A la escultura del Gran Duque realizada por
Giovanni Bandini, Tacca añadió en la base los Quattro
Mari, esto es, las figuras de cuatro esclavos turcos que
simbolizaban la victoria del Gran Duque sobre los pi­
ratas berberiscos, en los que realizó un extraordinario
estudio anatómico. Dos de ellos aparecen reproduci­
dos en sendos baj orrelieves situados en los extremos

laterales del borrén zaguero de la silla. Asimismo bor­
dados en la guarnición textil se incluyen triunfos mili­
tares de procedencia musulmana que hacen alusión a

la campaña contra los piratas antes señalada.
El 26 de septiembre de 1640, sólo un mes antes de la
muerte de Pietro Tacca, salían de Florencia con desti­
no al puerto de Livorno las caj as con las diferentes
piezas que componían la estatua. Las acompañaba el
nuevo Embajador en la Corte de Felipe IV, Antonio
Pucci, y Ferdinando Tacca, hijo mayor del escultor,
que tenía la misión de dirigir el montaje de la escultu­
ra y su colocación en el basamento de mármol que al
efecto se había encargado con anterioridad a Madrid.
También iban Atilio Palmieri, cuñado de Tacca, y sus

dos ayudantes, cuya misión era la de supervisar la
conducción del monumento hasta Madrid. A primeros
de marzo el barco llegó a Alicante y poco después de­
sembarcaron en el puerto de Cartagena. Aquí comien­
za la odisea española del caballo de bronce, que dura­
rá más de un .año hasta su instalación en Madrid el 29
de octubre de 1642. Desde el comienzo del proyecto, la
estatua se consideró como un regalo del Gran Duque,

pero los diplomáticos olvidaron aclarar a quién co­

rrespondían los gastos de transporte e instalación den­

tro de la Península. Mientras que los florentinos consi­
deraron que correspondía a los españoles, estos no

habían previsto la suma necesaria para ello. Carl Jus­

ti, que escribió en 1883 la historia de esta escultura,

manej ando documentos consultados en diversos ar­

chivos italianos y españoles, sin citar su procedencia,
como era desgraciadamente frecuente entre los histo­

riadores del siglo pasado, nos relata de forma un tanto

novelada las peripecias que acontecieron durante esta

larga espera.
Las caj as con la escultura estuvieron no menos de un

año en la atarazana de Cartagena, esperando que la

Corona librase el dinero para pagar los gastos de

transporte y estancia de los italianos. Entretanto, se

había dado la orden de hacer los cimientos en los jar­
dines del Buen Retiro. En esto se aproximaba ya el oto­

ño con sus lluvias, que hacían impracticables las ca­

rreteras de la Mancha. En noviembre todo estaba

acomodado en los carros. Algunas piezas pequeñas, la

base de mármol, iban delante en once carros. Pero

para el cargamento principal faltaban las bestias de

tiro, tras diversas discusiones con los carreteros al ob­

jeto de ajustar el precio del transporte.
Así estuvieron en Cartagena los carros hasta el 5 de

marzo en que se pusieron en movimiento por la carre­

tera de Madrid. El 17 escribe Palmieri desde Molina,

donde había de vadear, con cierto peligro, el río Segu­
ra. El10 de junio, después de catorce semanas de mar­

cha, llegó por fin todo a Madrid.
. /

La colocación de la estatua en el pedestal no careclO

tampoco de problemas. Ferdinando Tacca, hospedado
en el Buen Retiro y mantenido gracias a la venta de

las cosechas de vegetales que daban los jardines, se

encargó de unir y cincelar las diferentes piezas. que

componían la estatua. También hubo, según Justi, de

modificar el rostro del Monarca, como el mismo Fe�­
dinando confesó el 18 de octubre de 1642, pues había

algunas diferencias con su verdadera imagen: "E vero



che io li ha fatto qualche cosa dopo aver visto S. Maga."
No obstante, desconocemos qué modificaciones reali­

zó, pues fundir una nueva cabeza era tarea más que
difícil en el Madrid de la época, donde no había nin­

guna tradición en el trabajo del bronce. Por otra parte
tampoco parece que hubiese el tiempo suficiente para
este trabajo. Más bien habría que pensar a lo sumo en

trabajos de cincelado sobre la cabeza original y en pe­
queñas reparaciones como consecuencia de daños
ocasionados durante el transporte.
Finalmente, el 29 de octubre la escultura se colocó so­

bre un pedestal de mármol, de aproximadamente su

misma altura, con relieves en las caras del plinto y mo­

tivos decorativos en las esquinas, como podemos ob­
servar en el cuadro de Jan van Kessel y en la estampa
que ilustra la descripción de la estatua que hace Anto­
nio Ponz en su Viage de España 17.

Su ubicación en el Palacio del Buen Retiro es conocida

por distintos testimonios visuales que han llegado has­
ta nosotros. El primero de ellos es el plano de Madrid
de Pedro Teixeira del año 1656, que nos muestra al
cavallo de bronce en el centro de la explanada exis­
tente entre el Jardín de la Reina y la .tapia con horna­
cinas y esculturas que lo separaba del Jardín ochava­
do. Ellienzo de Jan van Kessel con el retrato de dos
enanos y un mastín, conservado en el Museo de Poz­

nan, nos muestra al caballo ante una pared roja ador­
nada con hornacinas y estatuas de mármol blanco. Son
muchas las estampas que, copiando el grabado de
Louis Meunier, de mediados de siglo, presentaron des­
de diferentes perspectivas más a menos imaginarias al
caballo de bronce en el centro de esta explanada. An­
tonio Ponz en su Viage de España llegó a verle rodea­
do de bustos de mármol.

Detalle del lateral de la silla.
Fotografía de José Baztán.
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Velázquez y
las antigüedades
Por Miguel Morán Turina

Cuenta Jusepe Martínez que en el año de 1648 «pro­
púsole S.M. [a Velázquez] que deseaba hacer una ga­
lería adornada de pinturas y para esto que buscase
maestros pintores para escoger de ellos los mejores,
a lo cual respondió: "vuestra magestad no ha de te­

ner cuadros que cada hombre los pueda tener". Re­

plicó S.M. "¿cómo ha de ser esto?" y respondió Ve­

lázquez: "yo me atrevo señor (si V.M. me da licencia)
ir a Roma y a Venecia a buscar y feriar los mejores
cuadros que se hallen de Ticiano, Pablo Veronés, Ba­

sán, de Rafael de Urbino, del parmesano y de otros

semejantes, que de estas tales pinturas hay muy po­
cos príncipes que las tengan y en tanta cantidad
como V.M. tendrá con la diligencia que yo haré, y
más que será necesario adornar las piezas bajas con

tantas estatuas antiguas y las que no se pudieran ha­
ber se vaciarán, y traerán las hembras a España para
vaciarlas aquí con todo cumplimiento" '.
Era una propuesta tentadora y Felipe IV sucumbió a

ella. Tras proporcionarle las cartas de presentación
adecuadas, el Rey encomendó a su pintor el desem­

peño de una misión que iba a durar mucho más de lo
que nunca había podido pensar. Casi tres años -una

eternidad para su impaciencia de coleccionista- iba
a tener que esperar antes de que llegaran a sus ma­

nos los "36 caxones de estatuas y pinturas" desem­
barcados en Alicante a finales de junio de 1651 2; Y
otros dos más habían de transcurrir aún antes de
que pudiera contemplar las últimas piezas adquiri­
das para él por Velázquez, que debieron llegar en el
equipaje del Conde de Oñate 5. Contra lo que el Rey
creía, la causa de la dilación no había que buscarla
en la por todos bien conocida flema de Velázquez \
sino en la esencia misma de la misión que se le ha­
bía encargado: la compra de las pinturas no presen­
taba especiales dificultades, pero no sucedía lo mis­
mo ni con la adquisición de antigüedades ni con la
realización de los vaciados; dos tareas que, a esas al­
turas del siglo, casi resultaba imposible realizar en

Roma.
La primera porque, una vez que se había tomado
conciencia de que el tiempo de los grandes descu­
brimientos arqueológicos ya había terminado, sur­

gió una legislación proteccionista que ponía todo
tipo de trabas a la exportación de antigüedades fue-

ra de la ciudad 5. Una legislación que, aunque no

siempre se aplicó con el mismo rigor, en la práctica
hacía casi inviable una operación de compras a gran
escala: el Conde de Arundel tuvo que dejar en Roma

la colección de antigüedades que había reunido du­

rante su viaj e de 1606 fi, la misión de Rolant Fréart y

J an de Chantelou no alcanzó el éxito esperado 7 ni

tampoco las gestiones de Nicolás Poussin para com­

pletarla 8, y Cristina de Suecia no pudo conseguir la

colección que había soñado reunir. La segunda,
porque los propietarios de la estatuas más famosas

solían mostrarse reticentes a la hora de autorizar

vaciados a causa de las manchas que frecuentemen­

te dejaba sobre su superficie ellíquido en que se ba­

ñaban antes de colocar la escayola. Además, aún en

el caso de contar con todos los permisos correspon­

dientes, la tarea de sacar vaciados era muy lenta 9; Y

eso era algo que Felipe IV tampoco debía ignorar,
dado que él mismo tardó casi dos años en enviar a

Londres los vaciados de tres bustos de emperadores
romanos que Carlos I le había solicitado en enero de

1638 10.

En estas circunstancias, los dos años y medio emplea­
dos por Velázquez en conseguir su colección de va­

ciados, habida cuenta además de su número Il, pue­
den considerarse como un tiempo relativamente
breve para la magnitud del encargo. Máxime cuando
sabemos que tuvo que sortear algunos escollos im­

portantes. El más difícil de todos debió ser vencer la

resistencia del Papa a autorizar los vaciados de sus

preciadas esculturas del Belvedere. Una resistencia

que no había logrado vencer aún en marzo de 1650,

después de un año de gestiones 12, y que para supe­

rarla serían necesarias la ejecución de un magnífico
retrato del Papa y la mediación del Virrey de Nápo­
les, el Conde de Oñate, que se encontraba en muy

buenas relaciones con el todopoderoso Secretario de

Estado, el Cardenal Panziroli 15.

Conseguir aquel permiso fue la tarea más difícil,

pero era imprescindible para que su misión pudiera
considerase completamente realizada. Y, de hech?,
la mayor parte de los originales de las piezas mas

importantes traídas por Velázquez se encontraban
en aquel patio del Vaticano. Las esculturas del Bel­

vedere, con el Laocoonte a la cabeza, eran las que
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aparecían reproducidas y citadas hasta la saciedad
en la multitud de guías y descripciones de la ciudad
de Roma que, como las Lafreri, Cavallieri o Perrier,
se habían venido publicando desde mediados del si­

glo XVI y que, llegadas hasta los últimos confines de

Europa, crearon una imagen tópica y mítica de las

antigüedades de Roma entre todos aquellos que nun­

ca pisaron la Ciudad Eterna, y que era la que se te­

nía en España en los años inmediatamente anterio­
res a la misión de Velázquez. Era la que tenía Diego
de Villalta a finales del siglo XVI y la que seguía te­

niendo Vicencio Carducho 1\ que, en esta cuestión,
sigue al pie de la letra a Vasari y a Zuccaro bien en­

trado el siglo siguiente.
Sin embargo, a diferencia de lo que sucedía con Car­

ducho, Velázquez sí tenía un conocimiento de pri­
mera mano de las antigüedades romanas. Antes de
su viaje a Italia, en Sevilla, y a través de su suegro,
debió tener acceso a las colecciones del Duque de

Alcalá, y durante su primera estancia en Roma resi­
dió en la villa Medici por «háber allí excelentísimas

estatuas, de que contrahacer» 15, y a su regreso gozó
en la Corte de reputación como hombre experto
en aquella materia 16. Por ello no debe extrañarnos en

absoluto que Velázquez demostrara una cierta inde­

pendencia de juicio al incluir en su selección piezas
que, como el Germánico y el Fauno Giustiniani, ni

estaban entre la reproducidas por Perrier ni gozaban
de especial renombre 17; pero, sin embargo, fue exac­

tamente aquel mismo tópico del museo imaginario
de la escultura clásica -Ias estatuas del Belvedere,

las piezas capitales de la colección Borghese, el Hér­

cules Farnese, el Ares Ludovisi, la Niobe, el Galo mo­

ribundo, legendario por la restauración efectuada

por Miguel Ángel en su brazo, ...

- el que Velázquez
quiso trasladar a España y el que, por otra parte, in­

corporó a su pintura 18.

Al calificar las compras de Velázquez como museo

imaginario, lo hago con toda intención. A Velázquez,
o lo que es lo mismo, a Felipe IV, no le interesaban

tanto las antigüedades en sí mismas como insertarse

plenamente dentro de un doble tópico: el tópico de la

escultura romana y el tópico del coleccionismo prin­
cipesco. Si el Rey lo que realmente buscaba eran an­

tigüedades nunca hubiera encaminado a su pintor
hacia Roma: allí era inútil buscarlas, pues, por más

que la ciudad rebosara de ellas resultaba práctica­
mente imposible exportarlas fuera de sus muros.

Una situación que díficilmente podía ignorar Felipe IV,
que llevaba más de veinte años comprando en Italia.

Si el Rey de España hubiera tenido verdadero interés

por adquirir antigüedades habría buscado solucio­

nes alternativas, y no las buscó, aunque las tenía

muya mano.

En primer lugar, Roma no era el único mercado po­
sible de antigüedades, y entre 1649 y 1651, exacta­

mente en el mismo lapso de tiempo en que transen­

rría la misión de Velázquez, el Parlamento de

Londres liquidaba las colecciones de Carlos I, donde

podían encontrarse más de trescientas esculturas

clásicas. y no las compró; ni siquiera se informó so­

bre ellas. Como no las había comprado tampoco diez
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años antes en la venta de la colección de Rubens, ni,
a finales de los años veinte, en la de los Duques de
Mantua, donde Carlos I había conseguido el grueso
de su colección de mármoles. Y, en segundo lugar, si

Felipe IV hubiera sentido el mismo interés por las
antigüedades que sentían los Papas, los príncipes de
las familias romanas o los grandes coleccionistas in­

gleses de su momento, hubiera podido propiciar sus

propias excavaciones en los yacimientos romanos de
la península o aprovecharse de los hallazgos fortui­
tos, como había hecho en menor escala, por poner
sólo un ejemplo, el Duque de Villahermosa 19. Yesto
tampoco lo hizo nunca.

Para valorar exactamente el alcance del encargo he­
cho por Felipe IV a Velázquez habría que tener muy
en cuenta cuáles eran los verdaderos intereses del
Rey en materia artística y cuál era la tradición colec­
cionista de la Monarquía española en la que él se in­
sertaba.
El Rey era un hombre esencialmente moderno; un

hombre de gustos muy bien definidos -lo que expli­
ca su presencia o su ausencia en las grandes ventas
de arte producidas en Europa durante su reinado- y
al que, como coleccionista, interesaba sobremanera,
además de la obra de los grandes artistas del Alto Re­
nacimiento, la de sus contemporáneos: Rubens, Ri­
bera, y Velázquez. Un hombre, en definitiva, al que
quizá interesaba más el presente que el pasado - Ti­
ziano, Tintoretto y Rafael pertenecían a un pasado
muy cercano-; pero en este sentido su actitud como

coleccionista no resultaba en absoluto distinta de la

de Felipe II, su abuelo y modelo, como rey y como

coleccionista. Felipe II también era un hombre mo­

derno rabiosamente moderno, y ni uno ni otro tu­

vieron nunca un gran interés por ese pasado, quizá
excesivamente remoto, de la Antigüedad. Como co­

leccionista, naturalmente; pues en otros terrenos la

Antigüedad despertó un enorme interés en ambos

Felipes.
Esto es algo que parece claro respecto a Felipe IV
- había leído con aprovechamiento a los historiado­
res romanos y su encargo de pinturas con tema ro­

mano, algunas de ellas inspiradas directamente �n
grabados de las obras de Justo Lipsio, parece ir mas

allá del deseo de establecer un simple paralelo entre

la Monarquía hispana y el imperio de los césares-. y

que resulta incuestionable respecto a Felipe II. Y �lll
embargo, ni uno ni otro se ocuparon apenas de in­

eluir antigüedades entre sus colecciones 20.

La única antigüedad importante que poseyó Felipe IV,
la Apoteosis de Claudia, fue un regalo del Cardenal
Colonna 21. Es cierto que, en 1634 y 1635, para com­

pletar la decoración del Palacio del Buen Retiro,

mandó sacar de Aranjuez y del Alcázar un importan­
te número de esculturas, entre las que se encontra­
ban el Espinaria de María de Hungría, un taocoo��e
de bronce y algunas otras esculturas de origen cl�SI­
co 22, pero se trataba únicamente de una reorgamz�­
ción de las Colecciones, nada más. Durante tres de-

, 'docadas el Rey había actuado como coleccionista aVI ,

adquiriendo ingentes cantidades de obras de arte a

lo largo y ancho de Europa, y nunca, hasta que envía



lee taxativamente "que será necesario adornar las

piezas bajas con estatuas antiguas y las que no se pu­
dieran haber se vaciarán, y traerán las hembras a

España para vaciarlas aquí con todo cumplimiento".
Se trata de un texto importante, pues en un momen­

to en el que el coleccionismo privado español alcan­

za cotas difícilmente imaginables, en cantidad y ca­

lidad' Velázquez está planteando los resultados de su

misión italiana como un hecho netamente diferen­

ciador con respecto a cualquier otra colección, una

colección principesca con obras tales "que hay muy

pocos príncipes que las tengan".
La Colección Real, mimada a lo largo de un siglo por
tres Monarcas distintos, difícilmente podía tener pa­

rangón con el resto de las grandes colecciones nobi­

liarias creadas en tiempos de Felipe IV. Pero era una

diferencia quizá más cuantitativa que cualitativa:

el Rey tenía más cuadros de Tiziano que nadie, y
de Rubens, y de Ribera y de Velázquez. Pero muchos de

los "tizianos", "rubens", "ribera" y "velázquez" que

poseían personajes como el Marqués de Leganés o el

de Heliche, por poner sólo dos ejemplos, podían riva­

lizar individualmente (y ahí está la Venus del espejo, en

poder del segundo) con las obras de los mismos maes­

tros existentes en el Alcázar. Y en este sentido la pose­
sión por parte del Rey de una colección de vaciados en

bronce de estatuas antiguas sí que introducía un ele­

mento netamente diferenciador entre el coleccionis­

mo real y el coleccionismo privado.
Una colección de vaciados, mejor, incluso, que una

colección de verdaderas antigüedades 26. Y es que,

La ninfa de la concha. Museo del Prado, Madrid..

a Velázquez a Italia por segunda vez, había pasado
por su mente la posibilidad de adquirir antigüeda­
des, a pesar de que se le presentaron ocasiones in­

mejorables para ello. Tras el regreso de Velázquez,
siguió comprando arte durante quince años más, y
tampoco adquirió ninguna otra antigüedad, si excep­
tuamos la ya mencionada Apoteosis de Claudia, a pe­
sar de que en 1657 el Duque de Terranova informa­
ra a Don Luis de Haro sobre la posibilidad de

comprar en Roma un conjunto "de estatuas y vasos

de toda curiosidad que se pueden aver aquí para su

Mgd. si gusta dello", sin que, al menos que se sepa,
llegara a haber siquiera una respuesta por parte del

Rey 23. y sin embargo, en 1648 envía a Italia a su pin­
tor para adquirir "estatuas antiguas y vaciar algunas
de las más celebradas, que en diversos lugares de
Roma se hallan" 2\

Indudablemente la situación tiene algo de extraña.
¿A qué se debió ese repentino, intenso y fugaz inte­
rés por las antigüedades, que no volvería a repetir­
se? Más aún, realmente, ¿fue un auténtico interés
por las antigüedades el motivo del encargo o, por el

contrario, fue otro muy distinto el verdadero móvil
de la empresa? Dos preguntas, en realidad una sola,
de cuya respuesta depende la exacta valoración de la
actitud del Rey en este terreno.

Sabemos que la misión de Velázquez se produjo en

un momento muy concreto, en medio de los trabajos
de redecoración del Alcázar. Ni antes ni después, y
vinculada claramente a estas tareas 25. En este senti­
do tenemos el, ya citado, texto de Martínez donde se
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aunque el coleccionismo de esculturas nunca tuvo
un arraigo excesivo entre nosotros en los siglos XVI
y XVII 2\ en tiempos de Felipe IV el Duque de Medi­
naceli tenía en la Corte una espléndida colección de
esculturas clásicas 28, cuyo origen estaba en la envia­
da a Sevilla por el primer Duque de Alcalá. Pero so­
bre todo, y esto es lo verdaderamente definitivo, por­
que, además, al enviar a Velázquez a Italia para
vaciar las estatuas míticas de la antigüedad, Felipe IV
se insertaba plenamente en una tradición de coleccio­
nismo real que arrancaba de Francisco I.
En 1540, el Rey francés que, desde que solicitara del
Papa el Laocoonte en 1517, empezaba a volver sus

ojos con interés creciente hacia el arte de la Anti­
güedad 29, enviaba a Italia al Primaticcio con el en­

cargo de remitirle dibujos de antigüedades que él

Laocoonte. "Las antigüedades
de Francisco de Holanda" .

Biblioteca del Real Monasterio

de San Lorenzo de El Escorial.

pudiera comprar 30. Aunque Cellini cuenta que em­

prendió el viaje bien provisto de "cartas de reco­

mendación por las cuales pudiera sacar moldes de

las principales y bellas antigüedades" 31, es probable
que ésta fuera una decisión tomada sobre la marcha,
en la que Francisco I y Primaticcio hicieran de la ne­

cesidad virtud. Según Vasari 52 Primaticcio había ad­

quirido ciento veinticinco piezas, pero, ante la impo­
sibilidad de conseguir ninguna verdaderamente
importante, optó por sacar vaciados de aquellas que
se consideraban irrenunciables: Cleopatra, Apolo,
Laocoonte Venus Tiber Cómodo como Hércules -to-

, , ,
/.

sdas ellas en el patio del Belvedere-, los dos Saur.o
Farnese y algunos fragmentos de la Columna Tra!�­
na, a los que se añadirían poco después las adquIfl­
das en un segundo viaje a Roma.
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Fuera cual fuera el origen del encargo, sus resulta­

dos fueron impresionantes y sus consecuencias no

tardaron en dejarse sentir. Si Primaticcio hubiera

conseguido únicamente originales, la colección de

Francisco I hubiera sido una más -y, desde luego, no

la mejor- entre las muchas que podían verse en Eu­

ropa, pero al trasladar los vaciados de las más famo­

sas antigüedades romanas convirtió, en palabras de

Vasari, a su palacio de Fontainebleau en "quasi una

nuova Roma", algo que produjo un impacto muy
fuerte entre sus contemporáneos. y algo que, suma­

do también a las dificultades y el alto costo que com­

portaba, convirtió durante más de un siglo aquel en­

cargo en paradigma del coleccionismo principesco.
Paradigma también para Felipe IV que, con toda cer­

teza, iba tras sus pasos al enviar a Velázquez a Italia.
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Igual que él, ni María de Hungría, ni Enrique VIII ni

Luis XIII supieron resistirse antes al reto que supu­

so la hazaña de Francisco I. Y tampoco supo hacerlo

Carlos I, que encontró en su ejemplo el medio para

entrar en posesión, aunque indirectamente, de aque­

llas piezas célebres imposibles de conseguir "for mo­

ney" 33: a fines de la década de 1620 adquirió un mol­

de del Gladiador Borghese y en 1631 envió a Roma a

Hubert Le Sueur para obtener calcos del Antinoo, el

Cómodo como Hércules, el Espinaria, la Venus de

Medici, Diana cazadora y Cleopatra, cuyos vaciados

se habían fundido ya en 1634.

"Cela couterait un État", escribía Leoni a Ferrante

Gonzaga en 1549 3\ refiriéndose al costo que supon­

dría una empresa semejante. Un costo que, por su

magnitud, restringía este tipo de encargos a la rea-
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leza, dejando fuera a aquellos coleccionistas priva­
dos que, incluso, podían ser capaces de adquirir au­

ténticas antigüedades. Ni en Francia, ni en Inglate­
rra, ni en España, fuera de las Colecciones Reales,
existieron otros conjuntos completos de vaciados a

tamaño natural, no ya de bronce, sino ni siquiera de

escayola 55.

No sabemos exactamente cuánto le costaron a Felipe IV
los bronces y los yesos de Velázquez -Malvasia habla
de 300.000 escudos 56_ pero sí que fue una cantidad lo
suficientemente elevada como para generar protes­
tas en determinados sectores de la Corte, que veían
en esta empresa un gasto tan elevado como inopor­
tuno e inútil:

que no es a propósito del tiempo que corre de tantas

pérdidas y calamidades de todas maneras, el ocupar el

tiempo y dinero en cosa de tan poca sustancia y propia
de personas que no tienen a qué mirar ni de que cuy­
dar ni en que gastar y que por la misma razón devrían
tener poco lugar en Príncipes muy prósperos y los que
se hallasen apretados de tantas maneras mostrarían

poco o ningún conocimiento de su estado trabajoso y

peligroso y menos atención a restaurar lo perdido aug­
mentarse que es la mira principal de los que de aquel
grado supremo en el cual deve ser muy accesorio todo
lo demás y si como se entiende anduviese este hombre
pidiendo estatuas y pinturas sin pagamento y partíeu­
larmente a papas se hablaría en ello de manera que
fuere para taparse los oydos 37.

Míticas, raras y caras -o míticas y raras porque ca­

ras-, no debe extrañarnos que estas piezas gozaran
de una altísima estimación en su momento. En In­
glaterra, Cromwell, que dispersó la colección de los
Estuardos, retiró varias de ellas de la venta y volvió
a comprar el vaciado del Antinoo; las demás se en­

contraron entre los objetos más caros de cuantos

pertenecieron al infortunado Carlos I. y en España,
cuando se inventarió y tasó la Colección Real en

1686, la pieza más cara resultó ser el Hermafrodita
traído por Velázquez, valorado en 6.000 ducados,

muy por encima de los 4.000 en que se estimaron al­

gunos lienzos de Tiziano y los 1.500 en que se tasa­

ron Las meninas 58.

Aunque en fechas muy próximas al segundo viaje del

sevillano a Roma, Diego de Niseno defendiera el va­

lor de los originales, afirmando que "el imitar, el

trasladar y el copiar no es mucho de estimar ni agra­

decer" 59, lo cierto es que, en aquellos tiempos, esta

opinión distaba mucho de ser la habitual: Francisco I,
Carlos I y Felipe IV, exquisitos coleccionistas todos

ellos, no pestañearon a la hora de gastar ingentes
cantidades de dinero en obras que no dejaban de ser

réplicas de originales antiguos. Vaciados y copias,
como las enviadas por el Duque de Mantua al de

Lerma, se estimaron como regalos principescos. Los

grandes coleccionistas, desde Felipe II a Carlos I, no

desdeñaron ordenar a sus pintores que reprodujeran
para ellos cuadros que nunca podrían conseguir, ni,
como Felipe IV, tampoco dudaron a la hora de in­

cluir alguna de estas copias en aquella pieza donde
se reunían las maravillas de su Colección.

NOTAS
1 J. Martínez, Discursos practicables del nobilísimo arte de la pin­

tura, ed. J. Gállego, Madrid, Akal, 1988, p. 196.

2 Archivo General de Simancas. Cámara de Castilla. Libros de

cédula, libro 369, f. 190v. Más documentación al respecto en Ar­

chivo Histórico Nacional. Consejos, libro '24'23, fol.. 314 Y li�r�
'2424, fol. 2r y v, y Archivo del Reino de Valencia, Real líbro 597, oi.

'206r.



3 En el Suplemento a la Historia de España del Padre Mariana,
donde se indica que Oñate viene con "300 estatuas de Mármol,
Bronce y otros Metales, para los jardines del rey", se dice que el

regreso del Conde se produjo en 1651 aunque, en realidad, éste no

tuvo lugar hasta 1653.

4 En febrero de 1650, el Rey escribía al Duque del Infantado, su

embajador en Roma: "he visto Vra. carta de 6 de noviembre del

año pasado en que me dais cuenta de lo que iva obrando Veláz­

quez en lo que tiene a su cuidado, y pues conocéis su flema, es

bien que procuréis no la execute en la detención en esa corte, sino

que adelante la conclusión de la obra y su partencia cuanto fuera

posible". La correspondencia entre España e Italia referente a este

asunto en E. Harris, "La misión de Velázquez en Italia", Archivo

Español de Arte, 1960, n° 33, pp. 109-136.

5 Véase M.R. Jestaz, "L'exportation des marbres de Rome de 1535 à

1571", Melanges d'archeologie et d'histoire, LXXV, 1963, pp. 451-466.

6
F.H. Taylor, Artistas, príncipes y mercaderes, Barcelona, Luis

Caralt, 1960, pp. 236-237.
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Siguiendo los dictados de Luis XIII y del Cardenal Richelieu, el

Surintendant des Bâtiments, Sublet de Noyers, les envió a Roma en

1640 para negociar con Poussin y, de paso, "para conseguir hacer

y recoger todo lo que la ocasión y oportunidad de nuestro viaje pu­

dieran proporcionarnos de las antigüedades más excelentes, tanto

en arquitectura como en escultura". F. Haskell y N. Penny, El gus­

to y el arte de la antigüedad, Madrid, Alianza, 1991, p. 49.

Los problemas que encontró para realizar los vaciados que se

le habían solicitado y para conseguir el permiso para exportar una

serie de bustos romanos fueron tales que, tras doce años de ges­

tiones, el pintor escribe a Chantelou que estudiara la posibilidad
de que "si, en cas que je n'en puisse avoir d'antiques, vous vou­

driez que je vous faisse une douzaine de belles têtes avec un peu

de buste toute d'une pièce; elles ne seraient pas moins belles que

ces vieilles têtes et toutes rapiécées, et vous les auriez à bon mar­

ché". N. Poussin, Lettres et propos sur l'art, ed. A. Blunt, París, Her­

mann, 1964, p. 155. Véanse también las pp. 95-96, 103 Y 114-115.

Para realizar los doce vaciados destinados que Francisco I ins­

taló en el castillo de Fontainebleau el Primaticcio necesitó tres

años, y otros tantos se necesitaron para completar el encargo si-
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tineau, "L'Alcazar de Madrid et l'inventaire de 1686. Aspects de la
cour d'Espagne au XVIIe siècle", Bulletin Hispanique, 1956 y 1958.

12 Por la correspondencia del Cardenal de la Cueva sabemos que
en mayo de 1649 Velázquez ya se encontraba en Roma "viendo es­

tatuas" y procurando "aver las mejores". J.M. Pita, "Noticias en

tornoa Velázquez en el archivo de la Casa de Alba", Varia Velaz­

queña, Madrid, 1960, t. I, p. 403.

13 Oñate tuvo que interceder al menos en dos ocasiones y variando
su tono, que pasó de la prepotencia inicial de su primera misiva a la

Antinoo.
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humildad que se desprende de la segunda. Ambas cartas fueron pu­
blicadas por D. Martínez de la Peña y González, "El segundo viaje de

Velázquez a Italia: dos cartas inéditas en los archivos vaticanos", Ar­

chivo Español de Arte, 1971, n° 173, pp. 1-7.

14 V. Carducho, Diálogos de la pintura, ed. F. Calvo Serraller, Ma­

drid, Turner, 1979, pp. 37-42.

15 A. Palomino, El museo pictórico y escala óptica, Madrid, Agui­
lar, 1947, p. 902, Y J. Martínez, 1988, p. 195.

16 Como tallo presenta el testimonio de Hopton cuando, apoyán­
dose en su autoridad, justifica la exactitud de su envío ante las crí­
ticas suscitadas en Londres por los modelos recibidos. E. Harris,
1967, p. 420 [cit. n. 10]. Sin embargo, el conocimiento de la escul­
tura clásica era mucho más profundo en la Corte de Carlos I que
en la de Felipe IV y las dudas despertadas allí podrían hacernos

pensar que quizá Velázquez pudiera haberse equivocado. De he­

cho, su biblioteca, tan amplia en los temas que verdaderamente le

interesaban, era sumamente parca en los de la Antigüedad -sólo
las Antigüedades y principado de Sevilla, de Rodrigo Caro, el Dis­
corso della Religione antica d'Romani, de Choul, y Le imagini ... de­

gli imperatori tratte dalle medaglie, de Zantani- faltando en ella



Livia Augusta.
Museo del Prado, Madrid.

los repertorios clásicos sobre las estatuas de Roma, a los que ya

hemos aludido, que hubiera podido comprar con mucha facilidad

durante sus estancias en la ciudad.

17 El Germánico empieza a ser valorado únicamente a partir de la

segunda mitad del siglo XVIII por hombres como Philip Skipp on,

que lo menciona en el relato de su viaje de 1663, pero no alcanzó

auténtica fama hasta su exportación a Francia a finales del siglo.
Su inclusión dentro de la colección formada por Velázquez podría
estar relacionada con la circunstancia de pertenecer a dos familias

filoespañolas, los Peretti y los Giustiniani. F. Haskell y N. Penny,
1991, pp. 51 Y 242 [cit. n. 7].

18 Sobre este asunto véase D. Angulo, Velázquez. Cómo compuso

sus principales cuadros, Madrid, Istmo, 1999; F.J. Sánchez Cantón,

Velázquez y lo clásico. Cuadernos de la Fundación Pastor, n° 5,
Madrid, 1961; E. Harris, Velázquez, Oxford, Phaidom, 1982, pp. 132 Y ss;

J.A. Maravall, Velázquez y el espíritu de la modernidad, Madrid,

Guadarrama, 1960, pp. 154-157.

19 J.R. Mélida, Discurso de medallas y antigüedades de don Martín

Gurrea y Aragón, duque de Villahermosa, Madrid, 1902. Sobre este

tema véase M. Morán y F. Checa, El coleccionismo en España, Ma­

drid, Cátedra, 1985, y M. Morán, "Salvar la memoria de las pie­

dras", en La visión del mundo clásico en el arte español, Madrid,

C.S.I.C.-Alpuerto, 1993, pp. 189-198.

20 Sobre esta cuestión véase M. Morán, "Arqueología y coleccionis­

ma de antigüedades en la corte de Felipe II", en catálogo de la expo­

siciónAdány Eva en Aranjuez, Madrid, Museo del Prado, 1992.

21 C. Justi, Velázquez y su siglo, Madrid, Istmo, 1999, p. 529;
A. Blanco, Museo del Prado. Catálogo de la escultura, Madrid, Mu­

seo del Prado, 1957, p. 116.

22 J. Brown y J.H. Elliot, Un palacio para el rey, Madrid, Alianza,
1981, pp. 117-118.

23 J.M. Pita, 1960, tomo I, p. 405 [cit. n. 12].

24 A. Palomino, 1947, p. 910 [cit. n. 15].

25 Sabre este tema S. Orso, Philip IV and the decoration of the Al­

cázar de Madrid, Princeton University Press, 1986.

26 De hecho, Bellori, que trata tangencialmente este asunto en la

biografía de Algardi, no se refiere en absoluto a compras de anti­

güedades, sino que simplemente señala que en el año de 1650

"fece formare, e gettare di bronzo alcune statue antiche, & altre di

geso, con le quali e con celebri pitture si adornó la Galeria del Re".

G.P. Bellri, Le vite de pittori, scultori et architetti moderni, Roma,
1772, p. 401. Y tampoco lo hace Passeri en su Vite de pittori, seul­

tori et architetti che hanna lavorato in Roma morti dal1641 fino al

1673, Roma, 1679, p. 267. Los originales traídos por Velázquez, a

tenor de lo que se ha conservado o se ha podido identificar, eran

casi exclusivamente bustos. E. Hubner, Die Antiken Bildioerke in

Madrid, Berlín, 1862. A. Blanco, 1957 [cit. n. 21].

27 Sobre este asunto véase M. Morán, "Sobre el gusto por la es­

cultura en la corte de Carlos V y Felipe II", en catálogo de la ex­

posición Los Leoni (1509-1608). Escultores del Renacimiento italia­

no al servicio de la corte de España, Madrid, Museo del Prado,

1994, pp. 17-28. Y M. Morán, "Las estatuas del Alcázar. Notas sobre

las colecciones escultóricas de los Austrias", en catálogo de la ex­

posición El Real Alcázar de Madrid, Madrid, Museo del Prado,
1994. Refiriéndose a la escasez de coleccionistas de escultura en­

tre los miembros de la nobleza Brown señala que "el importante
hecho de que se coleccionaran pinturas y no esculturas debe atri­

buirse a la influencia personal del monarca", J. Brown, "Felipe IV,
el rey de coleccionistas", Fragmentos, 1987, n° 11, p. 9.

28 A. Ponz, Viaje de España, Madrid, Espasa Calpe, 1988, t. 2,

pp. 160-162. Algunos años más tarde, durante su embajada en

Roma, el Marqués de Heliche consiguió reunir en la almoneda del

Cardenal Camilo Massimi una relativamente importante colección

de antigüedades, cuyas piezas mandó dibujar para publicarlas des­

pués como objetos de su colección. E. Harris, "El marqués del

Carpio y sus cuadros de Velázquez", Archivo Español de Arte,

1957, p. 138; R. López Torrijas, "Coleccionismo en la época de Ve­

lázquez: el marqués de Heliche", en Velázquez y el arte de su tiem­

po, Madrid, C.S.LC., 1991, p. 33.

29 M.B. Jestaz, Les collections de François 1er, París, 1972; S. Fa­

vier, "Les collections de marbres antiques sous François Ier", Re­

vue du Louvre, 1974, pp. 153-156.

30 F. Haskell y N. Penny, 1991, pp. 19-23 [cit. n. 7].

31 B. Cellini, Memoria y otros escritos, Barcelona, Iberia, 1959, t. II,

pp. 95 Y 101-104.

32 G. Vasari, Le vite de piú eccelenti pittori scultori e architetti, Mi­

lán, Club del libra, 1965, t. VII, pp. 68-69.

33 Carta de Iñigo Jones citada por D. Howarth, "Charles I, Sculp­
ture and Sculptors", en A. MacGregor, (ed.): The late King's Goods.

Collections, Possesions and Patronage of Charles I in the light of the

Commonwealth Sale Inventories, Londres-Oxford, 1989, p. 83.

34 E. Plon, Les Maîtres Italiens au service de la Maison dÁutriche:

Leone Leoni sculpteur de Charles Quint et Pompeo Leoni sculpteur

de Philippe II, París, 1887, p. 48.

35 En cambio sí parece que los hubo en los Países Bajos. F. Has­

kell, y N. Penny, 1991, pp. 51-53 [cit. n. 7].

36 C. Malvasia, La Felsina Pittrice, Bolonia, 1678, t. II, p. 409.

37 Carta del Cardenal de la Cueva al Marqués de Bedmar citada

por J.M. Pita, 1960, p. 403.

38 Los tres bronces de la sala ochavada y el Espinaria se tasan en

800 ducados cada uno; alcanzan valoraciones también muy altas

los vaciados en yeso, estimándose los de Flora y el Hércules Far­

nese en 400 ducados cada uno, frente a los 300 de Los borrachos.

Y. Bottineau, 1956 y 1958 [cit. n. 11].

39 D. Niseno, El Fénix de la Grecia, Madrid, 1643, p. 83.
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que dice Palomino, que consideraba que "aunque los

Profesores de la Pintura nos gloriamos tanto de la exal­
tación de Velázquez a puestos tan honoríficos, también
nos lastima el haber perdido muchos más testimonios
de su habilidad peregrina para multiplicar documen­
tos a la posteridad". El tiempo que los oficios corte­

sanos arrebataron al ejercicio de su pintura forzosa­
mente tenían que tener para el artista otras compen­
saciones no sólo de dignidad personal sino también,
como veremos, de orden artístico y creador.
Los cargos palaciegos de Velázquez fueron algo más
que meras circunstancias de una ascendente y brillan­
te carrera cortesana. Además de ennoblecerle contri­
buyeron a que pudiese desarrollar una acción que
colmaba sus aspiraciones artísticas. Velázquez, cuya
pintura sigue una trayectoria sin fallos y que llega al
máximo de su consecución expresiva, fue un artista

preocupado por la integración de las artes, es decir
éstas que juntas al unísono formasen una totalidad
indisoluble. Desde este punto de vista sus interven­
ciones, en tanto que persona que dirigía y controlaba
las obras de decoración y arreglo de los espacios in­
ternos del Alcázar de Madrid y de los demás Sitios Rea­
les, fue decisiva. Gracias a Velázquez los fastos ba­
rrocos de la Monarquía pudieron tener un escenario
esplendoroso. Sin duda todo ello fue posible gracias a

la conjunción de diferentes factores: la amistad y con­
fianza que le dispensó el Monarca, su inclinación por
el trabajo meditado, su constancia en los empeños y
la cultura adquirida no sólo en los libros como en sus
dos viajes a Italia y el contacto directo con la gigante
figura de Rubens, pintor cosmopolita e interesado por
la arquitectura ', que sin duda en su estancia en Ma­
drid en 1628 le puso al tanto de las novedades que co­
rrían en la Europa del Barroco.
Aparte de las intervenciones posibles de Velázquez
en el Buen Retiro y en los jardines del Real Sitio de
Aranjuez y en El Escorial 2, Velázquez desempeñó un

papel fundamental en la transformación que a me­
diados de la centuria se llevó a cabo en el Alcázar de
Madrid. Por orden de Felipe IV se remozaron por en­
tero las estancias principales del Palacio Real. Para
ello fue necesario hacer obras de demolición de los
muros de la antigua torre que impedía el paso entre la
Sala de las Comedias, el Salón de los Espejos y la Ga­
lería del Mediodía. La creación de la Pieza Ocha­
vada, que, a manera de Tribuna del Palacio de los
Uffizi de Florencia, servía de Sancta Sanctorum o
cámara de los tesoros artísticos del Rey, vino a solu­
cionar el problema. También la Escalera del Rubine­
jo y los arreglos en el Cuarto del Príncipe supusieron
obras que dieron una nueva disposición a los tránsi­
tos y estancias del Alcázar. Para ello el Rey se sirvió
del Superintendente de las Obras Reales, el Marquésde Malpica. Velázquez, que fue nombrado su ayu­
dante, además de Veedor de la Pieza Ochavada, tuvo
que bregar con el Marqués y con Juan Gómez de
Mora, el cual, en tanto que Maestro Mayor de las
Obras Reales, veía con suspicacia la intromisión del

Fachada principal del Alcázar de Madrid, con el Caballo de bronce
sobre la portada y Carlos l/ saliendo en carroza. Anónimo madrileño.

1670-1677. Colección Juan Abelló, Madrid.
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pintor en su terreno profesional. Las alegaciones téc­
nicas de Gómez de Mora sobre la seguridad de los
muros del edificio o los celos despertados en el Mar­
qués son sintomáticos de los enfrentamientos que
surgían ante los novedosos criterios artísticos del

pintor metido a decorador y modelador del Palacio.
Velázquez, que desde joven poseía una sólida forma­
ción teórica, y que a su muerte dejó una nutrida bi­
blioteca en la cual dominaban los tratados de arqui­
tectura y matemáticas, además de tener en su taller

compases y carpetas con plantas de edificios, fue con­

siderado por sus coetáneos e inmediatos seguidores
como arquitecto, entendiendo este calificativo en el
sentido lato de la palabra. Dedicado al adorno y a la

composición de los aposentos reales,. su actuación en

este terreno fue reconocida y apreciada por los en­

tendidos. Tanto Lázaro Díaz del Valle. como J�sepe
Martínez Ardemans y Palomimo elogian sus m�er­
vencione� de carácter arquitectónico y �ecoratIV?
Velázquez, que en su segundo viaje a Italia ademas

de adquirir estatuas y pinturas para com�l�tar las co­

lecciones de arte del Alcázar, hizo que vnuesen a �s­
paña los pintores Angelo Michele Colonna y Agost�no
Mitelli, especialistas de la "quadr�tura", ,fue quien

imprimió el sesgo barroco que tomo el Alcazar a p�r­
tir de la década de 1640. Con los chapados de mar­

moles los solados renovados, las paredes y bóvedas

pintadas al fresco con arquitecturas fingidas e iluso-

rias decoraciones, con las estatuas y los lienzos. en­

cargados ex profeso, los bufetes" l�mp�ras, espejos Y

demás muebles, el Alcázar quedo tan Ilustrado y e�­
grandecido que aumentó el número de sus maravi­

llas" tal como afirmaba Lázaro Díaz del Valle. A este

propósito merece la pena recordar que Madame

d'Aulnoy, que viajó por España de 167� a 1681, � c:u­
zar, en su visita, los salones del Alcazar madr�le�o,
expresó su asombro diciendo que "en verdad mas tíe­

nen de maravilloso que de terrenal". Yeso que ella,
como francesa de la alta sociedad, estaba ac�stum­
brada al Versalles de Luis XIV. ¡Lástima que el meen­

dio de las Navidades de 1734 nos haya privado de este

suntuoso conjunto palaciego a lo español!



Alessandro Algardi y Domenico Guidi. Grupo de Cibeles. Fuente de
Neptuno. 1654. Jardín de la Isla. Palacio Real de Aranjuez.

Aparte de los datos documentales y las raras descrip­
ciones literarias, son muy escasos los testimonios ar­
tísticos que quedan del interior del Alcázar. Del Salón
de los Espejos y de la famosos Pieza Ochavada, las pie­
zas más vistosas de la "suite" real, sólo tenemos las
imágenes fragmentarias de los fondos de los retratos
de Carlos II niño y la Reina Mariana por Carreño, en
el Museo del Prado y en el Museo de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, y un retrato de la Rei­
na Mariana por Juan Bautista del Mazo en el Museo
de la Casa del Greco de Toledo. Junto con otros retra­
tos, como el de la Infanta Margarita, de del Mazo, tam­
bién en el Prado, o el cuadro de Las Meninas de Ve­
lázquez, estos testimonios nos ofrecen una visión que
virtualmente nos conduce a valorar con un plantea­
miento crítico la evolución de la arquitectura españo­la del siglo XVII en la Corte. Al severo clasicismo he­
rreriano de Francisco de Mora se sucede el más
temperado de su sobrino Juan Gómez de Mora. So­
metido siempre a las reglas de la construcción más es­
tricta Gómez de Mora fue el último arquitecto de su
tiempo. Como afirmó Ceán Bermúdez, con él se aca­
bó "la sencillez, la gracia y la gravedad de la arquitec­
tura romana". No es de extrañar que Gómez de Mora

no fuese partidario del manierismo que Juan Bautista
Crescenzi, Marqués de la Torre, quiso introducir en

España. Otro tanto le ocurría a Gómez de Mora cuan­
do apareció Velázquez en el panorama artístico del
Palacio Real. Velázquez, como Crescenzi, no era un

profesional de la arquitectura formado a pie de obra.
Era un pintor y un diletante que venía a trastocar el
orden constructivo de las o bras y el arte de edificar y
que llegaba con las exigencias de abrir espacios en
donde era imposible hacerlo según Gómez de Mora.
Sin embargo, gracias a la potestad que el Rey había
dado a Velázquez, el maestro de obras tenía que do­
blegarse a sus dictados e intentar lo imposible. Veláz­
quez, que estaba al tanto de las corrientes internacio­
nales de la arquitectura y del arte, que conocía Italia y
tenía capacidad para encargar a los artistas las'piezas
artísticas necesarias para la decoración de los nuevos
conjuntos creados, fue capaz de llevar a cabo la obra
ingente de remodelar el interior del Palacio Real. El
resultado no podía ser mejor y satisfactorio para el
Monarca. La pintura, la escultura, el mobiliario y la

arquitectura, fundidas al unísono, constituían el esce­

nario magnificente y esplendoroso en donde podía
manifestarse el poder del Soberano. Las monarquías

Pietro del Duca. Escultura en bronce patinado de "Germánico".
1650-1651. Salón del Trono. Palacio Real de Madrid.



Angelo Michele Colonna y Agostino Mitem. Detalle de los frescos

en la escalera del Monasterio de las Descalzas Reales, Madrid. NOTAS
absolutas encontraron en el arte barroco su mejor
propaganda. En España fue Velázquez quien supo,
con su dominio de la integración de las artes, crear el

marco suntuoso que reclamaba la entonces declinan­

te Dinastía de los Austrias.

Recuérdese ellibro Palazzi Moderni di Genova raccolti e designa­
ti da Pietro Paolo Rubens, publicado en Amberes en 1622 y 1663, es­

tudiado con otros escritos de arquitectura por Mario Labó en 1970.

2 Según el Padre Francisco de los Santos "compuso la Sacristía, la

Aulilla y el Capítulo del Prior" y según Don Gaspar de Fuensalida

"acabó y perfeccióno el Panteón de El Escorial".



Notas y Documentos

VELÁZQUEZ EN EL
PALACIO REAL DE
ARANJUEZ

La aportación de Velázquez al diseño

arquitectónico interior de los Palacios
Reales es un tema polémico, y por ello

puede ser interesante una noticia,
aunque menor, de su intervención en los

espacios donde Felipe IV vivía. En 1653 se

planteó la realización de una escalera en

el Palacio Real de Aranjuez, bajo la

supervisión de Fernando de Contreras y
Bartolomé de Legasa, y según las
condiciones fijadas por Gaspar de la
Peña. Este joven maestro, cuya primera
obra autónoma documentada data de
1650, no estaba aún vinculado

profesionalmente a la Casa Real; pero sí
su hermano, que en el mismo año 1653
fue nombrado aparejador de las obras
reales, y que seguramente le proporcionó
este encargo'. Conforme a sus

estipulaciones, registradas en escritura,
realizó la balaustrada Isidro Báez,
cerrajero de Su Majestad y soldado en la
guardia amarilla que, en 1656, reclamó la
que estimaba se le debía como pérdidas
respecto a lo contratado y ejecutado,
pues "aunque trujo al dicho Sitio hasta

cantidad de cuarenta y dos pilastras que
le fueron mandadas hacer, dispuso Diego
Velázquez aposentador mayor de S.M.

que no se pusiese más de una pilastra en

cada extremo", a consecuencia de la cual
no resultaron útiles más que catorce 2.

"Pilastras" son balaustres de sección
cuadrada y más fuertes que los normales.
Según se desprende de las reclamaciones
del cerrajero, la escalera había de tener

nueve rampas y, por tanto, para que
resultasen catorce ángulos debía haber
al menos dos descansillos a la largo del

ascenso, y otro al final; en cada ángulo se

agrupaban tres "pilastras". La solución
más sencilla propuesta por Velázquez es

común en escaleras madrileñas buenas de
la segunda mitad del XVII, por ejemplo la

magníficamente conservada del Hospital
de la Venerable Orden Tercera, de 1685,
que aquí se reproduce. Es destacable
que el pintor intervino por orden directa
del Rey:

y yendo Diego Velázquez aposentador
mayor de orden de V. Magd. a ver dicha
escalera resolvió que no se pusiesen en

cada estremo della más que tan solamente
una pilastra donde estaba dispuesto por
Gaspar de la Peña aparejador de dicho
Sitio poner a tres y a cuatro ...

siendo así que quien asistió a dicha obra,
así al concierto como al verla fabricar y
hacer y dar carruaje para Ilevalia a dicho
Real Sitio y dineros para ir trabajando en

ella fue el secretario Bartolomé de Legasa
veedor de las obras reales de orden de D.

Fernando Ruiz de Contreras 3.

La escalera en cuestión debía estar en el

antiguo palacio maestral, y no en el "cuarto
nuevo" del Palacio de Aranjuez, pues en

éste subsisten todas las del siglo XVI, salvo

una, que fue rehecha bajo Carlos III. La

intervención de Velázquez es curiosa, a mi

juicio, por tres razones: se trata de una

injerencia obvia y documentada en el

terreno de los maestros mayores y
aparejadores; está motivada por una razón

exclusivamente estética, la de aumentar la

ligereza de la balaustrada en lugar de

subrayar, con la masividad de las pilastras,
la riqueza objetiva propia de escalera para
el Rey; por último, es tentador asociar con

el contexto del Real Sitio la atención que el

Aposentador dedica a esta salida del

Soberano hacia el jardín donde, al año

siguiente a este litigio, es decir en 1657, se

colocó en el extremo de la Isla la fuente de

los Tritones, "retratada" en el cuadro

velazqueño del Museo del Prado, y
comenzó así la reorganización y nuevo

ornato de las fuentes en el Jardín,
incluyendo en ellas algunas esculturas de

Algardi encargadas en Roma, como es bien

sabido, por Velázquez.

NOTAS
, Sobre Gaspar de la Peña, que llegaría a ser

Maestro Mayor en 1671, cfr. V. Tovar Martín, Ar­

quitectos madrileños de la segunda mitad del si­

gloXVI/, IEM, Madrid, 1975, pp. 153-164. Asimis­
mo, J. Barbeito, fI Alcázar de Madrid, CDAM,

Madrid, 1992, también para la intervención de

Velázquez en el Alcázar. Para un resumen ac­

tualizado de la bibliografía sobre el edificio, J.L.

Sancho, "Función y forma arquitectónica en los

palacios campestres de Felipe II", en Actas de las

IX Jornadas de Arte fI Arte en las cortes de Car­

los V y Felipe l/, CSIC, Madrid, 1999.

2 AGS, CSR, leg. 348-2, fol. 98. 1 de junio de
1656. La escritura se había formalizado en

1653 ante Lázaro Sevillano.

3 Id fol 210 otro memorial de Báez, resuelto
el 8 cie ju'nio de 1656. La Junta acordó satisfa­
cerle el precio de las pilastras, pero no parece
que el cerrajero llegase a obtener los cuatro­

cientos ducados que estimaba haber perdido.

José Luis Sancho
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JUAN MARTíNEZ CUESTA
IN MEMORIAM

El pasado día 22 de julio de 1999 fallecía en Madrid, a los 36 años de

edad, nuestro amigo y compañero Juan Martínez Cuesta. Licenciado

en Geografía e Historia, especialidad de Historia del Arte, por la Uni­

versidad Complutense de Madrid, en 1986, su trabajo de licenciatu­

ra versó sobre la figura del Infante Don Gabriel de Barbón y Sajonia,

hijo favorito de Carlos III Fue talla fascinación que sentía por este

Infante, que su tema de tesis doctoral incidía sobre el mecenazgo y

afición por las artes de Don Gabriel.

Comenzó a trabajar en el Servicio de Conservación e Investigación
del Patrimonio Nacional el15 de octubre de 1987, bajo la fórmula de

contrato específico, ocupándose de una parte de la Colección de Pin­

tura. Fueron años difíciles por la inseguridad en el empleo, pero su

talante jovial, trabajador y responsable le hizo asumir diversas obli­

gaciones y tareas que pronto dieron su fruto: eli de octubre de 1992

ganó mediante oposición la plaza de Conservador de Pintura. Para­

lelamente al estudio de la Colección de Pintura se le hizo responsa­

ble de los trabajos de Conservación y Catalogación de los bienes his­

tórico-artísticos de San Lorenzo de El Escorial. Gracias a su tesón, y

al entusiasmo que infundía a quienes trabajaban a su alrededor, hizo

posible que se abriera de nuevo al público el Museo de Pintura de

este Real Sitio. La estrecha relación que se estableció entre hombre­

lugar culminó en los trabajos efectuados con motivo de la Exposi­

ción celebrada en dicho Monasterio, en 1998, bajo el título Felipe Il

Un monarca y su época. La Monarquía Hispánica.

Su labor investigadora se centró especialmente en la Pintura del Pa­

trimonio Nacional, aunque su sensibilidad y afición a la Música, al

igual que en el caso del Infante Don Gabriel, le impulsaron a aden­

trarse en los temas relacionados con este campo.

Pese a su enfermedad, trabajó con ilusión y fortaleza hasta el último

momento. Participó activamente en la preparación de su texto desti­

nado a la Sección de Notas y Documentos del número 140 de esta Re­

vista, que ya no llegó a ver publicado.

Su vida ha sido corta, pero los que tuvimos el privilegio y la suerte

de compartir algunos momentos con él, sabemos que su legado es

grande, tanto a nivel personal como a nivel profesional.

Juan nos ha dicho adiós, pero nos sigue saludando día a día en nues­

tro recuerdo y en nuestro corazón.

Descanse en paz.
Área de Conservación.

PORCELANA DEL
BUENRETIRO

De las veintiséis exposiciones en las que

desde 1878 hasta hoy han figurado piezas
de porcelana de la Real Fábrica del Buen

Retiro (1760-1808), la que se celebra en

el Museo Arqueológico Nacional (agosto­
octubre) probablemente sea la que define

más un propósito de ser completa. Su títu­

lo Manufactura del Buen Retiro indica

bien claramente que su objeto no es sólo

el resultado (203 piezas diferentes clasifi­

cadas en servicios de mesa, cajitas de rapé,
botes de farmacia, objetos ornamentales y

escultura) sino también el proceso y ellu­

gar. Dentro de las tipologías citadas, la de

servicios de mesa sigue un criterio evoluti­

vo que permite apreciar tanto los distintos

gustos decorativos y formas sucesivamen­

te impuestas por la moda, como el avance

en la calidad de los productos.
Respecto al lugar, la Exposición muestra

las planimetrías de la Real Fábrica en el

Parque de Madrid, que antes fueron terre­

nos del Palacio del Buen Retiro, resultado

de recientes excavaciones arqueológicas.
El catálogo aporta interesantes estudios

realizados a base de documentación inédi­

ta que suponen un gran salto en el cono­

cimiento de esta Fábrica. Lo mismo debe

decirse de la exhumación del nombre de

artistas que nada dicen hoy, pero que no

merecen el anonimato ni la ignorancia.
Además de los importantes fondos pro­

pios, la Exposición del Museo Arqueológi­
co Nacional cuenta con aportaciones de

otras instituciones y de particulares. Como

en la mayoría de las exposiciones sobre

porcelana del Buen Retiro, el concurso de

Patrimonio Nacional es indispensable. Ya

en la de 1926 (El Antiguo Madrid) figura­
ron a nombre de Su Majestad el Rey piezas

procedentes de la Casita del Príncipe, entre

otras, similares a las que se exhiben hoy.
En esta ocasión Patrimonio Nacional ha

aportado los siguientes objetos:
• Bote de farmacia, de la Real Botica (1794).
Pasta tierna. Decoración pintada. Tiene for­

ma de copa, tapa con borde simulando una

corona de laurel y peana ochavada. En el

centro de la copa, las armas reales.

• Jarrón (1784-1803). Pasta tierna. Decora­

ción pintada. Cuerpo en forma de ánfora.



Crónica Cultural

Asas rectas de bronce rematadas por casco
con penacho del mismo metal y apoyadas
en sendas volutas. El cuerpo, decorado en

estilo pompeyano.
• Jarrón (1802-1803). Pasta tierna. Deco­
ración pintada. Cuerpo en forma de án­
fora. Aplicaciones de bronce. Serpientes
anudadas en torno al cuello del jarrón
formando asas, de dicho metal. En el
centro de la copa, seis danzantes en bis­
cuit sobre fondo salmón. Peana en cruz

con símbolos egipcios.
• Jarrón (1784-1803). Pasta tierna. Decora­
ción pintada. Cuerpo en forma de ánfora.
Aplicaciones de bronce. En el cuerpo cene­
fa de flores y, en la parte superior, amor­

cillos con guirnalda en biscuit sobre fondo

azul. Curiosa combinación de inspiracio­
nes de Meissen y Wegdwood. A los lados
del cuello, dos cisnes en biscuit.
• Jarrón (1784-1803). Pasta tierna. Decora­
ción pintada. Cuerpo en forma de ánfora.
Decoración estilo pompeyano. Asas de
bronce. Peana cuadrada.
• Diecinueve placas procedentes de la Ca­
sita del Príncipe, de El Escorial (1790-
1795). Pasta tierna. Piezas generalmente
poco vistas in situ, dada la localización de
la sala de porcelanas en la planta alta
de la Casita, cuyo sólo trabajo acredita el
gran nivel y calidad de la Real Fábrica del
Buen Retiro. Inspiradas en los modos de
Wegdwood, estas figurillas y escenas mi­

tológicas de biscuit sobre placa de cobalto
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(enmarcadas en madera tallada y dorada)
son un prodigio de finura y belleza.
Nunca fue próspera la vida industrial y co­

mercial de la Real Fábrica en sus casi 50

años de existencia. Por eso, cuando se tie­
nen en cuenta las desventuras de esta ma­

nufactura que no encontró nunca la mate­

ria prima adecuada para su trabajo; que sus

cargas laborales la condenaron a ser invia­

ble; y cuya provisión de un combustible de

calidad resultaba también problemática,
crece la admiración por el resultado de los

trabajos de la Real Fábrica de Porcelana del

Buen Retiro. ¿Cuál otro hubiese sido, de

haber cuajado plenamente este formidable

empeño del Rey Carlos III?

F. Javier Peña

CLAUDIO RODRíGUEZ
IN MEMORIAM

Sin mirar a esa puerta donde lla­
ma el adiós, y con estas palabras
suyas, se ha ido Claudio Rom:í­
guez (Zamora, 1934), Premio
Reina Sofía de Poesía Iberoame­
ricana en 1993.

Con su tránsito, el primero de
entre los premiados, se coloca el
Premio en la suerte de sí mismo:
de si será efímero o duradero en

el tiempo. Parte de la verdad
profunda de la vida y de las co­

sas pasa por la muerte donde,
como realidad de lo inexplica­
ble, se asienta la eternidad.

Tú, luz, nunca serena,
¿me vas a dar serenidad ahora?

("Hacia la luz").

Rígidas son las leyes de la poe­
sía. Rigurosas. Su materia de

trabajo (la palabra) y su campo
de faena (la lengua), leves. Ma­
teria y campo de valor inmate­

rial, semillas de eternidad como

la muerte.

Hoy necesito el cielo más que
nunca.

No que me salve. Sí que
me acompañe.

("Cielo").

F.J.P



Un

placer
.sinqular

Dicen los que saben

que como el aroma

concentrado y
poderoso de la trufa,

no hay dos.
Buena razón

para elegirle
una cornpañïa

singular.
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Tarjetas de Navidad
Este año se continúa con las series de tarjetas que

reproducen los más bellos códices de las

Bibliotecas Reales y se inician nuevas colecciones

de grabados de Durero, Maratta y otros.
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