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YEOTOTON

El libro —o la tesis— que aqui se presenta es fruto de las investiga-
ciones que hemos venido desarrollando en los tltimos afios (centradas en
las relaciones entre arte y poder en la Edad Moderna, con especial aten-
cién al periodo que dio en llamarse Barroco) y lo conforma una seleccién
de nuestros trabajos. No todos los trabajos aqui incluidos han sido ya
publicados —tan solo el nimero que es necesario para la presentacion
de esta tesis— de los restantes, uno aguarda su inminente publicacién
en la revista Goya; el otro todavia se halla en proceso de evaluacién por
los revisores de la respetada Ricerche di Storia dell’Arte. Con todo, sus
resultados son conocidos a algunos reputados investigadores, y han sido
objeto de interés y atencién en la reciente exposicién De Caravaggio a
Bernini. Obras maestras del Seicento italiano en las Colecciones Reales (Ma-
drid-Roma, 2016-2017)". Por lo demds, ni son los tnicos trabajos que
hemos publicado sobre el particular, ni los dnicos que esperan su proxi-
ma publicacién (casi paralelamente al depésito y defensa de esta tesis,
la revista De Arte publicard un largo articulo en el que damos a conocer
70 documentos inéditos sobre el tréfico de obras de arte en la Espana
del siglo XVII; documentos que atafien a los sitios y palacios del rey, al
coleccionismo cortesano y al #asegar de obras de arte pertenecientes a
figuras principales del tiempo).

Dado que todos los trabajos parten de unos mismos presupuestos o,
por mejor decir, de una misma concepcién y comprension del arte, y son
el resultado de unas mismas investigaciones, nuestro deseo hubiese sido
presentarlos, tras su adecuada ordenacién, en volumen tnico. Desgracia-
damente, no ha podido ser. Sin querer entrar en una hostil valoracién del

sistema que rige y condena las actuales investigaciones humanisticas (y

! Nos referimos al articulo titulado “Las relaciones artisticas entre el principe Ludovisi y
la monarquia espanola. Nuevos datos y evidencias”. Una exposicion en la que también
ha sido objeto de atencién otro de los trabajos aqui presentados: “A propésito del Cru-
cificado de Bernini en El Escorial: el Crucifijo de cartapesta del cardenal Sforza Pallavi-
cino”, publicado por Archivo Espasiol de Arte en 2011. Como tales, aparecen recogidos
en el apéndice bibliografico del catdlogo de la muestra.
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por ende, a sus productores), el actual colapso de las publicaciones cienti-
ficas de la disciplina (amén de su cortedad y desconsiderada categoriza-
cién) conlleva un largo e indeseable retraso en la valoracion y publicacién
de cualesquiera trabajos; y las normas de edicién de las revistas que les
habrdn de dar acogida prohiben expresamente la previa publicacién, to-
tal o parcial, de sus contenidos; exigencia que hacen extensible, pese a su
restringido alcance, a las propias tesis doctorales.

Por lo que a los miembros del tribunal que juzga este tesis atafie (o
cualquier eventual lector), nada nos hubiese complacido mds que pre-
sentar en esta sede los resultados de nuestras mds recientes investigacio-
nes (recogidos en tres nuevos articulos; y que, a buen seguro, habrdn de
comportar alguno mds... si nos es dado seguir, claro estd, en este com-
petitivo mundo), centradas en la fascinante figura de Luis Guillén de
Moncada, VII duque de Montalto, sus colecciones y empresas artisticas:
los documentos que ahora manejamos y, en su caso, daremos a conocer
—de indudable riqueza— aluden a obras de Jusepe de Ribera (caso del San
Francisco en la Porcivincula del palacio de El Pardo); a las dos glorias de
Pietro Novelli conservadas en la Academia de San Fernando; a la llegada
a nuestro pais del escultor Giovanni Battista Morelli; al vasto programa
ideado por el duque de Montalto para celebrar sus glorias familiares (para
el que recurri6 a grabadores, pintores, escultores y maestros tapiceros); e
incluso a un largo y no por menos espectacular ciclo pictérico consagra-
do a la figura de santa Teresa y del que tomaron parte artistas espafo-
les, lamencos e italianos (entre otros, Giordano, Vaccaro, Brandi, Ferri,
Garzi o los Gimignani); y como decimos, son solo algunos de los datos
que poseemos y prevemos publicar.

Insatisfecho pues nuestro primer desco (que hubiese trazado un id-
nerario mds amplio, mejor ajustado y cabal), esta exposicion habrd de li-
mitarse a un ntmero inferior de trabajos (en cualquier caso, suficientes),
que ordenaremos por razén de su contenido en dos secciones diferencia-

das. Pero vayamos parte por parte.

El libro que el lector tiene ahora entre sus manos versa, como ya
avanzdbamos, sobre las relaciones entre arte y poder. Es, por tanto, un
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estudio sobre el poder, sobre los mecanismos empleados por las clases
dominantes para evidenciar o reforzar sus posiciones de poder; o, més
ajustadamente, sobre el papel desempefado por las artes en la concrecién
y mantenimiento de esa situacion de privilegio.

Se circunscribe a un espacio y un tiempo determinados: la sociedad
cortesana espafiola y el Barroco; no obstante, sus fronteras son flexibles y
sus coordenadas se amplian de un modo natural, ya sea por contraste o
referenciacion, a cualesquiera otras élites (dulicas o religiosas) y a la entera
Edad Moderna (e incluso mds all4).

Nuestras investigaciones se dirigen pues a la ctspide del poder ab-
soluto. Y para ello partimos de dos premisas fundamentales ¢ interrela-
cionadas, a saber:

A) Durante la Edad Moderna (pero no solo durante la misma), el
arte y sus formas fueron un instrumento al servicio de los grupos de po-
der. Un instrumento para el adoctrinamiento, para la recta transmisién
de una ortodoxia, para la difusién de un mensaje sociopolitico, para la
afirmacién de un sistema sélido e incontrovertible de valores; un ins-
trumento de poder empleado de manera voluntaria y consciente por las
clases dirigentes para su propia celebracion, legitimacién y propaganda.
Un arte presto a la manipulacidn, prisionero o esclavo de las estructuras
de poder. O en las compendiosas palabras de Hauser?:

“[El arte] es, en un principio, un instrumento de la magia, un medio para
asegurar la subsistencia de las primitivas hordas de cazadores. Mds adelante
se convierte en un instrumento del culto animista, destinado a influir en
los buenos y malos espiritus en interés de la comunidad. Lentamente se
transforma en un medio de glorificacién de los dioses omnipotentes y de
sus representantes en la tierra: en imdgenes de los dioses y de los reyes, en
himnos y panegiricos. Finalmente, y como propaganda mds o menos des-

cubierta, se pone al servicio de los intereses de una liga, de una camarilla, de

2 HAUSER, A. (1961): “Objetivos y limites de la sociologfa del Arte”. En: Introduccién a
la Historia del Arte. Madrid, pp. 13-33 (la cita en pp. 17-18).
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un partido politico o de una determinada clase social [....] El artista que es
mantenido por este estrato social y que pende de él con todas sus esperanzas
y perspectivas, se convierte involuntaria e inconscientemente en portavoz de
sus patronos y mecenas. El valor propagandistico de las creaciones cultura-
les y, muy especialmente, de las artisticas se descubrid y ha sido plenamente

utilizado desde épocas tempranas en la historia de la humanidad...”.

B) Durante la Edad Moderna (pero no solo durante la misma), el
arte fue recta expresion del poder, manifestacién exterior y visible de la
liberalidad y la magnificencia de sus comitentes; una ostentacién, una
impudica exhibicién elevada a la categoria de imperativo sociopolitico
para las clases dirigentes. O en las palabras de un conocido escritor
politico de la época®:

“Lo precioso y brillante en el arreo de la persona [del rey] causa admiracién
y respeto, porque el pueblo se deja llevar de lo exterior [...] Lo suntuoso de
los palacios y su adorno, la nobleza y lucimiento de la familia [...] o el lustre
y grandeza de la corte, y las demds ostentaciones publicas acreditan el poder

del principe y autorizan la majestad”.

O nuevamente, en las mds compendiosas de Hauser®: “[El arte es]
expresién del poder y del ocio ostentativo”.

Dos axiomas que ningun investigador dudarfa hoy en admitir y que,
sin embargo, para quien los elevé a tal categoria hace mds de 50 anos,
Arnold Hauser?, eran fundamento para una comprensién del arte y de su
particular historia radicalmente novedosa, que entonces ganaba para s
el sobrenombre y la responsabilidad de lo social. Pese al tiempo y a otros

3 SAAVEDRA FAJARDO. D. (1666): Idea de un principe politico cristiano, representada
en cien empresas... Madrid, pp. 294-295, Empresa XXXI. El texto ha sido adaptado a
la ortografia actual.

4 Op. cit., p. 18.

> Aun cuando no fuera el primero en formularlos.
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modernos acercamientos al hecho artistico (mds apropiados a la realidad
del momento), aquellos principios y el hacer extendido de esta pujante
sociologia —confrontada en su andlisis a la superestructura social- atin no
han perdido vigencia. Antes al contrario, no hay estudio que se precie —al
menos, en lo que atane a nuestro periodo de investigacién— que no tienda
a su multidisciplinariedad y no abunde en el complejo entramado social
que generd una obra de arte (en detrimento de una personal, anacrénica
y aislacionista valoracién formal o estética del objeto artistico). Son parte
pues del legado de nuestra disciplina, y tan apropiado punto de partida y
observacién como cualquier otro de flamante cufio (sea como fuere, no
pretendemos eludir las preocupaciones y debates de nuestro tiempo, que
en todo caso nos parecen integrables en la acepcién social de este ejercicio
historiogréfico); una plataforma privilegiada desde la que asomarnos al
examen y discusién de aquel arte que se consumid en torno a las cortes
habsburgica o borbénica (o a cualesquiera otros circulos de poder).

Son aquellos principios los que rigen nuestra compresién del hecho
artistico; y la visién pluriperspectivica de la moderna historia social del
arte, la que hemos pretendido para nuestro andlisis e indagaciones®.

Como es natural, los articulos que hoy presentamos a la valoraciéon
de este tribunal no surgieron de la nada. Parten de un largo y minucioso
trabajo anterior consagrado al andlisis del multiforme hecho lddico en
la Espana del Antiguo Régimen; un estudio que sentd las bases de todas
nuestras ulteriores indagaciones (y de tres de los articulos aqui reunidos),

®Y de acuerdo con Maurizio Fagiolo, la tinica apropiada al estudio del fenémeno festivo,
objeto primero de nuestro andlisis: “Un studio corretto dovra oggi tener presente una
vasta casistica che va dalla personalitd del committente al programma (di un letterato
o direttamente del signore), dall’artista che si cala nel ruolo del ministro dell'immagine
agli artigiani che mobilitano tutte le tecniche, dai luoghi (investendo la memoria della
scenografia e la realtd della cittd) ai tempi della manifestazione effimera, fino al pub-
blico. Non deveno essere trascurati apparati come la tavola imbandita e il costume di
gala, la trasformazione a vista ottenuta per mezzo di macchine ¢ la costruzione di simboli
programmata da letterati e cortigiani [...] In questa dimensione storico-social non ¢ da
trascurare I'aspetto economico della festa...”. FAGIOLO DELL’ARCO, M. (1997): La
festa barocca. Roma, pp. 14-15.
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y cuyos resultados fueron recogidos en el correspondiente Trabajo de
Investigacion Tutelada (que llevé por titulo: Escenografia de la represen-
tacion del poder en la Edad Moderna. Fiesta y cultura visual en el Barro-
co, calificado con sobresaliente, y que merecid los elogios del tribunal
que entonces lo juzgd). Un trabajo que tuvo ademds por perfecto com-
plemento un vigje de estudios (nuestro pequeio Grand Tour) al magno
escenario de los triunfos imperiales y los grandes fastos del Barroco, la
Ciudad Eterna, Roma. Huelga decir que el contacto directo con aquella
realidad escenogréficamente construida, con aquel gran teatro del mondo
—como la definié el poeta y diplomdtico modenés Fulvio Testi— habria
de reportarnos una valiosa e inolvidable leccién (y marcar con huella
indeleble nuestro espiritu).

Fue pues la fiesta barroca, tan rica en matices como presta a la ma-
nipulacién, el objeto primero de nuestra atencién y andlisis; una fiesta
que, alentada por los poderes politico y religioso y asistida con magis-
tral eficacia por unas artes instrumentalizadas y sustancialmente serviles,
encontré adecuado fundamento en la ostentacién y propaganda de sus
promotores, en la impudica exhibicién del poder y la riqueza de sus mds
egregios participantes —palabras con las que Hauser y otros muchos hu-
bieran convenido—.

Aquel primer andlisis mds o menos integral del universo celebrativo
barroco traté de hacer suyos los siguientes objetivos (que habrian de
convertirse en leitmotiv de todas nuestras investigaciones): “profundizar
en el extraordinario aparataje escenogréfico del que se sirvi6, y de modo
plenamente consciente —no nos llevemos a engano— el poder; evidenciar
su importancia primera en la conformacién de una cultura; revelar sus
mids sutiles mecanismos y objetivos; promover una visién globalizada
de este coreografico conjunto, integrada ya (o restituida) en el discurso
histérico y artistico”.

Y aunque no es nuestro propésito aburrir al lector con una larga y
extempordnea exposicion de aquel texto, de sus virtudes y defectos (aun-
que sean la base del presente), algunos pdrrafos extractados de su intro-
duccién pueden informar, al menos parcialmente, de sus fundamentos:
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“Fue extraordinaria la rentabilidad que los grupos de poder obtuvieron de
la instrumentalizacién de las artes, convertidas a la sazédn en eficacisimas
méquinas de persuasién al servicio del sistema ideoldgico imperante. La
explotacién dirigida de sus productos visuales, las imdgenes (y no solamen-
te pictoricas), facilit6, por la via preferente del contagio afectivo, sensible,
extrarracional, la propagacién de nociones y valores sociopoliticos, la recta
difusién de contenidos doctrinales, la incontrovertible adhesién a regime-
nes y gobernantes de cuestionable probidad, el sometimiento atribulado a
una prelatura cémplice de las estructuras de poder. Su inagotable capacidad
para mover los dnimos y voluntades, su acreditada disposicion a la mani-
pulacién, ayudé a modelar figuras de grandilocuente prestancia y dignidad,
acomodadas, no sin habilidad, a los discursos transmitidos; a engendrar
contextos de ilusoria idealidad o engafiosa inexorabilidad, disfrazando ade-
cuadamente la realidad a los ojos de fieles y stibditos, de devotos reformistas

y potencias extranjeras”.

[...]

“Y es en este punto que opera el suntuoso aparato dispuesto por las artes:
stbditos intimidados por la ilimitada magnitud y supremo poder de SU
MONARCA, admirados de la riqueza, refinamiento (buen gusto, dirfamos
hoy) y sabia ciencia de SU REY, de la liberalidad y magnificencia de SUS
GOBERNANTES (siendo asi que incluso en épocas de carestia son capa-
ces de proporcionar a su quebrantado pueblo jornadas de asueto y jubilo,
de prodigar placer y diversién, o de activar la extraordinaria maquinaria
requerida por estos suntuosos festejos). Un pueblo que, de un modo in-
consciente (y es precisamente esta la mayor virtud de la maquinaria ladi-
co-dirigista del gobierno absoluto, puesto que con gran astucia se dirige a
espacios suprarracionales, sensitivos, emotivos), engendra sentimientos de
deslumbrada admiracién, de sobrecogida devocién, de adhesion orgullosa e
incondicional a la egregia figura de SU DIRIGENTE, ambicionando pro-
teger el sistema y los valores en que este se integra (y de los que el pueblo
cree participar), fundirse con sus iguales festejantes en la salvaguardia del

régimen y de sus miembros; miembros a los que el imaginario colectivo, so-
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bradamente contaminado del iterativo y manipulador discurso dominante,
ha investido ya de las mds elevadas virtudes y facultades. Un pueblo ebrio de
gozosas sensaciones, abandonado a las més fatuas diversiones, confundido
por el efimero espejismo del placer y la licencia transitorias, arteramente
obsequiado, habilisimamente narcotizado, y asi predispuesto a olvidar, a
eximir de responsabilidad a sus disolutos dirigentes, a cargar calladamente
con el pesado fardo de su misérrima existencia, habida por voluntad divina

y jerarquia de nacimiento”.

Concluido el Trabajo de Investigacién Tutelada y consideradas sus
consecuciones, procedimos a reajustar los objetivos que habrfan de guiar
nuestras investigaciones en las tltimas fases del doctorado; objetivos que
fueron relacionados en el pertinente proyecto de tesis, y que podemos
sintetizar en los que siguen: amén de insistir en la fiesta (aventajada pla-
taforma para cualquier acercamiento al binomio arte-poder) y rellenar
algunas de las lagunas previamente advertidas, nuestros estudios habrfan
de tomar “otras variadas sendas de futuro, aquellas que conduzcan a nue-
vos escenarios de representacién del poder —la fiesta no se erige escenario
tnico de sus opulentos modos—, a nuevas formas de exhibicién de la
grandeza”.

Y fue asi que nos decidimos a transitar dos de sus mds conocidas
formulaciones (a su vez, auténomas e interdependientes): los palacios del
rey (sin ignorar los condicionamientos impuestos a la arquitectura dulica
por el ceremonial cortesano; a los que, en cierta medida, ya nos habfamos
referido en un pretérito trabajo que llevé por titulo: “La escalera monu-
mental en la Edad Moderna. Precisiones conceptuales. Usos ceremonia-
les y actitudes espirituales”)’; y sus colecciones y empresas artisticas.

La razén no podia ser otra: en tanto que expresiones —todas ellas—
del poder, riqueza y liberalidad del monarca, constituyen un eficaz
medio de afirmacién de la majestad y autoridad reales, al tiempo que
distinguido mecanismo de ostentacion y recurso ptimo para la glori-

7 En: AA.VV. (2008): Actas del Congreso Internacional Imagen y Apariencia. Murcia, s/p
[edicién electrénical.
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ficacién de la imagen del rey y la de su dinastia.

Los articulos aqui presentados son (o tratan de ser) la concrecién
de estos y otros objetivos menores (que procederemos a recapitular en
un subsiguiente apartado).

Dado que competen a poderes distintos (aun con la dificultad que
puede conllevar tal distincién en el Antiguo Régimen), de un lado, el
religioso y de otro, el politico, han sido ordenados en dos secciones
diferenciadas, tituladas:

Seccion 1. El escenario religioso
Seccion II. El escenario cortesano

Son parte de la primera seccién los siguientes trabajos:

1) “Templum sive theatrum. Recursos escénicos y espacio sacro”,
publicado en Boletin de Arte, 32-33 (2011-2012), pp. 363-385. ISSN:
0211-8483.

En sus pdginas abordamos el fendmeno de la reatralidad —que vino a des-
bordar el especifico campo de la representacién para percutir en todas las
parcelas de la cotidianidad e impregnar por entero la vida barroca—, y su
meditado desbordamiento a los espacios sagrados. Constatamos la irradia-
cién de elementos y técnicas teatrales y parateatrales al especifico 4mbito

del templo.

2) “Il Teatro delle Quarantore. Escenarios de una fiesta italiana en
Espafa”, publicado en Creacion artistica y mecenazgo en el desarrollo cul-
tural del Mediterraneo en la Edad Moderna, Mélaga, 2011, pp. 689-713.
ISBN: 978-84-694-3529-8.

Procedemos al examen in extenso de la festividad eucaristica de las Cuarenta
Horas en Espana; una devocion que, pese a verificar una larga difusién y
emplear en su celebracién de todos los medios y recursos de la maquinaria

ladica barroca (alcanzando grandes cotas de espectacularidad en Italia, don-
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de conté con la participacién de algunos de los mds reputados artistas y es-
cendgrafos del siglo XVII; entre otros, Giulio Parigi, Gian Lorenzo Bernini,
Pietro da Cortona, Carlo Rainaldi o Andrea del Pozzo), apenas ha recibido

atencion historiogréfica en nuestro pais.
Y son parte de la segunda, los siguientes:

3) “Escenarios de poder. La monarquia hispdnica y la recepcién de
embajadas exéticas en el siglo XVII”, en prensa. Aprobado para su publi-
cacién en Goya. Revista de Arte. ISSN: 0017-2715.

Adentréndonos ya en el teatro de la corte, damos a conocer el espectacular
marco escenografico prevenido para la recepcién y audiencia de un singular
conjunto de embajadas arribadas a Madrid durante el siglo XVII, a saber:
las de Moscovia, la Puerta Sublime, Argel, Mequinez, Persia, Jap6n o el
reino africano de Arda; su singularidad se cifra en el excepcional régimen
de atenciones con que la munificente Corona espaiiola resolvié prodigarles

(salvedad puntualmente recogida en las Eriguetas de 1717).

4) “A propésito del Crucificado de Bernini en El Escorial: el Cruci-
fijo de cartapesta del cardenal Sforza Pallavicino”, publicado en Archivo
Esparol de Arre, 335 (2011), pp. 211-226. ISSN: 0004-0028.

Tratamos de resolver el rompecabezas en que se habia convertido una cita
de Baldinucci a propésito del Crucificado de bronce obrado por Bernini
para El Escorial. Al decir del bidgrafo, el Caballero habria conservado para
sf un segundo crucifijo de hechura similar al realizado para la majestad del
rey de Esparia; un crucifijo del que al presente nada se sabfa —al punto de
que algunos estudiosos habfan terminado por desconfiar de la veracidad de
la cita—, y con el que no cabia mds que especular. La documentacién que
damos a conocer no solo confirma la informacién transmitida por Baldi-
nucci, sino que refiere ademds los primeros pasos y propietarios de aquel
segundo ejemplar, que lejos de ser broncineo (particular no implicito en la

cita del escritor), fue elaborado en cartapesta (un material habitual del arte
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efimero) y posteriormente policromado (convertido asi en una rara avis en

la produccién del artista napolitano).

5) “Las relaciones artisticas entre el principe Ludovisi y la monarquia
espanola. Nuevos datos y evidencias”, en proceso de revisién en Ricerche
di Storia dell’Arre. ISSN: 0392-7202.

Damos a conocer un nuevo envio de pinturas a la corte espafiola por cuenta
del principe Ludovisi; un envio que nos ha obligado a reconsiderar el entero
conjunto de sus relaciones con la monarquia (discernir qué piezas entregé
y cudndo lo hicieron; examen que nos ha traido alguna feliz sorpresa, caso
del brevisimo transito por Espafia de una conocida obra de Rafael —paso
no constatado por nuestra historiogratia—; y que nos ha permitido trazar
la historia inmediata de un lujoso presente que Ludovisi proyectaba hacer
llegar al rey: su retrato ecuestre por obra de Bernini); y que estd asimismo
en relacién con la cuasinovelesca llegada a la corte de los bufetes de pérfido
que amueblaron el Salén de los Espejos del Alcdzar y los doce bustos de
emperadores también de pérfido que probablemente adornarian la Galerfa

del Mediodia del citado palacio, episodio que relatamos en pormenor.
Formaro

Respecto del formato de los trabajos, se han mantenido los vario-
pintos modos de citacién de las publicaciones que les dieron acogida (a
fin de evitar cualquier perversion de su tenor o esencia). No obstante,
siguiendo el sistema de referenciacién empleado por Archivo Espariol de
Arte, hemos procedido a incorporar, en todos y cada uno de los articu-
los, un apéndice con el pertinente listado bibliogréfico. Por lo demds,
no hemos alterado ni la forma ni el contenido de los trabajos (pese a que
partian de investigaciones mucho mds amplias, que se vieron cercenadas
por las rigurosas limitaciones a la extensién impuestas por la moderna
ciencia). Hemos corregido, eso si, las pocas erratas detectadas y actua-
lizado la ortografia de los textos de acuerdo con la normativa de 2010.
Para favorecer la lectura del primero de los articulos, que por problemas
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de extensién se vio privado de las imdgenes que lo habian de ilustrar, he-
mos procedido a anadir, asimismo en apéndice, un repertorio suficiente
de las mismas (y para evitar corromper su lectura original, introducido
en los marginales las correspondientes llamadas a las figuras).

RECAPITULACION DE OBJETIVOS

¢ Examen riguroso e integral de la fiesta, en tanto que principal
escenario del teatro de la grandeza de los circulos de poder; un examen
que necesariamente adoptard una dptica pluridimensional, que empren-
derd una lectura cabal y conjunta de sus poliédricas expresiones y que
moverd, por razén de la propia inercia de las investigaciones (y la falaz
envoltura del periodo), a otras escondidas consideraciones.

A este fin habremos de:

¢ Fijar el marco de las investigaciones hasta el presente realizadas;
unas investigaciones que, por lo general —y pese a algunas notabilisimas
excepciones—, proporcionan una visién fragmentaria del hecho ludico
(circunscritas a determinados elementos, eventos, localizaciones o estre-
chos periodos).

€ Ordenar sus multiples elementos e implicaciones.

€ Proceder a su necesario examen globalizador, adoptando a este
fin una éptica moderna, desprejuiciada y pluridisciplinar (conforme, por
todo lo demds, al cardcter multiforme del hecho lddico).

¢ Evaluar qué aspectos han pasado desapercibidos a la investiga-
cién. Analizar, contextualizar y superar los prejuicios arrastrados por la
historiografia. Rellenar algunas de sus lagunas. Abrir nuevas sendas a la
investigacion.

€ Revelar los sutiles mecanismos que operan en la préctica festiva.
Examinarla y comprenderla como prictica de poder (esto es, como un
instrumento adecuado a la propagacién de nociones y valores sociopoli-
ticos o a la recta difusién de contenidos doctrinales).

¢ Poner en valor el papel desempenado por los ingenieros-esce-
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négrafos (producto netamente barroco) en la definicién y desarrollo de
la cultura visual del periodo.

A la btsqueda de nuevos escenarios de representacién del poder (a
sabiendas de que la fiesta no se erige escenario tnico de sus opulentos
modos), desplazaremos nuestra atencién hacia otras formas de exhibi-
cién de la grandeza: desde algunas de sus mds conocidas formulaciones
(sea el caso de los palacios del rey y sus colecciones y empresas artisticas),
hasta otros mecanismos mds sutiles o menos explicitos de ostentacién
(viniendo asi a coincidir con el conocido gusto barroco por la apariencia
y la ocultacién). Todo, a fin de desentranar los instrumentos empleados
por los grupos dominantes para evidenciar o reforzar sus posiciones de
poder; pero también penetrar por entre los conflictos de las facciones
que lo representaron (mecanismos que atafien, entre otros elementos
dispares, a ciertos refinamientos formales y espaciales de la arquitectura,
a la espinosa cuestién de las precedencias protocolarias, a la prictica del
presente diplomdtico, a la orgullosa emulacién interpares, etc.).

Pretendemos pues profundizar en el extraordinario aparataje esce-
nogréfico del que se sirvié —y de modo plenamente consciente, no nos
llevemos a engafo— el poder; evidenciar su importancia primera en la
conformacién de una cultura; revelar sus mds sutiles mecanismos y ob-
jetivos; promover una visién globalizada de este coreografico conjunto,
integrada ya (o restituida) en el discurso histérico y artistico.

MEeTopoLogGia

El obligado punto de partida serd la bibliografia especializada, que
no solo nos proporcionard una visién general del hecho histérico, sino
que también nos permitird conocer el estado actual de las investigaciones,
consignar algunas de sus lagunas y abrir nuevas vias a la investigacién. Su-
perado este obligado punto de arranque, se procederd al manejo y cotejo
de las fuentes documentales coetdneas, extraidas de bibliotecas, archivos
y repositorios documentales (informacién administrativa, relaciones de
eventos, cronicas generales de sucesos, avisos, gacetas, memoriales de ar-
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bitristas, espejos de principes, libros de etiqueta cortesana, literatura em-
blemdtica, tratadistica artistica, asi como cualesquiera otros testimonios
contempordneos sea cual fuere su procedencia), lo que permitird avalar
o desechar hipétesis y promover nuevas valoraciones. Se prestard espe-
cial atencidn a las fuentes graficas (grabados contenidos en relaciones de
eventos; jeroglificos y emblemas; plantas ceremoniales; pinturas de alto
valor documental; y cualesquiera otros testimonios visuales, de indistinta
procedencia, que puedan servir a la mejor comprension del hecho exa-
minado). Toda esta actividad se desarrollard paralela al examen in sizu
de las obras y los artefactos conservados (y a los que se dirija nuestra
investigacion); y al rastreo y andlisis de materiales procedentes de otras
disciplinas (que habrdn de proporcionarnos una visién mas completa y
definida del hecho investigado). Extraido este vasto volumen de informa-
cién, procederemos a su ordenacion, serena reflexion y debate (siempre
con el apoyo de nuestro tutor y confrontada nuestra particular visién con
otros especialistas en la materia). Finalmente, acometeremos la redaccién
de los articulos y trabajos que habrdn de conformar la presente tesis.
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ResuMEN: Algunos reputados estudiosos han advertido del abuso
que supone emplear indistintamente los términos barroco y esce-
nografia. Sin embargo, con ser cierta esta observacién, el teatro y
sus modos llegaron a desbordar el especifico espacio de la repre-
sentacién para percutir en otras parcelas de la cotidianidad y las
artes del periodo, encontrando en el recinto sagrado un campo
particularmente fértil para el cultivo de su falaz semilla.
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monumento, Cuarenta Horas.

ABSTRACT: Some renowned scholars have warned against the
abusive use of the terms Baroque and Scenography as synonyms.
However, although this is a correct observation, Theatre and its
ways exceeded their specific borders to have significant effects on
other areas of everyday life and Art in that period, finding in the
sacred places a fertile ground to cultivate its treacherous seed.
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YEOTOTON

Gracias a Dios se acabaron estas tramoyas teatrales en los templos, que tantos
perjuicios causaron a los buenos retablos, al gusto y adelantamiento de la ar-

quitectura y al decoro de los mismos templos (Cedn Bermudez)'.
ProEemIO

La naturaleza teatral del complejo universo barroco fue tempra-
namente advertida por pensadores e investigadores. Muchos fueron los
que penetraron (y aun en la actualidad siguen haciéndolo) por entre
sus complejas formas e implicaciones, anotando no solo la pluralidad
de manifestaciones que habfan exhibido su falaz envoltura, sino tam-
bién el cardcter instrumental que su explotacién dirigida habia llegado
a suponer.

En nuestro pais, fue el profesor Emilio Orozco? quien més de-
cididamente insistié en el meditado desbordamiento que de lo teatral
habia sufrido la entera vida barroca, consagrando buena parte de sus
celebrados estudios a este singular y epidémico fendémeno y desglosan-
do con lacida perspicacia gran parte de sus heterogéneas expresiones.
Entre otras parcelas asi afectadas se refirié a la dramatizacion de la
funcién religiosa, reconociendo la artificiosa practica de oficiantes y
predicadores; prictica paraddjicamente desplegada en uno de sus mds
primitivos espacios escénicos, el templo, ahora impregnado de un re-
novado mimetismo dramdtico y servido con hiperbélica escenotecnia’.
Una reatralizacién a la que acudieron en fructifera simbiosis la mds

! CEAN BEMUDEZ, J. A., Diccionario historico de los mds ilustres profesores de las Bellas
Artes en Espania, T. 3, Madrid, 1800, p. 82.

2 El Teatro y la Teatralidad del Barroco, Barcelona, Planeta, 1969; y «Sobre la teatrali-
zacién del templo y la funcién religiosa en el Barroco: el predicador y el comediante,
Cuadernos para la Investigacion de la Literatura Hispdnica, 2-3 (1980), pp. 171-188.

% De hecho, es posible encontrar dispositivos escenograficos —aun en sus formas mds
elementales— ya en época tardomedieval: autématas, imédgenes articuladas o ciertos me-
canismos de tramoya aérea.
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moderna prictica artistica y los preceptos emanados de Trento (sobre
el principal sustento del valor pedagégico atribuido a las imdgenes, con
evidentes repercusiones en la conformacién y desarrollo de la cultura
visual del perfodo, y mediante el reforzamiento del culto a la Eucaristia
y los Santos, hecho que afectard no solo a las précticas celebrativas de
la época, punto de confluencia de las tres variables de nuestra ecua-
cién: lo sagrado, lo artistico y lo teatral, sino también al surgimiento
y desarrollo de una complicada maquinaria arquitecténica, vinculada
a estas nuevas formas sublimadas del culto y que condensard la mayor
parte de los efectos escénicos del espacio sacro, a saber: altares, retablos
y taberndculos), deviniendo asi un conjunto elocuente de altos valores
escenogrificos. Huelga decir que esta mixtura encontré un poderoso
aglutinador en el extraordinario desarrollo de los multiformes hechos
teatral y festivo.

En este sentido, la vasta senda abierta por el profesor Orozco ha
sido continuada, no sin retrocesos, por otros muchos estudiosos del
teatro y las artes del periodo. Y es aqui que conviene aludir a las apor-
taciones realizadas por dos reputados investigadores de ambas esferas
del conocimiento: los profesores Diez Borque* y Rodriguez G. de Ce-
ballos’.

El primero, avisado del reduccionismo que suponia para el cono-
cimiento de la bullente y compleja realidad teatral del Siglo de Oro un
estudio exclusivista de los géneros mayores, un acercamiento purista
al andlisis del espectdculo teatral, la preocupacién por la letra [...] mds
que por la realidad escénica», senalé la necesidad de hacer extensivo su
examen a nuevas (por cuanto apenas exploradas) orbitas de teatralidad,
estas, concéntricas y decrecientes en intensidad teatral, abarcarfan una
mirfada de dmbitos, géneros y representaciones, ocupando no pocas
de sus categorias ciertas dramatizaciones y liturgias habidas en iglesias

# «Orbitas de teatralidad y géneros fronterizos en la dramaturgia del siglo XVII», Criti-
con, 42 (1998), pp. 103-124.

5 «Espacio sacro teatralizado: el influjo de las técnicas escénicas en el retablo barroco»,
en DE LA GRANJA, A. et alii (eds.), En torno al teatro del Siglo de Oro. Actas de las VII-
VIII Jornadas, Almerfa, Instituto de Estudios Almerienses, 1992, pp. 137-154.
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y conventos (mds o menos alejadas del niicleo de intensidad plena,
ocupado por los géneros candnicos), servidas en su praxis de formas y
recursos enteramente teatrales.

Desde la historiografia del arte, ha sido el académico Rodriguez G.
de Ceballos el que parece haber mostrado una mayor inclinacién por el
estudio de estas parcelas de intercomunicacién entre sendas realidades
(teatral y artistica, pero también religiosa), escudrinando bien los com-
plejos mecanismos de escenificacién del teatro cortesano aurisecular,
bien la especifica personalidad artistica de sus todavia mal conocidos
creadores, los ingenieros-escendgrafos, bien la concreta irradiacién de
sus técnicas al especifico dmbito de los templos. En la materia que aqui
nos concierne, la presencia de dispositivos teatrales en los espacios sa-
grados, su andlisis ha quedado centrado en las formidables mdguinas
retablisticas del Barroco espaiol (sobre las que igualmente se han re-
ferido Martin Gonzélez y Bonet Blanco)®, reparando sutilmente en la
polarizacidon de sus efectos escenogréficos en torno a sagrarios, taber-
ndculos y manifestadores eucaristicos (que obedecerian a la mentada
exaltacién promovida desde Trento): la aplicacidn focalizada de efectos
luminicos, la inclusién de bastidores con perspectivas fingidas, el em-
pleo de telones de boca o la instalacién de complejos mecanismos de
tramoya harfan del recinto sagrado un espacio para la enajenacién de
los sentidos, ilusorio y sobrenatural, distanciado de la vulgar y cruel
realidad cotidiana, concentrando el interés de la admirada feligresia en
torno a los misterios de la religién y sirviendo con formidable eficacia
a la vocacién pedagégica afirmada en el Concilio.

Pero las relaciones entre los espacios sacro y escénico no acaban
aqui: la singular presencia de autématas y figuras articuladas, ora parti-
cipando de ocasionales piezas escénicas, ora formando parte del aparato
permanente de los templos (autématas de reloj; Cristos articulados); el

® MARTIN GONZALEZ, J. J., «Avance de una tipologia del retablo espanol», /ma-
Sronte, 3, 4y 5 (1987), pp. 111-155; y «Sagrario y Manifestador en el retablo barroco
espafioly, Imafronte, 12 (1998), pp. 25-50. BONET BLANCO, M. C., «El retablo
barroco: escenografia e imagen», en CAMPOS, F. J. (ed.), El Monasterio de El Escorial y
la pintura, El Escorial, R. C. U. Marfa Cristina, 2001, pp. 623-642.
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recurso continuado a la perspectiva y otros efectos ilusionisticos (que
comparten artes pldsticas y teatro); la fijacién pldstica de sélitos efectos
escenogréificos; la gestualidad y caracterizacién de las imdgenes sagra-
das; la transmutacién decorativa del espacio por razén de la introduc-
cién de un fastuoso aparataje efimero o la representacién de piezas es-
cénicas en los espacios de culto (con ocasién de conmemoraciones fes-
tivas; ¢ incluso despojando de sus funciones primordiales a los espacios
consagrados, caso de algunas de las ermitas del Buen Retiro); el apelo
comun a los sentidos (luces tamizadas, aromas, acompafnamiento coral
y musical); el mimetismo bidireccional de ciertos dispositivos arquitec-
tonicos (arcos de embocadura, pulpitos, palcos, tribunas y galerfas; a
este respecto, conviene llamar igualmente la atencién —invirtiendo los
términos de nuestra ecuacién— sobre la efectiva contaminacién formal
y terminoldgica que experimentaron las primeras tentativas humanis-
tas de reconstruccién del teatro y la escena cldsicos o el sorprendente
proyecto leonardesco del Teatro per Udire Messa); o, en definitiva —y
como bien advirti6 el profesor Orozco—, la organizacién del espacio del
templo con sentido plenamente teatral. Obviamente, seria pura heroi-
cidad desgranar tan complejas cuestiones dentro de las estrictas coor-
denadas que impone un articulo; razén por la que habré de limitar mi
andlisis a las escenografias, los mecanismos de tramoya y otros recursos
espectaculares explotados en los recintos sagrados. No obstante, dejaré
filtrar testimonios que avalen la interpretacion de estos espacios desde
la perspectiva de su positiva teatralizacién.

TeaTrO Y TEMPLO

Antes de penetrar en el examen de las citadas relaciones, conviene
establecer una primera matizacién que afecta a tres de las variables aqui
consideradas: teatro, fiesta y liturgia. El presente andlisis se circunscribe
con exclusividad a los espacios religiosos, atafie a formas y recursos esen-
cialmente teatrales y no pocas veces se asienta en el apretado calendario
festivo barroco; circunstancia ésta que puede suscitar el recelo de los
espiritus més rigoristas. Es cierto que —como pertinentemente ha sido
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sefalado— reatro, fiesta [y también liturgia, podemos afiadir] poseen en
el Barroco caracteristicas bien definidas, que permiten, quizd por vez
primera, la distincién neta de sus espacios privativos: corral, calle y tem-
plo. Pero no menos cierto —como ha apuntado Diez Borque—, que exis-
ten «puntos de encuentro, lugares de convergencia», que conducen a
espacios de indefinicion, que sugieren una permeabilidad de fronteras. Si-
guiendo a este reputado investigador, mds alld de las diferencias, existen
coincidencias importantes entre sus componentes y modos de realizacion’. Y
es aqui, en estas zonas de indefinicidn, en estos espacios de convergen-
cia, que se sobrepone el presente trabajo. Su objetivo no es indagar por
entre ¢l complejo entramado conceptual de la representacin teatral, ni
responder a obsesivas e irresolubles cuestiones de preeminencia (mds
fructifero resulta pensar en una plural y simbidtica cultura visual)®, sino
ratificar la absoluta validez de estas y andlogas afirmaciones, demostrar,
aun sabiendo que no es axiomdtica la ecuacién Barroco igual a Esce-
nografia’, que la teatralidad fue un fenémeno global, un hecho mul-
tiforme que desbordé el espacio especifico de la representacién para
percutir en las parcelas mds diversas de la cotidianidad, convertido asi
en un aspecto definitorio del periodo.

Acometiendo ya el andlisis especifico, y a modo de premisa, convie-
ne recordar que la introduccién efectiva de mecanismos escenotécnicos
en los espacios del templo no principia en el Barroco. Ya desde finales

7 DIEZ BORQUE, J. M., «Relaciones de Teatro y Fiesta en el Barroco espanol», en
DIEZ BORQUE, J. M. (ed.), Teatro y Fiesta en el Barroco: Esparia e Iberoamérica, Bar-
celona, Ediciones del Serbal, 1986, pp. 18-20.

8 Las interacciones entre disciplinas artisticas, entre manifestaciones culturales son mul-
tiples, y las fronteras de la creacién, afortunadamente permeables (en consonancia con
la riqueza que presupone el acto creativo). En este orden, parece ilégico pensar en la ro-
tunda autonomia visual y técnica de las disciplinas respecto de sus propios productos (lo
que por otro lado puede sugerir pobreza), y evidente suponer aportes de muy diversas
extracciones; una permeabilidad que se juzga tanto més evidente cuanto mds se profun-
diza en la biograffa de los principales responsables de los aparatos escénicos barrocos, los
ingenieros-escendgrafos, con capacidades y desempefios que superan largamente la sola
representacion teatral.

9 RODRIGUEZ G. CEBALLOS, A., Op. cit., p. 137.
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del Medioevo puede verificarse una continuada presencia de estos dis-
positivos en los recintos sagrados; presencia generalmente vinculada a
ciertos fendmenos espectaculares® habidos con ocasién de las principales
festividades del calendario littrgico. En este sentido, nubes o aracelis (ar-
tefacto que permite el desplazamiento vertical de personajes celestiales,
dispuestos sobre trapecios y parapetados tras nubes fingidas) o mds com-
plejas mandorlas (algunas provistas de iluminacién perimetral), pueblan
el espacio aéreo de los templos, sirviendo a una escenografia que abunda
en el cardcter sobrenatural de los personajes y que en esencia viene a
coincidir con la empleada para los mds fastuosos festejos civicos'!. Estas
escenografias se completan con la decoracién, permanente o efimera, de
bévedas celestes y con otros artificios de indudable efectismo, caso de las
aperturas practicadas en cubiertas para el vertido de pétalos y oropeles o
para la liberacién de animales (generalmente palomas'’; y algunas, me-

10 Teatrales, parateatrales o paralittrgicos. No es mi objetivo ni estd entre mis capaci-
dades discutir el grado de teatralidad de estos fenémenos. En cualquier caso, remito a la
consideracién sobre este particular del profesor QUIRANTE SANTACRUZ, L., <De
Les Torres del Serrans ala Sew'y viceversa: relaciones entre teatro religioso y entrada reales
en la Valencia del siglo XV», en PEDRAZA JIMENEZ, F. y GONZALEZ CANAL,
R. (eds.), Los albores del teatro espanol. Actas de las XVII Jornadas de Teatro Cldsico de
Almagro, Almagro, Universidad de Castilla-La Mancha, 1994, p. 11, nota 1.

! Caso de las entradas reales y coronaciones. En este sentido, resulta elocuente el citado
articulo de Luis Quirante; las ejemplares indagaciones en la fiesta pablica de la profeso-
ra FERRER VALLS, T., «La fiesta civica en la ciudad de Valencia en el Siglo XV», en
RODRIGUEZ CUADROS, E. (ed.), Cultura y representacion en la Edad Media, Ali-
cante, Instituto Alicantino Juan Gil-Albert, 1994, pp. 145-169; «El espectéculo profano
en la Edad Media: espacio escénico y escenografia», en CANET VALLES, J. L. ez alii
(eds.), Historias y Ficciones. Coloquio sobre literatura del siglo XV, Valencia, Universitat de
Valéncia, 1992, pp. 307-322; y «El espectéculo de la fe; manifestaciones religiosas de la
fiesta publica en el siglo XVI», Criticén, 94-95 (2005), pp. 121-135; o la siempre docta
aportacién del hispanista VAREY, J. E., «Cosmovisién y niveles de accién», en CANET
VALLES, J. L. (ed.), Teatro y Prdcticas Escénicas, Vol. 11, Londres, Tamesis, 1986, pp.
50-65.

12 Resulta ilustrativa la disposicién contenida en las Constituciones Sinodales de Plasencia
de 1534: «Que el dia del Espiritu Santo el sacerdote eche paloma y no otra ave, Porque |...]
en lugar de echar paloma, el sagerdote echa pollos [...] Y después de echada por el sagerdote,
permitimos que se echen otras aves, las que quisieren, por la solemnidad de la fiesta». Cit. en
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cdnicas"), o incluso con el uso ocasional de artefactos pirotécnicos. Del
empleo temprano de estos artificios espectaculares en el interior de los
templos dan cumplida cuenta el Misteri d’Elx"* o las sacras representacio-
nes italianas (conocidos resultan los ingenios disefiados por Brunelleschi).
No es de extranar pues, habida cuenta de la difusién de estas tramoyas
y la vitalidad de las celebraciones civicas y religiosas, el surgimiento de
toda una suerte de artifices especializados, embrién de los afamados in-
genieros-escendgrafos del Barroco: machinayres en la Corona de Aragén,
maitves des secrets o feinteurs en Francia e ingegneri en Italia®.

Pese a las repetidas tentativas de las autoridades eclesidsticas por
desterrar del 4mbito del templo ciertos hdbitos estimados indecorosos'
(tocantes a las citadas actividades), muchas de estas celebraciones y su
maquinaria perviven en la Edad Moderna, las mds de las veces arropa-
das bajo el manto de la festividad y/o la devocién popular.

Un ejemplo elocuente de esta pervivencia —y se cuentan por cien-
tos— lo constituye el dispositivo prevenido en la iliturgitana iglesia de
San Eufrasio con ocasién de la traslacion festiva de las reliquias de su
patrén (1597). Llegado el cortejo al recinto —que durante la procesién
habia tenido la oportunidad de contemplar gran niimero de artefactos
mecénicos'’—:

«comenz a bajarse una nube artificial que estaba pendiente de lo mds alto

del templo, y desplegdndose poco a poco despidi6 de si gran cantidad de

MENENDEZ PELAEZ, J., «Teatro e Iglesia. Las Constituciones Sinodales, documentos
para la reconstruccién del teatro religioso en la Edad Media y el Renacimiento espanol»,

Archivum, 48-49 (1998-99), Oviedo, p. 298.

13 Como las que describe Varey para las celebraciones de Navidad y Pentecostés en
Valencia. Op. cit., pp. 51-52.

Y Ibidem, pp. 52-55.
!5 FERRER VALLS, T. (1992), Op. cit., p. 318.
1 MENENDEZ PELAEZ, J., Op. cit.

17 TERRONES ROBLES, A., Vida, Martyrio, Translacién, y Milagros de san Euphrasio,
Obispo, y Patron de Andujar. .., Granada, 1657, fol. 256r. Ha sido corregida la ortogra-
fia a fin de facilitar la lectura.

[Fig. 1-3]
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confitura de toda suerte, y agua de flores, por buena orden, que parecia
que llovia agua y granizo, y acabdndose de abrir toda, descubrié un San

Eufrasio de bulto cercado de Angeles, vestido de Pontifical...».

Entre otras pricticas sobrevividas, e incluso vivificadas durante el
Barroco, cabe primeramente referirse a las poliédricas funciones de Se-
mana Santa; en especial, aquellas protagonizadas por prodigiosas figuras
articuladas, que representan, no sin abundancia de parafernalia escé-
nica, episodios de la Pasién y Muerte de Jesucristo: el Desenclavo, el
Descendimiento y la Deposicién. Entre sus mds conocidos intérpretes
medievales' pueden cifrarse el segoviano Cristo de los Gascones, el
Santo Cristo de Burgos o las tallas articuladas de Palencia, Orense y Fi-
nisterre (no obstante la primacia de Cristo, participan también de estas
ceremonias Dolorosas articuladas). Précticas e imdgenes que alcanzan
extraordinaria resonancia durante el perfodo —como asi certifica el for-
midable nimero de celebraciones conocidas o las cuantiosas imagenes
despachadas por los talleres imagineros'—, llegando solo a desaparecer
bajo la férula de la Razén ilustrada®.

18 MARTINEZ MARTINEZ, M. J., «El Santo Cristo de Burgos y los Cristos Doloro-
sos articulados», Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, 69-70 (2003-
2004), pp. 207-246. No serfan las tnicas figuras articuladas de ascendencia medieval
que formarfan parte de singulares montajes escenogréficos, caso de la sevillana Virgen
de los Reyes o del Santiago Apéstol que ordenaba a los caballeros en el Monasterio de las
Huelgas. CORNEJO VEGA, F., «La escultura animada en el arte espafiol. Evolucién
y funciones», Laboratorio de Arte, 9 (1996), pp. 239-261; y ARACIL, A., Juego y Arti-
ficio. Autématas y otras ficciones en la cultura del Renacimiento a la Ilustracién, Madrid,
Cétedra, 1998, p. 58.

19 Solo en la pequenia didcesis de Coria (Céceres), y durante la primera mitad del siglo
XVIII, se demandan mds de medio centenar de estas imdgenes articuladas: DOMIN-
GUEZ MORENQO, J. M., «La funcién del Descendimiento en la Diécesis de Coria
(Céceres)», Revista de Folklore, 77 (1987), pp. 147-153. Cfr. asimismo SANCHEZ
DEL BARRIO, A., «FEl rito del Descendimiento en la Villa de Olmedo», Revista de
Folklore, 127 (1991), pp. 23-26.

20 Gran interés reviste el edicto de prohibicién de las funciones del Descendimiento en
la di6cesis de Coria (Badajoz), dictado en 1788 por el obispo Diego Martin y Rodri-
guez. En este caso, a los frecuentes razonamientos ilustrados (falta de decoro y rechazo
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Aunque solo brevemente, conviene detenerse en la espectacular —e
ilustrativa a nuestros fines— presentacién del Cristo de Burgos?, habida
en el cenobio de los Agustinos Ermitanos de la citada localidad®*:

«Se guardaba en una capilla del claustro [concebida para su exhibicién y
con capacidad para mds de cien personas] iluminada por ocho candela-
bros y cuarenta y ocho ldmparas [...] Para contemplar la imagen habia
que retirar dos de los tres cortinajes [que lo ocultaban], el primero con
la imagen dibujada de Cristo [a la manera de los telones de boca, que
inclufan referencias iconogréficas a la pieza que habia de representarse], el
segundo de seda roja y el tercero de gasa muy fina y transparente a través
del cual se vefa [...] Al mismo tiempo que se descorrian las cortinas so-
naban las campanas y antes de que se viese la imagen se encendfan todos

los cirios.. .».

El empleo de cortinajes en el templo, con una funcién solemne o
sorprendente, es practica habitual ya en la Edad Media; pero solo en el
Barroco alcanza sus mds altas cotas de desarrollo. Un recurso reiterado
de predicadores, que en el climax de su discurso y con grave afectacién
dramdtica, descorren estos sencillos velos para dejar a la contemplacién
imdgenes aleccionadoras, descriptivas o de fuerte impacto emocional.
Uso que presenta claras concomitancias con la prictica teatral coetdnea

de la supersticién), se sobreponen argumentos de indole estética, fécilmente enlazables
con la prologal cita de Cedn Bermudez: «[...] a fuerza de artifizios y Esterioridades,
como son dar rezios golpes con el martillo para desenclavar el Cadéver del Sr. por la
tramoia (asi se debe llamar). Que se usa en algunos pueblos de subir y bajar con un
cordel las manos de la Ymagn. de N2 S2 de la Soledad para limpiar los ojos y Recivir la
corona [...] y otras imbenziones ajenas a la seriedad con que se debe celebrar este tierno
paso: que si las viese vn infiel ciertamente se burlaria de nuestro culto y religion». Cit. en

DOMINGUEZ MORENO, J. M., Op. cit.

21 Dotado de un truculento naturalismo, sin duda anticipador del Barroco, que debié
cooperar en la verosimilitud de estas representaciones. Para una completa descripcién
de este y otros interesantes particulares, remito a MARTINEZ MARTINEZ, M. ].,
Op. cit.

2 Ibidem., pp. 219-220.
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(las conocidas apariencias). Como ha establecido Aparicio Maydeu,
«para generar el vértigo de la fe, la oratoria sagrada acude a férmulas
dramdticas con las que el publico del corral de comedias estaba fami-
liarizado. Y la apariencia como golpe de efecto escénico final es una

de ellas»®. No deben extrafar pues los quejumbrosos versos del poeta

recogidos por Josef de Alfay*:

jOb, sacro oficio! Ya profanado en todo,
es comedia el sermdn, teatro el templo,

Jfarsante el que predica, auror el diablo.

Por otro lado, parece obvio el decidido efecto teatral que cortinajes,
pabellones y otras colgaduras fingidas imprimen a la superficie parietal
de los templos, ora recogidos por dngeles retozantes, que descubren al
fiel-espectador objetos, personajes y escenas, ora cerrados a la manera
de telones de boca y cortinas de apariencias.

Llegados a este punto conviene referirse a las figuras autématas,
emparentadas con las anteriores por razén del movimiento y su au-
daz naturalismo (sentido en que cabe interpretar la recreacion de las
cualidades de lo vivo)®, pero también por responder a dos de los més
preciados valores barrocos, el ingenio y la conmocién, motores —es-
tos y aquellos— de la estética del periodo. Asiduos de los escenarios
cortesanos (recuérdense las figuras obradas por Cosimo Lotti para La
selva sin amor, que, al decir de Cedn®, cruzaban el Puente de Sego-
via «representando con mucha gracia y verdad a las que transitan por

23 APARICIO MAYDEU, J., «Calderén y el “Banquete de los Sentidos”. De la esceno-
grafia de las apoteosis en la comedia religiosa del siglo XVII», Grama y Cal, 1 (1995),
pp- 28-29. Las practicas de oficiantes y predicadores han sido estudiadas 7 extenso por
Orozco Diaz. Ver nota 2.

24 Cit. en MARTIN MARQUEZ, A., La celebracion de las Cuarenta Horas en Zamora
en los siglos XVII y XVIII, Zamora, Edicién Festival Internacional de Musica “Pértico
de Zamora”, 2007, p. 33.

2 CORNEJO VEGA, J., Op. cit., p. 243.

26 CEAN BERMUDEZ, J. A., Op. cit., T. 3, p. 52, Voz LOTTI.
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él ordinariamente»; o el portentoso Atlante disefiado por Baccio del
Bianco para la representacién de Las Fortunas de Andrémeda y Perseo)
y los corrales de comedias (caso de los retablos mecdnicos” o mundo-
nuevos, empleados para la representacion de episodios de la vida de
Jesucristo), su presencia en los templos no resulta infrecuente. Con un
ascendente de nuevo medieval y ligados principalmente a la medida del
tiempo, multitud de jaquemarts (autématas campaneros) y otras figuras
y agrupaciones semovientes (que en no pocos casos ejecutan complejas
y variadas representaciones; a la manera de los 7earros concebidos por
Herén de Alejandria o de los propuestos por Gio-Battista Aleotti)®, se
instalan en torres y relojes —aunque también en interiores— de algunas
conocidas iglesias europeas®. De entre los ejemplares espanoles, es no-
table el reloj interior de la Catedral de Burgos, ocupado por los célebres
Papamoscas 'y Martinillo. De sus pretensiones escénicas nos informa
la reunién de capitulares que decidié su construccién (1519; aunque
finalmente el proyecto sufrirfa modificaciones)™:

%7 Nétese que reciben esta denominacién por razén de su semejanza estructural con
sus homénimos de altar. Por otro lado, la vinculacién de estos con el universo de los
titeres y la adopcién de una temadtica religiosa, les permite eludir las prohibiciones de
Cuaresma. VAREY, J. E., «Representaciones de titeres en teatros publicos y palaciego:
1211-1760», Revista de Filologia Espasiola, 38 (1954), pp. 181-182.

28 ARACIL, A., Op. cit., cap. . Ademis de traductor del tedrico alejandrino, la activi-
dad del arquitecto y escendgrafo Giovan Battista Aleotti resulta de gran trascendencia
para la Historia del Teatro. Responsable del desaparecido Teatro de los Intrépidos de
Ferrara (1606), al que tradicionalmente se atribuye la incorporacién primera de basti-
dores laterales, y del Farnese de Parma (1618), obra maestra de la arquitectura teatral
barroca y que introduce importantes novedades respecto de las construcciones prec-
edentes: emplea por vez primera el arco de proscenio (al menos sobre estructura estable;
existen ejemplos cinquecentescos que aplican este elemento a construcciones efimeras)
y el telén de boca. Cfr. CARANDINI, S., Teatro e Specttacolo nel Seicento, Roma-
Bari, Laterza, 2003, p. 200 y RUANO DE LA HAZA, J. M., «La Escena», en DIEZ
BORQUE, J. M. (ed.), Teatro y Fiesta del Siglo de Oro en tierras europeas de los Austrias.
Madrid, SEACEX, 2003, p. 253.

% ARACIL, A., Op. cit., pp. 62-66.

30 Ibidem, p. 64. La cursiva es mfa.

[Fig. 6]
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«Facer una invencién de un zardén, que era un fraile rezando en su libro y
un mochacho con él, y cuando hubiese de dar el relox, le daba el fraile un
coscorrén con un palo, e salia un rétulo que decia, “despierta é cuenta”,
e que el mochacho despierta y se pone 4 contar. E asimesmo otra inven-
cién, que 4 cada hora que hobiere de dar se represente un misterio de la
Pasion, cada vez de otra manera. Los dichos senores dijeron que se hiciese

el Tardén».

Referencia esta que cabe relacionar con la conocida Pasién de tra-
moyas concebida por Bianco para la madrilefa iglesia del Hospital de
los Italianos en abril de 1656%"; recinto en el que su compatriota y
predecesor Cosimo Lotti también hubo de imprimir, como bien podrd
comprobarse, su teatral huella.

Ahondando en esta linea, las celebraciones que la ciudad de Gra-
nada consagré a la Inmaculada Concepcién en 1651, proporcionan un
ejemplo extremo de la presencia de estos automatismos en los recin-
tos sagrados. Dentro del complejo y variado aparato empleado para la
acomodacién festiva del convento de San Francisco, se dispuso en el
centro del claustro un enorme monte horadado por grutas, encimado
por un castillo almenado; ocupaban la completa estructura gran di-
versidad de figuraciones, las mds de las veces semovientes: entre otras,
un lefador que intentaba talar un ciprés; una ruydosa fragua en la que
varios oficiales golpeaban acompasadamente un yunque™; o las repre-

31 «En el Hospital de los Ttalianos ha hecho el Bacho toda la Pasién de Cristo Sefior
nuestro, de tramoyas, que ha espantado la Corte. Jueves, al amanecer, hizo la Oracién
del Huerto, y luego el Prendimiento. A las siete los azotes y el Eccehomo; 4 las nueve el
ponerle en la Cruz, y con él 4 los ladrones; 4 las cuatro de la tarde el quitarle de ella y el
entierro, y mafiana ha de hacer la Resurreccidn, y todo esto de personas de bulto, que ha
espantado al mundo, particularmente el clavarle en la Cruz, y el subir por dos escaleras
4 desclavarle de ella, como si fueran verdaderamente hombres. Hoy se dice lo ve todo
el Rey de rebozo. No me espanto, que es cosa grande. Halo hecho por su devocién, sin
haber llevado interés ninguno, por ser el Hospital de su patria»: BARRIONUEVO, J.,
Avisos (1654-1658), T. 11, Madrid, 1893, pp. 365-366.

32 Reproducirfan una conocida propuesta de Aleotti. Ver: nota 28. Por otro lado, al-
gunos de estos grupos resultan relativamente frecuentes en el aparato lidico de muchas
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sentaciones del Suerio de Jacob, con hizidas esquadras de dngeles des-
plazdndose por la escala sonada, y del Arca de Noé, a la que accedian
continuadamente toda suerte de bestias. La crénica concluye con la
descripcion del artificio®:

«En la misma pasta y materia de la pefia 0 monte, estaba una oculta puer-
ta, por donde sin ser visto, entraba un hermano donado, y con una cigiie-
fia sola, que movia distintas ruedas, cuerdas y otros artificios [...] disponia
el movimiento de las seis propuestas invenciones [...] siéndolo grande,
que de un oculto movimiento solo hecho en las entrafias de un pefiasco,

se produjesen tantos milagrosamente manifiestos a todos».

Con motivo de esta celebracién, se levanté ademds un completo
teatro en el cuerpo de la iglesia®® para representacion de autos (el Cor-
pus habfa tenido lugar pocos dias antes), «que siendo como fueron del
misterio que se celebraba, no fue indecencia al lugar y sitio, regocijo
tan debido». De un lado se dispuso un gran tablado, organizado en dos
cuerpos, uno para escenario y otro para vestuario, «[con] nichos, bofe-
tones, y tramoyas, y poco mds abajo se descubrian unos tronos, y unas
debanaderas, y otros instrumentos, que la representacién de los Autos
pedia». De otro, se habilité un graderio con seis 6rdenes de asientos. En
el espacio que mediaba entre sendas estructuras se dispusieron «<muchos
escafios y bancos para personas de lustre y autoridad». Para acomodo
de la concurrencia, se desembarazé asimismo el resto de la iglesia. Los
mds condecorados encontraron privilegiado palco y decente retiro en el
coro y tribunas de la iglesia, restauradas a este fin, «echdndoles a todas
sus puertas y ventanajes, cerraduras, y herraje de nuevo». El coro alto
quedd reservado a autoridades locales, adornado «con prevencién de
colgaduras y sillas».

festividades. Cfr. MENDEZ RODRIGUEZ, L., «Sobre autématas en las fiestas del
Corpus Christi en 1677», Laboratorio de Arte, 18 (2005), p. 209-220.

33 PARACUELLOS CABEZA DE VACA, L., Elogios a M{aria] Santissima consagrolos
en suntuosas celebridades devotamente Granada. .., Granada, 1651, fols. 52v-56v.

34 Ibidem, fol. 47r y ss.
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Notese el similar servicio que ofrecen estos dispositivos arquitectd-
nicos, que fueron concebidos con idéntica vocacién visual; en algunos
casos, como en los coros y tribunas de las comunidades femeninas, la
consonancia con la arquitectura teatral parece mds evidente: estos, pro-
vistos de cerradas celosias, apelan vivamente a las conocidas tertulias de
los corrales, donde clérigos y nobles furtivos acudian a ver sin ser vistos.

Hasta ahora me he referido a ciertos dispositivos que, pese a gozar
de plena vigencia en el Barroco, hunden sus raices en la tradicién tar-
domedieval. En adelante aludiré a aquellos elementos que adquieren
rotunda carta de naturaleza en la Edad Moderna (aunque en ocasiones
pueda argiiirse una rudimentaria filiacién o aparezcan combinados con
algunos de los recursos aludidos).

Introducidos pues en plena Edad Moderna, los elementos que mds
abiertamente abrazaron la escenotecnia teatral fueron aquellos vincula-
dos con la exhibicién eucaristica. De este modo, sagrarios, tabernicu-
los y manifestadores (y sus soportes retablisiticos) concentraron buena
parte de los recursos escénicos explotados en el templo. Sin embargo,
no fueron los dnicos; la exposicién festiva o extraordinaria del cuerpo
sacramentado de Cristo se erigié campo especialmente abonado para
la transmutacion escenogrdfica del espacio sagrado: de este modo, los
fastuosos monumentos de Semana Santa o los espectaculares montajes
habidos con motivo de la celebracién de las Cuarentas Horas desarro-
llaron férmulas muy préximas a las empleadas en el teatro cortesano
(no en vano algunos reputados artistas y escendgrafos participaron en
la elaboracién de estos aparatos: en Italia, Parigi, Bernini, Cortona,
Rainaldi; y en Espana, Cosimo Lotti y Baccio del Bianco)®. A este
efectista tratamiento y desarrollo afluyeron razones de indole histérica,
doctrinal y estética; la principal, el impulso otorgado por Trento al
culto eucaristico, con repercusiones evidentes en las artes plasticas y el

% La referencia a la participacién de Cosimo Lotti en estos montajes, una vez estableci-
do en nuestro pafs, puede encontrarse en: JUSTI, C., Veldzquez y su siglo, Madrid, Es-
pasa, 1999, p. 282; la de Baccio del Bianco en: BALDINUCCI, F., Notizie de’ professori
del disegno da Cimabue in qua..., Florencia, 1728, p. 330.
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teatro (autos sacramentales).
En cuanto al primer grupo (rezablo-tramoya), ha sido estudiado i
extenso, entre otros, por los profesores Rodriguez G. Ceballos y Martin

Gonzalez*

.Y aunque la cortedad de este espacio no permite un andlisis
minucioso, referiré sucintamente algunas de sus mds paradigmadticas
expresiones.

El retablo mayor de la iglesia del Colegio del Corpus Christi de
Valencia constituye una de sus mds tempranas y acabadas realizaciones.
En 1601, el Patriarca Juan de Ribera recibié como presente un valio-
so crucifijo alemdn, tenido y reputado por milagroso, que acogia en su
peana un fragmento del Lignum Crucis. Con la intencién de ofrecerlo
a su culto, ordend la reforma del retablo mayor, abriendo un ajusta-
do camarin tras el lienzo del encasamento principal, a fin de albergar
la preciada imagen y reliquia. Dispuso asimismo la fabricacién de un
mecanismo de tramoya, que habfa de permitir, mediante un sencillo
juego de poleas y contrapesos, el abatimiento de la pintura; una suerte
de primitivo telén de boca que con gran solemnidad descendia para
descubrir la prodigiosa escultura (se constata el uso del telén de boca
en el teatro espafiol solo desde finales de la década de 1620)*. En 1606,
se reemplazé la anterior pintura por una monumental Ultima Cena de
Ribalta. Pero el aparato no acaba aqui; abundando en la teatralidad, se
dispuso un culto especial para su exhibicidn: todos los viernes del afio
y mientras la iglesia permanecia en penumbra, descendia el teldon para
exponer el crucifijo, que se descubria iluminado por hachones de ceray

3¢ Ver notas 5y 6. En adelante, mis palabras serdn en gran medida deudoras de los
articulos citados.

37 Empleado en 1627 por Cosimo Lotti para la representacién de la égloga lopesca La
selva sin amor. Asi se deduce de la descripcion del propio dramaturgo de la puesta en es-
cena. Cit. REYES PENA, M., «Teatro barroco en Espaa y Portugal», en DIEZ BOR-
QUE, J. M. (ed.), Teatro y Fiesta del Siglo de Oro en tierras europeas de los Austrias, Ma-
drid, SEACEX, 2003, p. 71-72. Cfr. asimismo: RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS,
A., “Escenografia y tramoya en el teatro espafiol del siglo XVII”, en EGIDO A. (ed.), La
escenografia del teatro barroco, Salamanca, Universidades de Salamanca e Internacional
Menéndez Pelayo, 1989, p. 42.

[Fig. 8]
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velado por cinco cortinas de diferentes colores; entonces los colegiales
entonaban el Miserere y se descorrian ceremoniosamente los velos, per-
mitiendo finalmente el acceso visual a la anhelada imagen milagrosa.
Un espectdculo de gran efectismo, que sin duda moveria al arroba-
miento de los fieles (y que en gran medida recuerda a aquel referido
con ocasién de la exposicion ordinaria del Cristo de Burgos).

A la sazén, el empleo de luces tamizadas por filcros de color es prac-
tica frecuente en el teatro; préctica tempranamente ensayada por Leo-
nardo y codificada por Serlio y Leone de'Sommi. Desde mediados del
siglo XVII, estas férmulas y recetas luminotécnicas —como gran parte
de los mecanismos y tramoyas que servirdn a los escenarios europeos—
se difunden velozmente a través del conocido manual escenografico de
Nicola Sabbatini (Pratica di fabricar scene e machine ne'reatri, 1638)3.

En cuanto al sistema mecdnico aqui descrito, muy extendido en
Valencia y bautizado bocaporte® (lienzos corredizos que solo en oca-
siones principales revelan los contenidos multiples de las cajas practi-
cadas en sus espacios posteriores), es compartido por otros conocidos
retablos espafioles, caso del realizado para la sacristia de El Escorial por
José del Olmo (con soberbio telén pintado por Claudio Coello, que
oculta el camarin en que se deposita la Sagrada Forma incorrupta de
Gorkum) o de la espectacular mdquina churrigueresca instalada en San
Esteban de Salamanca (el telén, una Asuncién de Antonio Palomino,
queda circunscrito al arco frontal del taberniculo).

El retablo mayor de la iglesia de los Santos Justo y Pastor de Gra-

38 Dentro del interés por los juegos cromticos vinculados con la manipulacién lumino-
técnica, cabe referirse a la Idmpara ideada por Leonardo -y presumiblemente destinada
a los espectdculos milaneses-, recogida en los Cédices Atldntico (Ambrosiana de Mildn)
y F (Instituto de Francia). Cfr. ARREGUI, J. P., «Luminotecnia teatral en la primera
mitad del siglo XIX: de la herencia barroca a la introduccién del gas», Stichomythia,
3 (2005), pp. 3-4 (Recurso electrénico). Ver también RODRIGUEZ G. DE CEBA-
LLOS, A. (1989), Op. cit., p. 41; y RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A. (1992),
Op. cit., p. 140.

39 Sirvan de cjemplo los varios retablos que emplean este mismo sistema en el propio
Colegio del Corpus Christi o en las también valencianas iglesia de San Pablo y basilica
de los Desamparados.
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nada (antiguo colegio jesuita de San Pablo) abre la segunda gran serie
de estos aparatos escénicos. Obrado por Diaz del Ribero (1654-1660),
introduce variados artificios de indudable raigambre teatral. El im-
ponente taberndculo central, que de ordinario muestra las tallas de la
Virgen y los Evangelistas de Pedro de Mena, gira sobre si durante la
solemne exhibicién del Sacramento, descubriendo en el envés una rica
custodia. Los lienzos de las calles laterales, obra de Atanasio Bocanegra,
se deslizan sobre correderas, revelando relicarios y bustos de santos. Fi-
nalmente, el cuerpo central del 4tico, ocupado por otro lienzo del pin-
tor granadino, gira sobre su eje, mostrando tras de si un Crucificado de
talla y dos relicarios. No resulta dificil vincular estos artificios con otros
ya presentes en los teatros y corrales del siglo XVII: bofetones (mecanis-
mo giratorio que permite la aparicién y desaparicién stbita de perso-
najes y objetos), devanaderas (que permiten la rotacién de bastidores
pintados por sendas caras), periactos (prismas triangulares giratorios a
cuyas facetas se adhieren los lienzos que precisa la escena; mdquinas
que algunos traductores de Vitrubio, como Cesariano o Caporali, no
dudan en comparar con los facistoles para cantorales)® y mutaciones de
bastidores.

Tampoco es dificil encontrar artefactos similares en otros con-
juntos espaioles, caso del taberndculo adscrito al retablo de la capilla
del Sagrario de la catedral de Segovia (un globo de dngeles, con cua-
tro frentes definibles, que gira sobre una plataforma circular; la faceta
frontal contiene un manifestador para celebraciones ordinarias, dotado
de puertas deslizables para la exposicién del Sacramento. En su con-
cepcién teatral vienen a colaborar la infinidad de dngeles ingrdvidos o
asentados sobre nubes, que evocan los frecuentes vuelos escénicos de
comedias y autos; el rico pabellén de fingido brocado que, a modo de
telén con guardamalletas, recogen varios querubes para iniciar la fun-
cién alli representada; o la figura de San Fernando, que irrumpe por

40 GONZALEZ ROMAN, C., Spectacula, Teoria, Arte y Escena en la Europa del Re-
nacimiento, Mélaga, Universidad de Mdlaga, 2001; especialmente, Capitulo III, pp.
85-121.
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entre los pliegues de un segundo pabellén festoneado, adoptando su ya
habitual actitud declamatoria); o del expositor aovado del retablo de las
Clarisas de Murcia (con puertas deslizables accionadas por un sencillo
mecanismo de cuerdas y poleas oculto en su espacio posterior).

Incluso llega a constatarse el uso de escotillones y deslizadores ho-
rizontales; es el caso del manifestador del retablo mayor de la Parro-
quia de Villanueva de la Jara (Cuenca)*'. Bajo el colosal taberniculo,
se abre una estancia subterrdnea accesible a través de una portezuela
disimulada en el lateral derecho del retablo; cuarto en que se alojaban
el manifestador y los artefactos empleados para su ascenso y descenso,
asi como los operarios encargados de su manipulacién. Huelga resefiar
las concomitancias con los fosos para maquinaria escénica de los teatros
auriseculares. El mecanismo empleado era sencillo: un sistema de po-
leas, maromas y contrapesos que engarzados a una rueda vertical y mo-
vidos por un torno (una suerte de primitivo montacargas), desplazaban
verticalmente el manifestador. La tramoya se completaba con un se-
gundo dispositivo, que permitia el movimiento horizontal de la pieza:
una tabla se deslizaba desde la parte posterior del retablo y penetraba
en el expositor a través de una ranura abierta en su base; ajustadas tabla
y custodia, el conjunto se desplazaba hacia delante, haciendo llegar la
sagrada pieza a manos del oficiante.

Y si la némina de aparatos permanentes con cualidades esceno-
gréficas es grande, mayor debid ser el nimero que con motivo de las
prodigadas festividades del perfodo se erigi6 en estos espacios. Sirva de
muestra el altar diseiado por el ingeniero-escendgrafo José Caudi*? para

41 Obrado por el escultor y ensamblador Francisco Montllor y fechado entre 1693 y
1697. A este artifice también compete la ejecucién de otro espectacular retablo-tramo-
va, el de las Justinianas de Albacete. Para estas y otras posteriores referencias: LUJAN
LOPEZ, F. B., «El Taberndculo y el Expositor Eucaristico del Retablo del Altar Mayor
de la Iglesia Parroquial de Villanueva de la Jara (Cuenca). Estudio y andlisis del estado
de conservacion de una obra singular», en Actas del XV Congreso de Conservacién y Res-
tauracion de Bienes Culturales, Murcia, Ligia Comunicacion y Tecnologia, 2004, pp.

735-752.
42 Autor de las tramoyas de la comedia Hado y Divisa de Leonido y Marfisa de Calderén,



Escenarios de poder en la Edad Moderna 53

la iglesia del Convento-Hospital Antén Martin de Madrid, con ocasién
de las fiestas de canonizacién de san Juan de Dios en 1691. El contrato
firmado por el valenciano® es prolijo en detalles sobre la traza y aderezo
del altar, coherentes en lo arquitecténico con la mds moderna préctica
artistica. Respecto de la tramoya ideada, la descripcién es confusa, aun-
que sin dificultad se perciben la riqueza y vivacidad de sus efectos. Sobre
las gradas del altar se disponian las figuras de san Juan de Dios y el Nifio,
flanqueando una granada y una estrella. Al tiempo de manifestarse el
Sacramento, y siguiendo el compds de la musica, la granada se desgajaba
y la estrella se desvanecia, emergiendo por entre un rutilante rompiente
de gloria las figuras de Dios Padre y la Virgen, que ahora portaba en
sus brazos al Nifio; completaba el conjunto un cerco de dngeles. Se-
guidamente, con movimientos bien coreografiados, ascendia san Juan
y descendian Virgen y Nifio, disponiéndose las figuras a igual altura.
El Nifio abandonaba los brazos de la Madre y se instalaba en los del
Patriarca, descubriendo en su pecho el Sacramento. Entretanto, de las
nubes que cubrian la parte baja del altar, surgfa una multitud de dngeles
portando velas encendidas, quedando todo lleno de luces y resplandores.
Asi permanecia el aparato hasta que llegado el momento se invertian los
movimientos descritos y se clausuraba la funcién.

Como ya se indicé, especial connotacién escenografica debié re-
vestir el Jubileo de las Cuarenta Horas. Apenas conocida en nuestro
pais, cualquier acercamiento a esta devocién exige una pequefia intro-
duccién®. Derivada de las funciones medievales del Triduo Pascual, la

representada en Madrid en 1680, con ocasion de las bodas de Carlos IT y Marfa Luisa de
Borbén. Cfr. PEREZ SANCHEZ, A., José Caudi, arquitecto y decorador», en GAR-
CIA LORENZO, L. (ed.), Actas del Congreso Internacional sobre Calderdn y el Teatro
Espaiol del Siglo de Oro, Madrid, CSIC, 1983, pp. 1651-1671.

# Publicado por A. Pérez Sinchez, Ibidem, pp. 1663-1668.

# Las referencias a la historia de esta festividad pueden encontrarse en MARTIN
MARQUEZ, A., Op. cit; y WEIL, M. S., «The Devotion of Forty Hours and Ro-
man Baroque llusions», Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 37 (1974),
pp- 218-248, que incluye un completisimo estudio de los montajes romanos; en este
sentido, véase también NOEHLES, K., «Teatri per le Quarant’ore e altari barocchi»,
en FAGIOLO, M. y MADONNA, M. L. (eds.), Barocco Romano e Barocco Italiano,
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festividad moderna vio la luz en Mildn, en 1527, en torno a la iglesia
del Santo Sepulcro, revistiendo cardcter de plegaria expiatoria (alivio
a los sufrimientos padecidos por la ciudad, a la sazén devastada por
las Guerras de Italia) y sin calendario fijo (celebrandose en Semana
Santa y otras efemérides del afo litdrgico). Durante cuarenta horas,
el Sacramento quedaba expuesto a la adoracién de los fieles. Pronto
prendié esta costumbre, que se extendié por todas las iglesias de la
ciudad, adquiriendo cardcter perpetuo (un templo sucedia a otro en la
celebracién). Y su popularidad siguié creciendo, alcanzando Francia
antes de finalizar el siglo. Pero la solemnidad, carente de uniformidad y
proclive a ciertos excesos, vio rdpidamente degenerar. Primero, Carlos
Borromeo (1577) y, mds tarde, Clemente VIII (1592) intentaron po-
ner fin a los abusos detectados, regulando largamente las celebraciones.
Las instrucciones del pontifice, modeladas sobre las disposiciones del
arzobispo de Mildn, contienen consideraciones que resultan de nuestro
particular interés: el altar debia adornarse con la mayor solemnidad y
decoro, evitando los excesos suntuarios, y poseer un taberndculo para
recibir la Eucaristia, que debfa quedar oculto tras un velo de seda; la
iglesia debia permanecer en penumbra, a fin de destacar la presencia del
Santisimo; las campanas debfan llamar a la celebracién dos horas antes
del comienzo de la funcién; debian cantarse letanias, versos y oracio-
nes; predicarse un sermén breve; etc.

Pese al estricto comedimiento exigido para la decoracién del altar,
este precepto apenas llegd a observarse, descollando pronto el espec-
tacular aparato empleado por los jesuitas durante sus celebraciones,
oficiadas -ya desde mediados de siglo- durante los tres dias de Carnes-
tolendas. Con la intencién declarada de desviar al pueblo de la vanidad
carnavalesca 'y a fin de atraerse a un gran nimero de fieles, los jesuitas
no dudaron en servirse de su siempre fastuosa maquinaria ladico-pro-
pagandistica. Ya a principios del siglo XVII, el adorno que durante
este particular jubileo exhibia la romana iglesia de 7/ Gesii, superaba en
suntuosidad a cualquier manifestacién festiva (incluidas las habidas en

Roma, Gangemi, 1985, pp. 88-99.
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las basilicas de San Pedro o San Juan de Letrdn); y el lujo siguié aumen-
tando. Una vez qued¢ instituido, el Teatro de las Cuarenta Horas de 11
Gesu se erigié una de las principales festividades del calendario littrgico
romano. Y a juzgar por los Avvisi, sus aparatos debieron causar la mds
grande expectacion. En su celebracién conflufan la mds ostentosa de-
coracién (tapices, damascos y otras ricas colgaduras cubrian por entero
sus muros; reliquias, arquetas, vasos de plata y otras alhajas adornaban
el altar; infinidad de hachas y candelas iluminaban el taberndculo) y
los més solemnes actos (procesién del Sacramento, sermones, himnos,
letanias y plegarias). La masiva asistencia de fieles, la concurrencia de
otras religiones y cofradias y el concurso de las mds altas autoridades
eclesidsticas vinieron a reforzar su notoriedad y espectacular desarrollo
(si bien la Compaififa no fue la tnica que dispuso y acogié esta de-
vocidn; especial boato revistieron las celebraciones patrocinadas por
Francesco Barberini en la iglesia de San Lorenzo in Damaso).

Fueron precisamente los jesuitas los responsables de la introduc-
cién y consolidacién de estas formas festivas en Espana e Iberoamérica.
Su penetracién en nuestro pais puede fecharse con toda seguridad a
comienzos de la centuria®. Asi lo confirman dos de las Historias ma-

46

nuscritas de la Compafia en Andalucia, las de Jaén*® y Sevilla*’, ambas

# Adelantando la datacién tradicionalmente consignada por la critica en mds de 30
afios; las fechas hasta ahora sugeridas rondaban la mediania de la década de 1640. Cfr.
MARTIN MARQUEZ, A., Op. cit.

% En el marco de las misiones que los padres jesuitas desarrollaron en la ciudad desde
1611: Historia de la entrada y mision de la Comparnia de Jesiis en la ciudad de Jaén. Jaén, 4
de Abril de 1617. Testigo de vista de lo aqui referido P. Juan Méndez, manuscrito conser-
vado en el Archivo Histérico Diocesano de Jaén e {ntegramente transcrito por LOPEZ
ARANDIA, M. A., E colegio de San Eufiasio de la Comparia de Jesiis de la ciudad de Jaén
(1611-1767), Jaén, Ayuntamiento de Jaén, 2005, pp. 327-438.

7 Historia de la casa profesa de la Compania de Jesiis de Sevilla desde el principio del arno
1611 hasta fin del anio de 1614, manuscrito conservado en la Biblioteca del Hospital
Real de Granada (con la signatura A-040-12), e integramente transcrito por HERRE-
RA PUGA, P., Los jesuitas en Sevilla en tiempo de Felipe ITI, Granada, Universidad de
Granada, 1971, pp. 49-83. Asi reza la noticia de una misién llevada a cabo en Utrera
en 1612: «Vase todos los afos a esta mision [...] a peticién de una congregacion que
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datadas de la segunda década del XVII. Especialmente elocuente resul-
ta la descripcidn de la celebracién en la ciudad jiennense, habida en su
catedral, y que no solo contaria con el decidido apoyo de su obispo,
don Sancho Dévila, sino que pareceria reproducir las esplendentes ma-
neras vistas entonces en Roma“.

A mediados de la década de 1640, esta prictica encontrd pode-
roso refrendo en las disposiciones del Rey, que preceptué su culto
en Madrid con cardcter rotativo, de modo que «por seis meses esté el
Santisimo Sacramento descubierto quarenta horas en cada iglesia [...]
como se hace en Roma»®. Los luctuosos acontecimientos de la Corte
—recuérdese el general cardcter expiatorio que reviste la celebracién—y
el favorecimiento regio del culto eucaristico, vinieron a converger en su
singular impulso oficial®.

en aquel lugar hay, que hace la fiesta de las Cuarenta Horas en las Carnestolendas y
para que en ella se proceda con el modo que se debe, va la Compania a predicar, y con
esta ocasion se hacen todos los afios doctrinas generales y muchas personas confiesan
y comulgan en aquellos tres dias [...] solo el lunes de carnestolendas se habfan gastado
quinientas formas...» (pp. 61-62).

#8 Tras referirse a algunas fiestas auspiciadas por la misién jesuitica, el texto alude a «la
que la Companifa suele hacer [en] los tres dias de Carnestolendas, luego desde el primer
afio se introdujo [la misién arribd a Jaén en 1611] [...] escogiendo [...] la catedral,
donde en el trascoro, con las colgaduras y riquezas que el senor obispo daba, se levanta-
ba un altar lleno de mil relicarios, ramilleteros, candeleros de plata y otras curiosidades
que el sefior don Sancho tenia en su capilla, descubriendo el Santisimo Sacramento en
unas andas muy curiosas [...] acompafiado de mucha cera [...] y lo restante de la iglesia,
adornada con las tapicerfas de su casa. Por las mafianas comulgaban las congregaciones,
a las tardes habia sus sermones [...] con increible concurso de auditorio, asistiendo
siempre la musica de la iglesia mayor, y aun el cabildo eclesidstico dejaba aquellos dias
su coro [...] Con esto se sintié notable mudanza en la ciudad, porque tales dias habia
mil locuras y desérdenes y pendencias y de ordinario algunas muertes [...] Y ha querido
Dios que con estas fiestas [...] ha cesado aquel alboroto y més parece Semana Santa que
tiempo de Carnestolendas». LOPEZ ARANDIA, M. A., Op. cit., p. 338. El texto ha
sido adaptado a la actual ortografia a fin de facilitar su lectura.

® Astlo recoge José Pellicer en sus Avisos (14 de julio de 1643) y lo confirma una rela-
cién conservada en la Academia de Historia [con la signatura 9/3674 (47)], citada por
Martin Mérquez: Op. cit., pp. 10-11.

3% Incluso en su testamento, Felipe IV manda y encarga «a todos los Sucessores de esta
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Desgraciadamente, no es mucha la documentacién conservada
(no obstante, viene a corroborar la extensién de esta prictica); escasa o
nula, la gréfica; y pocos los estudios dedicados a esta devocién®.

Substancialmente distinta se presenta la situacién en Italia, don-
de se conservan numerosas relaciones y disefios de estos aparatos. Su
concepcidn, al menos desde 1628, fue decididamente escenografica,
sirviéndose a este fin de la perspectiva ilusionista, empleando bastidores
laterales y telones pintados, amén de sugestivos efectos luminicos. El
aparato se disponia sobre el dbside de la iglesia (operando el arco absi-
dal como eficaz embocadura), oculto tras una cortina de tafetdn. Efec-
tuado el traslado de la Eucaristia, las ventanas se cubrian, quedando la
iglesia en penumbra, y el telén comenzaba a elevarse. Surgfa entonces
el fastuoso escenario de gloria del Sacramento, envuelto entre los ful-
gores de cientos de ldmparas ocultas tras el colosal aparato, obrado con
los mds avanzados recursos del ilusionismo pictérico.

Las analogfas con la mise-en-scéne del teatro cortesano no pueden
ser mds evidentes: sirvan de testimonio, entre otros, los disefos de Pie-
tro da Cortona (1633; San Lorenzo in Damaso), Carlo Rainaldi (1650;
Il Gestt) o Andrea del Pozzo (1685; Il Gest). Solamente los versos que
principian E/ gran teatro del mundo de Calderén parecen apropiados a
la descripcién de semejante escenario:

Corona [...] se continte la solemnidad de las Quarenta Horas, que en cada principio
de mes tengo fundada [en la capilla del Alcdzar], haciéndose con toda aquella devocién,
y authoridad que més se pudiere executar»: ABREU Y BERTODANO, J. A., Coleccion
de tratados de paz, alianza, neutralidad, garantia, proteccion. .. hechos. .. hasta el feliz rey-
nado del rey N.S. D. Fernando VI. En la qual se comprebenden otros mucho actos piiblicos,
y reales..., T. 7, Madrid, 1751.

> En un préximo articulo, espero arrojar luz sobre esta desconocida practica en nuestro
pais.

52 Fecha en la que Bernini lleva a cabo el montaje de las Cuarenta Horas de la capilla
Paulina del palacio Vaticano. Hasta entonces, la disposicién de altares, capillas e iglesias
concuerda con la conocida para otras celebraciones espectaculares, fundamentada antes
en el enriquecimiento y transmutacién decorativa del espacio (pese a lo que tiene de
teatral esta alternativa) que en el uso decidido de elementos extraidos de la escenografia.
WEIL, M. S., Op. cit.

[Fig. 13-14]
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Hermosa compostura
de esa varia inferior arquitectura,
que entre sombras y lejos

a esta celeste usurpas los reflejos. ..

Aunque me inclino a pensar que los montajes espafoles dificil-
mente alcanzaron el fasto y la grandeza de los romanos, no puede
dudarse de la irradiacién de los modelos italianos a nuestro pais; una
proyeccién cifrada no solo en las fluidas relaciones politicas y artisticas
con la peninsula itdlica, sino también en los documentos y testimonios
conservados, y en la deuda que esta festividad mantiene con el aparato
y liturgia de las celebraciones del Triduo Pascual (especialmente, con
los monumentos de Semana Santa, que no dudaron en introducir se-
mejantes elementos escenogréficos).

En cualquier caso, la informacién que ha llegado a nosotros es
fragmentaria y de origen diverso, debiendo sumergirnos en las oscuras
aguas de la especulacién; no obstante, permite fehacientemente ima-
ginar una celebracién regalada de gran espectacularidad. Siguiendo a
Carl Justi, fue el ingeniero-escendgrafo florentin Cosimo Lotti, arribado
a Madrid en 1626, el responsable de la renovacién del aparato escénico
de las Cuarenta Horas*; informacién que permite suponer la decidida
adopcién de los mds modernos usos escenogréficos (al menos, en las
iglesias y capillas de la capital); una efectiva italianizacién que vendria a
respaldar la también conocida participacién de su sustituto en Madrid,
Baccio del Bianco, en la elaboracién de estos montajes™.

En Granada, las celebraciones habidas en la iglesia del colegio de
San Pablo, debieron gozar de especial predicamento, a juzgar por el
empleo temprano de carteles impresos para anunciar el programa y

53 (Lotti dio también a la Corte nuevas ideas para el monumento del Jueves Santo y para
la exposicién de las Cuarenta Horas», aseveracion que el historiador alemdn fundamenta
en las numerosas descripciones que de sus obras contienen los informes de los embajado-
res florentinos entre los afios 1628 y 1637; JUSTI, C., Op. cit., p. 282, nota 15.

4 Ver nota 31.
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predicadores de las distintas jornadas. Tres han llegado a nuestros dias:
1674, 1675 y 1752%. No cuesta imaginar las elevadas dosis de teatrali-
dad que debieron alcanzar estas jornadas, asistidas en su escenificacién
por el espectacular retablo-tramoya de Diaz de Ribero.

El investigador Martin Mdrquez, en el tnico estudio monogréfi-
co consagrado a esta devocién en Espafa, ha llegado a reconstruir el
cuerpo de la festividad en la ciudad de Zamora. A nuestros fines, sus
revelaciones resultan de capital interés, por cuanto reproduce una ce-
lebracién de gran aparato, servida de abundante utillaje escenotéenico.
La fiesta, instituida en aquella ciudad en la mediania del siglo XVII,
cuenta con una comisién encargada de su organizacién, que en ntimero
de cuatro conforman los representantes de los cabildos civil y eclesidsti-
co, la parroquial de San Juan (lugar de celebracién) y el pueblo. A estos
sectores corresponde sufragar, en cantidades iguales, buena parte de
los elevadisimos costes de los festejos™, viniendo a completar el presu-
puesto las cuantiosas limosnas ofrecidas por el municipio (extraidas de
la cuenta de propios) y los fieles”. Pero la aportacién de las entidades
mayores no acaba aqui: ciudad y catedral ceden su propio mobiliario
y ornamento; el primero contribuye asimismo con luminarias; y el se-
gundo, con drgano y capilla (que no cabe pues deducir de los costes).
Una parte del exorbitante presupuesto se destina a costear algunos actos
paralelos, caso de las corridas de toros (que a su vez generan ingresos)
o de los fuegos de artificio (uno de los gastos més elevados de la fiesta).
Pero como resulta previsible, el mayor desembolso recae sobre el apa-
rato escénico de la celebracién, anualmente renovado, y que acomoda

5> Conservados en la Biblioteca del Hospital Real de Granada, con las signaturas: A-
031-132-(22); A-031-132-(28); y A-031-132-(67).

56 Para 1749, cada uno de los mayordomos debia aportar 1617 reales y 6 maravedies;
para 1752, 2036 reales y 4 maravedies. Cabe considerar estas cifras astronémicas, con-
siderando, como hace el autor, que en 1771, un labrador ingresaba anualmente en
torno a 720 reales; un panadero, 420; o un frutero, 310: MARTIN MARQUEZ, A,
Op. cit., p. 19.

57 Para dos de las fechas resefadas en la nota anterior, 1749 y 1752, las limosnas ascen-
dieron respectivamente a 1047 y 1560 reales. Ibidem, p. 26.

[Fig. 15]
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mutaciones y otros efectos de tramoya’®. A la funcién acuden los fieles
en masa, la iglesia se engalana con hermosas alhajas, sus paramentos se
recubren con tafetanes, el drgano resuena con solemnidad. Y entonces
se descubre el altar™:

«Las tramoyas fueron 4. La primera era un espejo de lazos, grandioso
dibujo, claraboya en forma de rastrillo, que aparténdose por de dentro
una cortina, se vefan las luces por mds de mil cortaduras, y bajéndose el
rastrillo para abajo se veia el camarin donde estaba el Santisimo. Se subia
el Espiritu Santo, el cual se subfa para arriba, en forma de nube, y otra
nube se bajaba para abajo, en que descubria el Santisimo; y encima a Dios

Padre con [un] jeroglifico que decia: Filius meus diletus. . .».

Las referencias conservadas, manifiestamente confusas, abundan en
la descripcién de los efectos de tramoya, soslayando la estructura del mo-
numento. No obstante, permiten constatar la espectacularidad del apara-
to prevenido, que se cimienta en la adopcién de una maquinaria escénica
andloga a la utilizada en los teatros cortesanos y los carros para autos.

Otra préctica festiva poco conocida, que cabe situar en un estadio
intermedio entre las Cuarenta Horas y los monumentos de Semana
Santa (objeto final del presente andlisis), y que explota asimismo dis-
positivos de inspiracién teatral, es la también importada Devocién del
Santo Sepulcro, si bien su alcance parece mds limitado y no cabe in-
vocar una generalizacién. No sin razén, Rodriguez G. de Ceballos ha
puesto en relacién con esta piadosa practica un disefio conservado en
los Ufhizi y atribuido al pintor y también escenografo Francisco Rizzi®:

58 Ibid., p. 36.

%% Ibid., p. 40. Cita extraida (y transcrita con erratas; corregidas en el presente) de
LORENZO PINAR, F. J. y VASALLO TARANZO, L., Diario de Antonio Moreno de
la Torre (1673-1679), Zamora, Instituto de Estudios Zamoranos Floridn de Ocampo,
2001, p. 88.

60 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A. (1992), Op. cit., pp. 141-143. Recoge asi-
mismo indicaciones sobre esta practica. Por otro lado, este dibujo ha sido igualmente
puesto en relacién con el fastuoso monumento de Semana Santa que debia adornar la
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un deslumbrante decorado levantado sobre potente basamento y cen-
trado por un baldaquino de estilizadas columnas torsas, que acordona
una vigorosa galerfa de planta semicircular; en la base del baldaquino,
dos dngeles gravitantes sostienen un lienzo con el cuerpo exangiie de
Cristo. Salpican el conjunto prefiguraciones eucaristicas y variadas es-
cenas y simbolos de la Pasién y Muerte de Jesucristo.

Quiz4 con esta ceremonia puede asimismo vincularse el celebrado
telon —ndtese la nominacién utilizada— que el ilustrado Cedn atribuye a
un casi desconocido Morey®':

«que pinté para la parroquia de santa Eulalia [de Palma de Mallorca] de
cincuenta y cuatro palmos de ancho y algo mds de largo, que sirve en la
semana santa y llaman Velum templi: representa el sepulcro de Cristo con
mucho acompafiamiento de dngeles, con insignias de la pasién y el Agnus
Dei».

En cualquier caso, se conoce asimismo del empleo de estos velos
—que se acompanan de algunos efectismos de indole teatral— en otras
ceremonias habidas durante la Semana Santa; asf narraba Blanco Whi-

te la celebracién del Miércoles Santo en la catedral de Sevilla®*:

«La misa de este dia comienza dentro de un velo blanco que oculta al
sacerdote y demds ministros oficiantes, y asi prosigue hasta que se cantan
las palabras “el velo del templo se partié en dos”. En este momento el

velo desaparece como por arte de magia, y los asistentes pueden oir el

catedral de Toledo, obra documentada de Rizzi. En su ejecucion, conté con la colabora-
cién —entre otros— del también escendgrafo Dionisio Mantuano: un espectacular dispo-
sitivo escenografico de «muy considerable Costa por las muchas Pinturas de Maravillosa
perspectiva de que se compone, como por la gran Maquina de madera y otros materiales
que se gastaron». Cit. en NICOLAU CASTRO, J., «Precisiones documentales sobre el
monumento barroco de la Catedral de Toledo y un dibujo madrilefio del dltimo tercio
del siglo XVII», Archivo Espariol de Arte, 246 (1989), p. 217.

! CEAN BERMUDEZ, J. A., Op. cit., T. 3, p. 198. Voz: MOREY.
2 BLANCO WHITE, J. M., Cartas de Esparia, Madrid, Alianza, 1983, pp. 217-218.
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estruendo de unos cohetes ocultos que pretenden imitar el ruido de un

terremoto».

Por razén misma de su cardcter sobrenatural, la representacién de
la ruptura del velo (Mateo 27:51, que antecede a un formidable terre-
moto; y Lucas 23:45, que sigue a un eclipse de sol), se descubre campo
especialmente abonado para la aplicacidn de recursos escenotécnicos.
Es el caso de las funciones de Resurreccién ejecutadas ante el monu-
mento pascual de la Seo de Zaragoza, recogidas en un resumen manus-
crito de su consueta, fechado en 1606%:

«Luego se siguio un estruendo y despues del se ronpio un belo blanco y
aparecio un altar muy adornado con muchas flores y enrramado alrededor
en el cual avia ¢inco imagines muy lindas de bulto doradas [...] Luego
vaxo un angel con una espada en la mano y rompio un belo de tafetan

carmesi y aparecio una figura de bulto de un Christo resucitado...».

Llegados a este punto, cabe por fin abordar el examen de los mo-
numentos de Jueves Santo, tltimo hito de este recorrido teatral. ;Pero
qué se entiende por monumento de Semana Santa, de Jueves Santo,
Pascual o simplemente, Monumento o Perspectiva, como comtinmente
aparecen citados en las fuentes? El 7esoro de Covarrubias (1611) ofrece
una definicién compendiosa del término monumento: «vulgarmente se
toma por el timulo y aparato que se haze en toda la Yglesia Catélica
el Jueves y Viernes Santo, donde puesta un arca en forma de sepulcro
en que estuvo aquellos tres dias el cuerpo de Nuestro Redentor Jesu
Christo». Covarrubias distingue pues dos elementos: un arca o sagrario
destinado a acoger la reserva eucaristica durante la noche del Jueves

63 CALVO RUATA, J. Iy LOZANO LOPEZ, J. C., <Los Monumentos de Semana
Santa en Aragén (Siglos XVII-XVIII)», Artigrama, 19 (2004), pp. 105-106. Ambos re-
fieren asimismo la ceremonia de reserva del Santisimo en la Catedral de Huesca, habida
tras la celebracién de la missa in coena domini de Jueves Santo, en la que un dngel puesto
en tramoya desciende de las alturas para romper la cortina de tafetdn carmesi que cubre
el Monumento Pascual; pp. 99-100.
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Santo, y un aparato que hace las veces de decorado englobante. Del co-
losal desarrollo de estos dispositivos habla la propia acepcién moderna
del término.

No sin razén refiere Covarrubias el cardcter tumular de estas es-
tructuras. En realidad, el lexicégrafo no hace sino recoger una defini-
cién en todo coherente con la prictica artistica de su tiempo: formal,
por cuanto los primeros monumentos siguen en gran medida las trazas
de los catafalcos efimeros de la familia real (los monumentos de Sevilla,
Cordoba y El Escorial pueden dar fe de esta afirmacién); e iconogréfi-
camente, en tanto que estas colosales maquinas vienen a vincularse con
la Pasién y Muerte de Jesucristo y a entroncar con ciertas tentativas de
reconstruccioén de las mds distinguidas arquitecturas hierosolimitanas
(Templo de Salomén y Santo Sepulcro, que aparecen aqui, como en
tantos otros casos, pervertidas o contaminadas)®. Habrd que esperar
a la llegada a Madrid de los ingenieros-escendgrafos florentinos —y la
consecuente difusién de sus modernos usos— para que el aparato de
estas y otras festividades littirgicas adopte un cardcter marcadamente es-
cenogrdfico. Y asi ocurrird por vez primera en nuestro pais en la Semana
Santa de 1628: nuevamente Lotti serd el precursor de la reconversién
teatral de estos dispositivos, y la madrilefia iglesia del Hospital de los
Italianos, su mds pertinente coliseo®:

o4 Tampoco resulta gratuito el empleo del término arca. El uso de la planta centralizada
o la presencia combinada del velum templi hace de estos aparatos evocaciones a escala del
Sanctasanctorum del Templo. Respecto de las perversiones y contaminaciones que ex-
perimentan las tentativas de reconstruccién del Templo de Jerusalén: Cfr. RAMIREZ,
J. A., Construcciones ilusorias. Arquitecturas descritas, arquitecturas pintadas, Madrid,
Alianza, 1983, Capitulo 5. Ciertamente rica en interpretaciones parece presentarse esta
triple relacién monumento-catafalco real-arquitectura hierosolimitana. No obstante, la
cortedad de estas paginas impide un deseable acercamiento.

%5 Archivio di Stato di Firenze, Mediceo del Principato, filza 4956, fol. 81. Carta de
Averardo de’ Medici di Castellana, embajador de la Toscana en Madrid, @ Dimurgo
Lambarri, Secretario del Gran Duque; 15 de abril de 1628. Cit. en CHAVES MON-
TOYA, M. T., El espectdculo teatral en la corte de Felipe IV, Madrid, Ayuntamiento,
2004, p. 47.
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«Il Re et [la] Regina [...] furono hiersera all'Ospedale degli Italiani a sentir
cantar un Miserere et vedere |'apparato che si ¢ fatto per il monumento
della Settimana Santa. Cosimo Lotti ha fatto I'invenzione che ¢ riuscita
cosa bella et ¢ piaciuta molto alle Maesta loro et a tutta la Corte. Vi
erano diverse apparenze del Limbo, Purgatorio et Inferno et due nuvole
d’Angeli che scendevano cantando, ordinato tutto con buona et dilette-

vole prospettivar.

Aunque lacénica, la explicita referencia a la ordenacién perspec-
tivica del decorado® parece sugerir el empleo de bastidores en fuga y
telén/telones de fondo; y con esta disposicion, es probable que las re-
presentaciones del Limbo, el Purgatorio y el Infierno sean el resultado
bien de las sucesivas mutaciones del escenario, bien de la subdivisién en
planos o registros de un decorado tnico®. La presencia de dos aracelis
completa este renovado cuadro escénico.

Sea como fuere, a partir de este hito inaugural, aparatos con si-
milares caracteristicas emergerdn por toda la geografia espafiola (no
obstante la pervivencia del primero de los tipos); monumentos agru-
pados bajo el denominador comtn de la perspectiva, servidos de los
avanzados recursos de la construccidn ilusionista: ya mediante bas-
tidores en fuga y telones pictéricos, ya por concrecidn pldstica, por
materializacién tridimensional de efectos perspectivicos (o por el uso
combinado de sendas soluciones). Esto es, los monumentos se valdran

% En este sentido, conviene recordar que perspectiva'y escenografia —esa skenographia de
la que abominaba Platén— fueron, desde antiguo, términos sinénimos; el Humanismo
recuperd esta acepcion, que se extendié sin apenas alteraciones durante el Barroco. Cfr.
GONZALEZ ROMAN, C., Lo fingido [parece] verdadero: significado y uso del tér-
mino perspectiva en los discursos sobre escenografia de los Siglos de Oro», en DE LA
PENA, C. et alii (eds.), Congreso Internacional Imagen y Apariencia, Murcia, Universi-
dad de Murcia, 2008, 15 pp.

7 Incluso cabe un error en la interpretacion de la escena —error, por otro lado, comin-—,
siendo meramente representado, en coherencia iconografica, el Descenso de Cristo al In-
fierno de los Justos, episodio subsiguiente al Enterramiento y anterior a la Resurreccién.
Cfr. REAU, L., Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia. Nuevo Testamento,
T. L, Vol. I1, Barcelona, Ediciones del Serbal, 1996, pp. 553 y ss.
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de las soluciones escenogrdficas aportadas por los diferentes lenguajes
artisticos (se alude pues a una arquitectura, una escultura y una pintura
empleadas con una finalidad ilusionista). Circunstancia que no debe
extrafiar, habida cuenta de que las escenas urbanas tipificadas por Serlio
atinan bajorrelieves y bastidores pictdricos; e igual puede decirse de las
escenografias definidas por el ensamblador Antonio de Torreblanca,
primer tratadista espafiol en abordar la construccién perspectivica de
la escena teatral (Los dos libros de geometria y perspectiva; 1616-1617),
que combinan la planitud de un telén de fondo pictérico con el relieve
de los encuadramientos laterales. Y por cuanto esta férmula mixta es
prdctica asimismo comun en la fabricacién de decorados teatrales: buen
ejemplo lo constituye el enmarque arquitecténico utilizado por Pietro
da Cortona para el montaje de las ya referidas Cuarenta Horas de San
Lorenzo in Damaso (1630); o los bajorrelieves laterales empleados en la
mitica representacién de La Calandria de Bibbiena en Urbino (1513).
Y es, en este sentido, que parece referirse El Greco, cuando categérico
establece: «y bien se entiende que en la escena no se pinta sino que se
fabrica en perspectiva»®®.

Recursos y efectos a los que tampoco es ajena —retomando el obje-
tivo principal de este trabajo— la obra permanente de muchas capillas e
iglesias, que apelan al ilusionismo perspectivico, a los procedimientos
formales de la escenografia (y bajo la confusion o combinacién de las
diversas artes) para proceder a la transmutacién decorativa de sus am-
bientes, generando con deslumbrante artificio espacios de cautivadora
majestuosidad, de vertiginosa espacialidad, de turbadora apariencia.

Y asi lo entiende la autorizada pluma del pintor, escendgrafo y tra-
tadista Antonio Acisclo Palomino, que considera simultdneamente /z
delineacion de teatros, altares y monumentos de perspectiva; la diferencia
unicamente estriba en la inmutabilidad de las escenografias religiosas,
«pues en los altares, y monumentos de perspectiva, como no tienen

mutacién, desde luego se ajustan las piezas de un término, quedando

% GONZALEZ ROMAN, C. (2008), Op. cit., pp. 3-5. Para éstas y otras cuestiones
similares remito asimismo a su completisimo y ya citado estudio Specracula...
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unidas unas con otras»®.

Unicamente queda pues referir algunos elocuentes ejemplos. Afor-
tunadamente, han llegado hasta nosotros gran nimero de disefios e
incluso sobrevivido algunos viejos montajes; la tardfa desaparicién de
esta festividad —mediados del siglo XX~ ha favorecido la preservacién
de algunas de estas obras. De entre los que hacen uso de bastidores
pictéricos (a la manera de las escenografias cortesanas) cabe citar los
monumentos aragoneses de Ibdes, Ateca, Samper de Calanda y Care-
nas, estudiados en profundidad por Calvo y Lozano™; el de Garinoain
(Navarra)”’; o el singular y sin duda retardatario monumento de la
parroquial de Villahermosa (Ciudad Real)”2.

Un ejemplo —en este caso magnifico— de aplicacién combinada de
recursos pictdricos y arquitectdnicos ilusionistas lo constituye el mo-
numento de La Seo de Zaragoza (1711-1712)7. Queda inserto en el
trasaltar de la capilla de San Marcos, enteramente oculto tras el gran

 Una inmutabilidad quiz no verificada para el hito inaugural de Lotti, aunque si en
la préctica comin de estos singulares dispositivos escenogrificos. PALOMINO, A. A.,
Museo Pictdrico y Escala Optz'm, T. II, Madrid, 1724; la referencia puede encontrase en:
Libro VIII, Capitulo VI, pp. 128-131.

70Y que han llegado a nuestros dias. CALVO RUATA, J. I. y LOZANO LOPEZ, J.
C., Op. cit.

7! De principios del siglo XVIII y del que solamente se conserva la traza: un arco de
proscenio rematado por dngeles escorzados y roleos vegetales abre una sencilla escena
eucaristica, erigida sobre doble basamento y articulada mediante arcos-bastidores de
escueto motivo angelical, que convergen —guidndose por lineas de tierra; a la manera de
toscas escenografias— hacia un ingenuo fondo de altar. El disefio puede consultarse en
FERNANDEZ GRACIA, R., «<Documentacién del Archivo Diocesano de Pamplona
para el estudio de la Historia del Arte navarro», Principe de Viana, 231 (2004), pp. 100
y 104.

72 Provisto de una multiplicidad de bastidores, se decora con fingidas arquitecturas y
escenas de la Pasién y Muerte de Jesucristo. Obrado en la segunda mitad del siglo XVII,
nada se conoce sobre su autor, de tardfa filiacién manierista, torpe en la figuracién y en
la resolucién perspectivica.

73 ESTEBAN LORENTE, J. E., «La capilla de San Marcos y el monumento de Semana
Santa de La Seo de Zaragoza», Cuadernos de Investigacion. Geografia e Historia, T. 2.,
Fasc. 1 (1976), pp. 97-103.
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lienzo del retablo central, que a modo de telén se repliega con motivo
de las celebraciones de Pascua. Deja asi a la vista un auséntico escenario
de madera, embocado por el arco principal de la capilla y construido
en perspectiva decreciente. El antiguo espacio de la capilla queda ahora
levantado sobre una estructura en desnivel (como preceptda Serlio para
los escenarios teatrales, a fin de corregir algunos defectos de la perspec-
tiva), precedida por una grada de nueve peldafios. Sigue a este espacio,
en precipitado ritmo, una graderfa de tres tramos flanqueada por colum-
nas en resalte, con sucesién de ctpulas ovales corregidas ilusionistica-
mente; todo el conjunto converge hacia el altar central, a cuya espalda
aun se simulan pictéricamente cuatro nuevos médulos. El resultado
es excepcional, evocando vividamente la soberbia perspectiva y efectos
correctores de la Scala Regia de San Pedro en Vaticano.

La tGltima obra a resefiar merece sin duda el calificativo de soberbia.
No en vano su autor, el pintor Antonio Viladomat, fue considerado
por Mengs «el mejor de Espafia en su tiempo»’®. La afinidad de este
monumento, ejecutado en 1735-1736 para la catedral de Barcelona,
con la obra del gran maestro del ilusionismo pictérico Andrea del Po-
zz0 o con la del revolucionario escendgrafo Ferdinando Galli Bibiena,
a quien debid conocer durante su estancia en Cataluna (en calidad de
maestro de ceremonias de la deslumbrante corte del archiduque don
Carlos), parece evidente; de hecho, puede juzgarse la concrecién ar-
quitectdnica (aunque incorpore perspectivas pintadas) de una fastuosa
escenografia del gran maestro bolonés. Las anotaciones marginales del
disefio asi lo certifican, por cuanto reproducen las indicaciones de una
de las ldminas del tratado de perspectiva del italiano (L architettura civi-
le presentata sulla geometria e ridotta alle prospettive; 1711)7. El monu-
mento, que sirve igualmente a la celebracién de las Cuarenta Horas’®,
74 CEAN BERMUDEZ, J. A., Op. cit., T. 5, p. 236.
75 BOSCH i BALLBONA, J. y DORICO, C., «<El Monument de Setmana Santa de la
Catedral de Barcelona, de 1735», D’Art, 17-18 (1992), pp. 253-260.
76 MERCADER SAAVEDRA, S., «Descubiertas las esculturas del antiguo Monumento
de Semana Santa de la Catedral De Barcelona (1735)», en DE LA PENA, C. ez alii (eds.),
Congreso Internacional Imagen y Apariencia, Murcia Universidad de Murcia, 2008, p. 5.
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se levanta sobre un potente basamento, vencido por gradas en su frente
principal, que flanquean cuerpos avanzados de érdenes columnarios
coronados por figuras alegéricas y pares de roleos; dos ampulosos arcos,
conectados por un atrio descubierto, permiten acceder a la rotonda
principal, que acoge un imponente sagrario de estructura elocuente-

mente tumular.
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Fig. 1. Modelo interpretativo del ingegno de Brunelleschi para la fiesta de la Anunciacién

en la iglesia de San Felice in Piazza (Florencia). Reconstruccién de Cesare Lisi y Ludovico
Zorzi para la exposicion 1/ luogo teatrale a Firenze (1975)






Fig. 2. Mandorla con iluminacién perimetral ideada por Brunelleschi para la fiesta de la

Anunciacién en San Felice in Piazza. Dibujo del Zibaldone de Bonaccorso Ghiberti






Fig. 3. Araceli empleado en el Misteri d’Elx






Fig. 4. Funcién del Desenclavo (1722). Convento de San Agustin de Medina del Campo






Fig. 5. Cristo articulado del convento de Santa Clara de Palencia. Talla del siglo XV
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Fig. 6. Teatro de autématas de Giovan Battista Aleotti






Fig. 7. Los célebres Papamoscas y Martinillo de la Catedral de Burgos






Fig. 8. Despliegue de la pintura bocaparte de Ribalta y exposicién del Crucificado habido
en el cajon posterior. Retablo mayor de la iglesia del Colegio del Corpus Christi






Fig. 9. Utileria y recursos escenotécnicos. Ilustraciones extraidas de la Pratica de fabricar
scene e machine ne'teatri de Nicola Sabbatini






Fig. 10. Retablo de la antigua iglesia del Colegio de San Pablo, hoy de los Santos

Justo y Pastor, en Granada. Obra de Diaz del Ribero. Exposicién habitual
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Fig. 11. Retablo de la antigua iglesia del Colegio de San Pablo tras accionar su tramoya
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Fig. 12. Maquinaria del taberndculo del retablo mayor de
la parroquial de Villanueva de la Jara (Cuenca)






Fig. 13. Pietro da Cortona, Diserio para las Cuarenta Horas
de San Lorenzo in Damaso (Roma), 1633






Fig. 14. Montaje digital: Andrea Sacchi, Llegada de Urbano VIII a Il Gesi: (1643). Sobre
el dbside, escena disefiada por Carlo Rainaldi para las Cuarenta Horas de 1650
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Fig. 15. Cartel de las Cuarenta Horas celebradas en la iglesia
del Colegio de San Pablo de Granada en 1674






Fig. 16. Monumento de Semana Santa de Pozalmuro (Soria)






ST ke A

el S0 \ﬂl.‘.o ?
,.,p.._,?{.ﬂ.f. _,

. u,.had.:.nu.ga %9 |

L

Fig. 17. Monumento de Semana Santa de La Seo de Zaragoza






Fig. 18. Monumento de La Seo de Zaragoza. Alzado y planta
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RESUMEN: Se acomete el estudio en nuestro pais de esta festiva
devocidn eucaristica, surgida en Italia y florecida al calor de los
preceptos tridentinos. Paradéjicamente, con ser una de sus expre-
siones mds acabadas y magnificentes, con ser su difusién tempra-
na y extraordinariamente dilatada, y a pesar de emplear todos los
medios y recursos del teatro y la fiesta barroca, apenas ha recibido
atencion historiogréfica en Espana. Sirva este trabajo para rellenar
algunas de sus muchas lagunas.

ParaBras crave: Cuarenta Horas, Eucaristia, Carnestolendas,
jubileo, teatro, tramoya, escenografia, Cosimo Lotti, Baccio del
Bianco, Francisco Rizi, altar, taberniculo.

ABstrACT: This paper focuses on the study in Spain of this
Eucharistic devotion, born in Italy and developed in the heat of
the precepts of Trent. Paradoxically, in spite of being one of its
more finished and magnificent expressions, of its early and ex-
traordinarily extensive diffusion, and despite of employing all the
means and resources of the Theater and Festival Baroque, it hasn’t
received too much attention in our country. This work tries to fill
some of its many gaps.

Key Worbs: Forty Hours, Eucharist, Carnival, jubilee, theater,
stage machinery, scenography, Cosimo Lotti, Baccio del Bianco,
Francisco Rizi, altarpiece, tabernacle.



PZOTOTON

Es cuestion harto conocida —y subrayada hasta el hastio—, el em-
puje que Trento prestd a las formas celebrativas del orbe catélico. Si-
guiendo el ideario contrarreformista, las fiestas religiosas no solo debian
celebrar y difundir los triunfos y verdades de la fe (buscando inculcar
una recta ortodoxia); debfan asimismo transmitir un mensaje de exce-
lencia y poder, servidas a este fin del mds deslumbrante aparato, de la
mds arrebatadora pompa; rotundo mensaje que debfa alcanzar por igual
a fieles y enemigos de la religién. Asi lo afirmaba el propio Concilio en
su Sesiéon XIIT':

«Ha sido [...] debido que la verdad victoriosa triunfe de tal modo de la
herejfa y la mentira, que sus enemigos a [la] vista de tanto esplendor, y
testigos del grande regocijo de la iglesia universal [...] se consuman de

envidia, o avergonzados y confundidos vuelvan alguna vez sobre si».

Fue en aquella Sesidn, celebrada en 1551, que los padres concilia-
res dieron cumplida réplica a los cuestionamientos protestantes sobre
la Eucaristia, proclamando con firmeza la presencia verdadera, real y
sustancial de Cristo en el Sacramento (frente a la simbdlica propugna-
da por Lutero) y exhortando a su exposicién publica con singulares y
exquisitas demostraciones. Los efectos de esta contundente declaracién
pronto se dejaron notar en el arte y las formas ladicas: desde el espec-
tacular desarrollo de una compleja maquinaria vinculada a esta forma
sublimada de culto (sagrarios, taberndculos, manifestadores, retablos),
hasta el prodigioso florecimiento de funciones y mecanismos para la
exhibicién festiva del cuerpo sacramentado de Cristo (entre otras, las
teatrales celebraciones del Triduo Pascual, los fastuosos monumentos
del Jueves Santo o el aparatoso estallido de la festividad del Corpus
Christi). Funciones y mecanismos que se erigieron campo abonado

"' LOPEZ DE AYALA, Ignacio: E/ Sacrosanto y Ecuménico Concilio de Trento. Madrid,
Imprenta Real, 1785, pdg. 139.
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para la penetracién de férmulas y dispositivos de indole escenogrifica,
en una decidida «btsqueda de efectos visuales sorprendentes [con que]
retener la atencién de los espectadores devotos, enajendndolos en un
mundo ilusorio, sustitutivo del real y cotidiano»? técnicas y efectos
que polarizaron el interés de los fieles en torno al misterio de la Euca-
ristfa, verificando con ldcida eficacia la exaltacién y vocacién doctrinal
afirmadas por Trento.

Fue precisamente al calor de los preceptos tridentinos que vio ma-
durar la devocién de las Cuarenta Horas, aglutinando en su seno el con-
junto de las aspiraciones del Concilio. Paradéjicamente, con ser esta una
de sus expresiones mds acabadas y magnificentes, con ser su difusién
temprana y extraordinariamente dilatada, apenas ha recibido atencién
historiografica en nuestro pais, restringiéndose su andlisis a puntuales
manifestaciones de formidable suntuosidad (si bien ignorada su eszirpe),
a algunos de sus elementos constituyentes (proporcionando una visién
fragmentaria de la solemnidad) o, en el mejor de los casos, a su gesta-
cién y desarrollo en determinadas localidades®. Una general desatencién

2 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso: “Espacio sacro teatralizado: el influjo
de las técnicas escénicas en el retablo barroco”, en AA.VV.: En torno al teatro del Siglo de
Oro. Actas de las VII-VIII Jornadas. Almeria, Instituto de Estudios Almerienses, 1992,
pig. 138.

% De entre los estudios que en alguna medida han atendido al estudio de la festividad en
Espafia, cabe sefialar: RODRIGUEZ, Pablo-L.: “Msica, devocién y esparcimiento en
la capilla del Alcdzar Real (siglo XVII): los villancicos y tonos al Santisimo Sacramento
para [las] Cuarenta Horas”, Revista Portuguesa de Musicologia, 7-8, Lisboa, Associagio
Portuguesa de Ciéncias Musicais, 1997-98, pdgs. 31-46; ORTEGA y SAGRISTA, Ra-
fael: “Boceto histérico de la Antigua y Primitiva Cofradia de las Angustias y Cinco
Llagas de Nuestro Sefor Jesucristo, fundada el afio de 1551 en la ciudad de Jaén»,
Boletin del Instituto de Estudios Giennenses, 118, Jaén, IEG, 1984, pdgs. 59-80; CLAU-
DIO GIRBAL, Enrique: “Noticias acerca [de] la solemne funcién de Cuarenta Horas”,
Revista de Gerona, 3, T. IV, Girona, Imp. del Hospicio Provincial, 1880, pdgs. 96-100;
DE PALMA, Andrés: “Los capuchinos en Catalufa y el fomento de algunas devociones
populares”, Analecta Sacra Tarraconensia, 28, Tarragona, Fundacién Balmesiana, 1955,
pags. 159-173; y la que es, hasta hoy, la mds completa monografia publicada en Espana:
MARTIN MARQUEZ, Alberto: La celebracion de las Cuarenta Horas en Zamora en los
siglos XVII y XVIII. Zamora, Edicién Pértico, 2007.
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en la que han confluido factores de muy diversa indole: ya la excesiva
dispersién y frecuente cortedad de las referencias conservadas (pese a su
abundancia); ya la aparente inexistencia o problemdtica adscripcién de
ciertos testimonios graficos (por cuanto comparten soluciones formales
e iconograficas con otras festividades y dispositivos eucaristicos); ya la
doble vertiente asumida por esta devocién (sujeta o no al rigido calen-
dario circular dictado por la didcesis; su fastuosidad fue mayor en tanto
conservé una dosis de excepcionalidad, alejada de la austeridad y el ca-
rdcter iterativo impuestos por la circularidad); o acaso la sorprendente
disociacién u omision de su ra7z festiva (reemplazada por el general per-
fil adoptado —rogativa— o por la particular consagracién de sus jornadas
—caso de la soberbia funcién tributada a la Inmaculada Concepcién por
la Compania de Jesus en el curso de su celebracién—).

Ha sido en este confuso contexto, y pese a la feliz pervivencia de
unas pocas relaciones impresas, que ha debido moverse la investigacidn;
se hace preciso pues un examen integral y exhaustivo, capaz de rellenar
las muchas lagunas que, atin hoy y empero la reforzada atencién conce-
dida a las formas festivas y su general vinculacién con el florecimiento
de la cultura barroca, ofrece la historia de esta devocién en Espana.

Radicalmente distinta se presenta la situacién respecto de la fiesta
en Italia —o por mejor decir, Roma—, en la que la evidenciada espec-
tacularidad de su mise-en-scéne —que conté con la participacion de las
mds renombradas figuras artisticas—, su insercién en los mds encum-
brados escenarios del poder romanos o la enaltecedora asistencia de
las mds altas autoridades pontificias, despertaron pronto el interés de
los investigadores. En este sentido, los excepcionales trabajos de Mark
S. Weil y Karl Noehles, o, cdémo no, la incasable y versada atencién al
hecho lidico de Silvia Carandini y Maurizio Fagiolo, son prueba sufi-
ciente del alto valor conferido al estudio de esta solemnidad®.

4 WEIL, Mark S.: “The Devotion of Forty Hours and Roman Baroque Illusions”,
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 37, Londres, Warburg Institute, 1974,
pdgs. 218-248; NOEHLES, Karl: “Teatri per le Quarant’ore e altari barocchi”, en FA-
GIOLO, Maurizio y MADONNA, Maria L. (eds.): Barocco Romano e Barocco Italiano.
Roma, Gangemi, 1985, pdgs. 88-99; CARANDINI, Silvia y FAGIOLO, Maurizio:
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Dado pues el general desconocimiento en que se halla sumida la
devocidn, cualquier primer acercamiento requiere de una breve intro-
duccién. Derivada de las funciones medievales del Triduo Pascual y al-
gunas incipientes formas de adoracién eucaristica, la moderna festividad
vio la luz en Mildn, en 1527, en torno a la iglesia del Santo Sepulcro,
revistiendo el cardcter de plegaria expiatoria (alivio a los sufrimientos
padecidos por la ciudad, a la sazén devastada por las guerras entre espa-
fioles y franceses) y sin calendario fijo (celebrdndose en Semana Santa y
otras efemérides del calendario littirgico: Pascua, Pentecostés, Asuncién
y Navidad). Durante cuarenta horas (memoria del tiempo que perma-
necié Cristo en el Sepulcro), el Sacramento permanecia expuesto a la
veneracién de los fieles, que debian hacer oraciones y preces, amén de
confesar y comulgar, a fin de aplacar el azote de la Divina Justicia. Pron-
to prendié esta costumbre, que se extendié por otras muchas iglesias de
la ciudad, adquiriendo el cardcter de adoracién perpetua o circular (un
templo sucedia a otro en la celebracién); y pronto obtuvo el merecido
refrendo. Por Breve de 28 de agosto de 1537, Paulo III autorizaba la
festividad, concediendo ademds plenaria indulgencia a sus participantes.
El documento papal trajo consigo la rdpida propagacién de la festividad
por Italia, a la que asistieron primero capuchinos y mds tarde jesuitas.

La piadosa prictica no se introdujo en Roma hasta la mediania del
siglo; fueron dos congregaciones, la de la Santisima Trinidad, fundada
en 1548 por Felipe Neri, y la de la Oracién y Muerte, impulsada por
un anénimo capuchino, las responsables de su institucién en la capital
de la Cristiandad. Mediante Bula de 15 de noviembre de 1560 (Divi-
na disponente clementia)’, Pio IV enriquecié esta tltima celebracién,
otorgando plenaria indulgencia a los cofrades «de uno y otro sexo que
asistieren a la Iglesia [...] [durante las] Cuarenta Horas, y alli oraren
por nuestra salud [...] y también por la paz y concordia de todos los

Leeffimero barocco. Strutture della festa nella Roma del’600. Roma, Bulzoni, 1977-1978;
FAGIOLO, Maurizio: La festa barocca. Roma, Di Luca, 1997.

5 El contenido de esta y otras disposiciones pontificas puede consultarse en ALVAREZ
PATOY CASTRILLON, Agustin: Tratado de la festividad de Quarenta Horas. Madrid,
Imprenta de Benito Cano, 1789. BNE; Signatura: 7/15573.
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Principes Cristianos».

Fue también por estas fechas que los jesuitas hicieron suya la fes-
tividad por tiempo de Carnestolendas; pretendian enmendar, con un
solemne y pio contrapunto, las profanidades y excesos que en semejantes
dias se cometian. Principiaron esta prictica en 1556, en el curso de una
misién en la ciudad italiana de Macerata, en virtuoso desagravio por
las deshonestas comedias que a la sazén se prevenian en la localidad. La
iniciativa fue un éxito, recibiendo la atencién y benepldcito postreros
de Ignacio de Loyola, y marcando un hito fundamental en el estimulo
y fastuosa evolucién de la devocién (como en tantas ocasiones, la Com-
pania no dudé en empenar su portentosa maquinaria lidico-propagan-
distica en pro del éxito de una conmemoracién que podia reportarle
sustanciosos réditos)°.

Con el resuelto apoyo de capuchinos y jesuitas e implantadas en
el ideario filipense, la popularidad de la fiesta no dejé de crecer, reba-
sando, antes de finalizar el siglo, las fronteras peninsulares. Pese a todo,
la solemnidad, carente de uniformidad y proclive a ciertos excesos, vio
rdpidamente degenerar. Primero Carlo Borromeo (1577) y mds tarde
Clemente VIII (1592) buscaron poner fin a los muchos abusos de-
tectados, codificando sus ceremonias y restringiendo grandemente sus
aderezos. No fue casual, ciertamente, la publicacién de las instruccio-
nes clementinas, que vieron paralelamente la luz a la institucién oficial
del Jubileo Circular de las Cuarenta Horas en Roma (Bula Graves et
diuturnas; 25 de noviembre de 1592). Fue desde entonces que las prin-
cipales iglesias romanas acogieron por turnos —consignados en tablas de
distribucién— la devota oracién, con objeto de conformar una plegaria
ininterrumpida con que mitigar la ira de Dios y suscitar su ayuda en
tan calamitosos tiempos (entre otras adversidades, el lastimoso estado del
reino de Francia, inmerso en las luchas entre catélicos y hugonotes). En
cualquier caso, las austeras instrucciones papales solo vieron verificarse

® Cfr. GOMEZ-MORENO CALERA, José¢ Manuel: “Fiesta y propaganda en la Grana-
da Barroca: celebraciones en el Colegio de los Jesuitas durante el siglo XVII”, Cuadernos
de Arte, 32, Granada, Universidad, 2001, pdgs. 209-227.
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para aquellas exposiciones que formaron parte del calendario circular
(ya en Roma, como en las ciudades que posteriormente abrazaron el
jubileo perpetuo)”. No ocurrié asi con las congregaciones, parroquias y
religiones que tomaron por cuenta propia la devocién, que ordenaron
su prdctica al margen del rigido calendario dictado por el pontifice (o,
en su caso, los obispos), que movidas por el fervor, la ostentacién o una
malsana emulacién, no dudaron en soslayar el estricto comedimiento
exigido para la solemnidad.

Pronto descoll4 la soberbia puesta en escena adoptada por los jesui-
tas para sus celebraciones, oficiadas, desde el temprano hito de Mace-
rata, durante los tres dias de Carnestolendas. La festividad debia alejar
al pueblo de la vanidad carnavalesca; el decorado, cantar las glorias del
Altisimo, sin olvidar atraer para si, y en competencia con tan seducto-
ras jornadas, el mayor niimero de fieles (y con ellos, sus voluntades). Ya
a principios del siglo XVII, el adorno que durante este jubileo exhibia
la iglesia de 7/ Gesit, superaba en suntuosidad a cualquier otra manifes-
tacién festiva romana (incluidas las habidas en San Pedro o San Juan
de Letrdn); y su lujo no dejé de crecer. En su celebracién venian a con-
currir las més solemnes pricticas (con procesidn, sermones, himnos,
letanfas y plegarias) y la mds opulenta decoracién (con lujosas colga-
duras que cubrian por entero sus muros; con infinitud de alhajas que
adornaban el altar; con cientos de hachas y candelas que iluminaban el
sagrario; y con prevencion frecuente de dispositivos efimeros para la ex-
posicién)®. La masiva asistencia de fieles, el concurso de otras cofradias
y religiones y la concurrencia de las mds altas autoridades eclesidsticas
reforzaron su popularidad y aparatoso desarrollo. En cualquier caso, la
Compaiia no fue la tinica que acogié con magnificencia esta devocidn;
excepcional boato revistieron las patrocinadas por Francesco Barberini

7O al menos asf se exhorté desde Roma y procuraron las didcesis. Sirva de ejemplo el
edicto promulgado por el obispo Joseph CLIMENT con motivo de la institucién del
Jubileo Circular en Barcelona (1775): Coleccion de las obras del Ilmo. Seror don Joseph
Climent, del Consejo de S.M. y Obispo de Barcelona. T. III. Madrid, Imprenta Real,
1788, pigs. 254-282.

8 Cfr. WEIL, Mark S.: Op. cit., pag. 227.
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en San Lorenzo in Damaso, habidas asimismo en tiempo de Carnaval;
o las celebradas en la capilla Paulina del palacio Apostélico.

Y si este fue el tono que adoptd en un primer momento la festivi-
dad, su concepcidn, al menos desde 1628, dio un paso decididamente
escenogréfico. Fue entonces que Gianlorenzo Bernini dirigi6 el montaje
de las Cuarenta Horas en la capilla Paulina, proyectando un bellissimo
apparato de caracteres revolucionarios: antes pictérico que arquitectoni-
co; etéreo y luminoso antes que corpdreo; telén y bastidores antes que
taberndculo: una «gloria del Paradiso risplendentissimo senza vedersi
alcuno lume poiché vi stavano nascoste dietro alle nuvole piti di due
mila lampade accese»’. A partir de este ¢jercicio, las Cuarenta Horas
hicieron suyas una parte importante del repertorio escénico cortesano,
sirviéndose en el empefio de la perspectiva ilusionista, empleando basti-
dores laterales y telones pintados, incorporando mutaciones y efectos de
tramoya'’, amén de sugestivos efectos luminicos. En s, la propia exposi-
cién del Sacramento revestia caracteres altamente teatrales: el aparato se
disponia sobre el dbside de la iglesia (operando el arco absidal de eficaz
embocadura), oculto tras una cortina de tafetdn. Efectuado el solemne
traslado de la Eucaristia, este telén de boca comenzaba a levantarse, a la
par que las ventanas del templo se cubrfan. Surgfa entonces el fastuoso
escenario de gloria del Sacramento —anticipo del Paraiso, en las palabras
de los cronistas—, envuelto entre los fulgores de cientos de limparas es-
condidas tras el colosal aparato, obrado con los mds avanzados recursos
del ilusionismo pictérico. Las analogfas con la puesta en escena del tea-
tro cortesano no pueden ser mds evidentes.

Fueron dos las zipologias visivas dominantes: de un lado, aquellos
aparatos en que prevalecia la luz, obrados con un sentido apotedsico,
triunfal, exhibiendo en gloria el Sacramento, y que introducian, las

? Cit. en FAGIOLO, Maurizio: Op. cit., p. 270. Bien conocida la funcién que la luz
asumié en la labor arquitecténica del Caballero (y las capillas Cornaro y Raimondi
son buen ejemplo), la apoteosis luminica que aparejé este temprano montaje debié
ser determinante en el impulso dramdtico que siguié su arquitectura; Ibidem, pag. 70; y
NOEHLES, Karl: Op. ciz., pig. 88.

19 FAGIOLO, Maurizio: Ibid., pags. 52 y 314-316.
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mds de las veces, un plano inferior con historiadas prefiguraciones de
la Eucaristia [fig. 1]; y de otro, aquellos en que imperaba el espacio ar-
quitectdnico, con una ordenacién marcadamente escenogréfica [fig. 2].
De entre los primeros, son ejemplo los ejecutados por Nicoldo Meng-
hini para Il Gest (1640 y 1646); de entre los segundos, los obrados
por Pietro da Cortona para San Lorenzo in Damaso (1633) o Andrea
Pozzo para Il Gest (1685 y 1695). A Carlo Rainaldi correspondié la
magistral sintesis de ambos tipos en la Profesa jesuita (1650).

Establecido pues el marco general en que se movié la festividad
en Italia, al menos, hasta la medianfa del siglo XVIII"!, cabe abordar
el estudio de la devocién en Espafia, que contd, pese al silencio en que
paraddjicamente ha permanecido, con todos los elementos descritos
para su precursora transalpina.

Fueron jesuitas y capuchinos los responsables de la introduccién y
aparatosa consolidacién de la fiesta en nuestro pais. Su origen debe si-
tuarse en la temprana fecha de 1586; su localizacién, en la ciudad de Gi-
rona: aquel afo y «por obra del padre Fray Miguel [de Rivera] Caputxino
[...] se comenzé en la dicha Iglesia [catedral] la oration de las Quarenta
Horas, cosa tan nueva para los moradores de la ciudad que no entendian
que cosa era sino solamente los que havian estado en Italia»'% No obstan-
te su extrafeza, la oracién pronto prendid, contando en su progreso con
la activa participacion del grueso de las entidades civiles y eclesidsticas de
la ciudad; un variopinto y no siempre concertado concurso que debid
hacer imperioso el elaborado ceremonial adoptado por la festividad, re-
medo del utilizado por las comunidades capuchinas en Italia'.

La celebracién se iniciaba el Domingo de Ramos, después de Vis-
peras y sermdn; era entonces que acontecia el solemne traslado de la

1 Las dltimas grandes celebraciones tuvieron por escenario San Lorenzo in Damaso
y se debieron al exquisito mecenas y canciller Pietro Ottoboni. Cfr. WEIL, Mark S.:
Op. cit.

12 La cita aparece inserta en un documento fechado en 1587; GIRBAL, Claudio: Op.
cit., pag. 97.

13'Y conformado segiin las normas dictadas por José Plantanida de Ferno, definidor
general de la Orden. PALMA, Andrés: Op. cit., pag. 166.
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Eucaristia, desde el interior de la seo hasta la capilla grande del claus-
tro, lugar escogido para la oracién. Conducian la procesion el obispo y
demds capitulares, portando las autoridades civiles el palio de brocado
que cobijaba el Sacramento; el conjunto se hacfa escoltar por musica y
gran variedad de luces. Para la funcidn, la capilla claustral se vestia «con
panos finisimos de Flandes, y sobre ellos muchos cuadros con sus aros
dorados, cuya pintura es excelentisima»'; el altar se engalanaba, siguien-
do el tan arraigado gusto espafiol por la acumulacién, con multitud de
«relicarios, imdgenes, fuentes, cruces, blandones y candeleros de plata
[...], todo repartido con muy linda proporcidn y perspectiva: pebetes,
cazoletas de olor y en medio un dosel bellisimo y muy rico». Se cubrfan
ademds los vanos del cimborrio, quedando sumergida la capilla entre
los resplandores de cientos de luces titilantes, proyectadas ad infinitum
sobre las abundantes alhajas del altar; se componia asi una atmdsfera de
elevada espiritualidad, «que no hay persona alguna a quien no se le en-
ternezca luego el corazén». Arribado el cortejo a la capilla y depositada
la Eucaristia en el altar, principiaban las Cuarenta Horas.

Las horas de vela y oracién se repartian conforme a un orden prees-
tablecido, rigida jerarquizacién que informaba con didfana precisiéon —al
modo de las precedencias procesionales— de la posicidn social y politica

de sus participantes':

«Empezando el sefior obispo la suya de las cuatro a las cinco, y el cabildo,
de las cinco a las seis, luego el veguer tras el cabildo, y después los cuatro

jurados, su hora cada uno de por si, con su acompafiamiento, después los

14 Se conservan dos descripciones de esta solemnidad: la mds antigua, fechada en
1620, se incluye en la Crénica de la santa provincia de capuchinos de la Madre de Dios
de Cataluna, y la recoge Andrés de Palma: Ibidem, pigs. 165-166. Mds rica resulta la
segunda, datada en 1678, y debida a GASPAR ROIG, Juan: Resumen historial de las
grandezas y antigvedades de la ciudad de Gerona. Barcelona, Imp. Jacinto Andreu, 1678,
pégs. 225-227. Salvo referencia en contrario, las citas han sido extraidas de esta tltima
obra; ha sido corregida su ortografia.

!5 PALMA, Andrés: Op. cit., pig. 165. Existen discordancias entre las distribuciones
conservadas, que probablemente informen de ciertas disensiones institucionales.
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estudiantes de la universidad, y tras ellos todos los oficiales de todos los

oficios mecdnicos por cofradias. ..».

Las horas de velacion venian a dividirse en dos: media para sermén
y media para oracién. Durante los rezos, el coro de la catedral acom-
panaba con sus cantos a los devotos, asistido por «el érgano que para
esta funcidn se hizo en aquella capillar. No es de mds sefalar que fue la
musica uno de los puntales de la devocién en Espafa; el grueso de las
celebraciones, hasta las menos favorecidas econémicamente, prevenian
para la ocasién el concierto de las mds celebradas capillas; se aparejaba
el préstamo de Srganos y realejos; se componian abundantes villan-
cicos, motetes, himnos y salmos; e incluso se ajustaban, al menos en
Andalucia, las siempre controvertidas actuaciones de grupos de danza.
La conciencia del potencial de estas experiencias sensoriales (eficaz re-
clamo y fermento) parece justificacion suficiente para la entidad y de-
sarrollo que la musica alcanzé en esta y otras muchas manifestaciones
lddicas del perfodo'.

La dltima de las horas, la que hacia cuarenta, en el amanecer del
Martes Santo, se reservaba a los capuchinos, que accedfan solemnemen-
te a la capilla y ocupaban el tiempo entre musica y oraciones. Com-
pletado este turno, irrumpian nuevamente obispo, canénigos y demds
miembros del clero que, junto a las autoridades civiles y frailes, recom-
ponian la marcha dominical, trasladando vistosamente el Sacramento
hasta el altar mayor de la catedral. Efectuada la reserva, un predicador
procedia a la lectura de «un sermén docto, grave y muy devoto, en que
con vivisima ponderacién declara[ba] el misterio [...] representado».
Con sus palabras, se daba por clausurada la funcién.

No obstante el celoso papel desempefiado por los capuchinos en la

16 Como manifestaba el cronista de una de estas celebraciones: «estas composiciones
musicas mds se admiten para hacer ecos en el alma a lo celestial que en los sonidos para
la humana recreacién [...] lo que hace que en su mediacién resuenen en una armonfa
dos coros; uno, de la celestial musica contemplada; y otro, de la vocal humana oida».

Cit. en RODRIGUEZ, Pablo-L.: Op. cit, pag. 36.
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difusién de esta devocion'” —un deber sagrado y un testamento de sus mayo-
res, en palabras de uno de sus modernos historiadores—, fueron los hijos
de San Ignacio quienes dieron a la festividad un impulso definitivo. La
introdujeron en Espafia con el amanecer del nuevo siglo, y en pocos afos
la diseminaron por toda la Peninsula, encontrando campo especialmente
abonado en Andalucia y el arco mediterrdneo-balear. Asi lo confirma
una vasta documentacién: en 1601, ya se habfa instituido en Sevilla y
Antequera'®; y solo una década mds tarde, podia disfrutarse en otros ocho
establecimientos de la Provincia Bética, seis de la Aragonesa y tres de las
demarcaciones interiores'. Y su ntimero no dejé de crecer; y a su imita-

cién siguieron otros muchos conventos de religiosos y religiosas con santa

17 Muchos fueron los franciscanos implicados en la temprana propagacién del culto a
la Eucaristfa en Catalufa; entre otros, el capuchino José de Rocaberti, del que se dice
introdujo la festividad en Perpifidn, Valls y «casi todos los pueblos donde predicé»; o el
insigne terciario baezano Pérez de Valdivia, al que se hace fundador de la festividad en
Barcelona (mérito del que cabe recelar). Cfr. PALMA, Andrés: Op. cit.

'8 Para Sevilla es adecuado indice la anénima RELACION el origen, progreso, y estado
de las Fiestas Sagradas de Carnestolendas: que en la Iglesia de la Casa Proféssa. .. de Sevilla
celebra la... Congregacion de Sacerdotes de... la Immaculada Concepcion... desde... 1600...
hasta... 1753. Sevilla, Universidad, 1753. BNE: Signatura: VE/1486/11. En cuanto a
Antequera, su institucién acontecié durante el primer rectorado de Andrés de Cazorla
(1601-1603): «No era menor la disolucién [...] de Carnestolendas. Reprendiéronla los
Padres con grande espiritu y publicaron para estos 3 dias el Jubileo de las 40 Horas».
Historia del Colegio de Antequera, fol. 196r (refoliacién: 8r). Biblioteca del Hospital Real
(en adelante, BHR): Signatura: Caja A-049 (10).

19 Son las siguientes, segiin prelacién: Cérdoba, Gandfa y Tarazona (1602); Valencia
(1603); Cazorla, Barcelona y Mallorca (1604); Zaragoza (1605); Marchena (1607); Gra-
nada, Murcia y Madrid (1608); Malaga (1609); Ecija (1602); Trigueros, Cadiz y Burgos
(1610). No es posible citar, sin emplear infinitas lineas, las muchas fuentes utilizadas
para consignar este listado; sirva la siguiente sintesis: en la mayorfa de los casos (afios
1602-1605 y 1608), proceden de sus respectivas Annuae litterae, publicadas en 1618; en
los restantes, del vaciado de fondos de la BHR (en especial, Varios papeles... [relativos a
la Historia de la Companiaj. Caja C-015) o de las Historias de establecimientos ya pu-
blicadas (casos de Marchena y Mélaga). En cuanto a Ecija, la verificacién de esta fecha
resulta compleja, por cuanto el testimonio de su institucién no ofrece una lectura clara:
P. PEDRO DE LEON: Compendio de algunas experiencias en los ministerios de que vsa la
Complani]a de lesvs ... T.1, 1619, fol. 337v; BHR: Signatura: Caja B-076.
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emulacion y provecho™. Su organizacién, como ocurriese en Italia, se hizo
recaer sobre las poderosas congregaciones clientelares de la Compaiifa.
En el primer cuarto de siglo, la informacién relativa a la ordenacién
y aparato de la festividad, aunque a veces mezquina, permite vislumbrar
una celebracién regalada con grande esplendor. Excepcional resulta el
caso de Sevilla (al que habrd que sumar, avanzado el siglo, Granada), del
la que se conservan prédigos testimonios, fruto sin duda del asombroso
desarrollo que en aquellas tierras de fervor alcanzé la devociéon. Muchos
elementos se revelan comunes a todas las celebraciones: abundancia de
luces, variedad de miisicas, aderezo de altares, riqueza de colgaduras, aven-
tajados sermones; y siempre con extraordinario concurso (asi de gente
principal como del pueblo) y frecuencia de comuniones (contabilizdndose
incluso las Formas consumidas durante la celebracién, peculiar método
de la Compania para medir la asistencia y éxito de sus convocatorias).
Otros elementos, por el contrario, se descubren aislados, indecorosos,
parateatrales, pero no menos enriquecedores: as{ se verifica en el Colegio
de Mdlaga, que admite en sus primeros jubileos danzas, «didlogos y otras
cosas que divierten la devocién que se pretende en aquellos dfas»*!. En
cualquier caso, el laconismo formular y la vaguedad descriptiva son notas
predominantes. No obstante, cuando la cita escapa a la concisién, a la
mera enumeracién o procede de un observador atento, la celebracién se
revela fastuosa, espectacular, una experiencia de hondo calado sensorial,
un opiparo banquete para los sentidos: apoteosis de luz, melodia celestial,
delicada fragancia, inmoderado lujo (un ostentoso despliegue que coope-
16, como tantas otras expresiones festivas, en la recta transmisién de una
efectiva retdrica del poder). Y buen ejemplo lo ofrecen las siguientes dos
descripciones. La primera, a propésito de las Cuarenta Horas habidas en
la Casa Profesa de Sevilla en 1606, que tuvieron por aventajado cronista

20 Asi lo refiere MARTIN DE ROA en su manuscrita Historia de la Compania de Jesiis
de la Provincia de Andalucia, fols. 75v-76r. BHR; Signatura: Caja A-049 (5).

21 Debiendo atajarlas el prepésito general (1627) y el provincial (1633) de la Orden.
SOTO ARTUNEDO, Wenceslao: La fundacién del Colegio de San Sebastidn. Primera

institucion de los jesuitas en Milaga. Mélaga, Universidad y Real Academia de San Tel-
mo, 2003, pag. 332.
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al clérigo Francisco Luque Fajardo®. De acuerdo con el erudito sevillano,
el dia de la celebracion, la iglesia se vistié por entero con telas, brocados,
damascos y otras colgaduras de precio (el testero se empalid con cuatro
caidas de doseles; el resto del templo con dos). Se erigieron tres altares:
uno mayor, que tenfa por centro un lienzo de la Purisima, obra del gran
artifice Josefino de Roma [el Caballero de Arpinos; el cuadro se conserva en
la Real Academia de San Fernando] y se ordenaba en dos cuerpos —«de
manera que en el de abajo se pudiese celebrar cémodamente la misa y el
de encima sirviese de trono a la custodia»— y otros dos colaterales, adere-
zados todos con riqueza de frontales, relicarios, agnus, cruces, candeleros,
blandones y flores, «compuestos con el aseo y curiosidad que [solo] sabe
la Compaiia». En contorno se dispusieron pomos de plata, braseros,
pebetes e inciensos, «que despedian de si olores suavisimos [...] una mix-
tura bastante [par]a confortar los corazones por desmayados y caidos que
estuviesen, despertando [...] pensamientos de gloria». El concurso fue
extraordinario, tanto en niimero (se consumieron 2.400 Formas), como
en calidad de los asistentes (desde Mitras hasta Excelencias), habiéndose
llamado a la participacién, en los dfas previos a la celebracién, desde los
pulpitos y mediante cartelerfa impresa”®. Hubo sermones mafiana y tar-
de, concurriendo ademds las dos capillas catedralicias, «<acompandndoles
un realejo con singular satisfaccién de todos [...], con tal variedad de
musicos instrumentos, tanta armonia y consonancia de diversos motetes,
villancicos, himnos y salmos, que nos alentaban a un nuevo fervor de
alabanzas divinas».

La segunda descripcién, mds breve, alude al jubileo que en 1610

22 LUQUE FAJARDO, Francisco: Relacién breve del modo con que los sacerdotes y cléri-
gos de la Congregacion de Sevilla celebraron sus santas Carnestolendas en la Casa Profesa. ..
este Ario de 1606. s/1, sle, 16062, fols. 3v-8r. BNE: Signatura: VE/1407/20.

23 Un medio del que se sirvié, y con profusién, la formidable maquinaria propagandisti-
ca jesuita. Hasta nosotros han llegado algunos de estos carteles: el mds antiguo, fechado
en 1617, alude a la celebraciones en la Profesa de Madrid (BNE, Signatura: VE/59/48);
otros cuatro se refieren a la celebracién en Granada y tienen por fecha 1662, 1674,
1675 y 1752 (BHR; Signaturas: A-031-132 (32); A-031-132-(22); A-031-132-(28); y
A-031-132-(67)).
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celebré la Compania en Burgos, que contd con el fastuoso patroci-
nio del duque de Lerma. Segtin el parecer de su anénimo informante,
los burgaleses pudieron asistir a la mds grandiosa fiesta nunca vista en
aquellas tierras, y «que se verd, por mucho que se desvelen los que
vinieren adelante»**. La muy nutrida concurrencia disfruté «de la ma-
yor riqueza, ornato y aderezo que se vio jamds de colgaduras de telas,
brocados y otras diferencias de labores y bordados [...] de las mejores
y mds ricas y costosas que tiene el duque». Se erigieron nueve altares,
obra de ensambladores y oficiales de diversas artes, con «tanta riqueza
de imdgenes, cruces y reliquias, palias y frontales, que [...] no parecia
cosa de la tierra, sino un traslado al vivo y natural de la gloria».

En su anhelo por extender la devocién, pero también con una mar-
cada finalidad proselitista y propagandistica, los padres de la Compania
no dudaron en valerse de esta festividad en el curso de sus conocidas

5

misiones®’, mostrando una capacidad de movilizacién y logistica de di-

ficil superacién. Asf ocurri6 en Jaén, en 1611, en unas Cuarenta Horas
que tuvieron por marco el viejo trascoro de la catedral y contaron con
el decidido patrocinio del obispo Sancho Ddvila®:

24 Egte texto anénimo se contiene en: GARCIA DE QUEVEDO, Eloy: Libros burgale-
ses de Memorias y Noticias. Burgos, Imp. de El Monte Carmelo, 1931, pdgs. 32-34.

% Elocuentes en este sentido resultan las palabras dirigidas a la Profesa de Sevilla por
una congregacion radicada en Utrera, que anualmente recibia a los jesuitas por Car-
nestolendas: «[H]a resultado que muchos de los eclesiasticos se [h]an dispuesto a ser
de la congreg[aci]on. Ya tenemos por principio al cura mds antiguo de la iglesia mayor
de esta billa, y otros pretenden que son personas de importanciar. Anua del arno de mill
y seiscientos y seis de la casa professa de Sevilla, fol. 397v. BHR. Signatura: Caja A-040
(22-4). Otras referencias a estas misiones y jubileos en Utreraz: HERRERO PUGA,
Pedro: Los jesuitas en Sevilla en tiempo de Felipe III. Granada, Universidad, 1971, pdgs.
61-62, 64 y 74.

26 LOPEZ ARANDIA, Marfa Amparo: El colegio de San Eufrasio de la Compariia de
Jesiis de la ciudad de Jaén (1611-1767). Jaén, Ayuntamiento, 2005, pdg. 338. El jubileo
siguié celebrdndose en la catedral en los afos subsiguientes. En enero de 1614, el Ca-
bildo acordaba conceder licencia a los jesuitas para «que hagan y celebren la dicha fiesta
con toda la musica y maior solemnidad que sea posible en el altar de la consolacién
desta S[an]ta Iglesia [...], como lo an hecho y celebrado los afios antecedentes». Archivo
Histérico Diocesano de Jaén: Actas Capitulares. 28 de enero de 1614, s/f. Por otro lado,
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«[Se levantd] un altar lleno de mil relicarios, ramilleteros, candeleros de
plata y otras curiosidades que el sefior don Sancho tenfa en su capilla,
descubriendo el Santisimo Sacramento en unas andas muy curiosas [...]
acompanado de mucha cera [...] y lo restante de la iglesia, [se] adornada
con las tapicerfas de su casa. Por las mananas comulgaban las congrega-
ciones, a las tardes habia sus sermones [...] asistiendo siempre la musica

de la iglesia mayor...».

Una de las claves que permiten explicar la magnifica acogida dis-
pensada a la festividad primero en Sevilla y posteriormente en Granada
es su vinculacion a la causa concepcionista; el jubileo quedd entreve-
rado en la lidica populista que acompaii6 a la defensa del dogma. Si
la hermandad de clérigos que tuteld las Horas sevillanas tuvo por ad-
vocacién la Limpia Concepcién de Marfa, la que lo hizo en Granada
tomé por norma celebrar a la Inmaculada en la segunda de sus jornadas
jubilares. Siguiendo esta linea de implicacién, la congregacién hispa-
lense acordé en 1602 trasladar la tradicional fiesta de la Concepcién
de diciembre a Carnestolendas, a fin de proporcionar mayor grandeza
a la celebracién (y evitar que se viese diluida entre otros tantos agasajos
a la Virgen)”. No es de extrafar pues que la fiesta aparezca interpuesta
en todos los jalones de la controversia inmaculadista en Espana. Asi
ocurri6 en 1614, en el curso de la llamada guerra mariana®; aquel ano,
las Cuarenta Horas sevillanas «fueron muy plausibles y vistosas, por la
audacia de un padre de Regina [el dominico, fray Domingo Molina],
que se atrevié a decir en el pulpito que la Santisima Virgen no habia
sido concebida sin pecado original. Tomé [a] su cargo la Congrega-

la festividad no era desconocida a los fieles jiennenses, que ya desde principios de siglo
podian disfrutar de las Cuarenta Horas en el convento de Santa Catalina: ORTEGA Y
SAGRISTA, Rafael: Op. cit.

¥ LUQUE FAJARDO, Francisco: Op. cit., fol. 5r; y RELACION: Op. cit., pég. 19.
28 Remito al lector a la acertada sintesis de FERNANDEZ LOPEZ, José: Programas
iconogrdficos de la pintura barroca sevillana del siglo XVII. Sevilla, Universidad, 2002,
pags. 124-125. Cfr. asimismo STRATTON, Suzanne: “La Inmaculada Concepcién en
el Arte espafioly, Cuadernos de Arte e Iconografia, 2, T. 1, Madrid, FUESP, 1988.
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cién de Sacerdotes vengar este agravio [...] y a su invitacién siguieron
[...] las mds de las iglesias de Sevilla»*. El domingo de Carnestolendas,
la iglesia y claustro de la Profesa aparecieron adornados «con cuanto
[de] precioso tenia Sevilla, sin reserva de lo mds exquisito [de] las mds
opulentas casas y mds alhajados templos». En la capilla mayor se erigié
«una elevada maquina conforme al dibujo de un bien trazado modelo,
ejecutada con felicidad por los hombres mds ingeniosos y précticos en
esta especie de pegmas». Sobre la mole se dispusieron «muchas reli-
quias de santos y cuerpos o estatuas de los mismos, a quienes separaban
entre si ramos de sedas [...] con correspondiente adorno de luces»; co-
ronaba el conjunto el Sacramento, contenido en un expositor enrique-
cido con mecanismos de tramoya, que permitfan manifestar como en
secreto la Forma. La celebracién cont6 una vez mds con la intervencién
de la musica de la Matriz, que a su tiempo cantd, arrancando afectuosas
ldgrimas a los presentes, un elogio al Sacramento y otro a la Virgen,
repitiendo «con grande melodia y estruendo [...] la cldusula: concebida
sin mancha de pecado original. Los arrebatados actos culminaron con
una «solemnisima procesién por el dmbito de la iglesia y claustro [...]
su Majestad debajo de palio, precedido de doce de nuestros hermanos
con otras tantas hachas de cuatro pdbilos, revestidos de sobrepellices;
[...] y entre estos y el clero, muchos seglares de distincién con velas
[...] [y] cerrando el todo, el sefor provisor con algunos sefiores oidores
y alcaldes de la Real Audiencia».

Fue a partir de 1625, y hasta el final del siglo, que las Cuarenta
Horas vivieron su etapa de mayor esplendor; fue en este largo periodo
que la devocidn, asentada en todo el pais, asumié sus formas mds espec-
taculares, sirviéndose en su consecucién de todos los medios y recursos
del teatro y la fiesta barrocas. Y fue Madrid la que debié adoptar los
cambios mds radicales, introduciendo en el aparato de la festividad los
modernos usos de la escenografia italiana.

29 Como brevemente lo refiere Antonio Solfs en su manuscrita historia de la Casa Pro-
fesa sevillana. Cit. en FERNANDEZ LOPEZ, José: Ibidem, pig. 124.

30 RELACION, Op. cit., pags. 29-33.
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En la Villa, la fiesta habia sido tempranamente instituida en el
Oratorio del Caballero de Gracia (entre 1602 y 1605)*", y desde 1608,
podia asimismo disfrutarse en el Colegio Imperial y, excepcionalmen-
te, la Casa Profesa®?, contando con el frecuente concurso de la familia
real y los principales de la corte?. Ya hacia 1630, la devocién se en-
contraba firmemente arraigada en la capital, siendo comun llamar a su
celebracién en forma de rogativa. Asi ocurri6 en 1632, cuando muchas
iglesias madrilefias recurrieron a esta devocidn para rogar por la salud y

prosperidad del principe Baltasar Carlos*.

3! La proximidad de la congregacién fundada por Jacopo Gratij a la espiritualidad de
Felipe Neri, a quien el Caballero frecuenté durante su actividad diplomdtica en Roma,
debié mover a su devota institucién. En su fundacién cooperé activamente el clérigo
sevillano Luque Fajardo, que durante los primeros afios de siglo residié en la casa del
Caballero. Asi lo confirma en su Relacién breve... de 1606, obra dedicada al propio
Jacopo: «estd V.M. ocupado en la celebridad de las santas carnestolendas, que yo con
mi pobre caudal [...], introduje y comencé en esa bendita Iglesia [de San José], y V.M.
va continuando, con tanto aumento». Luque Fajardo no aludié a esta festividad en una
larga carta remitida en mayo de 1601 a la Congregacién de Clérigos sevillana, en la
que daba cuenta de las diferentes ceremonias vistas en el Oratorio; hecho que permite
descartar su introduccién antes de las Carnestolendas de 1602 (Archivo del Oratorio de
Gracia, Seccién B/Historia, Legajo n° 1, Carpeta n° 14, Caja n° 3). Debo la recepcién
de una copia de esta misiva a la cortesia y buen hacer de don Juan Moya, rector del
Real Oratorio, y dofia Concepcién Lépez, su archivera. Desde aqui mi sincero agra-
decimiento.

32 Su institucién en el Colegio queda referida en: Literae annuae Societatis lesu. Anni
1606, 1607 & 1608... Maguncia, J. Albini, 1618, pdg. 43. La excepcionalidad de la
celebracién en la Profesa se deduce de la pervivencia de un cartel anunciando la cele-
bracién en Carnestolendas de 1617 (Vid. Nota 23) y del testimonio dado por un padre
de la Compafia en 1637: «la nuestra ha sido excelente [se refiere a la del Colegio] [...].
El mismo concurso ha habido en la Casa Profesa, que es la primera vez que han tenido
Cuarenta Horas»; Cartas de algunos PP. de la Compaia de Jesiis sobre los sucesos de la
Monarquia entre los aros 1634 y 1648. Tomo II, Madrid, Imprenta Nacional, 1862,
pég. 46.

33 Asi, por ejemplo, en 1643, el Colegio conté con la asistencia de la familia real, la
duquesa de Mantua, «<muchos Grandes y la mayor grandeza de damas y sefioras que he
viston; Cartas de algunos PP. de la Compania... Tomo V, Madrid, Imprenta Nacional,
1863, pags. 16-19.

34 Archivio di Stato di Firenze, Mediceo del Principato, filza 4959, doc. 16734. Carta
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Siguiendo a Carl Justi, fue el ingeniero florentin Cosimo Lotti,
arribado a Madrid en 1626, el responsable de la renovacién del aparato
escénico de las Cuarenta Horas y el Triduo Pascual, aseveracién que
el docto alemdn fundament6 en las numerosas referencias —sin mds
especificacién— que a estos dispositivos contenfan los informes de los
embajadores florentinos en la corte entre 1628 y 1637%°. No he po-
dido acceder a ninguna de estas preciadas referencias a las Cuarenta
Horas; si, a dos relativas a los monumentos de Semana Santa, que al
menos en un caso permiten dar crédito a las palabras del historiador: en
1628, Lotti disefiaba para el Hospital de los Italianos un monumento
que acomodaba perspectivas y tramoyas®®. Se conoce asimismo que su
sucesor en la corte, el también florentino Baccio del Bianco, apare-
j6 durante su corta estancia en Madrid (1651-1656): «molti apparati
di Quarantore in diversi chiesi»”’. Desgraciadamente, no han llegado
hasta nosotros otros testimonios de su participacién en el montaje de
semejantes dispositivos. En cualquier caso, el ambiente en Madrid en la
mediania del siglo debié ser favorable no solo al progreso de la propia
devocién, que desde 1643 posefa, por disposicidn real, cardcter rotativo
en las iglesias y parroquias de la capital, oficidndose ademds cada prin-

3

cipio de mes en la capilla del Alcdzar®®, sino también a la recepcién de

de Francesco di Giovanni de Medici a Andrea Ciolli (6 de marzo de 1632). O en julio de
1635, cuando la condesa de Olivares, en plena efervescencia militar del pais, dispuso su
celebracién en la iglesia de San Gil. Cartas de algunos PP. de la Compania... Tomo I,
Madrid, Imprenta Nacional, 1861, pdg. 214.

35 JUSTI, Carl: Veldzquez y su siglo, Madrid, Espasa, 1999, pdg. 282, nota 15.

3% (Vi erano diverse apparenze del Limbo, Purgatorio et Inferno et due nuvole d’Angeli
che scendevano cantando, ordinato tutto con buona et dilettevole prospettiva». Pueden
encontrarse ambas referencias en: CHAVES MONTOYA, Maria T.: El espectdculo tea-
tral en la corte de Felipe IV. Madrid, Ayuntamiento, 2004, pdg. 47.

37 Como asi lo referia el bidgrafo BALDINUCCI, Filippo: Notizie de’ professori del
disegno da Cimabue in qua... Florencia, Stamperia di S.A.R., 1728, pégs. 319 y 330.
38 Asi lo recoge José Pellicer en sus Awvisos (14 de julio de 1643). En su conocido favo-
recimiento del culto eucaristico, Felipe IV lleg a ordenar por testamento: «se contintie
la solemnidad de las Quarenta Horas, que en cada principio de mes tengo fundada [en
la Capilla Real del Alcdzar], haciéndose con toda aquella devocién, y authoridad que
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estos aparatos (conocido el gusto de la corte por la comedia de tramoyas
y con artistas tan capacitados para el disefio de perspectivas como Rizi,
el presbitero romano Antonio Maria Antonozzi, discipulo de Da Cor-
tona, el fresquista modenés Dionisio Mantuano o el futuro escendgrafo
real Herrera el Mozo, arribado a Madrid en 1660 y que bien pudo
conocer estos montajes durante sus dias en Roma; un ambiente tanto
mds animado con la llegada en 1658 de los quadraturistas boloneses
Mitelli y Colonna)®.

Retornando a Andalucia, ya en el segundo cuatro de siglo, Grana-
da pasé a ocupar una posicién de privilegio en la recepcién y aparatoso
devenir de esta devocién. Y nuevamente el inmaculadismo concurrié
en su adelantamiento. La funcién no solo recibid la fastuosa acogida de
los jesuitas del Colegio de San Pablo; también el Sacromonte, puntal
de la causa concepcionista en Andalucia, asumié para sf la oracién®,
ordenando su celebracién dos veces al afio (y haciendo coincidir uno
de sus jubileos con las fiestas de la Inmaculada)*’. Una consueta de
la Abadia, fechada en 1632, describe el ceremonial adoptado en estas
especiales solemnidades. Pese a la omisién de referencias al aparato de-
corativo, la liturgia recoge muchos de los elementos que son comunes a
la celebracidn: abundancia de luces, variedad de fragancias, misica coral
e instrumental, lujo en el ajuar y vestuario, turnos de vela; y un sorpren-

més se pudierer; ABREU Y BERTODANO, José Antonio: Coleccion de tratados de
paz, alianza, neutralidad. .. hasta el feliz reynado del rey N.S. D. Fernando VI. En la qual
se comprehenden otros muchos actos piiblicos, y reales... Parte VII. Madrid, 1751, pdgs.
686-687.

3 A propésito de Antonozzi, miniaturista del papa Barberini e ingenicro-escendgrafo
de Felipe IV, véase: CHAVES MONTOYA, Maria T.: Op. cit., pigs. 263-302; para
el quadmtmz’:m Mantuano: SANCHEZ DEL PERAL, Juan Ramén y GARCIA CUE-
TO, David: “Dionisio Mantuano: un artista en las cortes del Felipe IV y Carlos II”,
en COLOMER, Josep Lluis (ed.): Espania y Bolonia: siete siglos de relaciones artisticas y
culturales. Madrid, Fundacién Carolina y CEEH, 2006, pgs. 265-278.

40 Al menos desde 1616: cfr. CASTILLO FERREIRA, Mercedes: Miisica y ceremonia en
la Abadia del Sacromonte de Granada (Siglos XVII-XIX). Vol. II. Granada, Universidad,
2009, pag. 388.

W Ihidem, pég. 346.
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dente llamamiento: que sacristanes, prebendados y colegiales eviten
que se coma o beba durante la exposicién®?.

Respecto a las Cuarenta Horas de San Pablo, poco es lo que se co-
noce con anterioridad a 1625. El primer testimonio significativo alude
al periodo 1626-1640. Debié ser por entonces que el jubileo adopté un
cardcter resueltamente espectacular, ordenando sus celebraciones «con
extraordinario aparato y grandeza, asi en el adorno del altar e iglesia,
como en musica y olores». Y aunque a la sazén, el templo carecia de
taberndculo permanente, su falta se suplié «armando grandiosos y dife-
rentes altares». Todo, sin reparar en gastos, que bien pudieran parecer
«excesivos, a no ser en servicio de un Sefior a quien servirle no puede
haber exceso»®.

Como ya se advirti6, la festividad granadina consagré la segunda
de sus jornadas a la Concepcidn, buscando afianzar su vinculo con
la causa inmaculadista; un vinculo que quedé definitivamente sellado
en el curso de las Cuarenta Horas de 1653, cuando la congregacién
responsable de su celebracién procedié a realizar el voto de defensa de
la Pura Concepcién de la Virgen —como asi ocurriese en Sevilla y Ma-
drid*—; espectacular acto que conté con todos los ingredientes de los
mds brillantes festejos barrocos®. Los dfas anteriores a la celebracién, la
fiesta se anuncié con campanas, cajas y clarines. La noche previa, y para
enganiar a la dilacion y las sombras, las galerias del Colegio se iluminaron
con cientos de faroles; sobre la ctipula del templo se dispusieron cuan-
tiosas luminarias, y sobre la linterna campearon veinticinco banderolas
de colores diferentes que, en su tremolar, abatian a un largo gallardete

2 Ibid., pags. 232-238.

43 BETHENCOURT, Joaquin y OLIVARES, Estanislao: Historia del Colegio de San
Pablo, Granada, 1554-1765. Granada, Facultad de Teologfa, 1991, pdgs. 95 y 108-
109.

# RELACION: Op. cit., pags. 35-38. STRATTON, Suzanne: Op. cit.

5 Piadoso Culto, y Piiblica Solemnidad que la... Congregacion del Espiritu Santo. .. dedicé
a la Reyna de los Angeles. .. obligandose piiblicamente con voto y juramento a defender su
siempre Inmaculada, y Pura Concepcidn. .. Granada, Imprenta Real, 1653. BHR; Signa-
tura: Caja 2-065 (23).
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fijado al remate con la letra: Maria concebida sin pecado original. Junto
a las luminarias, se alinearon gran copia de voladores, «unos que estallan-
do despertaban al oido, y otros que con festivas ldgrimas [...] arrebata-
ban los ojos, desmentian el silencio y sombras de la noche». Arcabuces,
cajas, clarines, chirimfas y campanas entretuvieron tan regocijada no-
che. El dia de la fiesta, la iglesia aparecié colgada de ricos terciopelos,
damascos, lienzos y banderas. Se erigié un suntuoso altar con novedad
de arte y primor, ordenado en tres cuerpos y coronado por 4tico (de tan
enmarafiada descripcidn y tal riqueza exornativa, que resulta dificil, si
no imposible, su recomposicién). Omitiré su descripcidn; no obstante
resaltar que contenfa imdgenes de bulto de la Inmaculada, san Ignacio,
san Francisco Javier y san Pablo; y que posefa un enorme y majestuoso
taberndculo. Por entre el conjunto se disponian incontables relicarios,
bustos, ldminas de raro pincel, pirdimides y espejos, a los que «el aseo del
templo debié no poco lucimiento, [de]volviendo [...] bullidoras luces
y reflejos». La decoracidn se completaba con ciento sesenta luminarias,
amén de frontales, cenefas, sedas, flores y ramilleteros. «Y por no llegar
el altar a lo dltimo del arco corrfa por cima de él una hilera de seis
bellas ldminas [...] y de alli a la béveda eran sedas y pinturas». Desde
la linterna se hizo caer un largo estandarte, decorado en sus haces con
sendos lienzos de la Inmaculada y san Miguel. La ceremonia revistié
gran solemnidad, contando en su transcurso con la acostumbrada ma-
sica de capilla y el servicio de muy galanos infantes. Realizaron el voto
mds de cien congregantes; y a su imitacién, otros muchos caballeros y
eclesidsticos. La relacién del evento incluye ademds las estrofas de un
romance burlesco recitado en tal ocasién.

Como ya se advirtié, durante el tiempo en que la iglesia care-
cié de taberndculo, su ausencia se supli6, en esta y otras celebraciones,
con grandes y diferentes altares. Fue una constante, por otro lado, la
decidida incorporacién al aparato de la fiesta de sorprendentes efectos
teatrales (aquellos con que retener la atencién de los arrobados devo-
tos); experiencias que encontraron légico eco en la obra durable. No es
de extranar pues que a la vista de semejantes pricticas, y a objeto de ex-
cusar una parte importante de los gastos y molestias que aquellos mon-
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tajes suponian, el novedoso retablo erigido por el P. Diaz del Ribero,
con su imponente taberndculo rotatorio, introdujese los mds variados
recursos de la tramoya teatral; y tampoco, que su solemne inauguracién
se hiciese coincidir con el jubileo de 1660, «dando materia su insigne
fibrica que ponderar en los sermones, y a toda Granada que alabar y
admirar»*,

Por otra parte, no es menester referir que el siguiente hito en la
carrera inmaculadista, la concesién del Breve Sollicitudo omnium eccle-
siarum (diciembre de 1661), se celebré en Granada, Sevilla y Madrid
con especiales muestras de jubilo?.

Un magnifico ejemplo de la extensién de esta festividad —lejos ya
del monopolio jesuita— y de la general adopcién de recursos escenotée-
nicos, puede proporcionarlo la ciudad de Zamora®. La organizacién
de la fiesta, instituida a mediados de siglo, recaia sobre una comisién
conformada por representantes de los Cabildos civil y eclesidstico, la
parroquia de San Juan (lugar en que tenia lugar el jubileo) y el pueblo,
sufragando, todos por igual, buena parte de los elevadisimos costes de
los festejos (que en algunos casos superaban los 8000 reales)®. Una
parte del exorbitante presupuesto consignado para la festividad se des-

46 BETHENCOURT, Joaquin y OLIVARES, Estanislao: Op. cit., pag. 302.

47 Se conserva el cartel anunciador de las fiestas granadinas, que coincidieron, una vez
mds, con el jubileo de las Carnestolendas. Dado el alcance de la conquista inmacu-
ladista, los festejos se hicieron extender por otras cinco jornadas —hasta completar la
preceptiva octava—, recayendo la organizacién de este segundo bloque festivo, netamen-
te desgajado del inaugural, sobre otras congregaciones y los propios colegiales. BHR;
Signatura: A-031-132 (32). En cuanto a los festejos en el Colegio Imperial de Madrid,
un largo sermén del predicador real Manuel de Ndjera confirma su celebracién durante
el triduo de Carnestolendas: Discvrsos de la Purissima Concepcion, predicados despues del
Breue de nuestro muy Santo Padre Alexandro VII... Madrid, Imprenta Real, 1663, pdgs.
120-150.

%8 Ha sido estudiado en profundidad por Martin Mdrquez: Op. cit.

# Para 1749, cada uno de los mayordomos debia aportar 1617 reales y 6 maravedies;
para 1752, 2036 reales y 4 maravedies; cifras que cabe estimar astronémicas, conside-
rando, como hace Martin Mdrquez, que en 1771 un labrador ingresaba anualmente
720 reales; o un frutero, 310: Ibidem, pag. 19.
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tinaba a costear algunos actos paralelos, caso de las corridas de toros
(que a su vez generaban ingresos) o los fuegos de artificio (uno de los
gastos mds elevados de la fiesta). En cualquier caso, el mayor desembol-
so recafa sobre el aparato escénico de la celebracién, renovado anual-
mente y que acomodaba complejos mecanismos de tramoya. Asi decia
una descripcién de 1674°°:

«Fuéronse abriéndose [sic] dos puertas grandiosas que cogfa[n] toda la
fachada [...]. Todo con jeroglificos y letreros. El Espiritu Santo con la
hostia en el pico y rosas. Abriése para adentro y ajusté con el respaldo, y
luego en este hueco subié un altar formado de gradas [...] y ajust6 con
esto el altar de 300 luces y mds. Y luego se levanté [...] un rastrillo con
Espiritu Santo [...] descubriendo al Sacramento, donde habia 12 luces, y
abriendo una granada sali6 patente. A la tarde, cerrando lo de adentro con
dos puertas, con un Jests y un cuadro de [la] Concepcién que tapa todo
[...] [y] al decir: Y la pura Concepcidn, subié otro lienzo diferente con la

Virgen. Muy adornado».

Otras referencias conservadas, igualmente confusas, abundan en la
descripcion de similares efectos de tramoya, permitiendo constatar la
espectacularidad del aparato prevenido para la celebracidn, servido de
maquinaria escénica andloga a la empleada en el teatro cortesano y los
Carros para autos.

De vuelta a Sevilla, la festividad, que durante largos afios conservé
su grandeza y esplendor en la Casa Profesa jesuita, vio surgir, con el
declinar del siglo, un duro competidor. En 1695, la catedral acogia por
primera vez su célebre Triduo de Carnaval (que pese a sus similitudes
no revestia el cardcter o condicién de Cuarenta Horas)®!. Del suntuoso

° LORENZO PINAR, Francisco Javier y VASALLO TARANZO, Lorenzo: Diario de
Antonio Moreno de la Torre (1673-1679). Zamora, Instituto Floridn de Ocampo, 2001,
pdg. 48. Esta interesantisima fuente contiene otras suculentas referencias a la festividad:
pdgs. 88-90; 118-119; 155-156; 190-192; y 240-241.

ST ORTIZ DE ZUNIGA, Diego y ESPINOSA CARCEL, Antonio: Anales eclesidsticos
y seculares de la Muy Noble y Muy Leal Ciudad de Sevilla... Tomo V. Madrid, Imprenta
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manto que vistié este festejo habla su exuberante aparato: especialmen-
te, el imponente altar de plata labrado por Juan Laureano de Pina [fig.
3]; o los doce colosales blandones argentos dispuestos en su contorno,
los llamados bizarrones. Una solemnidad de la que participaban ade-
mis los ninos seises, el popular grupo de infantes danzarines de la cate-
dral que, para la ocasién y en asociacién simbdlica con el Sacramento,
vestfan de rojo. Ciertamente, la fiesta catedralicia hizo ensombrecer
al jubileo jesuita, y asf lo reconocfa un anénimo historiador de la Con-
gregacion de Sacerdotes: «es consiguiente no sea tanto el concurso,
especialmente después [de] que nuestra Patriarcal celebra con aquel
majestuoso ¢ inimitable culto al sefior sacramentado, expuesto en estos
tres dfas antecinerales; lo que [...] es impedimento a la asistencia de
los senores prebendados, nuestros hermanos, que tanto autorizaban las
funciones»™. No obstante su agonfa, la celebracién de la Profesa vio un
tltimo florecer. Fue a partir de 1743, coincidiendo una vez mds con
cierta polémica inmaculadista (a propdsito de la ilicitud del voto reali-
zado por los clérigos afios atrds), que llevé a los congregantes a repetir,
desde entonces y con gran solemnidad, el juramento publico. Apenas
ha trascendido algtn aspecto del aparato ajustado en aquel tiempo; tan
solo, la reiterada provisién de musicas, el apelo a ciertos efectismos de
indole teatral y la asistencia de elevadas personalidades eclesidsticas™.
Es dificil estimar qué ocurrié con las Cuarenta Horas durante el
siglo XVIII; los testimonios a propdsito de la festividad jesuita, salvo
algunas raras excepciones, parecen desaparecer (y con ellos, los de sus
formas mds espectaculares). En cualquier caso, la general adopcién por
las didcesis de la forma circular de este jubileo —con sus estrictas limi-

Real, 1796, pigs. 372 y 436.

52 C.y P., Mariano: Descripcién del templo Catedral de Sevilla, y de las principales festivi-
dades que en é] se celebran. Sevilla, Imp. del Diario de Comercio, 1850, pdgs. 185-186.
53 RELACION: Op. cit., pdg. 42.

>4 En 1743 presidié la ceremonia el obispo de Gadara; en 1750 lo hicieron por dias
el arzobispo de Miletene, el de Trajandpoli —Folch de Cardona, elegido prefecto de la
hermandad- y el obispo de Gadara; y en 1753 volvié a presidirla este tltimo prelado;
Ibidem, pags. 38-41.
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taciones al aparato festivo—, la primacia que en las Sedes llegé a asumir
el celebrado en su catedral o el despuntar del instituido por parroquias,
cofradias y otras fundaciones, debieron comportar una dura competen-
cia para el triduo de la Compaiia, sobrellevando ademds la saturacién
y trivializacién de este producto en el mercado devocional; competencia
aun mayor si se piensa en el mds obstinado de sus contendientes, el
Carnaval profano. Asimismo, la instalacién en gran ndmero de iglesias
de dispositivos permanentes adecuados a la solemne exposicién euca-
ristica (en muchos casos, dotados de tramoya), debi6 hacer innecesaria
la prevencién de los costosos montajes efimeros.

Huelga decir que el advenimiento de la mentalidad ilustrada, poco
transigente con estas dispendiosas y espectaculares formas de la festivi-
dad eclesial®®, o la creciente precariedad econémica del pafs, debieron
concurrir en la silenciosa austeridad a la que vio abocarse el jubileo (res-
pecto del aparato, no en cuanto a la devocion). Otros estudios habrdn
de confirmar o rechazar estas apreciaciones.

Con todo, algunos jubileos y centros mantuvieron o alcanzaron
entonces gran preeminencia o espectacularidad; es el caso de la ya re-
ferida celebracién zamorana; del también citado rebrote de la oracién
sevillana; de la habida, desde 1682 y por largo tiempo, en Santa Marfa
del Mar de Barcelona’; o de la celebrada desde 1775 en la catedral

> Opinién que comparte el profesor Domingo SANCHEZ-MESA: «En Espana, esta
piadosa costumbre alcanzé una enorme profusién, tal como podemos comprobar por la
ingente existencia de [...] grandes manifestadores en todas las iglesias, presididas asi por
los grandes retablos eucaristicos»; “Escenografia y teatralidad en el retablo barroco an-
daluz”, en MORALES MARTINEZ, Alfredo J. (coord.): Actas del Congreso Andalucia
Barroca. Seccidn I. Sevilla. Junta de Andalucia, pg. 230.

> Elocuentes parecen las palabras de CEAN BERMUDEZ: «Gracias a Dios se acaba-
ron estas tramoyas teatrales en los templos, que tantos perjuicios causaron a los buenos
retablos, al gusto y adelantamiento de la arquitectura y al decoro de los mismos tem-
plos»; Diccionario bistdrico de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en Espania. T. 3.
Madrid, Imp. de la Viuda de Ibarra, 1800, p4g. 82.

57 Que revistié gran boato, cubriéndose capillas, pilares, coro y presbiterio con damas-
cos y terciopelos, previniendo para la ocasién un altar enteramente cubierto de cera y
platerfa, disponiendo luminarias por todos los rincones del templo, haciendo oficio
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de la misma Ciudad Condal, que adoptd, aun con evidente retardo,
el magistral monumento en perspectiva creado por Viladomat para el
Triduo Pascual [fig. 4]°®.

La perspectiva de Viladomat permite abrir una dltima reflexién a
propésito del material grafico conservado y vinculado a la festividad.
Pocos son —pero més podrian ser— los aparatos adscritos a esta celebra-
cién en Espafa. Varios son los problemas con que ha tropezado esta
posible identificacién: amén del olvido en que ha permanecido la devo-
cidn, las dificultades parecen provenir de la propia versatilidad formal e
iconogréfica del aparato empleado. En el curso de esta investigacién he
podido comprobar cudn diferentes fueron las férmulas empleadas por
los establecimientos para celebrar la majestad del Sacramento: desde los
sencillos altares escalonados que, a la manera de aparadores, acumula-
ban toda suerte de alhajas para encimar en una rica custodia, hasta los
mds complejos retablos eucaristicos; sin olvidar, los que se sirvieron del
propio equipamiento de sus templos o los que acomodaron perspectivas
y tramoyas para su celebracién. Unas dificultades que se tornan tanto
mids insuperables por cuanto el jubileo compartié soluciones formales
con cualesquiera dispositivos, festivos o no, de signo eucaristico (pién-
sese en el citado monumento de Viladomat, en los altares del Corpus
o, en realidad, cualquier retablo eucaristico). Y ante este complicado
panorama, el investigador tampoco puede recurrir a la singularizacién
iconografica del dispositivo, pues, aun supeditados a la exaltacién y
gloria del Sacramento, fueron multitud los temas admitidos (como ha

solemne con 6rgano y cuatro coros, con sermones todas las tardes... BASSEGODA i
AMIGO, Bonaventura: Santa Maria de la Mar. Monografia bistorico-artistica. Vol. II.
Barcelona, Fills de J. Thomas, 1927, pdgs. 282 y 557-558.

58 La correspondencia entre esta soberbia maquina y los disefios de Ferdinando Galli
Bibiena parece evidente; y asi lo certifican las anotaciones al proyecto del propio Vi-
ladomat, que reproducen literales las indicaciones de una de las ldminas del tratado
perspectivico del bolonés. Cfr. BOSCH i BALLBONA, Joan y DORICO, Carles: “El
Monument de Setmana Santa de la Catedral de Barcelona, de 1735”, DArt, 17-18,
Barcelona, Universidad, 1992, pdgs. 256.
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demostrado la fiesta en Italia)*’: desde prefiguraciones eucaristicas y sus
episodios veterotestamentarios vinculados, hasta apoteosis y hechos de
la vida de los santos que mostraron especial afeccién por la Eucaristia,
sin olvidar, claro estd, los relativos a la Pasién, Muerte y Resurrecciéon
de Ciristo, justificacién primaria de la festividad (coincidiendo con la
manejada por los monumentos de Jueves Santo) o los relativos a la In-
maculada Concepcién. No es de extranar pues que a la vista del disefio
sin identificar de un dispositivo eucaristico nada permita deducir, ni
tampoco desechar, que el investigador se encuentra ante el aparato de
unas Cuarenta Horas.

Sea como fuere, han sido varios los disenos que la mds avezada
historiografia ha puesto en relacién con la fiesta —aun con légicas va-
cilaciones— en el curso de los afios: es el caso de un proyecto de altar,
conservado en el Prado, de clara reminiscencia churrigueresca, que Pé-
rez Sdnchez identificd, a buen seguro guiado por la apoteosis luminica
y exuberante rompimiento del Sacramento y/o la dificultad para tras-
ladar sus formas a una obra permanente, ya como altar de Cuarenta
Horas, ya como monumento de Semana Santa®. Fueron estos preci-
samente los argumentos empleados por Bonet Correa para vincular un
dibujo de Teodoro Ardemans, hoy en el British Museum [fig. 5], con
«un telén o pintura para una arquitectura efimera»; argumentos que
Angel Aterido debié recoger para presumir su adscripcién a las Cua-
renta Horas, aun cuando «tampoco es descartable que sea preparatorio
para un retablo [...] una especie de escenario para un enorme telén

pictérico»®’. Y es asf, como retablo-telén, que cabe entender un dibujo

5% Cabiendo incluso las representaciones profanas: asi ocurrié —aun justificadamen-
te— en el Gestt Nuovo de Ndpoles, en 1687, que exhibié una «bellissima machina di
smisurata grandezza ad oglio e cere [... che] rappresentava la presa di Buda [ai Turchi]».
Cit. en MANCINTI, Franco (1968): Feste ed apparati civili e religiosi in Napoli dal vice-
regno alla capitale. Ndpoles, Edizioni Scientifiche Italiane, 1997, pdg. 101.

0 PEREZ SANCHEZ, Alfonso: “Dos dibujos churriguerescos en el Prado”, Boletin del
Mouseo del Prado, 28, Madrid, 1989, pdgs. 49-54.

! BONET CORREA, Antonio: “Proyecto y ostentacién barroca en un dibujo de D.
Teodoro Ardemans”, en AA.VV.: El Arte de las Cortes europeas del siglo XVIII. Actas del
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de Claudio Coello conservado en el Gabinete de los Ufhzi; un proyecto
puesto en relacién con las Cuarenta Horas por Edward J. Sullivan, y
que finalmente resultd ser la colosal pala de altar de las Gaitanas de
Toledo, obra de Francisco Rizi®.

Un ejemplo de la multiplicidad de variables que admiten estos pro-
yectos viene representado por un exuberante diseno atribuido al propio
Rizi y conservado en los Oficios florentinos; un disefio que ha sido
indistintamente emparentado con el celebrado monumento de Semana
Santa de la catedral de Toledo (pese a no guardar, en apariencia, las
documentadas proporciones de esta obra), con el aparato empleado en
una casi desconocida devocién del Santo Sepulcro y, cémo no, con un
dispositivo para las Cuarenta Horas®. Una indeterminacién que cabe
igualmente imputar —en tanto no se conozcan otros detalles— a un se-
gundo dibujo de andloga estirpe adjudicado a Rizi o Coello [fig. 6]*.
En cualquier caso, las respuestas a los interrogantes planteados por

Congreso. Madrid, Consejeria de Cultura, 1989, pdgs. 147-152; y ATERIDO FER-
NANDEZ, Angel: “Teodoro Ardemans, pintor”, Anuario del Departamento de Historia
y Teoria del Arte, VII-VIII, Madrid, UAM, 1995-1996, pdg. 137.

62 SULLIVAN, Edward J.: Claudio Coello y la pintura barroca madrilesia. Madrid, Ne-
rea, 1989, pdg. 269; y PIEDRA ADARVES, Alvaro: “Claudio Coello decorador mural:
a propésito de un proyecto suyo para la decoracién de un muro de capilla”, Archivo
Esparol de Arte, 75, Madrid, CSIC, 2002, pags. 423-430.

03 NICOLAU CASTRO, Juan: “Precisiones documentales sobre el monumento barro-
co de la Catedral de Toledo y un dibujo madrilefio del dltimo tercio del siglo XVII”,
Archivo Espariol de Arte, 246, Madrid, CSIC, 1989, pdgs. 216-220; RODRIGUEZ G.
CEBALLOS, Alfonso: Op. cit., pigs. 142-143; y WEIL, Mark S.: Op. ciz., pags. 220-
221, nota 4.

%4 DURAN, Reyes: Catdlogo de los dibujos de los siglos XVI y XVII de la coleccién del
Museo de la Casa de la Moneda. Madrid, Ministerio de Hacienda, 1980, pdgs. 56-57.
Por otro lado, ambos proyectos comparten la predominante figura de un Cristo yacente
—identificado en el primero de los casos con el de Gaspar Becerra para las Descalzas
Reales—; una preponderancia e incluso especifica disposicién que esta figura comparte
con otros disefios sobrevividos, caso del arriba referido aparato churrigueresco o de un
ya tardio monumento de discutida atribucién a Isidro Veldzquez —con un yacente en
este caso relacionado con Gregorio Ferndndez y la iglesia capuchina del Pardo (BNE;
Signatura: 15/8/9). Quizd todos estos dispositivos —sea cual fuere su motivacién— vieron
ocupar un mismo y tnico establecimiento.
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estos y otros dispositivos eucaristicos —conocidos tinicamente sobre el
papel— deberdn suministrarlas nuevas y mds profundas investigaciones,
que en su desempefio habrdn de considerar —si pretenden ser exhausti-
vas— esta vieja y bien arraigada devocién.
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Fig. 1. Nicoldo Menghini, Aparato para las Cuarenta Horas de Il Gesi, 1646
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. 2. Andrea del Pozzo, Aparato para las Cuarenta Horas de Il Gesi, 1685






Fig. 3. Domingo Martinez, Altar eucaristico de Laureano de Pina, 1741-1748.
Catedral de Sevilla
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Fig. 4. Antoni Viladomat, Monumento de Semana Santa de la Catedral de Barcelona,






Fig. 5. Teodoro Ardemans, Aparato efimero, h. 1700
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SECCION II

EL ESCENARIO CORTESANO






ESCENARIOS DE PODER. LA MONARQUIA HISPANICA Y LA RECEPCION DE
EMBAJADAS EXOTICAS EN EL SIGLO XII

STAGES OF POWER. THE SPANISH MONARCHY AND THE RECEPTION OF
EXOTIC EMBASSIES IN THE SEVENTEENTH CENTURY

(GovYA. REVISTA DE ARTE
[ACEPTADO. PROXIMA PUBLICACION]
ISSN: 0017-2715



ResuMEN: El presente articulo analiza el origen, desarrollo y fija-
cién de un curioso punto del ceremonial relativo a la recepcion y
asistencia de un singular conjunto de embajadas, a saber: las del
Gran Turco, Moscovia, Mequinez y Argel, legaciones a las que la
Corona distinguié con un régimen excepcional de atenciones —sal-
vedad y magnificencia puntualmente recogidas en las etiquetas de
1717y del que también participaron otras exéticas misiones arri-
badas a Espana durante el siglo XVII, caso de las de Persia, Japén
o el reino africano de Arda. Examina sus vinculos con el universo
celebrativo barroco y bosqueja el espectacular marco escenogréfico
prevenido para las primeras audiencias de estos embajadores en el

desaparecido Alcdzar de Madrid.

ParaBras cLave: Gran Turco, Salén de los Espejos, ceremonial,
recepcién, audiencia.

Asstracr: This paper analyses the origin, development and fixa-
tion of an interesting chapter in the Spanish ceremonial concer-
ning the reception and assistance of a particular set of embassies,
namely those of the Great Turk, Muscovy, Meknes and Algiers.
As described in detail in seventeenth-century Spanish etiquettes,
the Crown gave to those legations a remarkable treatment cha-
racterised by exceptionality and magnificence. Equal treatment
was given to other exotic missions arrived in Spain over the 17th
century, such as those of Persia, Japan and the African kingdom
of Arda. It examines the links between those special displays and
Baroque’s festive universe, outlining the spectacular scenographic
frame put in place during the first audiences of those ambassadors
in the now disappeared Alcdzar in Madrid.

Key Worbps: Great Turk, Hall of the Mirrors, ceremonial law,
reception, audience.
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Sin dnimo de agotar su riqueza conceptual ni tampoco reinventar
su cuadro significativo, cabe insertar el ceremonial cortesano —con un
marco de recepcidn y participacion que desborda con mucho la mera
actividad palatina— dentro del vasto universo celebrativo de la Edad Mo-
derna. Su intrinseca espectacularidad, la teatralidad con que se adornan
la mayor parte de sus formas (servidas de un fastuoso escenario en el que
prominentes actores representan con coreogréfica precision la mds grave
de las funciones) y, claro estd, sus festivos aditamentos (enriquecido con
toda suerte de entretenimientos supeditados asimismo a la anchurosa
preceptiva ceremonial), parecen fundamento suficiente para esta insisti-
da consideracién. Un regusto lddico, una esencia espectacular que no ha
pasado desapercibida a pensadores e investigadores (aun siendo las mds
de las veces admitida tdcitamente; ;0 c6mo explicar si no el insistente uso
de un vocabulario privativo del universo teatral?), que han advertido en
el ceremonial y su grandilocuente liturgia el mismo cardcter instrumental
y manipulador que revistieron los mds opulentos festejos del periodo,
que han sabido reconocer en ese apelo continuado al lujo y al regocijo, a
la exaltacion sensitiva, los mismos fértiles rendimientos que otras suntuo-
sas celebraciones acarrearon para las clases dirigentes. Desde esta perspec-
tiva, a nadie ha de sorprender que uno de los més notorios acontecimien-
tos ocasionalmente sobrevenidos a la Corte, uno de los més distinguidos
eventos prescritos por las etiquetas, a saber: la recepcién y el agasajo de las
embajadas extraordinarias, constituyese una ocasién excepcional —toda
vez que eran prevenidas las mds deslumbrantes celebraciones— para la
exhibicién y propaganda de la monarquia espanola.

En efecto, el transito por el pafs de estas embajadas, su recibimiento
y hospederia implicaban la activacién, casi siempre apresurada', de una

! Viéanse a este respecto las diligencias realizadas por el contralor de palacio durante las
jornadas previas a la llegada a Madrid, en 1626, del cardenal Barberini, legado a letere
de Urbano VIII: M. C. Simé6n Palmer, «Nuevos datos sobre el hospedaje del cardenal
legado Francisco Barberini en Madrid el afio 1626», ATEM, 21, 1984, pp. 411-434.
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formidable maquinaria logistica, la aplicacién ponderada de un impo-
nente ceremonial, la prevencién deferente de una espectacular lidica de
recreo. Un aparatoso conjunto que debia proclamar con sonoro énfasis
la ilimitada riqueza y liberalidad de los gobernantes espafoles; fastuosa
conmemoracién que debia redundar —al margen de los propésitos con-
cretos de la legacia y, casi siempre, del estado real de las arcas’- en la
imagen de grandeza y poder de sus ilustres anfitriones’; objetivo tanto o
mids codiciado que la cortés observancia de la correspondencia debida o
la considerada atencién a la dignidad de los legados arribados o los prin-
cipes representados (en ocasiones, absolutamente desconocida, pero, en
cualquier caso, siempre invocada)®.

% Durante los setenta y ocho dias que permanecié en Madrid la embajada del cardenal
Berberini, el gasto en hospedaje de su larga comitiva (seis prelados, cincuenta caballeros,
cuarenta criados y dos futuros pontifices: Inocencio X y Clemente IX) ascendié a mds de
veinticuatro millones de maravedies; a este fin, hubo que habilitar y alhajar lujosamente
la Casa del Tesoro, anexa al Alcdzar —debiendo desalojar a los oficios palatinos alli insta-
lados y realizar importantes obras de adecuacién—, amén de alquilar hasta siete viviendas
principales de la ciudad. En la Casa del Tesoro quedaron instalados el cardenal y demds
prelados; en las restantes, los otros integrantes de la comitiva distribuidos por estados. Para
el servicio de cada vivienda se nombraron diferentes oficios y criados (solo para cocina
se precisaron hasta cuarenta ayudantes, pese a que el cardenal habia traido a sus propios
cocineros). Con pesar justificado afirmaba el contralor de palacio: «todo esto es un gasto
cruelisimo y todo muy caro y carisimo en estos tiempos»: [bidem. Cabe asimismo recordar
que el principal objetivo con que habfa partido de Roma esta embajada (promover el
acercamiento entre Espana y Francia en el conflicto de Valtelina) habia sido previa y secre-
tamente resuelto por las partes contendientes: cfr. J. Simén Diaz, «La estancia del cardenal
legado Francisco Barberini en Madrid el afio 1626», AIEM, 17, 1980, pp. 159-213.

% Imagen no solo dirigida a los propios agasajados, sino que busca transmitirse por igual
—al margen de su particular mensaje— a grandes y poderosos, a vasallos y extranjeros. De
la vocacién universal de estas opulentas celebraciones —fueran cuales fuesen— puede dar
cuenta la noticia publicada en Madrid con motivo de los festejos prevenidos para la visita,
en 1637, de la princesa de Carignano; con corrosiva inquina antigabacha lo referfa el cro-
nista: «Dicen los discursistas que tan grande accién ha tenido otro fin que el de recreacién
y pasatiempo, y que fue también ostentacion, para que el Cardenal Richelieu, nuestro
amigo, sepa que atn hay dinero en el mundo que gastar y con qué castigar a su Rey»: J.
Deleito y Pinela, E/ rey se divierte, Madrid, 20006, p. 227.

% Cuando a finales de 1667 arribé a la Peninsula la primera gran embajada del duque
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Sea como fuere, las embajadas extraordinarias motivaron un des-
pliegue ostentativo de dificil parangén («grande para cualquier rey y
monarca del Universo, y nada para el poder, grandeza y riqueza del rey
cathélico»)’; ostentacién elevada a la categorfa de imperativo politico
por la mds avisada teorfa diplomdtica. Asi lo reconocia el largo tiem-
po embajador don Cristébal de Benavente, conde de Fontanar, en sus
Advertencias para Reyes, Principes y Embajadores (1643): «las embajadas
extraordinarias, a quien los antiguos llamaron ilustres [...] piden osten-
tacién extraordinaria, que consiste en mucho niimero de camaradas,
grandes sefiores, deudos de la casa cuya cabeza lleva esta embajada [...]
Osténtase la grandeza con multitud de criados, de libreas, de carrozas,
de acémilas, reposteros, recimara, plato y gasto suntuoso, que todo co-
rresponda a la grandeza del principe que le envia y la del que le ha de
recibir»®. Y como es sabido, el exuberante manto de espectacularidad

de Moscovia se recabaron informes de Viena para conocer la posicion internacional de
aquella nacién y obtener un referente ceremonial que guiase su recepcion y audiencia.
No obstante este desconocimiento y la dificil situacién politico—econdmica atravesada
por la monarquia, el Consejo de Estado persuadi6 a la reina Mariana de dispensar la
mds suntuosa de las acogidas, pues «assi como en los reinos de fuera se tiene tanto con-
cepto de la grandeza de Espaia, es justo procurar y disponer (que en quanto no parezca
afectacion, respecto del presente tiempo que estamos) se represente la magestad y real
authoridad de Vuestra Magestad quanto pudiere caver en los términos mds decorosos,
pues esto no puede atribuirse a vanidad, sino a cosa muy natural y propia de la dignidad
de tan gran rey»: F. Ferndndez Izquierdo, «Las embajadas rusas a la Corte de Carlos II»,
Studia Historica. Historia Moderna, 22, 2000, pp. 82-83. Otro magnifico ejemplo lo
proporciona la embajada del rey de Arda, arribada a Madrid en 1658: «el revuelo que
se organizé en la Corte madrilena fue mayusculo: nadie sabia ni qué reino era aquel ni
quiénes lo gobernaban, por lo que se despacharon 6rdenes al cronista de Indias [...] y
a la Casa de Contratacién para que informasen al respecto»: R. Valladares Ramirez, «El
Brasil y las Indias espafiolas durante la sublevacién de Portugal (1640—1668)», Cuadernos
de Historia Moderna, 14, 1993, p. 168.

> Asf lo describfa el anénimo testigo de una de estas celebraciones, habida en 1687, en
sus Noticias verdaderas y visuales de la entrada que hizo en Madrid el embajador del Gran
Dugue de Moscovia. .., reproducido en: A. Dominguez Ortiz, «Una embajada rusa en la
Corte de Carlos II», AIEM, 15, 1978, pp. 171-185 (la cita en p. 180).

® F. Barrios, «Préctica diplomatica de la corte de Espafa a principios del siglo XVIII:
Notas a un Reglamento de Ceremonial de 1717», Revista de Estudios Politicos, 62, 1988,
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invocado por el tratadista encontré plena correspondencia en la prictica
diplomdtica coetdnea’.

De este modo, a la propia curiosidad despertada por los despachos
de estas embajadas, a la riqueza y, en ocasiones, largo nimero de sus
comitivas, venian a sumarse las muchas atenciones con que los monar-
cas resolvian prodigarles. Siguiendo una practica muy extendida en las
principales Cortes europeas, la Corona cargaba con la mayor parte de
los gastos de estas misiones: desplazamientos por el pafs, alquiler y ade-
cuacién de residencias (casa alhajada: «muy bien colgada y aderezada,
con muy ricas camas y tapicerfas de telas y terciopelos de colores»)?,

pp- 181-182, nota 68 [ortografia actualizada].

7 Un ejemplo sobresaliente de las muchas prevenciones y cumplimientos con que los mo-
narcas regalaron a estas misiones lo proporciona la entrada en Madrid de la celebérrima
embajada del cardenal Barberini, arribada en mayo de 1626. Para el acceso del legado y
su extenso séquito, se procedié al adecentamiento y exorno de las principales calles que
la comitiva habfa de transitar; se empedraron nuevamente la carrera de San Jerénimo y
las calles Mayor y de Alcal4, se desembarazé la Puerta de Sol y se construy6 un puente de
madera sobre el arroyo del Prado para facilitar el paso del cortejo. El recorrido se vistié
de ricas colgaduras, «ostentacién que lleg6 hasta las buhardas de los tejados» y se levanté
junto a la Puerta de Alcald «un teatro capaz y anchuroso, con cuatro gradas por largo, cu-
bierto de ricas alfombras, y en contorno, a modo de un salén, se colgé la costosa tapicerfa
de los Siete Vicios [...] colgaron solo los seis pafios, dos a cada lado, y dos en el frontis-
picio, en cuyo medio se erigié una majestuoso altar con una cruz de oro y seis candeleros
debajo de un riquisimo dosel bordado sobre tela de oro de vistosas primaveras [...] a las
espaldas del altar se formd un camarin de respeto ricamente aderezado, y en contorno
de todo el sitio, tablados para gente, vallas de madera, y todo ello entoldado con lienzos
para la defensa del sol». Llegado a este riquisimo baldaguino, el cardenal vio desfilar en
ltcida procesion a las cofradias, parroquias, religiones y clerecia madrilefas; y fue aqui
que se encontr con el rey, que precedido por grandes, titulos y senores de la Corte, hizo
cortesfa de acompanar al nepote hasta la iglesia de Santa Marfa, adonde arribaron entre
vitores, salvas y repiques de campanas caida ya la noche: J. A. de la Pena, Discurso de la
iornada que hizo a los Reynos de Espana. .. don Francisco Barberino Cardenal. .. entrada que
hizo en esta Corte..., Madrid, 1626, fols. 6v y ss. [ortografia actualizada]. Para conocer
los pormenores de la estancia del cardenal son referencia obligada los trabajos ya citados
de Simén Palmer y Simén Diaz.

8 Asf describfa don Juan de Persia, conocido integrante del séquito del embajador del

gran soff, llegado a Espana en 1601, la casa apercibida en Valladolid para aposento del
legado y su comitiva: Relaciones de don Tvan de Persia, Valladolid, 1604, fol. 161r.
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manutencién (platos de ostentacidn: criados, cocineros, vajillas y viandas
del propio servicio de Su Majestad), coches, tiros y monturas, ¢ incluso
largas asignaciones para gastos’. Como sentenciaba Benavente: «yo he
visto en Espana que a los extraordinarios los han alojado y hecho el
gasto; y en Venecia se hace esto esplendorosamente. En Francia, aloja
y hace el gasto el rey a los extraordinarios en una casa que tiene para
esto»'”.

No mentfa, desde luego, el tratadista vallisoletano, aunque cierta-
mente no todas las embajadas extraordinarias (por grado o particular
distincién)'"' recibieron idéntico tratamiento y/o disfrutaron del entero
conjunto de las atenciones enumeradas en sus Advertencias (si, obvia-
mente, las mds consideradas). Por otro lado, no parece ficil determinar
la continuidad de estas deferencias con la llegada de los Borbones: en
este sentido, el nuevo Reglamento de Ceremonial de 1717, relativo
a los procedimientos que debian seguirse durante las visitas a nuestro
pais de embajadores, nuncios y otros agentes diplomdticos, apenas en-
contraba acomodo para estas cuestiones, apuntando lacénicamente «que
observéndose la prictica o estilo antiguo, se continde por nueve dias a
los Embajadores que vinieren con cardcter de extraordinarios el coche
de la Real Caballeriza y se les ofrezca hospedaje»'. Un recorte que, en
caso de verificarse, vendria a ajustarse a las conocidas tentativas de refor-
ma y aparente racionalizacién de los servicios palatinos y el ceremonial
hispano—borgofidn operadas por el lobby francés en la Corte durante las
primeras décadas de la nueva centuria'.

? Cfr. F. Fernéndez Izquierdo, Op. cit., pp. 75-107.

19 F_Barrios, Op. cit., p. 182 [ortografia actualizada].

' Algunas de las embajadas a que habré de referirme desconocian las férmulas de la di-
plomacia europea, careciendo de credenciales al uso o de la concreta especificacion de la
categorfa de sus agentes. En cualquier caso, la Corona opté por otorgatles el tratamiento
de extraordinarios.

12 A. de Castro y Casaleiz, Guia prictica del diplomtico espariol, Vol. 1, Madrid, 1886,
pp- 525-541. Cfr. asimismo F. Barrios, Op. cit.

13 Capitulo 21 del Reglamento de Ceremonial de 1717.

1 Poco después de su llegada a Madrid, Felipe V anunciaba su propésito de «poner
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En cualquier caso, hubo en el siglo XVII un singular conjunto de
misiones que si disfrutd de la totalidad de las atenciones prodigadas
por la Corona espafola, contando —como podrd comprobarse— con
el comtn y anecdético aglutinante del exotismo. Con buen juicio, y
mostrando una flexibilidad y capacidad de adaptacién ajenas a la tépica
consideracién inmovilista del ceremonial espafiol’, la Corona dispensé
un tratamiento excepcional a los legados de paises remotos (geogréfica o
culturalmente) y en gran medida desconocidos, rodeados de un halo de
exotismo y misterio que vino a repercutir grandemente sobre las formas
ceremoniales (ignorada la magnitud y peculiaridades politico—cultura-
les del territorio al que el agente decia representar y sin referencia sobre
el tratamiento que cabfa otorgar'®; aturdidos por el pintoresquismo y

limites a los gastos excesivos en todo lo que permita la decencia, dando principio por mi
misma casa, para que a este ejemplo se cifian todos y se eviten los excesos introducidos
por la vanidad». Respecto de los intereses que perseguia la reforma francesa del ceremo-
nial espafiol: C. Gémez—Centuridn Jiménez, «Al cuidado del cuerpo del Rey: Los sumi-
lleres de corps en el siglo XVIII», Cuadernos de Historia Moderna, Anejo 11, 2003, pp.
199-239 (la cita en p. 216); y C. Gémez—Centurién Jiménez, «Etiqueta y ceremonial
palatino durante el reinado de Felipe V: el Reglamento de Entradas de 1709 y el acceso
a la persona del Rey», Hispania, 194, 1996, pp. 965-1005.

15 Cualidades mejor ajustadas a las modernas corrientes de estudio del ceremonial his-
pano—borgofidén, que proponen la necesaria revision de esta inmemorial consideracién:
cfr. C. Gémez—Centurién Jiménez, «La Herencia de Borgona: el Ceremonial Real y
las Casas Reales en la Espana de los Austrias (1548-1700)», en AA.VV., Las sociedades
ibéricas y el mar a finales del siglo XVI, Vol. 1, Lisboa, 1998, pp. 11-31; J-L. Sancho y
G. Martinez Leiva, <;Dénde estd el Rey? El ritmo estacional de la Corte espanola y la
decoracién de los Sitios Reales», en AA.VV., Cortes del Barroco. De Bernini y Veldzquez
a Luca Giordano, Madrid, 2003, pp. 85-98; y otros trabajos de estos mismos autores

citados o por citar.

16 Siendo preciso recabar informes de la pariente Corte austriaca, o de nuestros represen-

tantes alli establecidos, a objeto de obtener referentes ceremoniales: ya se advirtié para el
caso de Moscovia; y asi ocurrié en el de Persia en 1601: cfr. L. Gil Ferndndez, «Sobre el
trasfondo de la Embajada del Shah Abbas I a los principes cristianos: contrapunto de las
Relaciones de don Juan de Persia», Estudios Clisicos, 89, 1985, pp. 357-359; y la Puerta
Sublime en 1649: cfr. F. Diaz Esteban, «<Embajada turca a Felipe IV», Boletin de la Real
Academia de Historia, 203/1, 20006, p. 85. En el caso del ministro otomano —que habria
de convertirse en solucién referencial—, la bisqueda de modelos de actuacién no se limité
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lujo de sus atuendos, la riqueza de sus obsequios o incluso la altivez
de sus modos), impulsando précticas protocolarias diferenciadas'’. Un
lujo y exotismo que recogia el cronista de la entrada en Madrid, en
1667, del celebérrimo embajador moscovita Piotr I. Potemkin (del que
en 1681, en nueva visita por Espafa, dejé inmortal y fiero recuerdo
Carrefio de Miranda)'®:

«El concurso fue grande, porque la novedad movié a la curiosidad [...]
y los trajes a la jocosidad para celebrarlos, porque ni los traen de griegos,
ni de turcos, aunque de ambos se aprovechan, bien que la pedreria y las
perlas con que los adornaban eran de estimacién no corta. Iban delan-
te del acompafamiento cien soldados de la guardia con el presente que
trafa; componiase de martas y armifos, y otros pellejuclos de animales de
aquel pais, que en esta Corte tienen crecida estimacién, y aunque corrié
la voz de que llegaba el regalo a los sesenta mil ducados, es cierto que no
se avecindd a los treinta mil. Nétese que si el Embajador de Francia [...]
nos quité el pellejo, este de Moscovia nos festejé con los de mds estima

en su Imperio».

Unas circunstancias a las que sin duda debieron sumarse las de indo-
le religiosa (provenientes estas legaciones de paises infreles o cismdticos),
y que promovieron un tratamiento excepcional, superlativo e intimida-
torio, henchido de ostentosa superioridad, acorde a la grandeza y poder
de la muy catdlica nacién espanola, siempre interesada en el desempeno
del prestigioso papel de garante de la verdadera fe o en la obtencién de
los multiples réditos que la expansién catdlica podia comportar (no en

a la corte vienesa, disponiendo el Consejo de Estado, en sesion de 23 de agosto de 1649,
«que serfa bien mandar reconocer lo que se ha hecho con los embax.res de Persia que an
venido a esta Corte en la entrada, modo de negogiar y de assistirles, para valerse destos
exemplares»: Archivo Histérico Nacional [en adelante, AHN], Estado, Leg. 2877, s/f.
17 Cfx. F. Ferndndez Izquierdo, Op. cit., pp. 75-107.

18 A, Valladares, Semanario erudito, que comprehende varias obras inéditas, criticas, mora-
les, instructivas... de nuestros mejores autores antiguos y modernos, T. IV, Madrid, 1787,
pp- 16-18.
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vano algunas de estas embajadas pretendieron la evangelizacién de sus
territorios u ofrecieron la libertad del culto, garantizando a un tiempo la
apertura de favorables relaciones comerciales)".

Fue en base a esta y otras experiencias acumuladas a lo largo de la
centuria que el nuevo Reglamento de Ceremonial de 1717 se hizo eco
de estas inauditas misiones, otorgando un régimen singular, diferencia-
do del comtinmente observado para con «los demds Ministros de los
Principes de Europa», a las embajadas de Turquia, Argel y Mequinez;
singularidad cifrada en la acentuada magnificencia y generosidad con
que cabia regalar a estas misiones durante el conjunto de su estancia®.
Tratamiento dispar que la normativa hacfa asimismo extensible —ya
en el siguiente punto de su articulado— a los representantes del zar de
Mosct. En todos los casos, se remitia a un fastuoso modelo: el emplea-
do con el embajador del Gran Turco en el afio 1649%".

No fueron estas, sin embargo, las Ginicas misiones ex6ticas arribadas
a Espana en el siglo XVII que disfrutaron de un régimen excepcional de

19 Un botén de muestra: el embajador del reino africano de Arda vino a Espafia con el
propdsito de solicitar no solo el envio de misioneros a sus tierras, sino también el estable-
cimiento de lazos comerciales; se abrfa asi una puerta al trafico de esclavos en las costas
africanas, inesperada solucion al acuciante problema de abastecimiento de mano de obra
en las Indias espafolas tras el levantamiento portugués: cfr. R. Valladares Ramirez, Op.
cit., pp. 151-172.

20 Capitulo 55: «Que respecto de haberse reglado la forma con que se recibié al Emba-
jador del Rey de Mequinez el afio de 1690, y al que después vino del Rey de Argel por
el ceremonial que se observé con el Embajador del Gran Turco el afio de 1649, que estd
prevenido pormenor en la etiqueta de la Casa Real, como reglas dadas para estos casos
que no siguen las comunes de todos los demds Ministros de los Principes de Europa, pues
se diferencia a estos Embajadores moros, entre otras muchas cosas, en hospedarlos por
cuenta de la Real Hacienda hasta su despedida, recibirlos S.M. a su Real Audiencia con
toda magnificencia y darles coche de su Real Caballeriza todo el tiempo que se detienen
en esta Corte; en ofreciéndose cualquier caso del género, se deberdn observar todas las
expresadas formalidades por no haber razén para alterarlas. . .».

2! Capitulo 56: «Que constando también en las etiquetas de la Real Casa lo que ha ejecu-
tado con los Embajadores de Moscovia que han venido a esta Corte, se observe lo mismo
en las que en adelante se ofrecieren del género en todo lo que no fuere opuesto al nuevo
Reglamento...».
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atenciones. De igual suerte fueron distinguidas las del soff de Persia, que
menudearon durante el reinado del Tercer Felipe; elocuentes, en este
sentido, pueden resultar las palabras del cronista Cabrera de Cérdoba,
que con punzante reprobacién escribfa: «Le han aposentado muy bien
en buena casa y pagado el carruaje, que ha importado mds de 1.000
escudos; y hay otro aquf ha mds de un afio que siempre se le ha hecho la
costa y a los que con él venfan, y no falta quien diga que estas embajadas
se compran al persiano, porque saben el tratamiento y merced que aqui
se les hace»”. Con semejante miramiento se celebrd, pese a los obsti-
culos a que debid enfrentarse y el definitivo fracaso de la misién, a la
encabezada por el samurdi Hasekura Tsunegaga, representante del rey de
Boxu”?, acogida con espectaculares agasajos en Sevilla (con soberbia re-
cepcidn, lujoso hospedaje en el Alcdzar hispalense, solemne audiencia en
el Cabildo, comedias, danzas y otros regocijos)** y Madrid® (que incluso

22 L. Cabrera de Cérdoba, Relaciones de las cosas sucedidas en la Corte de Espara, desde
1599 hasta 1614, Madrid, 1857, p. 431 [ortografia actualizada].

23 En realidad, un daimyo —al decir de los japoneses— o 010 —como se conocia entre los
misioneros y diplomdticos de las Indias Orientales—, poderoso sefor feudal que gober-
naba sobre un extenso territorio al NE de Japén: el reino de Mutsu o Boxt. El Consejo
de Indias recabé informacién sobre el extrafio rango del gobernante representado, con-
cluyendo que «supuesto que el rey de Boxti que le envia es uno de los zo70s subjetos al
emperador del Japdn, se le podria hazer el mesmo tratamiento que a los que vienen de
parte de los potentados inferiores de Ytalia». Sin embargo, como informa el profesor
Juan Gil, «sobre la razén y la etiqueta se impusieron la ostentacién, el orgullo y hasta la
curiosidad»: J. Gil, Hidalgos y Samurdis. Espana y Japon en los siglos XVI y XVII, Madrid,
1991, p. 407. Respecto de su paso por Sevilla: M. Ferndndez Gémez, «La misién Keicho
(1613-1620): Cipango en Europa. Una embajada japonesa en la Sevilla del siglo XVII»,
Studia Histérica. Historia Moderna, 20, 1999, pp. 269-295.

4 Los crecidos gastos ocasionados por esta misién en Sevilla —cerca de un millén de
maravedies en poco mds de un mes— motivaron las quejas de algunos principales de
la ciudad; entre otras las del cronista y veinticuatro Ortiz de Zifiga, que apremi6 «un
modo cortés de atajar el gasto [...] que esto va durando muchos dias y la ¢iudad estd muy

pobre y sus acreedores padecen»: M. Ferndndez Gémez, Ibidem, p. 285. Cft. asimismo

J. Gil, Ibidem, pp. 401 y 406.

25 (A 15 de enero del Afio 1615 besé la mano al Rey N. S. el Embajador del Japén, fue
con grande acompafiamiento y de alli pasé al quarto del Principe N. S. y al de la Sefiora
Infanta Dofa Ana»: G. Gascén de Torquemada, Gageta y nuevas de la Corte de Espa-
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vio bautizar al samurdi en las Descalzas Reales)®. Una embajada que
permanecerfa en Espafia —con un suntuoso interludio en la Corte roma-
na”’— por espacio de tres anos (1614-1617)*. Y semejantes prevenciones
se adoptaron en 1658 para el ministro piiblico del entonces desconocido
reino de Arda (situado en las regiones costeras del golfo de Benin), el
cristianizado don Felipe Zapata: «al Embajador negro le han puesto ya
casa de Embajador, en la calle del Pozo, junto 4 San Bernardo, y le dan
todo cuanto ha menester a cuenta del Rey, y el Consejo de Indias le dio
un balcén en la primera orden enfrente del Rey, en que viese los toros.
Sale muy poco de casa, y la vez que lo hace no quiere subir en coche que

7a desde el anio 1600 en adelante, Madrid, 1991, p. 37. La fecha dada por Torquemada
para esta recepcién difiere de la consignada por la breve relacién impresa conservada del
evento: «Vino orden de su majestad para que fuese a besarle la mano el Embajador, lo
qual se hizo viernes, a 30 de enero; enviénos tres coches, con uno de sus caballerizos;
tenfamos prevenidos muchos caballos y coches que fueron costeando hasta palacio, donde
estaba infinita gente...»: O. Takisawa, y E. Sola, «<Un Embajador de Japén en Madrid»,
Archivos de la Frontera, Seccién Pacifico, 2009, p. 3. Disponible en linea: <http://www.
archivodelafrontera.com/wp-content/uploads/2009/08/A-PAC06.pdf>  [consultado en

junio de 2015].

26 Con presencia de la familia real y actuando como padrinos el duque de Lerma y la

condesa de Barajas. Hasekura tomé por nombre Felipe Francisco. En el Museo de Sendai
(Japén), se conserva un interesante retrato, de fina factura y probable autoria espafiola,
del ya cristianizado embajador. Se conoce que otros integrantes de la misién recibieron
asimismo bautismo en Madrid, caso del jefe de la guardia del embajador, que tuvo por
padrinos al propio Felipe III y a su hija Ana de Austria, futura reina de Francia: J. Gil,
Op. cit., pp. 410 y 424-425.

Q. Takisawa, «La delegacién diplomética enviada a Roma por el sefior feudal japonés
Date Masamune (1613-1620)», Boletin de la Real Academia de la Historia, 205/1, 2008,
pp- 137-158. De entre las excepcionales muestras artisticas que resultaron de aquella sor-
prendente embajada, cabe destacar el retrato de Hasekura obrado por Archita Ricci (que
en fecha relativamente recientemente ha podido admirarse en la exposicién Andalucia
Barroca. Teatro de Grandezas); o la imagen de la legacion representada en los techos de la
Sala Regia de la residencia pontificia de Monte Quirinal, debida a los pinceles de Carlo
Saraceni y Agostino Tasso.

2 . . . . ..
8 Con inntimeros gastos para las arcas reales: hospedaje y asistencia de la comitiva, des-

plazamientos por el pais, traslacion a Roma, flete y matalotaje de la embarcacién para su

retorno al Japén: J. Gil, Op. cit., pp. 401-417.
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no sea de Su Majestad»® [figs. 6-8].

;Pero cémo se concretaron todos estos agasajos y atenciones?
sCémo fue el trdnsito por el pafs de estas embajadas? Generalmen-
te, los vistosos cumplimientos con que la Corona resolvié honrar a
estos asombrosos invitados principiaban con su arribo a la Peninsula.
Inopinados huéspedes las mds de las veces, sus repentinas apariciones
ocasionaban no poco revuelo en las localidades de acceso, que se vol-
caban en consideraciones a la espera de que la Corte determinase el
modo de proceder. La respuesta de Madrid solia ser una y la misma:
que se inquiriese el propdsito y rango de las embajadas y se dispusieran
los efectos necesarios para su traslado a la capital (coches de camino,
literas, galeras y mulas para el trdnsito y transporte)*’; un magnifico
tren que se harfa acompafar por persona de conflanza y, en su caso,
escolta militar’', procurando que por «los lugares y partes por donde
se ha de executar [...] no se haga vejazién ni molestia al enviado ni a
ninguno de su familia, por ser justo y conueniente que [...] ministro
de vn principe de tan esclarecida fama, sea atendido y tratado con toda
vrbanidad y agasajo»®*.

» J. Barrionuevo, Avisos, T. IV, Madrid, 1893, p. 162 (Aviso de 29 de mayo de 1658).
Vid. nota 4 in fine.

30 Cft. F. Ferndndez Izquierdo, Op. cit., pp. 75-107 y M. Arribas Palau, «De nuevo so-
bre la embajada de Al-Gassani (1690-1691)», Al-Qantara, 6/1-2, 1985, pp. 223-229.
Magnifica serfa ciertamente la pompa desplegada a su paso por algunas de estas carava-
nas, que despertarfan la admiracién de cuantos tuvieran la ocasién de contemplarlas;
piénsese en la comitiva moscovita de 1668, que empled para su transporte por el pais
cuatro coches —tres de camino y uno de rtia—, dos literas, seis galeras y cuarenta y dos
mulas de silla, con un coste estimado para las arcas reales superior a los setenta mil reales:
AHN, Estado, doc. cit., s/f. O en el portentoso tren aparejado para la legacién rusa de
1687-88, al que mds tarde, con ocasién de la despedida de estas embajadas, habremos de
referirnos. O en la mds modesta —aunque no por menos asombrosa— cabalgata prevenida
para el samurdi Tsunegaga y su séquito, conformada por dos grandes carros, dos literas,
treinta y una mulas y dos acémilas de carga: M. Ferndndez Gémez, Op. cit., p. 286.

31 Cfr. Ch. de la Veéronne, «Un intento de alianza entre Espafia y Argel en 1701», A
Qantara, 8/1-2, 1987, p. 140.

32 M. Arribas Palau, Op. cit., pp. 228-229.
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Fue el del rango diplomdtico un problema comun a todas estas
embajadas y que sin duda compelié a su extraordinaria consideracion:
la peculiaridad de sus credenciales o, por mejor decir, la inadecuacién
del grado estipulado en sus cartas de creencia a las categorias instituidas
por la préctica diplomdtica europea («que alld no ay diferencia de em-
biados, y que a este le ha oydo nombrar por embaxador)*, hacfa poco
menos que imposible determinar el cardcter de los agentes (que, por lo
demds, mostraban el talante altivo de su cargo y una absoluta descon-
fianza a informar sobre sus despachos a persona que no fuera el monar-
ca)*’. Resultaba pues obligada una solucién de compromiso, y una vez
establecido el precedente turco (o moscovita, como en ocasiones crefa
discernir el Consejo de Estado, olvidando que los embajadores del zar
habian seguido el modelo fijado para el ministro otomano), este pasé a
convertirse, por exética asimilacién, en solucién referencial®.

Ultimados todos los preparativos y tras haber sido largamente re-
galados en las plazas de recepcidn, el cortejo partia hacia Madrid. A
objeto de facilitar su viaje, desde la Corte se emitia pasaporte o salvo-
conducto, exhortando a «virreyes, lugar thenientes, capitanes generales
de mar y tierra, gouernadores y qualesquiera otras personas, ofigiales,
subditos y vasallos» a conceder libre pasaje y trdnsito al embajador y su
séquito®. La norma era evitar toda dilacién, eludiendo villas y ciudades
principales, a fin de soslayar cualquier retardo innecesario u oneroso
(incrementando las costas de un traslado que corrfa por cuenta de la

33 Recuérdese que la practica diplomdtica distingufa, a grandes rasgos, entre residentes,
enviados y embajadores (o en el caso de los Estados Pontificios, nuncios), pudiendo sus
misiones revestir cardcter ordinario o extraordinario. Sin ahondar en particulares salveda-
des, estos agentes recibian trato diferenciado en funcién de su categorfa y el cardcter de su
misién. Respecto de los problemas que suscitaron estas cartas, las vacilaciones y multiples
consultas a que se vio obligado el Consejo de Estado: Ibidem, pp. 245-250 (la cita refe-
rida en p. 250) y M. Conde Pazos, «La embajada turca en Madrid y el envio de Alegreto
Allegretti a Constantinopla (1649-1650)», Libros de la Corte.es, 3, 2011, pp. 10-17.

34 Cfr. Ch. de la Véronne, Op. cit., p. 141.
3 Cft. F. Fernandez Izquierdo, Op. cit., p. 82.
36 Cfr. M. Arribas Palau, Op. cit., pp. 228-230 y Ch. de la Véronne, Op. cit., p. 140.
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Corona). Asimismo, buscando poner freno a las conocidas artimafas
de la picaresca nacional, se instaba a las autoridades de las poblaciones
que la comitiva debia atravesar a disuadir a posaderos y comerciantes
de alterar sus precios habituales so pena de fuertes castigos® .

Por fin, a una o dos leguas de la capital, el cortejo era recibido por
un oficial de palacio, el conductor de embajadores®®, que asistia a los
huéspedes con coches, tiros y cabalgaduras de las Caballerizas del Rey.
Dispuestos en sus nuevos y mads lujosos asientos, la comitiva se aden-
traba en Madrid, buscando el alojamiento prevenido —a veces, provi-
sionalmente, dado lo inesperado de algunas de sus apariciones®— para
su tiempo en la generosa Corte espafiola.

Respecto de los hospedajes, muchos fueron los que estas y otras
embajadas extraordinarias recibieron durante el siglo XVII. En la
primera mitad de la centuria, fueron empleadas, entre otras, la Casa
del Tesoro*!, las de la Huerta de Buenavista o las que fueron de don

7 M. Arribas Palau, Ibidem, p. 229. Cfr. asimismo F. Fernandez Izquierdo, Op. cit., p.
104.

38 En ocasiones, se enviaba orden desde la Corte a fin de retener a la comitiva el tiempo
necesario para completar las prevenciones de su entrada y alojamiento o incluso averiguar
sobre sus despachos. Asi ocurrid, por ejemplo, con la primera embajada persa: Juan de
Persia, Op. cit., fol. 159v; o con la del Gran Turco: «fue servido se detuuisse algunos dias
en el lugar de Odén, dos leguas distante desta Corte, preuiniéndole vna casa muy bien
aderecada, sirviéndole con regalo, y opulencia los criados de su casa»: F. Diaz Esteban,
Op. cit., p. 70.

39 Asf ocurrié, por cjemplo, con el embajador del Gran Turco, instalado primeramente
en Madrid, en la casa del capitdn Maza, junto a Santa Bérbara, «buena casa de aposento,
muy bien aderecada, con un jardin y muchos surtidores»: F. Diaz Esteban, Ibidem; con el
representante del reino de Arda, finalmente establecido «en la calle del Pozo, junto a San
Bernardo»; o con los enviados del dey de Argel, que segtin se colige de la documentacién
conservada ni siquiera aguardaron la protocolaria asistencia del conductor de embajado-
res, informando de su presencia en Madrid el prior del convento de San Francisco, donde
inicialmente quedaron instalados: Cfr. Ch. de la Veronne, Op. cit., pp. 140-141.

40 M. J. Garcia Sierra, «El aposentamiento de personajes reales europeos y embajadores
extraordinarios en la corte de Espafa en el siglo XVII», en AA.VV., Madrid en el contexto
de lo hispdnico desde la época de los descubrimientos, Vol. 1, Madrid, 1994, pp. 741-756.

N Yid nota 2.
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Rodrigo de Herrera, situadas en la calle de Alcald y «una de las mejores
que ay en esta Corte», que sirvieron de alojamiento al embajador turco
en 1649*%. A partir de esta fecha, y a objeto de simplificar las muchas
prevenciones que en este sentido debia realizar la Junta de Aposenta-
dores, quedé en arriendo permanente la que se dio en llamar Casa de
la Hospederia o de los Hospedajes [fig. 4], una grande y bien dotada
vivienda «que abrfa sus ventanas y balcones principales —como des-
cribfa el anénimo relator de una de las embajadas rusas— al Prado de
Leganitos, frente a la fuente, aunque la puerta principal de dicha casa
estd en la dicha calle del Rio»; casa a este objeto alhajada con «ricas
tapicerfas, alfombras, cortinas, camas, sillas, bufetes y braseros de plata,
todo compuesto con la grandeza, y dezencia debida a las personas que
se habfan de ospedar»**. No obstante, para completar el alojamiento
del largo séquito de algunas de estas embajadas, fue necesario el arrien-
do de otras viviendas cercanas (caso de la antedicha legacién rusa, con
casi cien integrantes)®.

En cuanto al referido acceso de la comitiva a Madrid, conviene
advertir que esta no constitufa su entrada oficial en la Corte, que solo
acontecia dfas después, toda vez que habian sido aceptadas las creden-
ciales de los legados —previa entrega, en su caso, de una copia de las
mismas®—y concedida la primera audiencia con el rey. En este sentido,

42 Dando nombre a la calle con la que hacfan esquina, desde entonces conocida como
del Turco (antes de los Siete Jardines): M. Espadas Burgos, «Andanzas madrilefias de un
embajador turco», ATEM, 11, 1975, p. 84 y F. Diaz Esteban, Op. cit., pp. 80-81.

BA. Dominguez Ortiz, Op. cit., p. 175.

# Dos principes y un canciller, todos con creencia de embajador, catorce nobles, cuatro
secretarios, tres sacerdotes, cuatro intérpretes de latin y francés, dos escribientes, ocho
criados de calidad, cincuenta y ocho criados de todas las suertes y dos trompetas. Para su
hospedaje, hubo que alquilar tres grandes viviendas en la colindante calle del Reloj: F.
Fernandez Izquierdo, Op. cit., p. 101.

# Como se advirtié, el desconocimiento de la practica diplomdtica europea motivé no
pocas alteraciones de la rutinaria etiqueta, debiendo soslayarse la previa inspeccién de
credenciales por carecer los enviados de copias de las mismas o rechazar la apertura de las
originales hasta hacer su entrega al rey. Asi ocurri6 con los representantes del Gran Turco
y el duque de Moscovia: AHN, Estado, doc. cit., s/f; con los enviados del dey de Argel:
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se exhortaba a los embajadores a excusar cualquier aparato anterior a su
entrada oficial; pretendia evitarse «que cualquier acto publico previo a
la primera audiencia con el rey fuera en detrimento de la grandiosidad
y singularidad de esta, verdadero comienzo de la actividad oficial del
agente»™. Y para evitar cualquier equivoco o incémodo desarreglo que
ensombreciese tan subrayado acto, durante los dias previos a la recep-
cidn, el embajador recibia memoria detallada con las pautas protocola-
rias que debifa observar durante su audiencia real?’.

Sea como fuere, nada podia refrenar la curiosidad de los madri-
lefios, que llamados por el lujo y el exotismo de los recién llegados,
acudfan en masa a contemplar, alld donde se hospedasen, a sus insélitos
visitantes*®. Como exponia con pesar el prior del convento que acogié
provisionalmente la embajada argelina de 1701%:

«Es tal la ligereza del pueblo, que acude infinita gente a la curiosidad de
verlos, en tal desordenado tropel que poco ha derribaron la puerta de la
celda que habitan, y no solo se sigue este inconveniente, sino el de muchas
desgracias que recelan y no podrdn evitar, porque, aunque las leonas vie-

nen domesticadas, el ruido de la gente que concurre las embravece...».

En cualquier caso, y como queda dicho, era la entrada publica del
legado en la Corte la ceremonia que mayores dosis de espectaculari-
dad revestia; una ceremonia excepcional, en tanto que divergia de la

Ch. de la Veronne, Op. cit., p. 141; y con el ministro de Mequinez: M. Arribas Palau,
Op. cit., pp. 220 y 249-255.

6F Barrios, Op. cit., p. 170.

4 M. Arribas Palau, Op. cit., pp. 253-254 y Ch. de la Véronne, Op. cit., p. 145.

BA. Dominguez Ortiz, Op. cit., p. 175.

4 Cit. en Ch. de la Veronne, Op. cit., p. 143 [ortograffa actualizada]. Entre los presentes
que trajo consigo el embajador habia dos caballos, dos leonas y un gato cerval. Los se-
gundos irfan a formar parte, con casi toda seguridad, de la leonera de la Casa de Campo;
el conocido serrallo del Buen Retiro se hallaba a la sazén en reforma. Respecto de estas

cuestiones: C. Gémez—Centurién Jiménez, «Exéticos y feroces. La Ménagerie Real de
Buen Retiro durante el siglo XVIII», Goya, 326, 2009, pp. 3-25.
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comunmente reservada para los restantes embajadores extraordinarios
(que en lineas generales venia a coincidir con la otorgada a nuncios
y embajadores ordinarios) y por cuanto suponia la activacién de la
extraordinaria maquinaria conmemorativa del Estado, con unas es-
peciales prevenciones orientadas no solo a honrar a sus distinguidos
invitados, sino a transmitir una imagen deslumbrante, cuando no in-
timidante, de la mds poderosa monarquia habida sobre el orbe (o as
debia proyectarse).

Llegado el dia, una fabulosa cabalgata de jinetes y carrozas se or-
ganizaba frente a la residencia del embajador; la componian tres gru-
pos bien diferenciados: el propio séquito del representante extranjero
(largamente asistido por las Reales Caballerizas; algunos de los coches
prevenidos para la ocasién quedarian a su entera disposicién por e/
tiempo que se mantuvieren en la Corte), el acompanamiento prevenido
por la Casa Real (encabezado por el mayordomo mayor o uno de los
semaneros), y los coches y caballos de los agentes acreditados ante la
Corte (lo que movia a frecuentes conflictos de precedencia)®. Efectua-
dos unos breves actos protocolarios, la deslumbrante comitiva partia
hacia el Alcdzar, discurriendo por las calles principales de la Villa, alli
«donde mejor pudiera lucir la pompa que la ocasién requerfa»’'. La
sola descripcién de alguno de estos cortejos —en los que cabia todo el
lujo y la bizarria de ambas naciones, descritos con prolijidad por los

5% Conflictos de los que deja rigurosa constancia el propio Reglamento de 1717: «... y
que si se movieren entre las familias de los enviados disputas sobre la precedencia (como
suele acontecer), les advierta estd declarado que en tales ocasiones no hay precedencia; y
que si, no obstante, porfiaren en sus disputas, hagan se retiren las que las movieren [...]
dando a entender al embajador los justos motivos de esta resolucién, que miran a obviar
embarazos» (Capitulo 9). Y de los que, en 1661, fue testigo y parte —con funestas con-
secuencias— la propia legacién espafola en Londres: M. A. Ochoa Brun, «El incidente
diplomdtico hispano-francés de 1661», Boletin de la Real Academia de Historia, CCI, 1,
2004, pp. 97-159.

3! Llegando incluso a sustituirse el mds recto camino entre la residencia del diplomético y
el Alcdzar madrilefio por un itinerario mds ajustado al lucimiento que la ocasién requerfa.
Asf ocurrfa cuando el cortejo partia de la Casa de Hospedajes: cfr. A. Dominguez Ortiz,
Op. cit., pp. 172-173.
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cronistas— causa todavia admiracidn; sirva de elocuente ejemplo la bien
documentada entrada de la embajada rusa de 1687-1688°%

«Dicho dfa [...] se habfan llevado a la Casa del Hospedaje [...] todos los
caballos de las caballerizas de S.M., sin exceptuar los de regalo, cada uno
con su mozo [...] y estos vestidos con la librea de S.M. Estaban en la
misma casa para el acompanamiento los caballeros gentileshombres de la
boca, costillers, acroes y caballerizos de S.M. y otros caballeros particula-
res de la Corte, y el marqués de la Puebla, mayordomo mayor de semana
[... Principiaba el cortejo] D. Carlos del Castillo, conductor de embaja-
dores, en un caballo ricamente enjaezado; luego le seguifan los soldados
de la Guardia Vieja Espanola de S.M., los cuales llevaban en las manos el
presente que los embajadores trafan de su principe [...] Seguian a estos,
a caballo, en orden, los criados [...] de los embajadores, cada uno con
un caballo de los nuestros [...] su vestido era de ropas largas de pano, los
unos morado, otros amarillo, colorado y verde [...]. En la cabeza trafan
una gorra redonda [...] aforrada en pieles de diversos colores. Sus armas,
arco y saeta en su carcaj; y en el cenidor [...] una vaina con tres o cuatro
cuchillos, y en los pies, botines de badana de colores, y argentados. A
estos segufan los moscovitas caballeros, nobles [...] los vestidos y los ro-
pones de estos eran de tela de seda de diferentes colores, y de lo mismo las
gorras, y aforradas [...] Sus armas de estos eran alfanje corto encorvado
(que ellos llaman cimitarra) y todos sus cuchillos en el cefiidor. A estos
segufa en medio un moscovita, que era el intérprete, en un caballo muy
bien aderezado, su vestidura [...] de tela de oro muy rica; este llevaba en
la mano, con una toalla carmesi, en alto, la carta de creencia [...] después
de ¢l se seguia el sr. embajador [...] ricamente vestido de tela de oro,
pero sin armas, mds que tan solamente cuchillos en el cenidor [...] a su

lado derecho un gentilhombre de la boca de S.M.; a este se seguia el 2°.

52 Ibidem, pp. 176-177 [ortografia actualizada).

53 Un hecho que sin duda vino a convertir a estas comitivas en soberbio espectculos
piénsese en la impresién que debié causar el desfile de las dos leonas y el gato cerval que
llevé como presentes el embajador de Argel; o el de las bestias ricamente enjaezadas y
demds presentes que trajo consigo, como serd resefiado, el embajador turco.
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embajador [...] llevaba una rica ropa de tela de oro en realce, gorra de lo
mismo, con una joya redonda de perlas en ella; y desde el hombro derecho
hasta la juntura de la ropa a la garganta llevaba un mazo de perlas [...]
El primero y principal embajador [...] iba el tltimo al lado derecho del
marqués de la Puebla [...] Llevaba el embajador un ropén largo de tela
carmes{ de oro muy rico y con flores de oro realzadas [...] y trafa una joya
redonda de oro guarnecida de diamantes rosas clavados en engasteria de
plata; en la gorra [...] una joya [...] guarnecida de diamantes rosas del
mismo género que los del dicho broche [...] Seguian detrds del caballo del
embajador algunos moscovitas cuasi como lacayos, con mosquetes turcos
al hombro [...] y en la cabeza gorras altas que parecfan turbantes. Cerraba
a todo los coches de S.M. [...] que desde que vinieron se los envié para

su asistencia...».

Fueron el vestido y las joyas dos de los principales atractivos de estas
ex6ticas comitivas [figs. 5-9]. El lujo y la exuberancia cromdtica de sus
trajes, la singularidad de sus usos —nunca olvidados por crénicas y noti-
cias*—, debieron ejercer no solo un estridente contrapunto a la severidad
del anticuado traje espafol (poco abierto atin a las mds vivaces modas
francesas y siempre acorde a la tipificada y, en cierto modo, admirada
gravedad del temperamento nacional), sino servir de vigoroso reclamo
al infinito concurso reunido a la curiosidad de verlos; una regocijada turba-
multa que, por lo demds, dificultaba el paso de las comitivas y ocasionaba
no pocos incidentes [fig. 5]°. Como relataba el testigo de una de estas

>4 Como relataba don Juan de Persia a su llegada a Valladolid: «Causé tanta admiracién
la novedad de mi hédbito, que se iba tras de mf infinita gente por las calles»: Juan de Per-
sia, Op. cit., fol. 160r. No es de extranar pues que el agudo Jerénimo de Barrionuevo se
entretuviese en describir, en curioso retrato, el vestido y apariencia de los representantes
de Arda: «Es hombre de buena disposicién, horadadas las orejas en que trae arracadas de
piedras ricas; viste de brocado, y el ferreruelo es de grana. Trae cuatro criados, también
negros, y un intérprete, que le acompanan, vestidos todos de colorado, y algunas perlas,
piedras y oro de presente y muestra de la riqueza de aquellos reinos»: J. Barrionuevo, Op.
cit., p. 101 (Aviso de 10 de abril de 1658).

55 Asf referfa el conductor de la embajada de Mequinez los incidentes habidos durante
la entrada publica del legado: «le maltraté el pueblo, sin que el respeto al coche del rey
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entradas: «este dia fue el concurso grande y particularmente en la plazue-
la de Palacio®®, y teniendo orden los soldados de la guardia para desem-
barazar la carrera por donde habfan de venir, y estorbdndolo un coche en
que iba el marqués de Malpica, su hermano y otros dos [...] dieron una
cuchillada [a uno de los soldados]»”’.

Arribados finalmente al viejo Alcdzar madrilefio [fig. 1], los oficia-
les de la Casa Real recibian en el zagudn a la comitiva, que conducian
a presencia del rey segtin el orden fijado para el desfile urbano, reco-
giendo en el trénsito los honores de las guardias de palacio. Siguiendo
el referencial modelo del ministro otomano, la primera audiencia del
embajador tenfa lugar no en la acostumbrada Pieza de la Cdmara, si-

[...] vastasse a reprimir su ossadia ni a atajar las injuriossas palabras que 0i6 todo el
camino y que no se le pudieron disfracar, declardndoselas el intérprete moro, que para
darle alguna satisfacién, me hallé obligado a arrojarme del coche diferentes vezes...».
Para evitar estos excesos, embarazos e injurias —e impedir asimismo los desordenes a que
daban lugar los propios visitantes—, la Corte resolvid, sentando sutil precedente, poner a
disposicién de los agentes musulmanes algunos alguaciles, apartando asi «el embarazo de
que vean soldados con la librea de V. Magestad», durante el desempefio de sus funciones.
M. Arribas Palau, Op. cit., pp. 246 y 255-258; cfr. asimismo Ch. de la Veronne, Op.
cit., pp. 144-145. A propésito de alguno de los incidentes a que dio lugar la embajada
del Gran Turco: M. Espadas Burgos, Op. cit., pp. 83-87 y M. Conde Pazos, Op. cit., p.
13. En otro orden, no fueron pocos los trastornos ocasionados por la legacién rusa de
1681 durante su traslado por territorio peninsular, si bien, como informé al Consejo de
Estado el encargado de asistirles en aquella ocasion, el capitin Joseph de Vea y Luquin, la
causa habfa de buscarse en la propia comitiva diplomdtica: «q[ue] viene hacienzo tantas
extorsiones por el camino que es milagro no nos ayan desollado a todos, no allo forma de
contentarlos con todo lo q[ue] ay en estos lugares pidiendo desde que entran en ellos asta
que salen mil impertinencias»: AHN, Estado, doc. cit., s/f.

% Fra el desahogado parvis del Alcdzar el principal punto de concurrencia de los muchos
madrilefios que deseaban poner sus ojos en los recién llegados; la curiosidad también
excitaba a los cortesanos, que tomaban los balcones de palacio a fin de contemplar estas
suntuosas comitivas: cfr. F. Bertaut, Diario del viaje de Espana hecho en 1659, en la
ocasion del tratado de paz, en J. Garcfa Mercadal (ed.), Viajes de extranjeros por Esparia y
Portugal, Vol. 1T, Madrid, 1962, p. 560.

57 Carta del duque de Montalto a don Pedro Ronquillo; fechada el 18 de diciembre de
1687:J. Sanchez Rayén, Coleccidn de Documentos Inéditos para la Historia de Esparia, Vol.
79, Madrid, 1882, p. 420. La embajada a que se refiere es la moscovita de 1687-1688.
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tuada en el dngulo NO del Alcdzar (refundida en los primeros afios

de gobierno de Felipe V con la lindera Antecamarilla de Embajadores

para formar la nueva Pieza de Audiencias)®®, sino en el opulentisimo

Salén Nuevo de Palacio (posterior Salén de los Espejos) [figs. 2-3]. La
alteracién de este punto no podia ser mds acertada, por cuanto la pieza

cominmente utilizada no solo carecia de las oportunas dimensiones

159

—como revela la propia normativa ceremonial®—, sino también de una

adecuada virtualidad escenogréfica (suntuosidad y magnitud compa-
rativamente menores y poco efectista disposicién en el conjunto). En
contraste, el Salén de los Espejos®, enteramente decorado con lienzos

%8 Una de las primeras estancias de la Cdmara y Cuarto del Rey [fig. 2-3]. Para acceder
a este espacio, el visitante tnicamente debia atravesar la Sala de Guardias, la Saleta, la
Antecdmara (que acogfa el trono endoselado del rey y que en el siglo XVIII cambié su
nombre por Pieza de Consultas) y la Antecamarilla de Embajadores (primera pieza del
Cuarto del Rey). La Pieza de la Cdmara era testigo de los primeros encuentros con los
embajadores, las audiencias ordinarias, los capitulos de la Orden del Toisén y los besa-
manos de los Consejos. Para conocer los itinerarios ceremoniales por el interior del Alcd-
zar habsburgico: J-L. Sancho, «L’espace du roi a la cour d’Espagne sous les Hasbourgy,
en AAVV., ;Louis XIV espagnol? Madrid et Versailles, images et modéles, Versalles, 2009,
pp- 119-136; para el borbénico: C. Gémez—Centurién Jiménez (1996), Op. cit. Para
conocer las reformas introducidas durante el reinado de Felipe V: Y. Bottineau, «Philip
V and the Alcdzar at Madrid», The Burlington Magazine, 636, 1956, pp. 68-75.

59 As se colige del capitulo 15 del Reglamento de 1717: «entran en la picza de la Au-
diencia [nacida de la refundicién borbénica de la Pieza de la Cdmara y la Antecamarilla
de Embajadores] los Gentiles—hombres de Boca y de Casa que caben, sin embarazar ni
tomar la pared a los Grandes». La cursiva es mia.

60 Convertida esta pieza, junto con el Ochavo lindante, en escenario predilecto de la
retratistica oficial durante la regencia de Mariana de Austria y el ulterior gobierno de
Carlos II; circunstancia que ha permitido la pervivencia de imdgenes parciales de ambos
interiores, magnificamente transmitidas a través de los retratos de Carrefio de Miranda:
cfr. M. Mordn Turina, «Reinterpretando a Veldzquez. Carrefio y el retrato de Carlos II»,
en AAVV., Cortes del Barroco. De Bernini y Veldzquez a Luca Giordano, Madrid, 2003,
pp- 68-72. Si bien, en el caso del embajador turco, hubo de emplearse el adyacente, mds
amplio y no menos enfitico Salén Dorado, Grande o de Comedias, pieza que servia
—amén de a saraos y otras fiestas— a la exposicién y velatorio publico de los difuntos
monarcas y al juramento y publicacién de los tratados de paz, y que revestia sus paredes
con la serie de tapices de la Conguista de Tiinez y la de retratos de los reyes hispanos. A la
sazon, todavia no se habfa completado la decoracién del Salén de los Espejos.
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de los més celebrados pintores (Tiziano, Tintoretto, Veronese, Ribera,
Rubens o Veldzquez) y con un programa iconogréfico centrado en la
exaltacién de la monarquia hispdnica y su participacién activa en la de-
fensa de la fe (entre otras destacadas obras, La Expulsion de los Moriscos
de Veldzquez)®', forzaba al distinguido invitado a girar el entero cuadro
de la Cdmara y Cuarto del Rey (las catorce habitaciones suntuosamente
guarnecidas que referfa el cronista de uno de estos eventos)®, siguien-
do un recorrido que en modo alguno escondia el lujo y la distincién
artisticas de los poderosos soberanos espafioles; un recorrido harto mds
adecuado a la ampulosidad y expresividad escenografica que exigia tan
significativo acto®, y que transmitia —con infalible acierto— un intimi-
datorio mensaje de excelencia y poder.

A objeto de enfatizar la escenografia de esta pieza, que ya desde la
mediania de siglo se adornaba con los célebres espejos y bufetes adqui-
ridos por Veldzquez en Italia, se disponia sobre el testero oriental un
deslumbrante trono sobre gradas®, que se decia haber sido del empera-
dor Carlos®, cubierto por un rico dosel carmesi con las armas reales y
tachonado de perlas, rosas de oro y toda suerte de diamantes, rubies y
otras piedras preciosas; y de igual modo se guarnecia el sitial del mo-

%1 No es dificil imaginar la impresién que debia ocasionar a los legados musulmanes la
contemplacién de esta y otras obras similares. Cfr. M. Crawford—Volk, «Rubens in Ma-
drid and the Decoration of the Salén Nuevo in the Palace», The Burlington Magazine,
924, 1980, p. 168.

2T, B., Extraordinary newes from the Court of Spain declaring the late solemnities that
were performd in the highest way of magnificence at the reception of... Hamet Aga Mus-
tafera, the Great Turks Ambassador... Londres, 1650, p. 7.

% Con la regulacién francesa de los laberinticos espacios de la crujia Oeste y su conver-
sién en uniformes antecdmaras (n° 5 y 6; fig. 3), el recorrido por las piezas principales del
Alcdzar ganarfa en espectacularidad y coherencia ceremonial, delineando una secuencia
ininterrumpida de estancias de aparato que pondria en recta comunicacién la Sala de
Guardias con el Sal6n de los Espejos.

%4 El niimero de peldarios oscila entre los tres que sefialan las crénicas para la audiencia
del embajador turco: F. Diaz Esteban, Op. cit., pp. 73-74; y los seis que enumera el re-
lator de la recepcién del representante moscovita: A. Dominguez Ortiz, Op. cit., p. 179.

S T.B, Op. cit., p. 8 y A. Dominguez Ortiz, [bidem.
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narca, de hechura antigua, que llaman de caderas, con «fondos de perlas,
y con engasteria sobrepuesta de oro macizo, y en los engastes clavadas
piedras en correspondencia de las del dosel, como son: diamantes, ru-
bies, esmeraldas y balajes, [y] en el respaldo [...] un rubi cabujén de
tanta magnitud, y de tan perfecto color, que causa admiracién a los que
entienden...»*. A un lado de este solio, se colocaba un bufete de 4gata
y pies de pérfido en el que se depositaban las cartas credenciales; y de
lado derecho, una celosia dorada dispuesta en escuadra que permitia a
la reina, junto con su camarera mayor y damas de honor, contemplar
la aparatosa ceremonia. A lo largo de los laterales de la sala se exten-
dian dos vallas cubiertas con pafios de hilo de oro ¢ incrustaciones de
coral y algunos bancos que distribufan ordenadamente a los asistentes
y guiaban el avance de la comitiva. Todo el suelo se forraba con ricas
alfombras de la India.

Concurrfan a la funcién, ordenados segtn estricta jerarquia, gran-
des, senores y todos los demds que tenian entrada en Palacio: de lado de-
recho del rey, y todavia sobre las gradas, su mayordomo mayor; arri-
mados a las vallas, por dentro y fiera de la carrera, grandes, consejeros,
gentileshombres con y sin ejercicio, criados y guardias. Y atn debia
quedar espacio suficiente para la comitiva visitante, que acudia al even-
to en su totalidad.

Llegados a presencia del monarca, que aguardaba en su trono, el
embajador se destocaba y hacia las oportunas reverencias y cortesias,
volviendo solo a cubrirse una vez recibida la pertinente merced. No
ocurrié asi con el representante del Gran Turco, que permanecid, si-
guiendo los usos de su nacién, sin despojar de su turbante, hecho

7. Por otro

inaudito y que ocasiond no pocos comentarios en la Corte
lado, se exhortaba a los agentes (al menos, a los musulmanes) a reali-
zar sus ampulosas cortesias sin tomar las gradas del solio real —como

habia acontecido asimismo con el embajador otomano—; antes que la

00 A, Dominguez Ortiz, Ibid.

%7 ¥, Diaz Esteban, Op. cit., p. 72. Hecho y consideracién todavia discutidos —o temi-
dos— cuando la embajada moscovita de 1667: F. Ferndndez Izquierdo, Op. cit., p. 83.
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ofensa o la descortesia, los recelosos espafioles parecian temer un ase-
quible regicidio, «pues, aunque no devemos suponer inconvenientes,
se deue cautelar, por lo que sucedié a Henrique 3° y 4° de Francia y

a don Henrique, el [que] enfermé con los borzeguies que le imbié de

prezente un rey moro»®®,

Concluidas estas salutaciones, el rey, ya en pie y arrimado al bufete
—asistencia que refrenda nuestra rica tradicién retratistica—, recibfa por
intermediacién de un oficial de palacio el original de las cartas creden-
ciales, que se colocaban sobre el antedicho bufete hasta ordenar su in-
terpretacién. Seguidamente, el agente procedia a la sumaria exposicién
de las causas que habian motivado su misién, advertido previamente de
no penetrar «particularmente [en] los negocios», que serfan atendidos
en sucesivas audiencias reservadas®. Llegados a este punto, tenfa lugar
uno de los capitulos mds espectaculares de la recepcién: la portentosa
entrega de los presentes con que el legado (o por mejor decir, el prin-
cipe representado) pretendia honrar a su poderoso anfitridn. Sirva de
elocuente ejemplo la enumeracién de los asombrosos obsequios en-

%8 M. Arribas Palau, Op. cit., p. 252. Peligro largamente considerado cuando la embajada
del Gran Turco; hasta el punto de que, con el pretexto de escoltar y asistir al legado, el
mayordomo semanero permanccié durante el acto como asido de sus ropas; una preven-
cién que, junto con la previa entrega de las armas portadas por los embajadores y sus
criados, serfa incorporada a la ceremonia de audiencia de estas exdticas embajadas: cfr.
AHN, Estado, doc. cit., s/f.

9 Ch. de la Veéronne, Op. cit., pp. 145-146. Discrecidn a que obligaba el cardcter pa-
blico del evento; asi fue comunicado al embajador del Gran Turco en 1649: «pensso en la
primera audiencia trattar de los negocios y hauiendosele aduertido que por la publicidad
della no hera combenientte»: F. Diaz Esteban, Op. cit., pp. 75 y 77 in fine. Ocasional-
mente, sin embargo, estos negocios trascendfan la reserva que prescribia el ceremonial,
siendo recogidos por algunos avisados cronistas: es el caso del desconocido relator inglés
de la embajada turca de 1649, que enumeraba entre otras sorprendentes propuestas del
Dominus Mundi (como signé el sultdn las cartas credenciales): la devolucién a Su Catdli-
ca Majestad del Santo Sepulcro y otros sagrados lugares de Jerusalén; el final de la toma
de cautivos y la devolucién de los ya capturados; el libre ejercicio del comercio maritimo
y la persecucién de la piraterfa; e incluso jel matrimonio entre don Juan de Austria y la
hermana del sultén!: T. B., Op. cit., p. 10 y Biblioteca Nacional [en adelante BNE], ms.
18174, fol. 222v. Cfr. asimismo A. Valladares, Op. ciz., pp. 17-18.
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tregados por el embajador del Gran Turco a Felipe IV: cuatro leones
enjaezados con cadenas y collares de oro que exhibian las armas del
rey; seis hermosos caballos y sus respectivos esclavos turcos; cuatro dagas
adornadas con cabos de pedrerfa; doce cimitarras damasquinas; doce
cuernos de unicornio grabados con las armas reales y colmados de oro;
veinticuatro alfombras entretejidas con hilos de oro y seda con repre-
sentacion de las victorias militares del monarca; cuarenta valiosisimas
piedras bezoares; y otras lujosas ofrendas igualmente referidas por el
cronista de la relacién’.

Todo un lujoso cuadro que evoca vividamente la escena figurada
en algunos conocidos grabados de la audiencia concedida por Luis XIV
a los embajadores del Siam [fig. 9], habida en 1686 en la fastuosa Ga-
leria de los Espejos de Versalles; circunstancia que no debe extrafiar, ha-
bida cuenta del cardcter referencial que para el Rey So/ asumi6 la figura
del Rey Planeta (no siempre reconocida por la moderna investigacion)
y su decidida voluntad emulativa’.

La audiencia culminaba con el acostumbrado besamanos del rey,
que rendian el legado y demds integrantes de su séquito. Finalmen-
te, el embajador se retiraba, sin dar en ningin momento la espalda
al monarca (aspecto de la cortesfa que insistentemente registran los
cronistas), rehaciendo en una de las antesalas el cortejo y acudiendo a
brindar andlogos cumplimientos a los demds miembros de la familia
real’* (procesion guiada por los respectivos oficiales de las distintas Ca-
70T, B., Ibidem, pp. 10-11'y Gazette, Paris, 1649, pp. 1112-1114.
71D, Burke, La fabricacion de Luis XIV, San Sebastidn, 2003, pp. 170 y ss.

72 Aunque a este fin debiesen abandonar el propio Alcézar, como se conoce que ocurrié
con la audiencia ofrecida por la reina madre a los embajadores moscovitas en diciembre
de 1687. Para este acto, el cercano Palacio de Uceda, retiro de Mariana, se vistié de la
mayor suntuosidad: las estancias se adornaron con ricas alfombras y doseles (con preemi-
nencia del color negro, guardando el sempiterno luto de la reina viuda), y se erigi6 en la
pieza principal «un solio de cinco gradas [...] todo él, y las gradas cubierto de terciopelo
liso negro [...] encima del solio estaba una silla, y dosel de terciopelo liso negro, y en
todo lo restante de las paredes, y cortinas de la dicha pieza, estaba colgado de terciopelo
negro; y todo guarnecido, por las junturas de los anchos de la seda, de franjas de oro»:
A. Dominguez Ortiz, Op. cit., pp. 183-184. Una imagen sin duda ldgubre y que debi6
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sas Reales). Huelga decir que la decoracién de los nuevos corredores y
estancias visitadas, especialmente la pieza escogida para la funcién, en
nada desmerecia a la del rey, contando igualmente con sus propios y
deslumbrantes solios. En el caso de la reina, el besamanos —porque a
este cumplimiento se reducia fundamentalmente el acto—, tenia lugar
en la llamada Galerfa de las Damas, un largo salén casi contiguo al
de los Espejos, que forzaba a la comitiva a voltear, en solemne pere-
grinacién artistica, el cuadro completo del Alcdzar (cualquier forma
ceremonial, aun poco desarrollada, excusaria un acceso directo). En
la cabecera de esta pieza se erigia un solio de siete gradas cubierto por
un rico dosel de felpa carmesi con realces dorados’; los dngulos de los
peldanos se embellecfan con mascarones de plata labrados en escuadra.
Las paredes de la estancia se colgaban de felpas carmesies ornadas con
anchas cenefas verticales de oro; y la solerifa se cubria con ricas alfom-
bras de Mesina’. Tras los saludos y reverencias al uso, los embajadores
procedian a besar la mano de la reina, para finalmente abandonar la
estancia con muchas cortesias a las damas.

Del éxito obtenido por estos escenograficos recibimientos puede
dar cuenta un hecho: fueron estas previsiones las que, de un modo
excepcional, terminaron por adoptarse en algunas senaladas audiencias
de mayor aparato y consideracién politica, como aquella que en 1659
negocié la paz hispano—francesa y concerté el casamiento de la infanta
Maria Teresa (y que vio estrenar el imponente ciclo decorativo de los
techos del Salén de los Espejos, debido a los pinceles de los afamados
quadraturistas bolofieses Colonna y Mitelli)”. Y testimonio palmario

causar no poca impresion a los visitantes.

7% Quizé el mismo que sefiala el conocido plano de Juan Gémez de Mora que se conserva
en la Biblioteca Vaticana. Cfr. J-L. Sancho, Op. cit., p. 132.

74 Cfr. A. Dominguez Ortiz, Op. cit., p. 183.

7> Del celebrado éxito de la decoracién del Salén de los Espejos dan fe las palabras de
Palomino: «Quedé la pieza tan hermosa, que deleyta los ojos [...] y estd finalmente
publicando todo magestad, ingenio y grandezar: A. Palomino, El Parnaso espariol pintoresco
laureado. Tomo Tercero. Con la vida de los pintores, y estatuarios... Madrid, 1724, p.
345.
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de su fortuna lo ofrece el propio diplémata francés Frangois Bertaut,
llegado a Madrid con el duque de Gramont: «hay que confesar que la
manera como el rey da ordinariamente audiencia en Francia no es nada
al lado de esta como recibieron al sefior mariscal»’. Aunque, como es
sabido, lo que mds impresiond a Bertaut no fueron tanto el lujo y el
ceremonial exhibidos, como la mayestdtica presentacién del monarca
(una estatua inanimada, a su decir); una presencia caracterizada por
un inalterable hieratismo, un sutil distanciamiento, una inexpresividad
rayana en el desconcierto, y que contribuyd con portentosa eficacia a la
transmisién de una efectiva retérica del poder (esa misma que magis-
tralmente ilustré el retrato de aparato austria).

Antes de finalizar con el examen de esta primera y fastuosa audien-
cia, conviene reparar, aun de forma somera, en el vestido del rey, en
todo coincidente con la imagen de elegancia, gravedad y lujo (exzraor-
dinario en estos casos) que la Corte Austria ambiciond transmitir y que
con maestria recogi6 la retratistica oficial: fue por supuesto el negro el
color dominante; ricas, las telas empleadas; y soberbias, las joyas que lo
adornaron (sin olvidar los mds admirados aderezos de la Corona espa-
fiola: la perla Peregrina y el diamante Estanque)”’. Un ejemplo puede

ser suficiente para ilustrar este apunte’®:

«El vestido era de felpa negra bordada, las mangas de raso, bordadas de
sedas de colores [...] la capa, [con] botonadura de oro guarnecida de
diamantes; la pretina, tiros, hebillas y garabatos de oro guarnecidos con
diamantes: la espada, con guarnicién, pufio, pomo, contera y garabato
de oro, todo guarnecido con diamantes; en el sombrero tenfa un cintillo
de tachones de oro, y en cada uno [...] un diamante fondo, y todos [...]

de tres a cuatro quilates, excepto [los de] las tres piezas de la juntura del
76 F, Bertaut, Op. ciz., p. 561.
77 Joyas que Velzquez hizo ocasionalmente exhibir a sus reales efigiados. La Peregrina,
asida a un joyel con el Estanque —como el monarca lucié en la ceremonia que a conti-
nuacién se describe—, puede contemplarse en el retrato ecuestre de Margarita de Austria;
y prendida al sombrero, aunque desligada del diamante, en el de Felipe III.
78 A. Dominguez Ortiz, Op. cit., p. 180 [ortografia actualizada].
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cintillo [... que] son de mayor magnitud [...] Por la parte de afuera del
sombrero [...] tenfa, en un engaste de oro, el diamante grande [...] que
llaman el estanque; y pendiente de él, la perla grande que llaman la pe-

regrina...».

Acabadas estas primeras ceremonias, ¢l embajador —ya felizmente
acreditado— y su comitiva retornaban a la residencia prevenida por los
anfitriones; en caso de haber tomado hospederia provisional, a partir
de entonces obtenfan un nuevo y més lujoso alojamiento, ya definitivo
para su tiempo en la Corte. Durante los primeros dias de residencia, los
huéspedes recibian plato de toda ostentacion; esto es, la Corona destina-
ba a su agasajo vajillas, viandas’™, cocineros y criados del propio servicio
del monarca. Ahora bien, a objeto de paliar los elevados costes de esta
opulenta merced y sofocar el menoscabo que para el servicio del rey
entrafiaba, transcurridas varias jornadas, la asistencia era conmutada
por ayuda suficiente para el sostenimiento y regalo de los invitados.

Huelga decir que durante su estancia en el pais —que podia ex-
tenderse por espacio incluso de anos®—, los agentes eran colmados
con toda suerte de atenciones, participadas a través de su distinguido
maestro de ceremonias, el conductor de embajadores. A este sufrido
cargo quedaban no solo la recepcién de los representantes, sino tam-
bién la cumplimentacién y asistencia diplomdtica durante su tiempo
en la Corte; y asi lo precisaba la etiqueta: «que procure dar siempre
mucha satisfaccién a los Embajadores, asi en semblantes, apacibilidad
y cortesfa, como en asistencia a las horas que conviniere, sin hacerles
embarazo, de manera que ellos se persuadan que su diligencia es enca-
minada a solo hacerles agasajo y facilitarles las audiencias del Rey y de

7% F. Fernéndez Izquierdo, Op. cit.

80 M4s de un afio permanccicron en Espana los representantes del Gran Turco (1649—
1650) y Mequinez (1690—-1691), con no poco dispendio para la hacienda publica, que
carg6 con todos los costes de aquellas legacias. Sin embargo, nada comparable con los
cerca de tres afos que anduvo por Espafa —descontando el breve interludio romano— la
embajada del samurdi Tsunegaga; aunque las causas de este retardo bien pueden encon-
trarse en la doblez diplomdtica espafiola.
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sus Ministros, sin otro fin de acechar ni inquirir sus despachos ni sus
acciones secretas»®'.

A objeto de regocijar su estancia, pero también ofrecer una imagen
ajustada a la grandeza de su anfitridn, la misién era invitada, por me-
diacién del conductor, a visitar las mds eminentes fébricas de la monar-
quia (con una finalidad marcadamente propagandistica), contando en
ocasiones con la enriquecedora asistencia de algunos distinguidos cice-
rones (caso del reputado actor Juan Rana, protegido de Felipe IV, que
guio la visita del embajador turco al Escorial)®; o a acompafar a los
soberanos espafoles en su recreativo deambular por los Sitios Reales.
Fue asi que estas legaciones conocieron El Escorial, Aranjuez, Toledo,
Valsain, El Pardo y por supuesto Buen Retiro; palacios y jardines a
los que —en algunos afortunados casos— dedicaron interesantes notas y
descripciones®, y a los que dispensaron no pocos alabanzas®.

Pero no acaba aqui toda su recreacién. Recibian asimismo boletas

con balcones asignados para funciones teatrales, corridas de toros, jue-

81 E. Barrios, Op. cit., p. 167, nota 10.

82 (Es muy amigo de comedias, y est4 tan bien hallado con los comediantes que habiendo
ido hoy a ver el Escorial ha llevado por su camarada a Juan Rana, y a otro farsante que
llaman Mejia...»: M. A. Flérez Asensio, «Diego Veldzquez y Cosme Pérez, genio e inge-
nio en la Corte de Felipe IV», Madrid, Revista de Arte, Geografia ¢ Historia, 2, 1999, p.
229, nota 88 [ortograffa actualizada]. Otro de estos distinguidos cicerones, si bien de una
embajada ajena a las aqui tratadas, fue el pintor Veldzquez, que acompané al duque de
Gramont en sus itinerarios artisticos por la Corte: A. Palomino, Op. cit., pp. 348-349.
83Y que han resultado de no poca utilidad para la Historia del Arte. Conocidas son —aun
escapando al conjunto principal de nuestras embajadas— las detalladas descripciones de
Cassiano dal Pozzo, copero del cardenal legado Barberini: C. dal Pozzo, Diario del viaje
a Espana del cardenal Francesco Barberini, Doce Calles, Aranjuez, 2004. O las variadas
anotaciones que Francois Bertaut recogié durante su itinerar por Espana: F. Bertaut, Op.
cit., pp. 549—687. Menos conocido, sin embargo, resulta el diario de viaje del embajador
de Mequinez, Muhammad al-Gassani, en Espafa entre 1690 y 1691: A. Bustani, E/
viaje del visir para la liberacion de los cautivos, Larache, 1940.

84 Sirvan de ejemplo los encendidos elogios que Juan de Persia dedicé a algunos de estos
palacios y sitios de recreo: Juan de Persia, Op. cit., fols. 165v—166v.
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gos de cafas®, justas, sortijas, médscaras®

o cualesquiera otras celebra-
ciones habidas durante su tiempo en Espafia. Una llamada persistente
al regocijo, a la poliédrica fiesta —siempre rica en matices y presta a
la manipulacién—, que no puede por menos de evocar las conocidas
palabras de uno de sus mds autorizados intérpretes: Luis XIV —o para
ser mds exacto, uno de sus secretarios por boca del monarca—, quien
no dudé en instar al joven delfin a explotar estas formas dirigidas de
esparcimiento, en tanto que resultaban del gusto del pueblo y transmi-
tian a los extranjeros «una impresién muy Gtil de magnificencia, poder,
riqueza y grandeza»¥’. Y a buena fe que asi ocurrié con el esplendente
aparato y las sumas atenciones que los munificentes soberanos espa-
fioles ofrecieron a estas exdticas misiones, en todo ajustadas a tan util
impresion de grandeza, riqueza y poder; un opulentisimo y obsequioso
catdlogo de deferencias asi sintetizado por uno de los cronistas de estas
embajadas®:

«[Recibid] por aposento vna de las mejores casas que ay en esta Corte [...]
tuuo todos los dfas en su casa dos coches de Palacio [...]. La comida fue
opulentissima, iba muchas veces a cauallo [...] siruiendole los cauallos
de la Caualleriza Real, en el tiempo que estuuo en Madrid (que fue vn
afio entero) no falté a ninguna de las estaciones ordinarias de san Blas, el
Angel, y el Sotillo. En los toros tuuo siempre los balcones adregados por

cuenta de Palacio. Asistidle siempre vn Cauallero, criado de Su Magestad.

8 En la Real Biblioteca se conservan algunas plantas de la plaza Mayor y de Palacio
elaboradas con ocasion de fiestas de toros y cafias en las que pueden rastrearse la ubica-
cién de embajadores y otros invitados de la Corona: Plantas orijinales que se an ejecutado
en esta corte ... desde el ano de mil ssleiscient]os y beinte y seis asta el de mill y sseiscientos y

sesenta. .. Signatura: 1I/1606 bis.

8 Disponiendo de balcén sefialado en el Alcdzar. Asi lo establece el propio capitulo 32

del Reglamento de 1717: «Que en ocasién de mdscaras u otros regocijos que pasen por la
Plaza de Palacio, se de a los Embajadores (como se ha hecho siempre) el balconcillo bajo
contiguo a la puerta principal...».

8 Cit. en P. Burke, Op. cit., p. 14. Vid. asimismo nota 3.

88 Cit. en F. Diaz Esteban, Op. cit., p. 80.
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Fue al Pardo, Aranjuez, y el Escurial. Era amigo de Comedias, vidlas algu-
nas vezes en los Teatros [...] y confesd ingenuo adelantarse Espafa a todas

las naciones en las finezas a sus Principes».

Llegado ya el final de la misidn, el rey brindaba a los embajado-
res una solemne audiencia de despedida (celebrada, no obstante, en
la pieza comtnmente reservada a esta finalidad), en la que recibian
respuesta a sus particulares negocios (y dada la frecuente vaguedad de
sus propuestas® o la distancia, recelo o desinterés con que se percibfan,
la declaracién espanola no solia ir més alld de unas «palabras generales,
sin entrar en grande empefio»)” y una rica joya como presente (que
siguiendo el precedente turco rondaba el millén y medio de marave-
dies)”". Por lo demds, se disponia todo lo necesario para su retorno o
destino préximo, fijindose postas y dietas, que corrian, una vez mds,
por cuenta de sus prédigos anfitriones, ¢ incluso haciéndose merced
—en contadas ocasiones— de proporcionar embarcacién y matalotaje
para el retorno a sus tierras”.

Indudablemente, sus salidas de la capital jamds alcanzaban la pom-
pa de las entradas, aunque envolvian un cierto grado de lucimiento,

8 Como maliciosamente referfa el embajador de Baviera en Madrid a propésito de los
objetivos de la embajada rusa de 1687: «se sabe que estos enviados no pueden traer mu-
chos ni muy trascendentales negocios»: A. Dominguez Ortiz, Op. cit., p. 174.

90 F. Fernandez Izquierdo, Op. ci., p. 88.
7' M. Arribas Palau, Op. cit., pp. 278-279.

92 Sirva de sintesis la noticia proporcionada por Cabrera de Cérdoba, en marzo de 1608,
a propdsito de una de las embajadas del shah: «Partiése la semana pasada el embajador
persiano, habiendo visto los jardines de Aranjuez, y el Pardo y San Lorenzo, de donde
tomé su camino para Lisboa 4 embarcarse en los galeones que van 4 la India. Diésele una
cadena de 1000 escudos y otros 1000 de contado, con que compré cantidad de esmeral-
das para llevar 4 Persia, que dicen se estiman mucho alld, y otras tres cadenas de 4 300
escudos 4 los mds principales que venian con ¢él, de los cuales se han quedado dos para
volverse cristianos. Médndase dar el matalotaje y lo que hubiere menester para la costa que
hubiere de hacer desde Lisboa hasta su tierra con sus criados, que importard 8 6 10.000
ducados, y va muy regalado y festejado de aqui, para poder dar buenas nuevas 4 su rey de
lo que se estiman acé sus cosas»: L. Cabrera de Cérdoba, Op. cit., p. 334. Cft. asimismo

J. Gil, Op. ciz., pp. 415-416.
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con pequefias comitivas que escoltaban a los agentes licenciados por
un tramo del trayecto (una o dos leguas fuera de Madrid). Huelga
decir que la propia traslacién del agente y su séquito, al menos para el
caso de las mds nutridas embajadas, devenia en auténtico espectdculo,
desplegando a su paso un formidable tren de literas, coches, monturas
y otras bestias para su acarreo y transporte (la legacion rusa de 1687-88
empled para su traslado a Bilbao cinco literas, ciento seis mulas y vein-
tiocho machos de carga)®; convoy que, a la manera de cualesquiera
otras cabalgatas festivas, atrafa y deslumbraba a cuantos tropezaban con
su marcha.

Por fin, tras varias jornadas de itinerancia, la comitiva alcanzaba
el puerto o frontera de su adids. Y asi, con el rumor todavia vibrante
de sus alborozados dfas en la Corte espafiola, acontecia el final de estas
extraordinarias y pintorescas embajadas. Solo entonces los oficiales y
autoridades comprometidos en su agasajo podian hallar justo descanso
a su desvelo: «se acabé esta jornada que ha sido de harto trabajo para
mi y de mucha costa para la hazienda de V.M. Mas nada desto se pue-
de escusar en semejantes occasiones. Serd dios servido que de todo se

saque el provecho que V.M. dessea»™.

CONCLUSIONES

Las disposiciones adoptadas en materia de recepcidn y asistencia
de estas exdticas embajadas demuestran una flexibilidad y capacidad de
adaprtacidn ajenas al tpico cardcter inmovilista atribuido al ceremonial
borgondn. Tal fue la conmocién que en 1649 causé la llegada del mi-
nistro ptblico otomano —en un momento tan delicado para la catdlica
monarquia espafiola: obligada a recibir al legado del principal enemigo
de la Religién y amenaza para el Occidente— y tal la alteracién del

93 F. Fernandez lzquierdo, Op. cit., p. 105. Vid. nota 30.

9% Como asf lo referfa don Cristébal de Moura, virrey de Portugal, a propdésito de la pri-
mera embajada persa arribada a la Peninsula: L. Gil Ferndndez, E/ Imperio Luso—Espariol
y la Persia Safivida, T.1(1582-1605), Madrid, 2006, p. 142.
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ritual ordinario de Corte, que desde entonces el ceremonial observado
en la recepcion del embajador del Gran Turco quedé incorporado a las
Etiquetas de Palacio —como ocurri6 con tantas otras funciones, que una
vez formalizadas pasaron a convertirse en modelo referencial, siendo,
como tales, incorporadas a la preceptiva protocolaria”—. Una solucién
que por exdtica asimilacién acabaria por imponerse en la recepcion y
asistencia de los ministros venidos de naciones distantes geografica y
culturalmente e invariablemente separadas de la verdadera fe*. Sus vi-
sitas permitieron desplegar toda la pompa y el boato de la magnificente
Corte espanola, transmitiendo un mensaje inequivoco de excelencia y
poder; un mensaje indiferente, en cualquier caso, a la situacién real de
las arcas y no pocas veces dirigido al enemigo francés, en una batalla
ostentativa que no fue sino trasunto fiel de aquella otra habida por la
hegemonia del orbe”.

Con todo y ser formidables las atenciones prodigadas y el poder y
el lujo exhibidos, el viejo ceremonial puso en evidencia la inadecuacién
del viejo Alcdzar madrilefio —con su laberintica crujia oeste, sus espa-
cios oscuros e insuficientes y el confuso suceder de estancias pablicas y
privadas— a las mds depuradas concepciones de la representacién de la
majestad observadas en Paris, pero también en Viena o Roma. Fue en
esta direccién que se encaminaron muchas de las reformas efectuadas
en el siglo XVII y, de manera especial, las habidas tras el advenimiento

9 Cfr. BNE, ms. 9914, Etiqueta o ceremonial... dispuesto por orden de Phelipe IV ario de
1647... mds el ceremonial que se observé... [con el] Embaxador del Gran Turco, fols. 194r-
200r. Nétese que el propio titulo de este documento incorpora una explicita referencia
al ceremonial observado cuando la venida del embajador turco. Unas Etiquetas que, por
otro lado, ya habfan incorporado como modelo referencial para la recepcién de los lega-
dos apostdlicos la mencionada visita del cardenal Barberini, «ltimo [...] que vino a Espa-
fia y de quien con yndividualidad se a podido tomar noticias»: Tbidem, fols. 154r-157v.
%6 Pocas serfan las diferencias observadas entre aquellos pintorescos ministros salvo las
derivadas del niimero de sus comitivas, que comportarfan un despliegue y un gasto com-
parativamente mayores.

97 Y si bien no hay duda de que la mirada emulativa fue reciproca, ttil serfa cotejar el
aparato desplegado por los franceses para la recepcion de embajadas similares, de las que
se conservan algunos elocuentes testimonios graficos [figs. 5y 9].
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borbénico, que dotaron de mayor coherencia y virtualidad escenogra-
fica a los espacios publicos palatinos, poniendo fin —o pretendiéndo-
lo— a la indigna invisibilidad que las etiquetas imponian a la figura del
monarca, perdido entre la marafa de cortesanos que tenfan acceso a
su real persona”. Pero si a la racionalizacién de estos espacios sigui6 la
regularizacién promovida por el Reglamento de Ceremonial de 1717,
no parece probable que también aparejase una reduccién de los costes
derivados del agasajo de los agentes diplomdticos, en tanto que las pre-
venciones y deferencias siguieron siendo muchas y los males econémi-
cos de palacio antes se imputaron al exceso de oficios, gastos innecesarios,
desordenes y abusos en las casas y caballerizas del rey que a las atenciones

prodigadas a unos legados, en todo caso, extraordinarios”.

%8 Aun cuando serfa Felipe V el tinico favorecido por estas reformas (si acaso pudo be-
neficiarse, habida cuenta de su cardcter huidizo, su predileccién por otros Sitios Reales y
el incendio que apenas veinte afios después acabé con el Alcdzar). Cfr. C. Gémez-Cen-
turién (1996), Op. cit.

9 Cfr. C. Gémez-Centurién, «La reforma de las Casas Reales del marqués de la Ensena-
da», Cuadernos de Historia Moderna, 20, 1998, pp. 59-83.
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Fig. 2. Esquema simplificado del Cuarto del Rey del Alcdzar de Madrid durante la segun-
da mitad del XVII. Elaboracién propia

3 2 | 1 |
| 4 z o .
—A i
] 5
C_' — — 17
|| s
| 1 1
- 7, 12 ! 13 ! 14 ! 15 ! 16
S| L I
-r 8 |9 | 10 l 11

1) SALA DE GUARDIAS

2) SALETA

3) PIEZA DE CONSULTAS

4) PIEZA DE AUDIENCIAS

5) ANTECAMARA

6) ANTECAMARA

7) PIEZA OSCURA

8) SALON NUEVO DE GRANDES
9) PIEZA DE PASILLO

10) PIEZA OCHAVADA

11) SALON DE LOS ESPEJOS

12) DORMITORIO PROTOCOLARIO
13) SALON PRIVADO DE SS.MM.
14) PIEZA DEL CANCEL

15) DORMITORIO COMUN DE LOS REYES
16) PIEZA DE LAS FURIAS

17) CAPILLA

Z) ESCALERA
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Fig. 5. Jacques Langlois, La entrada del Embajador de Persia en Paris, 1715
En la imagen pueden apreciarse algunos de los incidentes a que daban lugar estas multitu-
dinarias y exdticas manifestaciones
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Fig. 6. Dominicus Custos, Retrato de Husein Ali Bec, embajador del Shah, 1600-1602
El legado permaneci6 en Espafa entre 1601 y 1602
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Fig. 7. A partir de Raphael Sadeler II, Rezrato de Hasekura Tsunegaga, 1615
Permaneci6 en Espana entre 1614 y 1617
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Fig. 8. Nicolas de Larmessin I, Retrato de Mateo Lopes, embajador del Reino de Arda ante
la Corte francesa, 1670






Fig. 9. Los embajadores del Rey del Siam ante Luis XIV, 1687.
Audiencia habida el 16 de septiembre de 1686 en la Galerfa de los Espejos de Versalles






A PROPOSITO DEL CRUCIFICADO DE BERNINI EN EL ESCORIAL:
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ResuMEN: El presente articulo pretende completar la historia del
Crucificado realizado por Bernini para el Panteén de Reyes de
El Escorial. El hallazgo de documentacién relativa a un segundo
Crucifijo simile, ya citado por Baldinucci, y sobre el que la histo-
riografia no habia hecho sino especular, ayuda a cerrar una de las
incégnitas hasta ahora abiertas en torno al bronce madrilefio. La
singularidad de este segundo ejemplar —en realidad, un modelo
policromado ejecutado en cartapesta—, permitird penetrar por en-
tre las fases del proceso escultérico, al tiempo que revalorizar las
obras realizadas en este envilecido material.

ParaBras cLAVE: Bernini, El Escorial, Pallavicino, Tomasi, mo-
delo, cartapesta, crucifijo.

AsstrACT: This article attempts to complete the history of the
Christ Crucified by Bernini carried out for the Pantheon of the
Kings at The Escorial. The discovery of documentation concer-
ning a second Crucifix simile (mentioned by Baldinucci, but about
which historians had merely speculated), helps to resolve one of
the remaining mysteries relating to the Madrid bronze. The singu-
larity of this second example —in fact, a polychrome model made
of cartapesta— allows us to penetrate into the sculptural process as
well as to revalue works executed in this degraded material.

Key Worbs: Bernini, The Escorial, Pallavicino, Tomasi, Model,
Cartapesta, Crucifix.



PZOTOTON

Tres veces se refiere Baldinucci al crocifisso di bronzo que con des-
tino al Pantedn de Reyes de El Escorial elaboré Gian Lorenzo Bernini a
solicitud de Felipe IV [fig. 1]. La primera, y mds importante, da cuenta
de su ejecucion: «E condusse ad istanza del Re delle Spagne Filippo
IV, un gran Crocefisso di bronzo, che ebbe suo luogo nella Capella
de’Sepoleri de’Re»'; referencia asimismo encuadrada por dos largas ci-
tas que permiten ensayar una probable fechacién: la superior, referida
a las postrimerias del pontificado de Inocencio X, muerto en enero de
1655% la inferior, al inicio del apostolado de Alejandro VII®. La obra
pues serfa ejecutada poco antes de la muerte del pontifice hispanéfilo
Giovanni Battista Pamphili (y probablemente recibida en Madrid una
vez inaugurado el Panteén escurialense)*.

A la segunda de las citas contenidas en la Vita del Cavaliere me re-
feriré mas adelante. En cuanto a la Gltima, un corto asiento dentro del
largo elenco de obras ejecutadas por el Caballero y listadas, a modo de
colofén, por el bidgrafo florentino, permite conocer un nuevo aspecto
del Crucifijo: fue ¢jecutado a tamafio natural (en realidad, algo menor
que el natural)®.

Todos estos datos remiten inequivocamente al Crucificado que

U Baldinucci, F., Vita del Cavaliere Gio Lorenzo Bernino, Florencia, 1682, p. 37. Y en
similares términos, si bien informando de la entrega de una gran Collana d'oro per ho-
norario, lo resefia el segundo gran bidgrafo del artista, el sexto de sus hijos, Domenico
Bernini: Vita del Cavalier Gio. Lorenzo Bernino, Roma, 1713, p. 64.

% «Appressavasi il fine di quel Pontificato, quando al Bernino venne fatto di stringer vie
pilt 'antica amicizia, che egli aveva avuto con Monsig. Fabio Ghigi, tornato appunto
allora dalla Nunziata di Colonia...», Baldinucci, F. (1682), Op. cit., p. 36.

% «(Non era ancora tramontano il Sole di quel giorno, che fu primo al Cardinal Ghigi
nella sovranissima dignita di Sommo Pontefice». Ibidem, p. 37.

4 Cfr. Checa, F., «El triunfo del catolicismo (Bernini : 1650-1680)», en AA.VV., Cortes
del Barroco. De Bernini y Veldzquez a Luca Giordano, Madrid, 2003, pp. 206-207.

5 «Crocifisso grande quanto il naturale per PAltare della Capp. Reale di Filippo IV.
Madrid». Baldinucci, F. (1682), Op. cit., p. 106. Las dimensiones del Cristo son las
siguientes: 140 x 120 x 34 cm.
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por brevisimo tiempo ocupé el altar del Panteén Real escurialense (con
la llegada en 1659 del Cristo de Domenico Guidi serfa trasladado a la
sacristia del Colegio)®, y descrito ya en la temprana fecha de 1657 por
el padre Santos, aun sin citar su renombrada autoria: «Es este Crucifixo
de Bronce, de cinco pies de alto, y de tan excelente hechura, que seran
pocas, 0 ninguna, las que llegaren & su primor y valentia; hizose en
Roma»’.

Hasta aqui, no parecen existir demasiadas dudas respecto de la co-
misién, autorfa, datacién y destino de la obra. Pero es en este punto que
se impone la tempranisima monografia de Stanislao Fraschetti, que viene
a impugnar la informacién suministrada por los primeros historiadores®.
Siguiendo las tesis del italiano, nuestro Crucificado ya no habria sido
encargado por el monarca Austria, sino por Inocencio X, «che lo regalo
rinchiuso in una richissima cassa, insieme con altri doni, a Maria Anna
d’Austria»; aseveracion que funda en una entrada del diario romano
de Giacinto Gigli de 1649: «Papa Innocentio X mando il Cardinale
ludoviso suo parente, legato da latere a Milano a fari i complimenti con
Maria Anna d’Austria [...] che era giunta in Milano. et a di 4 agosto il d°
Cardinale fece 'offitio, et dono alla Regina da parte dal Papa un Corpo
Santo dentro una ricchissima cassa...»”. No obstante sus terminantes
conclusiones, no parece ficil deducir qué relacién observ Fraschetti en-
tre el Corpo Santo presentado a Mariana —si con la dicha denominacién
el diarista Gigli quiso referirse a un crucifijo de bronce'’- y el quehacer

© Para conocer los deferentes #rasiegos a que se vieron sometidos los crucifijos de bronce
de El Escorial, ver: Tormo, E., «Los cuatro grandes Crucifijos de bronce dorado del
Escorial», Archivo Espariol de Arte y Arqueologia, 2, 1925, pp. 117-145.

7 De los Santos, F., Descripcion breve del Monasterio de S. Lorenzo el Real del Escorial. ..,
Madrid, 1657, p. 134.

8 Fraschetti, S., 7/ Bernini. La sua vita, la sua opera, il suo tempo, Mildn, 1900. Dada la
dificultad para acceder a un ejemplar de esta obra, las citas han sido extraidas del extenso
estudio elaborado por Elias Tormo: Op. cit., pp. 139-140.

% Ibidem, p. 139.

% Una suspicacia en relacién a esta identificacién igualmente levantada por Mara Elena
Gémez-Moreno, para quien la expresion corpo santo aludiria simplemente a una reliquia.
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de Bernini'".

Elias Tormo alimenta m4s la confusién con una aventurada teorfa
—sobre la base de segundas afirmaciones del italiano— respecto de la
procedencia y comisién del crucifijo, que ahora habria sido elaborado
en tiempos de Urbano VIII'? y regalado por su sucesor y antagonista
Inocencio X, a fin de hacer un «regalo barato, y de sonora esplendidez,
nada menos que “un crucifijo de tamafio natural de Lorenzo Bernini
en bronce dorado”, y de paso mataba (cual tuvo frecuente empefo)
otro de los recuerdos del Papa Barberino. Y todavia mds, pues hay que
decirlo todo, regalaba un Bernini que probablemente habia gustado
poco en Roma»’.

Rudolf Wittkower, en su referencial trabajo sobre el poliédrico ar-
tista napolitano, ni tan siquiera presta oidos a sendas teorfas, fijando,
sobre la base de lo ya apuntado por Baldinucci, la fecha de 1654 y la
comitencia del Cuarto Felipe', particulares que han quedado para la
mayor parte de la ulterior critica®.

Gémez Moreno, M. E., «La escultura religiosa y funeraria en El Escorial», en AA.VV.,
El Escorial. IV Centenario de la fundacién del Monasterio de San Lorenzo el Real, Madrid,
1964, p. 512.

' El razonamiento de Fraschetti parece encontrar asiento en las palabras de Carl Justi,
que, en su celebrado estudio sobre Veldzquez, afirma que Bernini «hizo en 1649 un
crucifijo de bronce para la joven reina, que pagé Felipe IV con una cadena de oro». Justi,
C., Veldzquez y su siglo, Madrid, 1999 (12 Ed. 1888), p. 469. Solo asi puede entenderse
la vinculacidén entre la fecha de 1649, la reina Mariana, la nota en el diario de Gigli y la
autoria de Bernini.

12 Fraschetti documenta un primer crucifijo de bronce realizado por Bernini ya en los
albores del pontificado de Urbano VIII, «da dedicarsi al medesimo Salvatore vicino alla
Porta Santa [de San Pedro Vaticano]». Su ausencia en este punto y el entonces desco-
nocimiento de otros Crucificados vinculados al hacer de Bernini, le lleva a especular
con que fuese bien el entregado a Felipe IV, bien el crocifisso simile que debié poseer
el cardenal Pallavicino (al que mds tarde aludiré). Esta reflexién dard fundamento a las
apreciaciones de Tormo: Op. cit., pp. 139-140.

13 Ibidem.

4 Wictkower, R., Gian Lorenzo Bernini. El escultor del barroco romano, Madrid, 1990,
pp- 264-269.

15 No obstante algunas reputadas excepciones: Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, en su
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Pero aqui no acaba la polémica. En 1998, Francesco Petrucci re-
laciona, no sin cierto fundamento, varias entradas del criptico diario
de Fabio Chigi con la Croce escurialense (aun cuando ninguna de las
anotaciones alude a este preciso destino o promueve la identificacién
con el Crucificado espanol). Siguiendo el tenor de los asientos, el 8
de febrero de 1654, el todavia cardenal Chigi recibe la visita del es-
cultor, que porta consigo una Cruz (sobre la que nada se especifica)'®.
Durante las siguientes jornadas (si bien ninguna otra entrada vuelve a
referirse a esta enigmdtica pieza), el diario registra una intensificacién
de los contactos con el flamante embajador espanol ante la Santa Sede,
don Diego de Aragén, IV duque de Terranova (lo que cabe juzgar del

todo légico, por cuanto el espafol inicia su legacia' y Chigi ocupa la

seguimiento del ascendente berniniano en Espafia, magnifico estudio prologal a la mo-
nograffa de Hibbard sobre el artista, se hace eco de las palabras de Baldinucci y de las
noticias aportadas por Fraschetti a propésito de la entrega del crucifijo a Mariana de
Austria, lo que «parece histéricamente mds verosimil, pues resulta dificil de comprender
que, dada la tirantez de relaciones existentes entre el monarca espanol y Urbano VIII,
aquel hubiera encargado un crucifijo nada menos que para el Panteén de El Escorial al
escultor mds descaradamente protegido por su rival». Sin embargo, lo que la biografia de
Baldinucci reporta no es, como hemos podido comprobar, un crucifijo obrado durante
el apostolado del papa Barberini, sino una escultura ejecutada en las postrimerfas del go-
bierno pontificio de Inocencio X. La confusién del docto historiador viene sin duda alen-
tada por la rebuscada teoria de Tormo, a quien igualmente menciona: Rodriguez G. de
Ceballos, A., «La huella de Bernini en Espafia», en Hibbard, H., Bernini, Madrid, 1982,
p- 10. Por otro lado, no parece muy acertada la lectura de las fuentes llevada a cabo por
F. Nifio, que refiere como cita de Baldinucci la entrega del crucifijo a Mariana: Nifio, F.,
«Bernini en Madrid», Archivo Espariol de Arte, 69, 1945, p. 150; error que recoge Portela
Sandoval: «Varia sculptorica escurialensia», en Campos y Ferndndez, F.J. (Coord.), La
escultura en el Monasterio del Escorial. Actas del Simposium, El Escorial, 1994, p. 250.

1 Petrucci, F., «Bernini, Algardi, Cortona ed altri artisti nel diario di Fabio Chigi Car-
dinale (1652-1655)», Rivista dell’Istituto Nazionale di Archeologia e Storia dell’Arte, 21,
1998 (2000), pp. 190-192. La lacénica entrada de 8 de febrero de 1654 reza asi: «8.
D[ome]nica d[etto] m[ese] ... & da me ... Cav. Bernino con la croce». Petrucci presume,
a partir de la fecha en que tiene lugar el encuentro y los ulteriores contactos con el em-
bajador espafiol, que debe tratarse del Crucifijo que serd enviado a El Escorial. Justifica el
uso del término Croce por las dimensiones casi naturales del Cristo.

17 Terranova fue el embajador espaiol en Roma entre febrero de 1654 y junio de 1657.
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Segretaria di Stato vaticana, ademds de ser, como bien recuerda Pe-
trucci, confidente y brazo derecho en politica exterior del pontifice)'®;
finalmente, el 9 de marzo tiene lugar el decisivo encuentro entre los
tres presuntos implicados (del que nada trasciende)”. A partir de estas
escuetas referencias, su fechacién y la hipotética ronda de reuniones,
Petrucci no solo procede a identificar la pieza, sino que avanza la audaz
teorfa de la intermediacién del cardenal en la comisién, que corre —una
vez mds— por cuenta de Inocencio X: «Il dono sembrerebbe cosi potersi
inquadrare in un azione politica di distensione con la monarchia spag-
nola, promossa dal Segretario di Stato, a seguito del [...] grave inciden-
te avvenuto nel mese di gennaio, che causd Uespulsione il 3 febbraio del
card. Camillo Astalli Pamphilj»®.

Finalmente, en 2005, Garcia Cueto resuelve esta animada contro-
versia, haciendo publica la cuenta de gastos de la embajada del duque
de Terranova que certifica la positiva comisién del bronce por el mo-
narca hispano: un pago de mil escudos realizado a Il Cavaliere «por
la obra del Santo Cristo que S.M. me mando hacer»*'; asimismo, el
documento refiere sucintamente los avatares de su traslado a la Penin-

Garcfa Cueto, D., «<Don Diego de Aragén, IV Duque de Terranova, y el envio de escul-
turas para Felipe IV durante su embajada (1654-1657)», Archivo Espasiol de Arte, 311,
2005, p. 317.

'8 Recojo aquf las entradas del diario que aluden a los encuentros entre el cardenal y el
embajador espafiol (Petrucci; Op. cit., p. 196): 21. Sabbato ... ¢ da me ... V. Ab. Miche-
lij circa il mandar S. Ec.a la carrozza incontro all Ambas.e di Sp.a. / 22. D.nica ... 4 2%
... Amb.e di Spagna N. S. / 1 di Marzo ... esco p salire a 21. col Cini torno a 23 d.o. ¢
su con le altri, 'Amb.e di Sp.a... / 7. Sabb.o ... a 22. E di me il D.di Terranova Amb.e
Straord. di Sp.na, il sottodatario, il P. Sforza Pallav.no.

199 di Marzo. Lunedid. m ... parlo al D. Sp[agn]aa M.r Teor.o [?], Cav. Bernino, entro
a 2. Esco a s[era]. Tbidem, p. 192 y 196. Nada hace suponer que el tema de las conver-
saciones (si verdaderamente tuvieron lugar: el cripticismo del diario ni siquiera permite
asegurar la efectividad del encuentro) girase en torno a la mentada Croce; una pieza de la
que se desconoce, por otro lado, cualquier particular (vinculante o no).

20 Ibid., p. 192. La hipétesis de Petrucci parece sugerida por los postulados de Fraschetti
y Tormo.

2! Garcfa Cueto, D., Op. cit, pp. 317-318.
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sula: portado en carruaje hasta el puerto de Civitavecchia, embarcado
rumbo a Alicante y finalmente trasladado a Madrid, rodo lo cual costé
225 escudos™.

Hasta aqui, parecen disiparse las incdgnitas histdricas en torno a la
mids conocida obra de Bernini en Espafia®; y asi viene a corroborarlo
la documentacién que hoy se evalta, que redunda en el destino de la
pieza —per il nostro Filippo IV-y en la mediacién de la sede diplomd-
tica espafiola —ad istanza del signor Ambasciatore—. No obstante, antes
de penetrar en su andlisis, conviene referir la ya casi olvidada segunda
cita de Baldinucci a propésito del bronce espanol; una cita que curio-
samente desvia la atencidon hacia un ejemplar simile en posesion del
cardenal Sforza Pallavicino y que asimismo ha venido a generar una
cierta controversia*:

«Aveva il Cavaliere fatto per la Maesta del Re di Spagna il Crociffiso di
bronzo, di che altra volta abbiam parlato; ed un’altro simile ne avea con-
dotto per se medesimo, e mentre ei si trovava in Francia [1665], ordino
a i suoi, che lo donassero al Cardinal Pallavicino. Occorse poi, che lo
stesso Cardinale parlando col Bernino, non finiva di lodare la bellezza
del Crocifisso; al che rispose il Cavaliere: io diro a V.E. quel ch’io dissi
in Francia alla Maesta della Regina, mentre ella altamente mi lodava il
ritratto del Re suo Marito: V.M. loda tanto la copia, perche ella ¢ inna-

morata dell’originale.

Como acertadamente advertia Wittkower, la redaccién de este pd-
rrafo no dejaba de resultar algo confusa: sa qué se referia Baldinucci

22 Archivo General de Simancas, Tribunal Mayor de Cuentas, 2634. Cuentas de don
Diego de Aragén, duque de Terranova, durante su embajada en Roma, 1654-1657. Ano
1657. Cit. en lbid.

23 Respecto de su relacién artistica con nuestro pafs, véanse: Rodriguez G. de Ceballos,
A., Op. cit. y Rodriguez Ruiz, D., «Sobre el modelo de bronce de la Fontana dei Quattro
Fiumi de Gian Lorenzo Bernini conservada en el Palacio Real de Madrid», Reales Sitios,
155, 2003, pp. 29-44.

24 Baldinucci, F. (1682), Op. cit., p. 74.
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con el término simile? ;Aplicaba el bidgrafo los criterios del moderno
historiador del arte? Sea como fuere, la critica dio por sentado que el
Crucifijo entregado a Pallavicino debié ser una obra igualmente vaciada
en bronce”; particular que de ninguna manera parecia evidente®. La
cuestion, entretanto no se localizase el resefiado Crucifijo o apareciesen
nuevos testimonios, estaba lejos de poder solucionarse. En 1955, Fede-
rico Zeri crey6 descubrir el misterioso bronce en la capilla del Palacio
Pallavicini-Rospigliosi de Roma. Sin embargo, como oportunamente
anotaba Wittkower, el Cristo del Escorial y el Pallavicini «dificilmente
podian ser mds distintos. Este dltimo es en tamafio la mitad que el
primero [72,4 cm.]; el crucifijo espafiol representa a un Cristo muerto,
el crucifijo Pallavicini al Cristo vivo y sufriendo; los prototipos faciales
son diferentes; el cuerpo de uno oscila hacia la izquierda, el del otro
hacia la derecha [...] un espiritu totalmente distinto anima [sus ropa-
jes]»?. O Baldinucci habia utilizado el término simile con asombrosa
libertad, o sendas obras nunca habfan mantenido una relacién preté-
rita’®. Y como ha demostrado la ulterior critica, ni siquiera hoy cabe
mantener esta atribucién; los argumentos en favor de su restitucién a

% Como habia hecho, por ¢jemplo, el mismo Wittkower. Op. cit., pp 267-268.

26 Como verifican los documentos que hoy se presentan. Conviene no obstante senalar
que pese a los limites inciertos en que por definicién se mueve el adjetivo simile, este
vocablo parece privilegiar antes lo formal e iconografico que lo material (este serfa el
adjetivo que cabria aplicar por ejemplo al modello en cartén-piedra del Alma Condenada
del propio Bernini, hoy conservado en el Museo Civico de Perugia, con el que el ejem-
plar definitivo no comparte ni médium, ni color). Por otro lado, en el texto del bidgrafo,
el sintagma di bronzo aparece vinculado al crucifijo del monarca espafol; nada parece
indicar (como tampoco excluir) que sea extensivo a un altro simile.

%’ Ttalo Faldi dio a conocer la opinién de Zeri en: «Berniniana: un nuovo libro e una
scultura inedita», Paragone, 71, 1955, p. 52; Wittkower, R., Op. cit., p. 268.

28 Como apropiadamente apuntillé Tomaso Montanari, un simple argumento histérico
hubiese bastado para romper el vinculo resefiado por Zeri, a saber: en el Seicento no
existia relacién alguna entre la rama parmesana de los Pallavicino, a la que pertenecia
Sforza, y la genovesa, instalada entonces en el palacio del Monte Quirinal. «Gian Loren-
zo Bernini e Sforza Pallavicino», Prospettiva, 87-88, 1997, pp. 42-68.
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Algardi parecen incontrovertibles”.

Descartado pues el Crucificado del Palacio Pallavicini, durante lar-
go tiempo ningdn otro vino a reclamar la vieja filiacién escurialense.
En 1997, Tomaso Montanari parecid hallar solucién a este viejo enig-
ma, servido a este fin —todo sea dicho— de fundamentos absolutamente
convincentes. El historiador italiano consiguié individuar la desapa-
recida obra entre los bienes legados por Pallavicino a su muerte; asi
rezaba una de las disposiciones testamentarias del finado (dadas el 4 de
junio de 1667, dia anterior a su fallecimiento): «aggiungo al legato del
[...] signor Stefano [Pignactelli] il Crocifisso grande datomi dal monsig-
nor Bernino [se refiere al eclesidstico Pier Filippo, primogénito de Gian
Lorenzo y discipulo de Sforza en los primeros afios 60]*°, ch’io tengo
nell’anticamera»®'. Aunque exigua (desde nuestro ventajoso punto de
vista), esta sucinta referencia parecia del todo suficiente para corroborar
la informacién suministrada por Baldinucci —que algunos habian llega-

r32

do a poner en duda o rechazar®— y reconocer en el Crucifijo entregado

29 Nava Cellini, A., Note per PAlgardi, il Bernini e il Reni», Paragone, 207, 1967, pp.
35-41; Johnston, C., «Drawings for Algardi’s “Cristo Vivo™», The Burlington Magazine,
785, 1968, pp. 459-460. A los argumentos en contrario proporcionados por Wittkower,
estilisticos e histéricos (pese a que el profesor alemdn propone asimismo argumentos
en favor de su atribucién a Bernini), cabe afadir el descubrimiento de varios dibujos y
grabados que vinculan el Crucifijo del Palacio Pallavicini con el hacer de Algardi; existe
asimismo un considerable nimero de versiones de esta obra tradicionalmente atribuidas
al bolonés.

30 Como informa Montanari, la probada lealtad de Pallavicino movié a Bernini a con-
fiarle, a comienzos de los 60, la formacién de su propio primogénito; una formacién
que debia favorecer no tanto su carrera curial o su educacién teoldgica, como sus dotes
literarias (de las que ya habfa dado cumplida cuenta). Cfr. Montanari, T, Op. cit., p. 47.
Virtudes literarias a las que se refiere el mismo Baldinucci: «Pier Filippo suo fligliuolo,
oggi degno Prelato della Corte di Roma, il quale avendo [...] un bel genio di eroica
Poesia saputo a maraviglia congiugnere lo studio delle buone lettere, non lascia in questi
nostri tempi di farsi conoscere degno erede delle sublimissime abilitd d’un tanto Padre».
Baldinucci, F. (1682), Op. cit., p. 23.

3! Montanari, T., Op. cit., p. 50.

32 Sin llegar a negar la veracidad de la noticia aportada por Baldinucci, Tormo inter-
preta el particular como un deseo de anécdota y una rebuscada muestra del ingenio
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por el hijo del artista, la tan traida segunda pieza citada por el bidgra-
fo. En este sentido, la mencién a monsignor Bernino encontraba plena
justificacién no solo en las palabras de Baldinucci (que especificaba
que habian sido 7 suoi los encargados de entregar la obra al cardenal
Sforza), sino también en el papel intermediador que durante la estadia
francesa del Caballero habfa desempefado el eclesidstico entre padre
y maestro®. En este orden, era 16gico deducir la identidad de sendos
Crucifijos.

No obstante la dificultad para refutar esta linea argumental o el peso
de sus factores concurrentes, la cita no dejaba de resultar algo vaga. Aun-
que era légico presuponer la autorfa del Crucifijo donado por Pier Filip-
po, nada se especificaba sobre este particular; como tampoco respecto de
su pretérita relacién con la pieza escurialense. Nada pues impedia pensar
en cualquier otro Crucifijo, berniniano o no, regalado al cardenal por un
agradecido discipulo. Asimismo, podia extrafar que, dado el orgullo con
que el prelado jesuita referfa a Gian Lorenzo, la estima con que siempre
acogia su obra y el inigualable prestigio de que gozaba el escultor, Palla-
vicino escamotease la referencia a tan preciada autorfa; més, cuando asi se
habia conducido con las restantes tres obras del napolitano conservadas
a su muerte: «A monsignor Giuseppe della Cornia [...] un ritratto fatto
a penna dal cavalier Bernino del glorioso San Gioseppe»; «A monsignor
Casanatta [...] un ritratto di papa Alessandro fatto a penna dal cavalier
Bernino con esquisita diligenza»; y «A monsignor Giovanni Antonio Me-
Izi [...] un mio ritratto delineato dal cavalier Bernino»*. Elusién tanto

que debi6 presidir las conversaciones entre biégrafo y escultor. Op. cit., p. 141, NPP.
Mis concluyente (y errada, como justifica Montanari y corrobora la documentacién) se
manifiesta Sandrina Bandera a propésito de esta informacién; de acuerdo con la italiana,
«un documento inedito [...] scritto con grafia di difficile, ma non imposibile lettura,
provera senza ombra di dubbio che il Bernini da Parigi ordino di donare al cardinale non
un crocifisso, ma il “Ritratto di N.S (cio¢ di Alessandro VII), piccolo fatto in lapis con
una piccola cornice di ebano cha ha cristallo”. Cita extraida de Montanari, T., Ibidem,
p- 66, nota 53.

% Ibid., pp. 48-49.
3 Ibid,, p. 49.
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mds asombrosa para el caso de su particular heredero, el literato Stefano
Pignatelli, que dias después de la apertura del testamento, requeria del
secretario de Pallavicino la entrega de un exiguamente referido Crucifijo,
«lasciatomi per legato dalla benedetta anima del signor cardinale»®.

Sea como fuere, nuestros reparos dificilmente pasan de meras con-
jeturas; se hacen precisas pruebas més sélidas con que sustentar una
tesis rupturista. Y es en este punto que cabe insertar un primer docu-
mento, que si bien no enteramente inédito, hasta hoy —y hasta donde
yo sé—habia pasado desapercibido a la historiografia artistica: una carta
fechada hacia finales de junio de 1667 —apenas veinte dias después de
la muerte del cardenal- y enviada por el clérigo teatino Carlo de To-
masi a su hermano Giulio, I duque de Palma di Montechiaro y futuro
principe de Lampedusa®:

«Mando a V.S. copia del capitolo del testamento della s.m. del signor
Card. Pallavicino, e conservero le sante reliquie per le VV.SS. e con prima
comodita di mare, manderd alla signora Duchessa una gioia singolarissi-
ma che detto Signore mi aveva dato prima di morire. Questo ¢ un Croci-
fisso di carta pesta, modello del signor Cavaliere Bernino, il quale ne fece
uno simile di bronzo per il nostro Re Filippo IV, ad istanza del signor
Ambasciatore, che ¢ stata una cosa celebratissima per la corte di Roma, e

di Spagna; ma io ho detto che stimo pit il mio, perché nel bronzo si vede

% Ibid., p. 66, Nota 66.

3 Archivo General de los Padres Teatinos, Roma: Ms. 233, f. 237. Carta de Carlo de
Tomasi al Duque de Palma; 26 de junio de 1667. Aparecida en una limitadisima edicién
del epistolario familiar inédito del clérigo, de tan menguada tirada que, de acuerdo con
el padre Bartolomé de Sant’Andrea della Valle, a quien debo esta informacién, la Casa
Generalicia de la Orden apenas posee un par de copias impresas; las misivas fueron cata-
logadas y transcritas por Giuseppe Mangiavillano, viendo la luz (si estos términos resul-
tan apropiados) en 2004: Tomasi, C., Lettere Familiari (1642-1674), Roma, 2004. Para
paliar esta situacion, el texto integro de aquel volumen ha sido recientemente volcado a
la Red, en una suerte de Biblioteca Digital de la devota familia Tomasi. Entre otros do-
cumentos, pueden consultarse las biografias integras de sus primeros miembros, algunos
de sus trabajos literarios y una abundante muestra de la correspondencia conservada en
archivo: <http://www.infolio.it/tomasi.html>.
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solo I'eccellenza del lavoro, ma qui con il colorito della carnagione si muo-
ve a meraviglia I'effetto; tanto maggiore, che Monsignor [Pier Filippo]
Bernino 'ha fatto rifare pilt volte per renderlo pilt vivamente devoto; in
particolare & meravigliosa la SS.ma faccia, che negli altri dolori spiega una
allegrezza di Paradiso, ¢ il signor Cavaliere mi ha detto, che egli non pud
capire di vedere il Crocifisso col volto malinconico, e con tutto si studia
di farlo allegro, mai si puo saziare, e restera vederlo nel Paradiso. Io non
I’ho mandato avanti, perché il signor Cardinale favorendomi di venire in
cella, non avrebbe avuto per bene che io me lo fossi tolto, avendomelo egli
stesso portato di persona, né io ce ’ho avvisato, per non le dare una santa
invidia, adesso che quello ¢ andato in Paradiso, ho preso licenza dal Supe-
riore, stimando guadagno con mandarlo alla signora Duchessa, perché lo
godra col mezzo delle sue orazioni, voglio perd che lo conservi in qualche
tabernacolo coperto, e che lo scopra solo a tempo di orazioni, e quando
tiene aridica di spirito, perché in vedere quel santo volto tutto si riempira

di allegrezza... [sigue con otros particulares]».

Pese a la aparente elocuencia del texto, son precisas algunas mati-
zaciones que ayuden a completar su significado. En primer lugar, res-
pecto de la relacién que unié a un poco conocido Tomasi con el resto
de personajes en concurrencia; relacién que en ambos casos se descubre
tan préxima como la misiva sugiere. De la profunda y sincera amistad
que unid a sendos religiosos da cumplida cuenta un hecho: fue el clé-
rigo teatino quien asistié a Pallavicino en sus instantes postreros”. Si

37 Ast lo refirié Aff en su Vita del Cardinale: «Aggravatosi dunque il suo male, e sen-
tendo vicino il momento estremo, volle al suo fianco il padre Alessandro Fieschi suo
confesore [...], e il prelodato venerabile padre Carlo Tommasi teatino». Aff6, L., Vita del
Cardinale Sforza Pallavicino, Roma, 1845, p. 96 (contenida en el Tomo VII de la Bi-
blioteca Clésica Sacra de Ottavio Gigli). Hecho que asimismo recoge el propio bidgrafo
de Tomasi: «il pijssimo Cardinale, poiché nel tempo della sua morte, gli assistette egli
sempre, lo confortd in quell’ultimo passo, gli diede colle sue mani 'Estrema Untione, e
finalmente mori nelle sue mani, con somma consolatione d’ambedue; del Cardinale per
morire tra le mani, e assistenza d’un si caro Amico...»; Bagatta, G.B., Vita del Ven. Servo
di Dio D. Carlo de’ Tomasi e Caro..., Roma, 1702, Cap. XXII [Ed. digital s/p: <http://

www.infolio.it/tomasi.html>].
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esto no fuera suficiente, a Tomasi dedicé el tercer libro de su Arte della
Perfezion Cristiana, publicado en Roma en 1665%. Y como cabia espe-
rar de persona que fue tan desprendida (y asi lo hace ver su biografia),
nuestro Crucifijo no fue el Gnico presente que la familia Tomasi recibié
del prelado jesuita®: entre otros, la documentacidn refiere una imagen
de plata enviada al duque a mediados de 1666 (y que fue correspondida
con otra de 0ro)* o la donacién de las mds diversas reliquias®'.

En cuanto a la relacién habida entre Tomasi y el Caballero, el
tenor parece ser el mismo. En el plano exclusivamente artistico, se co-
noce que Catlo, tan solo cuatro afnos después del episodio del Crucifijo
(esto es, en 1671), encomendé a Bernini la elaboracién de un singular
proyecto de suculentas significaciones: la transformacién del Anfiteatro
Flavio en Templo de los Martires (el deterioro en que por entonces se
encontraba el edificio y su indecorosa explotacién comercial moverfan
al clérigo a esta iniciativa). Sus planes no vieron fructificar, sin embar-
go, Clemente X acogié algunas de sus licidas propuestas para proteger
el magno Coliseo —elevadas al pontifice en forma de memorial-, que

quedd finalmente consagrado a la gloria de los mdrtires durante las

38 (AL PADRE DON CARLO TOMMASI CHERICO REGOLARE. LIBRO TER-
Z0 [...] Voi me ne siete stato il motore con lautorita de” consigli; il promotore con la
assiduitd de’ conforti; 'aiutatore con la santitd de’ ragionamenti; il corregitore con la
perspicacita delle osservazioni, e con la fedeltd delle ammonizioni», Pallavicino, S., Arze
della Perfezion Cristiana, Roma, 1665, p. 287.

39 Asf lo hace ver la correspondencia de Pallavicino, salpicada por mutuas muestras de
afecto y continuas referencias a los dones —no siempre materiales— intercambiados con
la familia Tomasi. Cfr. Lettere del Cardinale Sforza Pallavicino, Tomos Iy IT (XX de la
Biblioteca Cldsica Sacra de Ottavio Gigli), Roma, 1848. Las cartas dirigidas a Carlo
pueden encontrarse en: pp. 35-37 (I) y 13-17 (II); las enviadas al duque de Palma en:
pp. 46-47 (I) y 60-91 (II).

0 Ibidem, pp. 46-47 (1): Carta enviada al duque de Palma el 10 de octubre de 1666.

#1 Entre otras, las de san Traspadano, que hoy pueden venerarse en la Chiesa Madre
de Palma di Montechiaro. /bid., pp. 86-87 (I1): Carta enviada al duque de Palma el 16
de ? de 1666. O las recibidas por legado testamentario del cardenal: «in contrasegno del
suo affetto, gli lascio due Reliquiarij, 'uno con la Reliquia di S. Tomaso di Villanuova,
e l'altro con laltra di S. Carlo [Borromeol»; Bagatta, G.B., Op. cit., Cap. XXII [Ed.
digital s/p].
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celebraciones del Jubileo de 1675%. En el plano de lo personal, Bernini
y Tomasi disfrutaron de una gran amistad, extensiva asimismo a sus
respectivas familias®: no en vano, Domenico Bernini, sexto hijo y se-
gundo gran bidgrafo del Caballero, dejé igualmente por escrito la vida
del sobrino de Carlo, el cardenal Giuseppe Maria Tomasi (canonizado
en fecha reciente)*.

Retomando ya el objeto principal de nuestra investigacion, el
Crucifijo que habfa sido de Pallavicino, y ahora era propiedad de la
familia Tomasi, muestra, respecto del espafol, similitudes exclusiva-
mente formales: asi se deduce de las palabras del propio teatino, que
no solo registra sus diferencias materiales (bronce vs. carton-piedra)®,
sino también cromadticas: en este sentido, la referencia al colorido de las
carnaciones es prueba suficiente del cardcter policromado que revistié el
Crucificado, sin duda, una rara avis en la produccién berniniana; sin
embargo, la propia peculiaridad del material de ejecucién y el hecho
de que el artista guardase para si y su familia —y durante mds de diez
afios— este segundo Crucifijo, parecen explicar esta anomalfa®. Larga
posesion que justificarfa cualquier intervencién (admitiendo incluso
un preliminar tratamiento a imitacién) ya desde la dptica de la experi-

42 pj Macco, M., Il Colosseo. Funzione simbolica, storica e urbana, Roma, 1971, pp.
82-84. Las vicisitudes de este proyecto pueden encontrarse en el Capitulo XXVI de la
biografia de Bagatta; Op. cit. [Ed. digital s/p].

B Cfr. por ejemplo la misiva de consolatione, ch'egli scrisse a Monsig. Bernini, suo ami-
cissimo, quale si ritrovava travagliato da una longa infermita, contenida en: Ibidem, Cap.
XIIT [Ed. digital s/p].

4 Bernini, D., Vita del Ven. Cardinale D. Gius. Maria Tomasi de chierici regolari, Roma,
1722.

# Material que por otro lado se encuentra en consonancia —como se colige de las pa-
labras de Montanari a propésito de un dibujo fatto a penna por el Caballero y poseido
por el cardenal— con el estricto respeto del voto de pobreza practicado por Pallavicino,
che praticamente non disponeva di quadi o libri propri; Montanari, T., Op. cit., p. 49 in

fine.

46 Obviamente, me refiero a una policromfa de matiz naturalista; lejos de soslayar la
riqueza cromdtica de los conjuntos escultéricos del artista. A propésito de esta cuestion
capital: Wittkower, R., La escultura: procesos y principios, Madrid, 1977, pp. 209 y ss.
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mentacién, ya desde su hipotética adaptacién a unos usos devocionales
mds afectivos y personales. Volveré sobre estos particulares.

Por otro lado, no parece del todo clara la linea temporal seguida
por sendos Crucifijos; la sucinta referencia modello del signor Cavaliere
Bernino, conduce a pensar bien en un momento previo del proceso es-
cultérico (aquel que llevé a la definitiva elaboracién del bronce; esto es,
el ejemplar en cartén-piedra actuarfa en sentido estricto como modello),
bien en una fase posterior a la consumacién de los trabajos (remitiendo
pues a una forma precedente, ya sea fuente de inspiracién u objeto de
reproduccién). Imprecisién cronoldgica asimismo avivada por sendos
informantes: el propio Tomasi, que refiere no sin traza de ambigiiedad
ciertos quehaceres subsecuentes (che ['ha fatto rifare piss volte per renderlo
pii vivamente devoto), o Baldinucci, que parco manifiesta la ejecuciéon
de unaltro simile (referencia que en ningdn caso cabe interpretar desde
la perspectiva de la sucesién temporal, y si de la dependencia respecto de
un ejemplar noble)”’. Y aunque un andlisis atento de las circunstancias
decantaria la balanza en favor de la primera de las posibilidades (esto es,
la del modello di cartapesta, ya empleada por Bernini en otras prestigio-
sas empresas) [figs. 2-3]*, una segunda cita —en este caso extraida de la

4 . . . . . . .
7Y en cualquier caso, los posteriores trabajos efectuados a instancia de monsefor Berni-
ni justificarfan cualquier referencia a un momento subsiguiente.

48 Caso de dos de las estatuas de 4dngeles elaboradas para el Baldaquino de San Pedro,
documentadas en los pagos realizados a dos de sus oficiales, y que reportan un saldo en
favor de Bernini por los modelos de arcilla y «di Carta Pista per detto altare»; o el de los
modelos para la Memoria de Sor Maria Raggi y el ya referido del Alma Condenada. En
este caso, pese a las diferencias cromdticas que el modelo presenta respecto del ejemplar
marmoreo, el profesor Salerno ha argiiido que «potrebbe documentare una tappa proget-
tuale intermedia, da collocare tra la versione in marmo e una prevista, ma mai realizzata,
versione in bronzo [...] una “prova per una eventuale traduzione dell’invenzione in quel
materiale”». Cit. en Galassi, C., «Gian Lorenzo Bernini: Modello per ’Anima dannata,
en AAVV.,, La scultura in cartapesta. Sansovino, Bernini e il maestri leccesi tra tecnica e
artificio, Mildn, 2008, p. 90 [Ficha de Catdlogo]. Cfr. Salerno, C. S., «Cartapeste di eta
barocca», en AA.VV., La scultura in cartapesta..., Mildn, 2008, pp. 82-83. Por otro lado,
el inventario de los bienes del estudio del escultor refiere asimismo dos obras realizadas
en cartén-piedra: «un basso rilievo in carta pista indorata d’una Beata», identificable con
el modelo para el medallén de sor Marfa Raggi, y «un basso rilievo di carta pista con una
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propia biografia de Tomasi— evitard las siempre escurridizas conjeturas;
cita que no solo abunda en algunos detalles consignados en la misiva,
sino que clarifica igualmente los tiempos del proceso creativo: «volle il
Cardinale anco mostrare in quell’'ultimo [momento] il suo affetto verso
D. Carlo, [entregindole] un Crocefisso di carta pista, fatto dal Cav.
Bernino, per farne un altro di bronzo simile, da mandare al Re di Spagna
Filippo IV, havendoglielo egli stesso in persona portato in Cella»®. La
referencia parece suficientemente clarificadora; huelgo pues detenerme
en su andlisis.

Respecto del definitivo destino de la obra, que todavia el teatino
conservaba en su celda —como recuerda este testimonio—y debia enviar
a Palma di Montechiaro, informa oportunamente una segunda biogra-
fia, en este caso, la de la devotisima duquesa Rosalia de Tomasi, que
verifica la positiva recepcién del Crucifijo (instalado en su cdmara del
Palacio Ducal)*, asi como su ajustado acomodo a las sugerencias de su
cufiado Carlo (dispuesto en el interior de una hornacina, oculto tras
ricos cortinajes)’':

«E perché voleva di continuo presente agli occhi come teneva sempre fisso
nel cuore, I'amato suo Crocifisso [...], ne fece da Roma venire un’altra; di
cui fu proveduta dal P. D. Carlo suo Cognato, la quale colloco nella sua
camera medesima dentro d’un bel Tabernacolo, guernito di nobili corti-
ne, avanti il quale faceva la pia Signora i suoi divoti esercizj, ed orazioni,

accompagnate da copioso spargimento di lagrime».

madonna indorata et inargentata tutta» de dificil atribucién.
# Bagatta, G.B., Op. cit., Cap. XXII [Ed. Digital s/p]. La cursiva es mia.

5% El mismo que empleé Visconti para las localizaciones de Donnafugata, trasunto li-
terario de Palma di Montechiaro, en El Gatopardo; aunque he evitado la caprichosa
referencia al celebrado escritor Giuseppe Tomasi di Lampedusa, el lector avisado habrd
sabido reconocer su familiaridad con los primeros Tomasi.

51 Talstosa, A., Ragionamento Storico della Vita e Virti dell'Tll. Madye Suor Maria Sepellita
della Concezzione ... nel secolo chiamata Donna Rosalia Tomasi, Palermo, 1722, Cap.
VIII [Ed. digital s/p: <http://www.infolio.it/tomasi.html>].
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Y hasta aqui la informacién relativa a este singular y largo tiempo
escurridizo Crucificado, modelo de aquel celebradisimo ejemplar que
Bernini elaboré para el Panteén de Reyes. Unicamente resta por exami-
nar el quizd desconcertante tratamiento cromdtico aplicado a nuestra
figura; examen que permitird penetrar por entre el proceso escultérico,
a la par que ponderar las obras ejecutadas en este envilecido material.

Ya se hizo referencia a la dificultad para precisar, sin otra apoya-
tura que la concisa referencia modello del signor Cavaliere Bernino, el
instante en que nuestro ejemplar habfa sido ejecutado: previo (modelo
sensu stricto) o posterior (reproduccién o variante). Aun cuando la pri-
mera de las opciones se juzgaba la mds plausible (y ajustada a término),
ninguna alternativa parecia descartable, y asi lo venia a corroborar el
propio hacer coetdneo del artista y su taller. Apenas unos meses después
de la terminacién del bronce espafiol, Girolamo Lucenti, discipulo de
Bernini, fundia un nuevo Crucificado para Luis XIV (probable encar-
go y donaci6n del cardenal Antonio Barberini), de claras concomitan-
cias con el escurialense®”. Poco tiempo después, entre 1658 y 1660, un
segundo colaborador, Ercole Ferrata, vaciaba para los altares de San
Pedro hasta veinticinco pequefios Crucifijos siguiendo los disefios del
maestro (uno, de un Cristo vivo, y otro, de uno muerto), vinculados
—aunque vagamente— con el ejemplar espaiol®. A estas prdcticas de
cardcter seriado o inspirativo —que dificultaban una fundada eleccién—,
venifan a sumarse la propia historia de este singular material (la carzapes-
ta) y sus obsequiosas caracteristicas técnicas (esto es, su especial adecua-
cién a la actividad reproductiva). Y entre tanta incertidumbre, todavia
cabia desconfiar de los subsiguientes trabajos instados por monsignor
Bernino (;a qué se referfa Tomasi con aquel farto rifare pis volte...?), o

52 Semejanzas prontamente advertidas por Fagiolo dell’Arco —no obstante las diferencias
de tamafio entre ambas obras: en altura, mds de 30 centimetros—. Cfr. Fagiolo dell’Arco,
M., Berniniana. Noviti sul regista del Barocco, Milén, 2002, pp. 112-119.

53 Wittkower, R. (1990), Op. cit., pp. 265-267. Un examen atento de estas y otras im4-
genes cristiferas berninianas puede encontrarse en: Martinelli, V., «La ‘Imago Christi’
secondo Bernini. Costanti e varianti tipologiche e formali», en Martinelli, V. (ed.), L’
Ultimo Bernini. 1665-1680, Roma, 1996, pp. 181-232.
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de la insélita policromia aplicada al Crucificado (del todo infrecuente
en la produccién berniniana, aunque documentada y para este mismo
médium en un caso coetdneo)’*, que se vefa asi desposeido de ciertas
virtudes probatorias vinculadas a los modelos.

En efecto, cabe recordar que solia aplicarse a este tipo de obras
tratamientos pictdricos que fingfan el colorido y calidades de aquellos
materiales escogidos para su definitiva elaboracién (piénsese en el mo-
delo cartdceo del medallén de la Memoria de la Beata Maria Raggi, hoy
en el Palazzo Venezia de Roma) [fig. 2]: a escala reducida, un modelo
Jingido podia dar al comitente una idea cabal de la obra que entonces
aceptaba o rechazaba emprender; a escala natural, un tratamiento a
imitacién permitia al escultor una mds ajustada valoracién de las luces
y las sombras, de las proporciones, de los puntos de vista, del general
efecto que la versién definitiva debfa producir. Y si no parecen pocas
las ventajas descritas, todavia existia una dltima y nada desdenable: un
ejemplar de estas caracteristicas, elaborado en un material de bajo cos-
te, fdcilmente manipulable y que admitia con toda comodidad trata-
mientos #mitativos, evitaba el desafio de una quizd engorrosa fundicién
del bronce®. En caso de superar el examen, el producto final podia
obtenerse de la misma matriz que el modelo. No parece improbable
que nuestro modello aparezca interpuesto en estas fases tltimas del pro-
ceso escultérico (admitida una presumible escala natural o préxima al
natural)®, ya contiguas al vaciado definitivo del bronce. Una prueba

>4 El de los cuatro putti «di carta pista grandi di color di carne, zazzere naturali e ghir-
lande di rose di seta» que adornaron el soberbio carro carnavalesco construido en 1658
para el nipote Agostino Chigi; un carro para el que se emplearon asimismo otros muchos
clementos de cartén-piedra. Fagiolo dell’Arco, M., La festa barocca, Roma, 1997, pp.
389-390. El profesor Fagiolo sugiere la mas que probable colaboracién de Giovan Paolo
Schor en esta empresa.

55 Cfr. Salerno, C. S., «Gianlorenzo Bernini: Modello per Suor Maria Raggi », en AAVV.,
La scultura in cartapesta..., Milén, 2008, pp. 94-97 [Ficha de Catdlogo].

5 Respecto del tamano que debié tener nuestro ejemplar, cabe pensar, siendo exclu-
sivamente formales las similitudes entre Crucifijos, en una escala 1:1 o aproximada. Y
aunque la referencia de Tomasi a un zaberndculo cubierto puede llevar a pensar en unas
dimensiones mds reducidas, en realidad, una hornacina de poco mds de 1 metro y 40
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no necesariamente aceptada por Bernini, pues nada parece excluir la
posibilidad de que el escultor se viese obligado a rechazar la hechura
por cualquier causa —incluso por razén de sus mds conservadores clien-
tes—, no obstante valorar con satisfaccién los resultados obtenidos, lo
que sin duda explicaria la decisién de conservar consigo la pieza (quizd
en previsidon de futuras comisiones).

Solo entonces, una vez finalizado el proceso de elaboracidn del
ejemplar noble, toda vez que la cartapesta dejé de funcionar como mo-
dello, el Crucificado debié recibir el singular tratamiento de policro-
mia; sentido este en que cabe entender el farto rifare per renderlo pin
vivamente devoto a que se refiere Carlo de Tomasi (a nadie escapan las
ventajas que en lo devocional puede proporcionar la policromia; y que
fuese monsignor Pier Filippo el promotor de la transformacién pare-
ce cooperar en esta interpretacién). Por lo demds, existen conocidos
ejemplos de reutilizacién de modelos; modelos que, una vez obtenida
la versién noble y aparentemente desprovistos de una futura utilidad,
eran lujosamente policromados para su insercién en el mercado artis-
tico (término este en el que difieren del ejemplar berniniano: el hecho
de conservar para si, y durante mds de diez anos, el Crucifijo, destierra
cualquier pretensién comercial; con todo, los casos de reciclaje infor-
man de un quehacer nada infrecuente, la conversién cromdtica de los
modelli): sirva de ejemplo el modelo en tierra cruda de un Crucificado
de Algardi, transformado en obra autdnoma mediante la aplicacién de
una muy cuidada policromia, y después entregado a la iglesia de Santa
Marta de Roma (en la actualidad, conservado en la capilla del Palacio
de la Gobernacién de la Ciudad del Vaticano)®’.

Por otro lado, no parece ficil determinar —o quizd sea innecesa-
rio— el responsable de los trabajos de policromia del Crucificado To-
masi; labores generalmente confiadas a miembros del taller o eventua-
les asistentes. Podria pensarse, dada la calidad ejecutiva sugerida por
las palabras del clérigo —aunque sin otro apoyo que la intuicién— en el

centimetros no parece, ni mucho menos, desproporcionada.
%7 Salerno, C. S, Op. cit., p. 82.
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pintor y decorador austriaco Giovan Paolo Schor, activo colaborador
del Caballero en un sinfin de empresas efimeras desde la década de
1650%%. A su método de trabajo conjunto se refirié Fagiolo dell’Arco,
extractando unas palabras del conocido diario de Chantelou a propé-
sito del austriaco: «De €l [Schor] dijo el Caballero que dominaba muy
bien el dibujo; y que para las comedias y teatros hacia falta un hombre
que tuviera inventiva e ideas felices [el propio Bernini], pues, tendien-
do eso, podia hacerse ayudar por alguien que coloreara sus ideas, y por
otro que fuera experto en tramoyas»”.

Sea como fuere, todas estas conjeturas son indicativas de un proble-
ma mayor para la investigacién, a saber: la dificultad para determinar
la cronologfa, concretar la naturaleza o asignar una autorfa —precisar
el valor real de un trabajo en buena parte e¢jecutado por los miembros
de una bodega— de las formas vinculadas o derivativas de un noble
ejemplar®.

En cualquier caso, y pese a lo insélito que a priori pueda resultar
el médium utilizado, no debe minusvalorarse la produccién de obras
ejecutadas en carton-piedra (o cualesquiera otros materiales modestos:
yeso, estuco, arcilla, terracota, estopa, cera, cuero prensado, tejidos). Y

%8 Ya se apunté su probable colaboracién en el caso del Carro Chigi: Vid. supra, nota

54.

39 Fagiolo dell’Arco, M. (1997), Op. cit., p. 407. La cita ha sido extraida de la edicién
espanola del Diario: Chantelou, P. F., Diario del viaje del Caballero Bernini a Francia,

Madrid, 1986, p. 244.

 Un ejemplo de la dificultad para precisar la naturaleza y tiempos de un ejemplar de-
rivativo o vinculado lo proporciona una hermosisima Magdalena en éxtasis de Algardi:
el ejemplar en bronce se conserva en la basilica de la Magdalena en St.-Maximin-Le-
Sainte-Baumen, en la Provenza; pero también han sobrevivido una serie de ejemplares
en terracota y carton-piedra (Museo Civico de Perugia; Coleccién privada), obtenidos
no a partir del molde de la pieza broncinea sino de la contraforma de un modelo pro-
batorio, seguramente ejecutado en barro cocido. La supervivencia de varios ejemplares
y el cuidado cardcter de sus policromias, son indicativas de la manifiesta intencién de
hacer introducir estos objetos en el mercado artistico. Galassi, C., «Alessandro Algardi:
Maddalena in estasiv, en AANV., La scultura in cartapesta..., Mildn, 2008, pp. 88-89
[Ficha de Catélogo].
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no debe hacerse por razén de su inclinado cardcter seriado o derivati-
vo, pues no siempre adoptaron este perfil y, en todo caso, vinieron a
constituir una parte importante de la produccién de los mds reputa-
dos talleres italianos, implicando a personalidades tan eminentes como
Ghiberti, Donatello®, Della Robbia, Agostino di Duccio, Desiderio da
Settignano, los Rossellino, Benedetto da Maiano, Bartolomeo Bellano,
Neroccio de’Landi, Giovan Francesco Rustici, Jacopo Sansovino, Ales-
sandro Vittoria, Francesco Segala, Pietro y Ferdinando Tacca [fig. 4]%,
o los ya referidos Algardi y Bernini. Tampoco por razén de la vileza o
tosquedad del material ejecutivo, resultado de una anquilosante super-
posicién de criterios materiales por sobre los estéticos, curiosamente no
aplicable cuando el historiador se refiere al magnificente aparato de la
fiesta barroca. En este sentido, y a la luz de la significativa produccién
sobrevivida, de las personalidades comprometidas en su explotacién, de
los laudatorios comentarios extraidos de las mds acreditadas fuentes®

1 Un Donatello que «dilettandosi d’ogni cosa, a tutte le cose mise le mani, senza guar-
dare ch’elle fossero vili o di pregior; Vasari, G., Le vite dei pin eccellenti pittori, scultori e
architetti, Roma, 2007 (Ed. integra), p. 360; la cursiva es mia. El florentino experimenté
sin distincién con todos los materiales disponibles: estuco, terracota, cera, yeso, vidrio,
cuero prensado y por supuesto carton-piedra.

2 En la iglesia de Santa Maria de Settignano se conserva un magnifico Crucificado de
cartén-piedra formalmente vinculado a otro de los ejemplares broncineos de El Esco-
rial, el de Pietro Tacca. AA.VV., Il Crocifisso di Pietro Tacca a Settignano. Restauro di
un'inedita cartapesta policroma, Florencia, 2001.

% Sirvan de ejemplo los encomidsticos comentarios vertidos por Tomasi a propésito de
la obra aqui referida; pero también los de Pietro Aretino respecto de la célebre Madonna
de Vittorio Veneto de Jacopo Sansovino (Lettere sull arte, Mildn, 1957, Carta DCXXV);
los de Vasari en relacién al atrevido y modernisimo retrato ecuestre ideado por Becca-
fumi con ocasién de la visita a Siena del emperador Carlos (Op. cit., p. 915); o los del
propio Baldinucci a propésito de la «meravigliosa figura di Christo Nostro Signore, fatta
come si dice di carta pesta [...] per la Chiesa di San Rocco di Massa», obra modelada
por Felice Palma, de tal belleza que el mismisimo Pietro Tacca «ne oferisse a’ fratelli pitt
centinaja di scudi, coll’ obbligo ancora di farne loro una copia di Bronzo di sua mano»
(Baldinucci, F., Notizie de’ professori del disegno di Cimabue in qua, Tomo X, Florencia,
1771, p. 133).
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o del experimentalismo que en ocasiones comporté su empleo®, con-
viene revisar la validez u operatividad de esta vieja jerarquia®. Como
indica el profesor y restaurador Carlo Stefano Salerno, «tuttavia, nel
Seicento la scultura in cartapesta non era ancora universalmente rite-
nuta propria di un livello artistico secundario, obbedendo a un prin-
cipio universale di gerarchia delle tecniche artistiche che collocava in

maniera rigida i materiali nobili come il marmo o il bronzo al vertice e

alla base quelli che possiamo definire materiali poveri»®.

4 Vid, supra, nota 61. En este sentido, conviene referirse a la singular figura del tallista
y plasticatore Romano Alberti, 7/ Nero da Sansepolcro, personalidad recientemente recu-
perada por la historiograffa artistica, y que hizo de la experimentacién polimatérica su
campo de especializacién. Su bodega se orienté fundamentalmente a la produccién de
imdgenes devocionales de inequivoco éxito, elaboradas por agregacién, en torno a un
armazén de madera consolidado con clavos metdlicos, de materiales diversos y asom-
brosamente pobres (entre estos, la cartapesta), hibilmente manipulados, modelados y
policromados, obteniendo al término productos de alta calidad y distinguida apariencia.
Galassi, C., «Arte e serialitd nella bottega di Nero Alberti da Sansepolcro», en AA.VV.,
Sculture “da vestire”. Nero Alberti da Sensepolero e la produzione di manichini lignei in una
botrega del Cinguecento, Mildn, 2005, pp. 15-104.

%5 En este, como en los restantes sentidos referidos, remito a un préximo articulo que en
la actualidad ultimo; o a los muy completos estudios llevados a cabo en Italia y que han
tenido su culminacién en la reciente y magnifica exposicion, La scultura in cartapesta.
Sansovino, Bernini e il maestri leccesi tra tecnica e artificio (la cita bibliogréfica ha sido
reiteradamente referida).

% Salerno, C. S., Op. cit., p. 81.
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Fig. 1. Bernini, Cristo crucificado. Bronce. Monasterio de El Escorial






Fig. 2. Bernini, Memoria de la beata Maria Raggi. Modelo en cartapesta. Palazzo Venezia (Roma)






Fig. 3. Bernini, Alma condenada [0 como hoy sabemos, Sdziro]. Modelo en cartapesta.
Palazzo della Penna (Perugia)






Fig. 4. P. Tacca, Cristo crucificado. Cartapesta policromada. Sta. Maria Assunta (Settignano)






LAS RELACIONES ARTISTICAS ENTRE EL PRINCIPE LUDOVISI Y LA
MONARQUIA ESPANOLA. NUEVOS DATOS Y EVIDENCIAS

THE ARTISTIC RELATIONSHIPS BETWEEN THE PRINCE LUDOVISI
AND THE SPANISH MONARCHY. NEW DATA AND EVIDENCES

RICERCHE DI STORIA DELL’ARTE
[EN PROCESO DE EVALUACION]



RESUMEN: Se propone un repaso al entero conjunto de las relacio-
nes artisticas entre Niccold Ludovisi y la corte espafiola a la luz de
un nuevo envio de pinturas documentado por cuenta del muni-
ficente principe y que ataie a otras conocidas obras que tuvieron
por destino el Alcdzar de Madrid. Se ofrecen asimismo nuevos da-
tos y evidencias a propdsito de las restantes donaciones realizadas
por el noble bolofiés, que permiten no solo rellenar algunas de las
lagunas que todavia subsistian en relacién a los cuantiosos presen-
tes artisticos entregados al monarca, sino también abrir nuevas vias
a la investigacién.

PaLaBras crave: Ludovisi, Felipe IV, Rafael, Tiziano, Bernini,
obispo de Marsico, duque de Terranova, pérfidos, Salén de los

Espejos, Alcdzar de Madrid, peste.

ABsTtrACT: This article proposes a review of the whole set of artis-
tic relationships between Niccold Ludovisi and the Spanish court
in the light of a new documented shipment of paintings by the
magnificent prince; a shipment that also concerns other widely
known works delivered to the Alcazar of Madrid. It provides new
data and evidences about the donations made by this Bolognese
nobleman, that allow resolving some of the remainig questions
regarding the many gifts given to Philip IV, as well as open new
gateways to research.

Key Worps: Ludovisi, Philip IV, Raphael, Titian, Bernini, Bis-
hop of Marsico, Duke of Terranova, porphyries, Hall of Mirrors,
Alcazar of Madrid, plague.



PZOTOTON

Cuatro eran hasta hoy los episodios del coleccionismo regio es-
panol vinculados a la persona del principe Niccoldo Ludovisi'. Pese a
concernir a un nimero relativamente grande de obras de los mejores
artistas italianos de los siglos XVI y XVII; ser —las que todavia se con-
servan— piezas sefieras de las colecciones que les dan acogida (el Museo
del Prado, el Real Sitio de El Escorial y otras distinguidas pinacotecas
europeas); y existir, en lo que a su estudio se refiere, notorias lagunas
por rellenar, pocos han sido, en realidad, los que se han acercado, en
los dltimos anos y desde la Historia del Arte, al examen de su figu-
ra 'y sus relaciones con Espafia (mds alld de repetir lo publicado hasta
el momento o recoger algunos pequenos aportes). Las contribuciones
—en cualquier caso, soberbias®~ se han limitado a un episodio u obra
concreta 0 han venido —por asi decir— por caminos periféricos (caso
del inventario de Medina de las Torres publicado en 2009 por Bouza,
que sin advertirlo daba respuesta a los interrogantes planteados por
Anselmi para la segunda de las entregas efectuadas por cuenta de Lu-
dovisi)®. Una mirada en perspectiva al entero conjunto de las aporta-
ciones realizadas en los tltimos afios, un examen cruzado y atento de
la totalidad de los documentos conocidos (aun cuando permaneciesen
inéditos), nos habria dado respuesta a mds de un interrogante (incluso
a cuestiones no directamente vinculadas con el del Piombino), abrien-
do a su vez nuevas vias a la investigacién. Con todo y haber realizado
un examen pretendidamente exhaustivo —del que este articulo es solo
una sintesis—, siguen siendo muchas las incégnitas que rodean estos
magnificentes capitulos del coleccionismo en la corte del Felipe IV.

! Exceptuando el que llevarfa a Velézquez a obtener, durante su conocida misién en
Italia, diferentes vaciados de la espectacular coleccion escultérica atesorada en Roma por
el noble bolofiés.

2 En particular, las realizadas —una vez franqueado el proverbial estudio de Anselmi— por
Garcia Cueto, Redin Michaus y Caramanna y Menegatti. Remito a la bibliografia con-
signada al final de este articulo.

3 Bouza, 2009 y Anselmi, 2000.
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Mis, a la luz de un nuevo envio documentado por cuenta del dadivoso
principe Ludovisi, que en 1658 hacia llegar a Madrid, tras un periplo
ciertamente sorprendente y que incumbe a otras conocidas obras remi-
tidas a la corte desde Roma, un nuevo lote de pinturas as? grandes, como
pequenias. Hallazgo este que obliga a examinar con afén minucioso el
contenido de los envios hasta ahora consignados, a reconsiderar los
momentos en que pudieron llegar algunas de las obras que, se sabe o
sospecha, formaron parte de la fabulosa coleccién heredada y ampliada
por el noble bolofiés, y a poner en valor ciertos testimonios que, hasta
hoy, sin un previo conocimiento de este singular episodio, habian sido
desechados por la historiografia o sencillamente ignorados.

Las ponNacioNEs DE Niccoro Lubovisr
LAS PINTURAS ENTREGADAS A MONTERREY (1633-1638)

Delimitado desde antiguo’, es quizd el mds conocido y estudiado
de los todos los episodios, y su historia parece definitivamente esclare-
cida®. Incumbe a las dos celebradas Bacanales de Tiziano: la Ofrenda a
Venus y la Bacanal de los Andrios, que formarian parte de las complejas
negociaciones que la familia Ludovisi establecié con la corte espafiola
—por mediacién de sus representantes en Italia— para la concesion del
principado del Piombino, pequefio enclave en la costa meridional de
la Toscana de gran valor estratégico. Fue, en este caso, don Manuel de
Fonseca y Zufiga, conde de Monterrey y a la sazén virrey de Népoles,
el principal actor involucrado. A ¢l le fueron entregadas sendas pintu-
ras en agosto de 16337, custodidndolas en el Real Palacio de la capital

% Una excelente visién de conjunto la ofrece Garcfa Cueto, 2006: 160-163.

5 Sus avatares fueron tempranamente cantados por el veneciano Marco Boschini en su
Carta del navegar pitoresco, en la que deja entrever la indignacién que produjo en Italia la
salida de las celebérrimas pinturas de Tiziano que fueron parte de esta entrega. Boschini,
1660: 168-173.

© En este sentido, son fundamentales: Anselmi, 2000 y Zimmermann, 2013.

7 Anselmi, 2000: 104-105.
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partenopea durante los afos que siguieron hasta el final de su mandato;
alli las pudo contemplar y admirar el Domenichino®, al que Boschini
atribuye, entre suspiros y ldgrimas dolientes, palabras de pesar ante la
inminente salida de las obras de Italia’. Y fue él, Monterrey, quien las
entregarfa en noviembre de 1638 al monarca, toda vez que habia cesa-
do en su cargo y retornado a Espafa. Asi lo corroboran dos conocidos
testimonios: el del embajador inglés en Madrid Arthur Hompton, que
en carta de 5 de agosto de 1638 informaba a Londres de la llegada de
las pinturas: «And the King w.th.in 12 moneth, hath gotten an incre-
dible numb.r of ancient & of the best modern hands & over w.th the
Conde of Monte Rey came the best of Italye, particulerly the Baca-
nalian of Titian..»'% y un avviso de finales de noviembre remitido a
Florencia por el secretario de la embajada medicea Bernardo Monnani,
que confirmaba la definitiva entrega al rey, por mediacién de Olivares,
de «alcuni quadri di pitcura di gran valore, che haveva dati a S.E il con-
te di Monterrey suo fratello di quelli che egli ha portato d’Italia in gran
quantitd; et furono molto accetti a S.M.ta che sen’intente, et dicon ve
ne ha uno assai celibre di Tiziano»'".

La intervencién de Monterrey'? en las negociaciones fue funda-

8Y no solo el Domenichino. La influencia de ambas pinturas sobre la generacién de
artistas que tuvo la fortuna de contemplarlas en Ndpoles ha sido estudiada por Farina,
2007.

2 «Puol esser, che vna Roma degna / Manda in esilio cusi gran tesori, / Che tuta I'adornaua
de splendori, / E al Cielo ghe inalzaua eterna insegna?». Boschini, 1660: 171.

19 Reproducida en Garas, 1967: 288 y Zimmermann, 2013: 250.

! Reproducido en Simal Lépez, 2011: 253 y con ligeras variaciones en Zimmermann,
2013: 250.

12 No queremos terminar este primer capitulo sin llamar la atencién sobre un oscuro
punto de una carta-memorial enviada por Olivares a don Juan Chumacero en octubre
de 1641, en la que el conde-duque, hostigado por las criticas a su gestién y el excesivo
gasto incurrido en la construccién de Buen Retiro, refiere al entonces embajador extraor-
dinario en Roma que «es menester decir en una palabra la verdad. Buen Retiro del Pa-
trimonio Rleall, de sissas, alcavalas, rentas, d[e]r[ech]os, donativos ni otra ninguna con-
tribuzion ni gra[cia] no ha costado a S.M. 500 ducados salbo lo que el conde Monzerrey
embio en unas tres o cuatro colgaduras, y en una camalo cual se le pago de la haz[ien]da de
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mental para que Niccolo obtuviera en marzo de 1634 la subinvestidura
del Piombino. Atin quedaba para hacerla efectiva la ratificacién del rey,
comprometida por el conde para un plazo de seis meses'®. No llegaria,
sin embargo, hasta pasados diez afos; y costarfa al suplicante bolofiés
otras seis pinturas principales de su fastuosa coleccién romana.

LAS PINTURAS ENTREGADAS A MEDINA DE LAS TORRES (1640-1644)

Tras el retorno de Monterrey a Espana en agosto de 1638, don
Ramiro Nufez de Guzmén, duque de Medina de las Torres y nuevo
virrey de Ndpoles, se convirtié en el principal interlocutor de Ludo-
visi ante la corte madrilefa. En plena negociacién sobre el Piombino,
«[el duque] domandd a nome di S.M.ta 6 quadri di pittura ch’erano
alla vigna di Roma, dicendomi che mi si pagarebbero pontualmente»'?.
Tras valorar la situacién, Niccold debid juzgar que no era conveniente

S.M. y de su Patrimonio[.] Hico mal una y ynfinitas vezes y por m[ucho]s titulos[,] seca
el primero, que S.M. no queria que de su hagienda Rlea]l se gastase nada, lo seg[un]do
porque lo que ymbio no a serbido de nada ni lo estimo S.M. ni se le dieron gra[cials por
ello ni aun apenas se le avisso del r[eci]vo; lo tercero y més apretado, p[o]r q[ue] sabiendo
S.M. que lo queria embiar por cartas repetidas una, dos y mds vezes le mand6 que por
ningun casso lo hiciese p[o]r que S.M. no lo queria ni era menester. Si por hacer gusto al
Principe Ludovisio lo hizo sera quarta ragon de mal hecho»: Biblioteca Nacional de Espana,
Ms. 10984, fol. 239v-245v (Carta del conde-duque de Olivares a don Juan Chumacero, 22
de octubre de 1641); transcrita con ligeras modificaciones en Elliot/De la Pefia, 1981:
213-216 (doc. XVII). Nada hace pensar, obviamente, que con esta tltima anotacién el
conde-duque quisiera aludir a las pinturas remitidas por el principe a través de Monte-
rrey —que por lo demds fueron portadas por el mismo conde y tuvieron por destino el Al-
cdzar—. Creemos que Monterrey, habitual de las empresas decorativas palatinas, adquirié
de Ludovisi y con cargo al monarca —como le reprochaba, no sin cierta doblez, su cufiado
Olivares— las citadas alhajas (una cama y tres o cuatro colgaduras), que serfan remitidas a
Buen Retiro antes de agosto de 1638 y que no serfan del gusto del Cuarto Felipe. Quizd
cabe relacionar estas adquisiciones con la crecida lista de objetos suntuarios que en 1634
reclamaba dofa Inés de Zuiga, condesa de Olivares, a su hermano Monterrey para
decoracién de las alcobas y galerfas del nuevo palacio del rey; adquisiciones que el propio
conde-duque ordenaba cargar a la hacienda real: Simal Lépez, 2011: 253-259.

13 Anselmi, 2000: 106.
14 Anselmi, 2000: 106-107.
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vender estas galanterias ni mandar persona alguna a Madrid para que
las presentase al rey, optando por una hdbil estrategia diplomdtica que
le harifa estar a bien tanto con el virrey (al que regalarfa las pinturas y
daria el gusto de entregarlas al monarca), como con el propio Felipe IV
(al que el agente de la familia Ludovisi en Madrid, el abate Bernardi-
ni, no perderia ocasion de informar sobre el asunto). Asi lo demuestra
un clocuente pasaje de la correspondencia mantenida entre Ludovisi y
Bernardini en diciembre de 1640":

«Che non era convenienza entrarmi a vendere queste galanterie [... ni]
mandar persona aposta perché gli presentassi a S.M.ta [...] per dar gusto
al S. Duca de Medina che vuol mandargli [...] tanto piti che V.S. con la
sua m.ta prudenza sapra rapresentar il merito delle finezze della mia casa
e persona fatte verso il servitio di S.M.ta [...] L'incluse lettere presentara
V.S. al S. Conte Duca ch’havera gusto di introdurla a parlar a S.M.ta
sopra le pitture. So che V.S. non perdera I'occasione di motivar con gene-

ralicd il desiderio chi ho di impiegarmi nel suo Real servitio. ..».

Una arriesgada apuesta que, sea como fuere, supo jugar, y que vino
a favorecer los intereses del bolofiés, que en agosto de 1644 recibia de
Felipe IV el definitivo refrendo a la investidura del Piombino.

No ha sido fécil para la historiografia individuar los cuadros que
formaron parte de esta entrega. Ya en 1967, la académica y musedloga
hangara Klara Garas, cruzando el inventario de la coleccién Ludovisi
de 1633 con las relaciones de obras contenidas tanto en la discutida
Memoria de Veldzquez, como en la Descripeion del padre Santos, ambas
coetdneas y referidas a la gran fébrica escurialense, conseguia identificar
tres de las obras transferidas a Medina de las Torres', a saber: el No/i

15 Anselmi, 2000: 107-108.

16 Garas, 1967: 288. Las tres aparecen expresamente referidas en la Memoria de las pintu-
ras como entregadas a Su Majestad por Medina de las Torres a su retorno de Italia. Para
todo lo relativo a la Memoria de Veldzquez y la Descripcion del padre Santos: Bassegoda,
2008: 166-187.
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me tangere del Correggio'’; la Presentacion en el Templo del Veronese,
hoy desaparecida’®; y la llamada Madonna Aldobrandini de Tiziano®.
Fueron sin embargo las sobresalientes investigaciones de la profesora
italiana Alessandra Anselmi las que, a finales del pasado siglo, permi-
tieron delimitar, en buena medida, el contenido de este lote. Confron-
tado las drdenes de pago emitidas coetdneamente por la ejecucion de
copias de un pequefio nimero de pinturas de la coleccién Ludovisi
(entre las que se hallaban las tres referidas por Garas), y la correspon-
dencia mantenida por Niccold y uno de sus agentes en Roma, el portu-
gués Teodosio Henriquez, la profesora Anselmi®® logré individuar una
cuarta obra entregada al virrey: la Virgen del Roble de Rafael (localizada
en el inventario de la Vigna Ludovisi de 1633 y ya registrada en el del
Alcdzar de Madrid de 1666)?!. En cuanto a los restantes dos cuadros
que completarian la entrega a Medina de las Torres, la profesora apun-
taba a una segunda tabla de Rafael de dificil identificacién (aun cuando
a la misma se referfa un elocuente pasaje de la correspondencia entre
Ludovisi y Henriquez al que habremos de volver mds adelante); y una

7 Tnv. Ludovisi, 1633, n.° 31 (Garas, 1967: 343). Memoria de las pinturas, 1657, n.° VI
(Bassegoda, 2008: 176). La extension de este tipo de trabajos nos impide reproducir el
literal de todos estos registros y entradas. Se procederd a su efectiva trascripcion siempre
que sea oportuno o el correspondiente documento sea inédito o de dificil acceso.

18 Inv. Ludovisi, 1633, n.c 33 (Garas, 1967: 343). Memoria de las pinturas, 1657, n.°
VII (Bassegoda, 2008: 176).

19 Tny. Ludovisi, 1633, n.c 44 (Garas, 1967: 343). Memoria de las pinturas, 1657, n.o IX
(Bassegoda, 2008: 177).

20 Anselmi, 2000: 108-110 y apéndice.

2! ny. Ludovisi, 1633, n.© 280 (Garas, 1967: 348). Mandamientos de pago, 1639-1640:
«a Fran. Amati, Napoletano Pittore [...] per haver copiato il quadro della Santissima
Madonna del Raff. p. mandare a Napoli, al ecc.mo sig.re Principe Padrone», a Jacomo
Gilardini por «haver copiato un quadro di Raff. con la Madonna San Giuseppe et altre
figure...», y a Jacomo Geroli per «due copie di quadri fatte una di una mad.na di Raff.
Ialtra per il Natale di Veronese» (Anselmi, 2000: 109-110, n. 41 y 46). Inv. Alcdzar,
1666, n.© 794 (Martinez Leiva/Rodriguez Rebollo, 2015: 536). A las referencias asimis-
mo contenidas en la correspondencia entre Niccolo y Teodosio Henriquez habremos de
referirnos mds adelante.
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sexta pintura todavia por dilucidar y que cabia seleccionar de entre las
ya referidas en los mandamientos de pago: una Venus de Tiziano®;
una Natividad del Veronese™, y due quadri compagni de Antonio Ca-
rracci, uno del Martirio de san Dionisio y otro del Bautismo*. Pese a la
rica informacién que ponia en valor la investigadora italiana, resultaba
ciertamente dificil la identificacién de la tltima de las piezas, siendo asi
que la propia Anselmi no descartaba que la munificencia del principe
hubiese ido mds alld de las seis pinturas en un primer momento solici-
tadas®. Sin embargo, con ser muchas las incégnitas y vacios a propésito
de las obras entregadas (incluso la fecha en que debi6 tener lugar el tras-
paso al monarca: presumiblemente, poco después del retorno a Espana
de Medina de las Torres, esto es, en 1644), cotejando los inventarios
conocidos de la Vigna Ludovisi y los conservados de los Reales Sitios,
cabia determinar con casi toda certeza el sexto de los cuadros arribados:
la Venus dormida de Tiziano; una obra que ha llegado a nosotros a
través de numerosas copias® (fig. 1) y grabados, que es posible rastrear
en todos los inventarios”, y que Pedro Beroqui ya habia puesto tem-

22 Mandamiento de pago, 1640: a Jacomo Geroli por «haver copiato due quadri uno di
Titiano, d’una Venere, et I'altro d’una Purificatione del Veronese [esto es, la ya referida
Presentacion en el Templo]» (Anselmi, 2000: 108, n. 38).

23 Mandamientos de pago, 1639-1640 (Anselmi, 2000: 110, n. 46).

24 Mandamientos de pago, 1639-1640 (Anselmi, 2000: 110 y n. 46).

%Y en este sentido, Bassegoda, buen conocedor del trabajo de Anselmi, especulaba con
una posible adscripcién a este particular capitulo del coleccionismo de una Prédica del
Bautista del Veronese, obra que Carlo Ridolfi habfa puesto en relacién directa con la Pre-
sentacion y de la que existia un ejemplar con idéntico tema y autor en la Memoria de las
pinturas de Veldzquez (si bien, al contrario que las referidas anteriormente, nada se decia
a propésito de su origen). La obra se conserva en El Escorial, aunque con atribucién al
taller del artista: Bassegoda, 2008: 170-171 y 186.

26 Como las conservadas en Darmstade (Hessisches Landesmuseum) o Madrid, copia di-
recta del original (Academia de San Fernando).

27 Tny. Ludovisi, 1623, n.c 202 (Wood, 1992: 521). Inv. Ludovisi, 1633, n.c 21 (Gar-
as, 1967: 340). Inv. Alcdzar, 1666, n.° 951 (Martinez Leiva/Rodriguez Rebollo, 2015:
614).
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pranamente en relacién con el principe Ludovisi®®.

Finalmente, la solucién a este enigma vendria con la publicacién
del inventario de la guardarobba de Medina de las Torres, publicado
por Bouza en 2009. Fechado en 1641, este importante documento
contenia el entero conjunto de las obras entregadas al virrey por Nic-
cold Ludovisi; circunstancia esta sin duda intuida por Bouza, que no
obstante omitia su bsqueda y remitia a Anselmi. Una lectura atenta
de las piezas asentadas hubiese revelado la presencia de cinco de las
obras ya individuadas: las cuatro que era comun referir® y la Venus che
dorme de Tiziano®. Solo quedaba pues localizar la sexta de las pinturas
(si acaso eran seis las galanterias dadas al virrey): el desconocido cuadro
de Rafael al que antes aludfamos.

Y es aqui que se impone el revelador pasaje de la corresponden-
cia entre Teodosio Henriquez y Niccold Ludovisi; en carta de 28 de
abril de 1640, el agente portugués se dirigia al noble bolonés en los
siguientes términos: «per buona fortuna s’¢ ammalato il Pittore che fa
la Madonna grande di Raffaello [...] ¢ forzoso far due casse, penso di
mandare con la prima condotta li quattro quadri, che sono in tela, et le
due di Raffaello anderanno poi, da per se nella seguente settimana»®'.
Ademis de fijar positivamente en seis el nimero de las pinturas a en-
viar, del fragmento podian colegirse dos aspectos importantes: si por
un lado, la llamada a una madonna grande hacia conjeturar la existencia
de una segunda de menores dimensiones, por otro, la delimitacién de
una remesa de quadri che sono in tela hacia presuponer la existencia
de una segunda partida (la de las obras de Rafael) para piezas en dife-
rente soporte: tablas (caso de la Virgen del roble). Y dado que la carta
de Henriquez advierte del inminente envio a Medina de las Torres de
dos tablas de Rafael, y que todas las restantes pinturas que formaron
parte de este lote se documentan en la ya referida guardarobba del du-

%8 Beroqui, 1926: 87-91.
29 1nv. Medina de la Torres, 1641, n.° 4, 6, 29, 96 (Bouza, 2009: 62-65).
30 Tny. Medina de la Torres, 1641, n.o 30 (Bouza, 2009: 63).

31 Anselmi, 2000: 120. La cursiva es nuestra.
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que, parecia légico pensar que la segunda de aquellas madonnas (la de
menores dimensiones) estuviese igualmente contenida en la recimara,
y con inequivoca atribucién al maestro de Urbino. Solo tres pinturas
del artista se contaban en el inventario de 1641, a saber: la ya referida
Virgen del roble [n.° 4], la Virgen del pez [n.° 2], preciada rapifia del
virrey durante su estancia en Ndpoles, y una tercera tabla [n.° 3] des-
crita generosamente del modo que sigue: «Un quadro in tauola co’una
Madonna, Giesu, e San Giovanni e S. Gioseppe col zaino in collo, e
detto in un bosco co’cornice d’oro lauorata di palmi quattro e mezzo
alto e tre e mezzo largo [100 x 78] di mano di detto Rafaele»®”. Bouza
especuld con que, tras esta descripcién, pudiera esconderse la Sagrada
familia con san Juanito del Museo de Prado. Sin embargo, este asiento
mds que remitir al cuadro de la pinacoteca madrilefia, lo hace, y con
cierta precisién, a otra pintura tradicionalmente adscrita a Rafael y hoy
de autorfa compartida con Gianfrancesco Penni, a saber: la bellisima
Madonna del Passeggio de la National Gallery de Edimburgo (fig. 2).
Sus dimensiones, los personajes representados (con el muy significativo
detalle del fardo cargado por san José), el escenario; todo a priori parece
coincidir. Y si esta informacién no fuese suficiente, ain puede comple-
tarse con la extraida de una segunda fuente: el inventario levantado a
la muerte del principe Ludovisi (T 1664), que recoge entre sus asientos
—como resultaba previsible— las copias realizadas entre 1639 y 1640.
Pese a ser un documento que en pocos casos refiere las autorias y que
jamds distingue entre originales y copias, y pese a ser numerosisimas
las Sagradas Familias inventariadas (y de dificil, cuando no imposible,
singularizacién), son las peculiaridades iconogréficas de esta tabla ra-
faclesca —amén de sus dimensiones— las que nos permiten identificar
el asiento relativo a la copia: «Un quadro d’'una Madonna in piedi col
figliolo, e S. Giovannino, che s’abracciano con S. Gioseppe, che porta
un fagotto in spalla con un paese di p.mi 4 in circa, cornice dorata
con fondo bianco rabescato d’oro»*. A la luz de esta descripcién, que

32 Bouza, 2009: 62.

3 Archivio Segreto Vaticano, Archivio Boncompagni-Ludovisi, prot. 328, Inventario
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recoge detalles tan singulares como la disposicién en pie de la Virgen
o el hato que carga sobre sus espaldas san José, la identificacién con la
Madonna del Passeggio nos resulta inequivoca.

El conjunto de los datos hasta ahora revelados vendria asimismo
avalado por las posteriores investigaciones de las italianas Caramanna
y Menegatti, que en 2013 daban a conocer un fideicomiso estableci-
do en 1630 por el cardenal Ludovico Ludovisi sobre una parte de los
bienes que habfa de heredar Niccold, y que concernfa precisamente a
siete de las ocho pinturas hasta ahora entregadas a los virreyes espanoles
(todas, salvo la Virgen del roble de Rafael)*. Quiso el prelado proteger
una parte valiosisima del rico patrimonio velozmente atesorado por los
Ludovisi, ligando perpetuamente a su Casa y Familia siete de sus me-
jores pinturas (entre las que se contaban la Venus dormida de Tiziano,
adquirida con la compra del feudo y posesiones de Zagarolo a Pier
Francesco Colonna; y la Madonna del Passeggio, de conocida proceden-
cia aldobrandina); huelga decir que sin éxito.

Las brumas en torno a este particular capitulo del coleccionismo en
la corte de Felipe IV parecen por fin disiparse. Y no solo estas; también
las que velaban la historia de esta ltima obra, la Madonna del Passeggio,
que apenas habia dejado trazas en la documentacién espanola, siendo
asi que solo unos afios después, en 1656 (esto es, diez afios antes de que
se levantase un nuevo inventario del Alcdzar), aparecia consignada en
las colecciones de Cristina de Suecia®®; una vertiginosa mudanza que
amenazaba con hacer olvidar su breve paso por Espafia, aun cuando un

dell’eredita di Nicola Ludovisi principe di Piombino, 1665 (en adelante: ASV, ABL, 328),
fol. 129v.

3 (1. 11 Quadro del Baccanale di mano di Titiano. // 2. Il Quadro di giuochi de’ puttini
di mano del medesimo. // 3. Un Quadro d’una Madonna pure di Titiano con Santa
Caterina, e San Giovanni, in un paese. // 4. Un Quadro d’'una Madonna in piedi col
bambino in piedi, e San Giovanni, e San Giuseppe in un paese di mano di Raffaele. //
Tutti quadri donatimi dalla casa Aldobrandina. // 5. Un Quadro d’una Venere ignuda,
dormiente di mano di Titiano acquistata con la compra di Zagarolo. // 6. Un Quadro
d’un Noli me tangere del Correggio. // 7. Un Quadro della presentatione al tempio di
Paolino Veronese»: Caramanna/Menegatti, 2013: 37 y ss.

3 Brigstocke, 1993: 134.
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inventario subsiguiente, el levantado en el palacio de la reina en Roma
en 1662, la ponfa nuevamente en relacién directa con Felipe IV. Asi
decia su asiento: «Una Madonna con Cristo Bambino S. Giovanni, e S.
Giuseppe in tavola [...] alta palmi quattro, e mezza, e Larga palmi tre
e Mezzo [...]. Di Raffael d’Urbino Donato a S.M. dal Re di Spagna»®*.
Pese a la explicita referencia, la historiografia ponfa en cuarentena este
tltimo dato en tanto no se pudiera verificar su pasada posesién. Hoy, a
la luz de estas pesquisas, nos parece incluso posible precisar el momen-
to en que tuvo lugar la entrega: a finales de 1654. Asi nos lo hace saber
una carta remitida a la corte florentina por Ludovico Incontri, emba-
jador mediceo en Madrid, de 19 de septiembre de 1654: «La regina
Cristiana di Svezia ha dato avviso a queste Mta del suo arrivo in Fian-
dra [...] Ha ancor chiesto al Re una Madonna di mano di Raffaello e
SM di due che ne teneva le invia la piu bella accompagnando il regalo

con 30 cavalli dei piu stimati che siano nelle sue stalle»”.

Las PINTURAS ENTREGADAS POR GIUSEPPE CIANTES (1657-1658).
Los r6rFIDOS DE TERRANOVA (1657)

Con el transcurrir de los afios, los vinculos entre el ya principe del
Piombino y la Corona espafola fueron afianzdndose. La probada fide-
lidad de Niccold a la monarquia hispana (que llegé a costarle, al menos
temporalmente, y como es bien sabido, el favor de su pariente, el papa
Inocencio X)*, la defensa leal y constante de sus intereses en Italia (que

3¢ Reproducido en Brigstocke, 1993: 134, n. 4. Referencia que viene, en buena medida,
a coincidir con lo expresado por el viajero sueco Anton von Brobergen, que afirmaba que
Cristina posefa en el palacio Riario de Roma una pintura de Rafael con representacién
de la Virgen, el Nifo y san Juan, valorada en 24.000 escudos, regalo de la reina [sic] de
Espana: Granberg, 1896: 179, n. 2.

37 Reproducido en Salort, 2002: 484, doc b51.

38 En el curso de una inteligente politica matrimonial, Niccold casé en terceras nupcias
con Constanza Pamphili, hija de la todopoderosa donna Olimpia Maidalchini y sobrina
de Inocencio X. Las excesivas simpatias del principe por Espafia —y ciertas diferencias
respecto a la politica pontificia con el sublevado Portugal— enojaron de tal modo a su
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favorecié politica, econémica y militarmente) y la prodigalidad con
que habitualmente se condujo con el rey y sus representantes®, habrian
de tener pronta recompensa. Y es, en este particular punto, que se im-
pone la entrega de presentes como parte de una prictica largamente
extendida, que tiene por objeto principal cultivar lazos de fidelidad y
generar relaciones de mutua obligacién y dependencia.

En efecto, todas las etapas del cursus honorum del principe en la
corte espafiola aparecen jalonadas por regalos artisticos; muestras in-
dudablemente sinceras del afecto de este por el monarca, pero que no
ocultan —y a nadie escapa— un interés personal o una intencionalidad
marcadamente politica. El final de la década de 1650 fue un periodo
especialmente activo en el discurrir politico de Ludovisi, fructifero en
mercedes y nombramientos, y, en correspondencia, rico en dddivas y

irascible cufiada que terminé por mover al papa Pamphili en su contra. Este, por Breve
de 16 de julio de 1654, privé a Ludovisi de todos sus cargos y prebendas. El principe
abandoné Roma y se refugié en su feudo de Zagarolo. Al poco, sin embargo, Inocencio
Xlo readmitié en su gracia, anulando todas las disposiciones en su contra: Ciampi, 1878:

173 y 379-381.

3 Aspectos estos de los que da cumplida cuenta en un memorial elevado al rey de prin-
cipios de junio de 1662: «Nicolas Ludovicio Principe de Pomblin y de Benosa, dize
que [...] ha mostrado tambien su zelo en todos los sitios y ocasiones socorriendo con
municiones, armas, viberes, dineros, gente y otras cosas necesarias sin que haya havido
Virrey en Napoles ni Embajador en Roma que no hayan experimentado esta fineza en
publico y en secreto. Que en el govierno del Conde de Monterrey sirvié con ochenta mil
ducados de contado para levantar dos tercios que sirvieron en la Alsacia al Sefor Ynfante
Cardenal; para la misma ocasién levanté a su costa dos compaiias de Ynfanteria. En el
Gobierno del Duque de Alba levanté dos companias de cavallos corazas tambien a su
costa. En el del Duque de Alcala hizo un donativo considerable como Baron del Reyno
que fué exemplo a los demas. En el Govierno del Conde de Monterrey y Duque de
Medina de las Torres fortificé a su costa los presidios de Toscana siendo Vicario General
de aquellas Plazas. Quando el Arcobispo de Burdeos dio vista a Napoles con la Armada
francesa fué el Principe con toda la Ynfanteria y Cavalleria del Estado de Benosa que es
mui considerable y la sustenté a su costa asta que pasé el riesgo. Siempre que a estado
fuera de Roma a dejado su Casa a disposicion de los Embajadores. Assistié al sitio de
Orbitelo con mil y ducientos hombres y una compaifa de Corazas [... y contintia con
la enumeracién de sus muchos méritos]»: Archivo de la Corona de Aragén, Consejo
Supremo de Aragén (en adelante: ACA, CA), leg. 1049, doc. 149.
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presentes para el rey. La primera de aquellas dignidades llegaria hacia
finales de 1656%: Felipe IV otorgaba a Niccolo la mds alta distincién
concedida por la monarquia habsburgica, la orden del Toisén de Oro;
noticia que el bolonés recibfa en Roma por boca del embajador espafiol
don Diego de Aragén y Mendoza, duque de Terranova*'. Fue entonces
—toda vez que Inocencio X habia muerto e iniciaba Alejandro VII su
tenso apostolado— que Ludovisi debié columbrar la idea de hacer llegar
al monarca, en justo agradecimiento y a objeto de relanzar su carrera
politica, un rico presente... y sabiendo de la pasién artistica del Cuarto
Felipe (que tantas obras maestras le costase en el pasado) y de la todavia
activa operacién para conseguir en tierras de Italia reputadas piezas con
que adornar sus palacios*?, qué mejor que uno de gran valor y al mini-
mo coste en tanto que extraido de sus fabulosas colecciones. Una idea
a la que en absoluto serfa ajeno Terranova, que abonaria y a la que pro-
bablemente ayudarfa a dar forma en los pocos meses que atin mediaban
para su retorno. Y es aqui que cabe referir un primer documento del
Consejo de Aragdn, fechado en enero de 1658, y que informa no solo
del envio de nuevos cuadros por cuenta del principe, sino también de

su relacién préxima con Terranova®:

«Senor. El Obispo de Marsico ha dado mem. en este Cons.o en q. refiere
que ha venido de Roma, y trahe algunos quadros grandes, y pequefios
p-a V. Mag.d y la Rey.a Nra. S.ra de orden del Principe Ludovisio, y que
estdn en Barcelona junto con la ropa del Duque de Terranova, donde los
han limpiado con toda diligencia. Y que habiendo V.Mag.d ordenado,
que pueda venir la ropa del Duque, supp.a a V.Mag.d se sirva mandar,

que en los puertos de Catalufia, y Aragén no sean maltratados los qua-

40 . s ..

De estas mercedes debe excluirse el privilegio de Salerno, otorgado a Ludovisi para
compensar la pérdida transitoria del Piombino, pero que —como se verd mds adelante— 70
tuvo efecto alguno.

41 Documento reproducido por Garcia Cueto, 2006, 161, n. 220.
2 Garcfa Cueto, 2005a.
3 ACA, CA, leg. 58, doc. 99.



266 Las relaciones artisticas entre el principe Ludovisi...

dros, ni se lleven derechos por ser p.a V.Mag.d. Al Cons.o ha parecido
reportar a V.Mag.d lo q. refiere el Obispo, y que siendo assi, que vienen
para V.Mag.d estos quadros, se sirva V.Mag.d de mandar firmar los des-
pachos inclusos p.a Catal.a y Aragon, que se han hecho en la forma que
se acostumbra para cosas que son, o, vienen para V.Mag.d y la Rey.a Nra.
S.ra con que se podran entregar al Obispo. V.Mag.d mandard lo q. fuere
servido. M.d a 26 de en.o 1658. [En el resumen, de mano del rey:] Esta

bien y van firmados. [Rubrica]».

Amén de las obras que entonces debieron llegar, varios son los in-
terrogantes que nos plantea la lectura de este documento. En primer
lugar, respecto a la identidad del procurador o agente que actda por
cuenta del munificente Ludovisi, y que no es, como asi podria creerse,
el entonces titular de la silla de Marsico*, Angelo Pineri, sino su obispo
emérito, Giuseppe Maria Ciantes. Asi lo hace saber la carta que con
fecha de 15 de agosto de 1657 remite en su creencia desde Roma el
cardenal Albergati-Ludovisi a don Luis Méndez de Haro, y del que se
dice «viene a cotesta corte per interessi del Sr. Principe di Venosa mio
fratellor®.

Hijo del senador romano Orazio Ciantes y nieto de la célebre beata
Ludovica Albertoni, nada se sabia hasta el momento del paso por nues-
tro pais de este relevante intelectual dominico. Amigo de Caramuel,
traductor del hebreo, apasionado de la especulacion cabalistica y autor
de varias controvertidas obras teoldgicas, se conoce que contd con el fa-
vor de Urbano VIII, que en 1626 lo nombrd Predicatore degli Ebrei in
Roma. Elevado al solio episcopal en 1640, ces6 voluntariamente de su
cargo en 1656, quedando con el titulo de emérito®. Arribado a Espafia
apenas un ano después —como ahora referiremos—, debié permanecer
en la corte, al menos, hasta 1661, fecha en la que hacia llegar al rey,

# Una de las dibcesis del virreinato de Niépoles.

% Real Academia de Historia, Coleccién Luis Salazar y Castro (en adelante: RAH, Sala-
zar y Castro), 14976, A-95, fol. 45.

%6 Richard/Giraud, 1844: 427-428 y Schwartz, 2012.
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siempre en nombre de Ludovisi, diversas stiplicas y memoriales?.

Otro de los interrogantes planteados por el texto concierne a la
estancia de los cuadros en Barcelona, de los que se dice que permane-
cen en la ciudad junto con la ropa de Terranova, apostillando un poco
menos que sorprendente: donde los han limpiado con roda diligencia.
Sabemos por Barrionuevo que a mediados de julio de 1657, el duque
esperaba en Civitavecchia la llegada de «una galera y dos bajeles de
Népoles en que venir a Espana y embarcar su ropa»; también, que no
arribé a Madrid hasta primeros de noviembre de 1657, y que cuando lo
hizo, fue «muy a la ligera [... sin] ropa, habiéndose dejado en Zaragoza
la que trafa»*.

A qué se debid esta demora? ;Qué sucedi6 con su ropa? ;Por qué
Terranova no retorné a Madrid con la misma? ;Por qué se encontraba
una parte en Zaragoza —como afirma Barrionuevo-y otra en Barcelona
—como informa el documento del Consejo de Aragdén—?

La solucién a este pequefio enigma se halla en una circunstancia
tan imperativa como insdlita: la tan temida peste, que a la sazén volvia
a azotar algunas regiones de Italia (en especial, Génova, donde hacia
estragos), y de la que se tenfa noticia en Madrid a mediados de aquel
afio, viniendo a coincidir con la partida de Terranova y Ciantes de Ita-
lia. De inmediato, ordenaba el rey que no se admitiese en los puertos de
Espana «platica ni comercio alguno asi de Genova, como de las demas
partes de Italia [...] y que se pongan graves penas, y se executen en los
transgresores, segun la forma que esta dada, pues ninguna vig[ilanc]ia
sobra por exacta que sea p.a asegurar y resguardar lo [que] tanto inpor-
ta. En Buenr.o a 9 de julio de 1657»%.

El 26 de agosto, la flota que conducia a Terranova y Ciantes a Bar-
celona se hallaba a solo cinco leguas de la ciudad. Raudo, el virrey de
Catalufia enviaba consulta al rey para saber cémo se habia de obrar en

4 . . . . .
7 Relacionadas casi siempre con la gradacién y cobranza del salario de Niccold como
virrey de Aragén. Volveremos sobre este particular.

48 Avisos de 11 de julio y 7 de noviembre de 1657: Barrionuevo, 1893: 308 y 349.
¥ ACA, CA, leg. 96, doc. 293.



268 Las relaciones artisticas entre el principe Ludovisi...

relacién al duque y su ropa. La respuesta de Madrid nada decia a pro-
pésito de la persona del duque, pero si de las que lo acompafaban, que
debian cumplir la cuarentena en lugar distante del puerto, enviando
lo que fuere necesario a su sustento y quemando los vestidos y la ropa
blanca que trajeren consigo; y de la ropa, que no debia desembarcarse
hasta que no se tomare la resolucién oportuna, lo que se harfa en bre-
ve®. Sea como fuere, no debié quedar en cuarentena el propio Terra-
nova, que el 5 de septiembre recibia el besamanos de las autoridades
locales, y que cuatro dias mds tarde, devolvia la visita a la Generalitat
acompanado de otros muchos caballeros’'.

No volvemos a tener noticia del duque y su ropa hasta finales de
octubre, cuando el Consejo de Aragdn informa al rey de la llegada de
aquel a Zaragoza. Y es aqui que se nos revelan algunos de los aspectos
mds interesantes —desde el punto de vista de la Historia del Arte— de
este particular episodio®:

«Senor. El Virrey de Aragon [...] escribe que el Duque de Terranova
havia llegado 4 Caragoca a 15 [de octubre] y que haviendole avisado de
la Real orden de V.M. [...] se ha conformado con tanto rendimiento a
la disposicion de V.M. que siendo tan limitada la ropa que traya, que no
excedia de la necesaria para el continuo [...] de su persona y cama y de
los criados que le assisten aun, a dejado de esta la mayor parte, y que le ha
dicho que en su seguimiento venian unos carros con unos porfidos para V.M.
y que por ser alaxas, que no pueden padecer infeccion, y con estar ya lavados, y

perfumados por los Ministros de Barcelona con summo cuydado se detendrdn

50 ACA, CA, leg. 96, doc. 294.

>1 (Setembre MDCLVIL Dimecres, a V. En aquest die ses senyories, consistorialment,
acompanyats dels verguers ab masses altes y molts officials de la Generalitat, arribaren a
besar las mans al excel-lentissim senyor duch de Terranova, qui pochs dies ha és arribat
en la present ciutat de Barcelona de las parts de Italia»; «Setembre MDCLVII. Diumen-
ge, a VIIII. En aquest die fonch servit lo excellentissim senyor duc de Terranova de
arribar a la present casa y consistori de ses senyories, acompanyat de molts cavallers. . .»:
Sans i Travé, 2002: 30-31.

2 ACA, CA, leg. 53/3, doc. 129. La cursiva es nuestra.
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en Caragoza hasta que V.M. resuelva lo que mas fuere servido assi en esto,
como en la ropa que queda de sus criados [...] V.M. mandard lo que fuere
servido. Madrid a 29 de oct.e 1657.». Y en el marginal, la respuesta del
monarca: «Dese licencia p.a que lo sigan estos porfidos haviéndose lavado,
y también los criados del Duque haviendo hecho la quarentena y mudado
bestidos y dejando los que trayan y la demas ropa por aora en Barcelona y
Zaragoza asta que se traiga de Barcelona declarazion de aquellos medicos
del modo t[iem]po y forma de la purificagion de dha. ropa, con la distin-
cion que la peden los medicos de la Camara con el parezer incluso [...] y

de lo que se respondiere se me dara q.ta».

Y de un modo similar se pronunciaban los médicos de cdimara del
rey, que el 10 de noviembre emitian su parecer, autorizando la llegada
a Madrid de los criados y los pérfidos, «que por ser materia densa que
dificultosamente admite el contagio y se puede expurgar con lavados
hecha esta diligencia podran entrar en la corte y en palacior; no asi con
la demds ropa del duque y familia, que habria de esperar en tanto no
se remitiese declaracién sobre el proceder en su purificacién®. Solo a
finales de diciembre, y ya con la fe de sanidad, se permitia la entrada en
la corte de los restantes bienes de Terranova™.

Aun cuando es poca la informacién que sobre estos pérfidos nos
proporciona la documentacién relativa a su llegada, cuarentena y tra-
vesfa por los reinos de Espafia, hoy, gracias a las cuentas de la embajada
de Terranova, felizmente publicadas por Garcia Cueto, podemos pro-
ceder a su precisa identificacién: los bufetes de pérfido con molduras
de bronce dorado que amueblarian el Salén de los Espejos del Alcdzar
y los doce bustos de emperadores de igual materia que probablemente
adornarfan la Galerfa del Mediodia (fig. 3). As{ decfan los asientos re-
lativos a estas piezas™:

53 ACA, CA, leg. 53/3, doc. 130. La cursiva es nuestra.
>4 ACA, CA, leg. 97, doc. 40.
55 Reproducido en Garcfa Cueto, 2005a: 322.
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«Mas gasté en comprar unos pdrfidos de que se hicieron unos bufetes para
S.M. y algunos dellos ban guarnecidos con franxas de cobre dorado y en com-
prar unas cavecas de emperadores de la misma piedra en encaxar todo esto y
en el carruaxe asta Civitaviexa cinco mil escudos.

»Mas pagué en Barcelona para perfumarlos y bolveros a encaxar cien es-
cudos.

»Mas en carruaxe de Barcelona a Madrid haviendo pesado todo seiscientas
ochenta y dos arrovas y media a quince reales de plata cada arrova diez mil
y ducientos y treinta y siete reales y medio de plata

»Mas pagué de la detencion de dicho carruaxe en Caragoza a donde no le

quisieron dexar pasar asta tener orden de S.M. ducientos escudos».

Pese a proceder a su efectiva individuacidn, el investigador grana-
dino creyd, no sin razén, anterior este envio (las cuentas no precisaban
las fechas de lo consignado y tradicionalmente se habia considerado

%6, juzgando ade-

1655 el momento del arribo de estas suntuosas piezas)
mds la particular circunstancia del perfumado y reencajado de los pérfi-
dos producto del deterioro sufrido durante su traslado a Espafia. Ahora
conocemos que este valioso conjunto no llegd a palacio hasta finales de
1657 y que su lavado o perfumado se debid a la temible peste.

Con todo, es poco lo que sabemos del contenido del nuevo envio
del principe Ludovisi y la documentacién tampoco parece venir en
nuestra ayuda. Creemos, sin embargo, poder identificar, en base al exa-
men cruzado de los inventarios de la Vigna Ludovisi, uno de los cua-

dros que si habrian formado parte del mismo: el Caballero del reloj de

5% En base a un problemdtico documento publicado por: Mordn Turina/Rudolf, 1992:
294. Documento que refiere el envio en noviembre de 1655 de «algunos bufetes de Por-
fido con sus pies de madera [...] para el adorno de mi quarto principal» que en Roma
hizo labrar el conde de Onate. Sea como fuere, y sabiendo ahora que se trata de envios
diferenciados, conviene recordar que son numerosos los bufetes de pérfido con pies de
madera inventariados en el Alcdzar; y que solamente los del Salén de los Espejos se refie-
ren con guarnicién dorada. Por otro lado, nada excluye que en un primer momento se
destinasen al Sal6n de los Espejos los de Onate, y mds tarde se ordenase su permuta. En
todo caso, remitimos a las magnificas investigaciones del profesor granadino para todo lo
relativo a estos pérfidos: Garcfa Cueto, 2005a y 2009.
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Tiziano (fig. 4), pintura tradicionalmente vinculada al lote de Medina
de las Torres y que recientemente habia sido reubicada™ en el dltimo
de los lotes transferidos (el legado por disposicidn testamentaria, y al
que més tarde nos habremos de referir), y que a la luz de este flamante
regalo bien podria descartarse de aquel (en tanto no se registra en el
inventario levantado a la muerte de Niccolo, cosa que sf ocurre con las
restantes pinturas transmitidas; y por cuanto aparece tempranamente
consignado en los inventarios del Alcdzar, lo que no sucede con las
demds piezas que tuvieron ese mismo destino)’®.

Por otra parte, conviene traer a colacién una referencia que si bien
generalmente ignorada, sea por no acomodarse a los envios y entre-
gas hasta la fecha consignados, sea por no adecuarse a las atribuciones
recogidas en los inventarios de la Vigna Ludovisi (que en no pocos
casos desconocen o yerran las autorias), se refiere al Domenichino y
ciertos paisajes que, habiendo pertenecido a la coleccién del principe,
arribaron a Espafa en fecha préxima al lote ahora documentado; asi lo
refiere el pintor y bidgrafo romano Giovan Battista Passeri, allegado del
propio Zampieri, en sus Vite de pittori, scultori ed architetti, che anno
lavorato in Roma, morti dal 1641 fino al 1673: «dipinse anche per lo
medesimo Card. Ludovisi alcuni paesi a olio in tele assai di buona ma-
niera; ma perche questi sono andati in Spagna, ¢ superfluo il parlarne,
ancorche siano stati molto tempo, cioé fin al Pontificato d’Innocenzo X.
nella villa Ludovisi sul Monte Pincio»*. Lo que casi vendria a coincidir
temporalmente con el presente envio de pinturas. No obstante, es co-
mun considerar un error del bidgrafo la referencia a Espafia (cuando en
realidad debiera remitirse a Francia); error que no deja de sorprender
en persona tan bien informada en lo relativo al bolofés. Es cierto que
los inventarios de 1623 y 1633 refieren solamente cuatro paisajes de

%7 Redin Michaus, 2013: 681.

%8 Inv. Ludovisi, 1623, n.° 200 (Wood, 1992: 520). Inv. Ludovisi, 1633, n.o 19 (Garas,
1967: 340). Inv. Alcdzar, 1666, n.° 896 (Martinez Leiva/Rodriguez Rebollo, 2015: 584-
585).

%9 Passeri, 1772: 21. La cursiva es nuestra.



272 Las relaciones artisticas entre el principe Ludovisi...

mano de Zampieri® (amén de otros pocos de sus colaboradores Viola y
Bril, y una pequenia multitud de paises anénimos), de los que tres toma-
ron con seguridad el camino francés. Ahora bien, ni lo fueron todos, ni
los que marcharon lo hicieron en una fecha que pudiera llevar a equi-
voco, bien por ser muy anterior a la consignada por Passeri (en torno
a 1646, en el caso de la venta a Mazarino del Paisaje con la Huida a
Egipro), bien en exceso préxima a la redaccién del texto (1669, para los
dos paysages que tenfan por motivo figurativo a Hércules, y que junto
con el Triunfo del Amor, obrado por el pintor bolonés en colaboracién
con Shegers, fueron adquiridos para el ministro Colbert en la sonada
venta de bienes organizada por el hijo y heredero de Niccolo)®'. Por lo
demds, nada excluye que entre 1633 y 1657, Ludovisi se hiciera con
otros paisajes del Domenichino.

Sea como fuere, habrdn de ser futuras investigaciones las que de-
terminen el contenido exacto de este preciado envio; un envio que, sin
duda, vino a cumplir las expectativas del principe, que en febrero de
1658 recibia en Roma el collar de la Orden del Toisén®, y al que ape-
nas un afio mds tarde, se le concedia una nueva y mds crecida merced:
el gobierno del Virreinato de Aragén®.

Los PRESENTES OBRADOS POR BERNINI (1661-:2)

En 2005, Garcia Cueto® daba a conocer el extraordinario presente

0 Tny. Ludovisi, 1623, n.° 133 [identificado con el Paisaje con la Huida a Egipto, Lo-
uvre] y 145 [identificados con Hércules y Caco y Hércules y Aqueloo; Louvre] (Wood,
1992). Inv. Ludovisi, 1633, n.° 6, 14 [identificadas con las tres anteriores] y 163 [sin
identificar] (Garas, 1967).

6! Borsellino, 2001.

2 Garcia Cueto, 2006: 161.

93 (Gaspar de Sobremonte me ynvié la carta de V.S.Mag. de [...] 15 de febrero passa-
do, en la qual me participa las gragias y mrds. que su Mag.d (Dios guarde) se sirve de
hagerme del Govierno del Reyno de Aragon...»: ACA, CA, leg. 31, ndm. 69 (Carta del
principe Ludovisi aceptando el cargo de virrey de Aragén. 1 de mayo de 1659).

%% Garcfa Cueto, 2005b.
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que Ludovisi, ya virrey de Aragén, proyectaba —en julio de 1661— hacer
llegar al rey para agradecer un nuevo nombramiento, el de general de
las galeras de Cerdena®, y favorecer sus aspiraciones al gobierno de la
isla (a la sazén, el Consejo de Aragén proponia al monarca sujetos para
cubrir la plaza de virrey)®: «per il R¢ un Cavallo d'oro con la statua di
S.M. di altezza in tutto d'un braccio, manifattura del Bernino, et per la
regina uno stipo grande in cristallo fatto & punti di diamanti di disegno
del medesimo, et questo pieno di galanterie degne della M.ta S.»%. No
habiendo constancia del arribo a Espana de tan fabulosas piezas (que
sin duda hubiesen dejado trazas en la documentacién; y toda vez que se
juzgan en un punto avanzado de su ejecucién), cabe especular —como
asf lo hacfa Cueto— con «que tal vez no llegaron nunca a manos regias.
Son infinitas las conjeturas que cabe hacer en este sentido. Quiza las
razones para esta contingencia haya que buscarlas en la conveniencia
politico-artistica del presente (en plena guerra de las estatuas en Romay
con un Bernini trabajando casi secretamente para los monarcas espanol
y francés)®®, en un simple retraso en su ejecucién (conocidos el natural
obsesivo del Caballero y los retos que plantea la elaboracién de una
escultura ecuestre; como asi se verifica en el caso de la que contempo-
rineamente ejecuta para la Scala Regia) o en una renuncia expresa o
deliberada del propio principe, que no solo veria insatisfechas sus mds
inmediatas pretensiones (el marqués de Viana era entretanto designado
virrey de Cerdefia)®, sino que también habria de padecer una general
desatenci6n de su persona e intereses por parte de la Corona. Asi nos lo
hace pensar tanto las constantes suplicas elevadas al monarca para que
se proceda al efectivo pago de su salario como virrey de Aragén (una

% Merced que le era concedida el 25 de abril de 1661: ACA, CA, leg. 32, nam. 330.

6 ACA, CA, leg. 1049, doc. 115.

67 Reproducido en Garcfa Cueto, 2005b: 385-386.

%8 Razén que explicarfa el secreto que parece rodear a esta pieza. Para todo lo concernien-
te a Bernini y su relacién con Espana: Rodriguez Ruiz/Fagiolo, 2014.

9 ACA, CA, leg. 1049, doc. 116 (Carta de aceptacion del puesto de virrey y capitdn general
del Reino de Cerdena por el marqués de Viana. 22 de julio de 1661).
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y otra vez reasignado a diferentes instancias —ante la general carestia,
y toda vez que las arcas del virreinato se hallan extenuadas—; e invaria-
blemente excusada su cobranza)’®, como los reproches, escondidos en
lamentos, que fécilmente se perciben tras algunos de los memoriales
presentados en demanda del virreinato de Cerdena’:

«[...] Con que sin mirar a las conveniencias de su familia, y de su casa, el
gasto, y interesses, lo dex6 todo, contra el sentir casi de todos, queriendo
manifestar a toda Italia la prompta obediencia que se deue a sus Reales
ordenes. Y porque dicho privilegio de Salerno no tuuo efecto alguno, dié
V.M. nueuas ordenes [...] para que arbitrassen, y propusiessen modo([s]
con que remunerar al Principe con merced equivalente. Lo qual tambien
ha insinuado V.M. claramente en cartas que ha sido seruido de escriuir
al dicho Principe, y al Cardenal Ludouisio su primo, en las quales ofrecia
[...] remunerar con merced aun mayor, y de mas vtilidad que la del Es-
tado de Salerno. [...] no dexa de causar grande admiracion en toda Italia
que vn Principe de tan grandes seruicios, en mas de veinte afios de pre-
tensiones, y suplicas [...] no aya conseguido ninguna merced efectiua de
vtilidad de su Real mano [...] Y auiendo suplicado el Obispo de Marsico
en su nombre tres afios ha la futura sucession del Govierno de Cardena
le fue respondido, que quando sucediera el caso de su vacacion entonces
se tendria grande cuidado de la persona del Principe, y entendiendo aora
q. estd por vacar, suplica a V.M. le honre al dicho Principe del dicho

govierno de Cardefan.

Solo a mediados de 1662, y tras excusar Viana el ejercicio de su

70 A su muerte, una parte de estos adeudos segufa sin satisfacerse. Véanse a este respecto
las sdplicas elevadas tanto por Giuseppe Ciantes, como por Giambattista Ludovisi, hijo
y heredero de Niccolo: ACA, CA, leg. 31, nim. 181-188, 192, 282-287 y 306; y leg.
32, nim. 256 y 257.

7! RAH, Salazar y Castro, 72029, U-19 (Memorial de los servicios prestados por el prin-
cipe Ludovisio, virrey y capitin general de Aragdn, en demanda del virreinato de Cerdena.
Presentado en su nombre por el Obispo de Marsico. 1661). Véase también la nota 40 del
presente.
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cargo, le fue concedido a Niccolo el puesto de virrey y capitdn general
de Cerdefia, si bien «con condizioni inferiore alle solite godessi dalli
altri Viceré»”2.

Sea lo que fuere que aconteciese, no parece probable que las obras
de Bernini abandonasen Roma. Y si en efecto no fue asi, existe un do-
cumento al que —dado su cardcter y la vecindad temporal con la noticia
de este formidable presente— cabe remitirse: los inventarios levantados
a la muerte de Ludovisi. Y es aqui que, entre las muchas piezas consig-
nadas en la guardarroba de la Vigna, se localiza la que sigue: «una statua
del Ré di Spagna di metallo 4 cavallo in un cavallo di metallo dorato,
che sopra posa un piedestallo di pietra mischia di colore rosso e bianco
scorniciato di metallo dorato, che si apre, e vi sono dentro repostiri o
tiratorini»”%; descripcién que complementa la entrada registrada en el
catdlogo de los bienes puestos a la venta por su heredero en 1669, y en
la que se refiere: «Il re de Spagna a cavallo, di metallo, commesso di
diaspro fiorito (alt. p.mi 3 1/3, long. p.mi 2 1/6, larg. p.mi 7/12. Il me-
tallo tutto dorato)»”%. Y dada la excepcionalidad de los retratos ecues-
tres del monarca y las analogfas entre las piezas descritas’, amén de su

inequivoca vinculacién, todo parece apuntar a una misma obra. Poco

72 Garcfa Cueto, 2005b: 391-392, n. 16.
73 ASV, ABL, 328, fol. 24v.

74 Reproducido en Pelissier, 1893: 192. Inventario que Garas consideré erréneamente
anterior a 1644 por razén de la presencia, entre otras, del Noli me tangere del Correggio.
Garas no conocfa, claro est4, la existencia de las copias sacadas de los cuadros que fueron
parte del lote de Medina de las Torres (dadas a conocer por Anselmi y asimismo inven-
tariadas); si bien un simple vistazo a este catdlogo hubiese servido para tirar por tierra
dicha consideracién, habida cuenta de la presencia, por ejemplo, de un ritratro di papa
Innocenzo di glor[iosa] memforia] o el del propio papa Alessandro: Garas, 1967: 287, n. 3.
Véase también Borsellino, 2001: 138 y n. 9.

7> Garcfa Cueto ya habfa llamado la atencién sobre la m4s que probable fundicién en
bronce de esta pieza y su posterior dorado (antes que su labrado integro en oro, como
podria sugerir la primera referencia): Garcfa Cueto, 2005b: 387. Por otro lado, las di-
mensiones de este retrato (73,6 x 48,15 x 13 cm.) parecen asimismo coincidir con las

de la estatuilla documentada por Cueto (1 braza = de 59 a 68 cm.; 1 palmo romano =
22,3 cm.).
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podemos decir, sin embargo, del barguefio de cristal tallado a punta de
diamante que serfa para la reina, pieza que se nos hace dificil —cuando
no imposible— distinguir entre las muchas y similares generosamente
descritas en los inventarios post mortem del principe. Con todo, si
podemos avanzar algo sobre el hipotético destino de la estatuilla: serfa
presumiblemente vendida en 1670, «con tutti li metalli e figure [...]
che stavano nel palazzo della Villa Pinciana», a un desconocido Carlo
Gherardi, probable testaferro de alguno de los importantes compra-
dores que afluyeron a la venta de los bienes atesorados por la familia
Ludovisi”.

Las PINTURAS LEGADAS POR NI1CCOLO (1664-1665)

Niccold moria el 25 de diciembre de 1664, tras once dias de en-
fermedad y apenas transcurridos dos afios y medio de su llegada a Cer-
defia’””. No debfa confiar demasiado en la futura suerte de su discolo
véstago (y si en la vieja prdctica del presente diplomdtico), cuando por
disposicién testamentaria ligé el porvenir de su primogénito a la pro-
teccién de Felipe IV, a quien en obsequiosa correspondencia dejaba
seis de sus mejores cuadros, entre otros, el retrato del emperador Solimdn
de Tiziano™:

«Item ordeno y mando que asi mismo seguida mi muerte se despache
a Su Mag.d (dios le guarde) un criado mio ddndole la quenta della, y
las devidas gracias por las honras y favores, que siempre he recivido de
su Real Clemencia supplicdndole con el rendimiento devido se serva de
continuarlas en el duque de Zagarolo mi hijo y en mi casa como lo espero
de su piedad, y este criado llevard a entregar el tuson d’oro y en sefal de
obsequio dexo a Su Magestad seis quadros y aderecos de los que estan en

la Vigna de Roma, y porque entiendo que son mas de gusto suyo las pin-

76 Borsellino, 2001: 170.
77 ACA, CA, leg. 1049, doc. 167.
78 Reproducido en Garcia Cueto, 2006: 430, n. 238.
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turas de Tiziano quiero sean de su mano, y uno de ellos sea el Retrato de
Soliman emperador de los Turcos, y quando los de la Vigna de Roma no

se juzgaran a proposito se tomaran de otra parte a este effetton.

El rey no tardd en prevenir lo necesario para hacer efectivo este le-
gado. Y es asi que, en los primeros dias de mayo de 16657, el entonces
embajador espafiol en Roma, don Pedro Antonio de Aragén, rendia,
en compania del cardenal Albergati-Ludovisi, la pertinente visita a la
fastuosa villa de la familia sobre el Monte Pincio (fig. 5). En asistencia
del embajador acudia el reputado pintor Giacinto Brandi, al que Ara-
gén habia «persuaso con promesse generose a portarse alla corte del Re
Cattolico»™.

Una vez mds, no resulta ficil determinar cuéles fueron las obras
que formaron parte de esta postrera donacién. Y la duda surge ya a pro-
p6sito de la Gnica pintura referida, el desaparecido retrato de Solimdn
de Tiziano®, del que apenas se conservan evidencias que lo vinculen
positivamente a nuestro pais. El cuadro no aparece recogido en el in-
ventario del Alcdzar de 1666 (y tampoco, en posteriores inventarios de
los Reales Sitios)*2. Sea como fuere, creemos que si debié llegar enton-
ces a Madrid®; y desde luego, se nos antoja poco probable que el Rey
perdiese la oportunidad de adquirir obra tan preciada y de artista tan de
su gusto. Asi nos lo hace pensar el testimonio de dos de los miembros

79 Frutos/Salort, 2002: 54.
80 Carrié-Invernizzi, 2007: 159-160.

81 Debfa ser el que colgaba en la Quarta Stanza del Palazzo Grande de la Vigna: «Un
quadro ritratto di un turco con turbante bianco grande in testa con habito rosso in tavo-
la, alto palmi 4, largo 3 in circa, cornice dorata, mano di...»: ASV, ABL, 328, fol. 183r.
82 No debe confundirse con el retrato de Solimén que, desde antiguo y como parte de un
serie de diez, colgaba del Alcdzar, primeramente en la llamada Pieza de las Bévedas (Bi-
blioteca del Museo del Prado, Inventario del Alcdzar de Madrid, 1636, s/f) y, més tarde,
en 1700, en el Oficio de Guardajoyas (Ferndndez Bayton, 1975: 225-226, n°. 193): «Y
todos diez son muy viejos y de poco Ualor por Cuia razén no se tasan».

83y con nosotros, Garcfa Cueto (2006: 438, n. 382). No parece de la misma opinién
Redin Michaus (2013: 680-681), que descarta, al menos a priori, la llegada de esta pin-
tura.
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de la conocida expedicién que trajo por tierras espanolas a Cosimo de
Medici a finales de 1668: el diplomdtico Lorenzo Magalotti y el médi-
co Giovanni Battista Gornia. Si bien no pudieron recorrer por entero
las habitaciones del Alcdzar (el cuarto de la reina Mariana de Austria se
encontraba por entonces de luto y el del rey en obras), tanto uno (lla-
mado a realizar la crénica oficial del viaje), como otro (que toma para
sf, en una suerte de diario, notas de cuanto vive y conoce durante aque-
lla jornada) refieren entre lo mds destacado de la coleccién real —sin
especificacion de lugar, aunque dentro de las estancias magnificamente
alhajadas del ala meridional— un retrato bellisimo de un embajador turco
de Tiziano®. Pese al evidente error en la identificacién del efigiado,
parece razonable pensar —y dadas sus exdticas particularidades— que se
tratase de la misma pintura.

Desconocemos, en cualquier caso, qué fue de aquella extraordina-
ria obra, que, desde luego, no debid permanecer por mucho tiempo en
Espana. Solo cabe especular que fuese asimismo regalada por Carlos 11
0, lo que nos parece mds verosimil, por su obsequiosa esposa Mariana de
Neoburgo, algo que dificilmente nos habria de extrafiar habida cuenta
de la liberalidad que mostr6 en otros conocidos casos®.

En cuanto a las restantes pinturas, las tltimas investigaciones pu-
blicadas (que han traido consigo algin feliz descubrimiento)®® y el
siempre necesario examen cruzado de las fuentes (para el que partimos
no solo del inventario levantado a la muerte del principe, sino también
de las observaciones del scrittore y reputado cicerone Fioravante Marti-

84 Para Magalotti: Sinchez Rivero, 1927: 34-36. Mds reducida, menos conocida y con
algunas variantes es la lista de Gornia, que pese a quedar maravillado ante la fastuosa
coleccién del Alcdzar, solo registra las que siguen: «Addn y Eva en dos cuadros enteros de
Alberto Dulre]ro. Bacanales de Tiziano y dos Venus del mismo por separado. Retrato
bellisimo de un embajador turco también de Tiziano. Otro compafiero de un viejo ma-
jestuoso hecho por Vandich, pintor flamenco famosisimo. Una Virgen y un Cristo en el
Huerto por separado de Coregio. Otros cuadros de caza grandes de Rubens». Reprodu-
cido en Garcia Cueto, 2006: 191.

% Diéguez Rodriguez, 2006: 203.

86 Redin Michaus, 2013.
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nelli, que tuvo la oportunidad de visitar la Villa Ludovisi en octubre de
1662, dejando registro de las mejores pinturas que entonces colgaban
de sus paredes), nos han permitido identificar, con un alto grado de
certidumbre, algunas de las magnificas obras que fueron parte de este
lote, a saber: Susana y los viejos® y Lot y sus hijas® del Guercino; La
conversion de Saitl de Guido Reni®®; y La fragua de Vulcano de Jacopo
Bassano (fig. 6). Pocas dudas parecen plantear las tres primeras pintu-
ras, que tuvieron por comun destino El Escorial —~donde todavia hoy
se conservan— y que en fecha reciente han sido objeto del exhaustivo
examen en relacién a este episodio de Redin Michaus'. En cuanto a La
fragua del Bassano, los asientos que refieren esta pintura en los distintos
inventarios de la Villa Ludovisi vienen plenamente a coincidir con los

87 La consignacién de esta fecha nos permite certificar, con posterioridad a 1657 (mo-
mento en que el obispo de Marsico deja Italia), la presencia en la coleccién del principe
de los cuadros que formaron parte de su legado testamentario (descartando que hubiesen
sido parte del lote entregado por Ciantes; y ante la dificultad para identificar muchas de
las obras contenidas en los inventarios de 1665); huelga decir que todas las pinturas se-
leccionadas por Aragén y Brandi —salvo el Solimdn de Tiziano, del que nada se dice y que
se desconoce cudndo entré a formar parte de la coleccién Ludovisi- se contaban entre las
mejores de la Villa, y que como tales fueron referidas por el scrittore. D’Onofrio, 1969.
88 Inv. Ludovisi, 1623, n.c 139 (Wood, 1992: 519). Inv. Ludovisi, 1633, n.c 10 (Garas,
1967: 339). Martinelli, 1662 (D’Onofrio, 1969: 315). Inv. Ludovisi, 1665, s/n: «Un
quadro d’una Susanna nuda, che si lava con i due vecchioni, alto p.mi 7, e largo 10 in
circa con cornice mano di...» (ASV, ABL, 328, fol. 166r). En todos los casos se cita en
la segunda estancia del Palacio Grande. Respecto a su presencia en Espana: Descripcion
breve, 1667 (Bassegoda, 2002: 228).

8 Inv. Ludovisi, 1623, n.c 138 (Wood, 1992: 519). Inv. Ludovisi, 1633, n.c 9 (Garas,
1967: 339). Martinelli, 1662 (D’Onofrio, 1969: 317). Inv. Ludovisi, 1665, s/n: «Un
quadro grande d’un Lotto, quando le figliole 'imbriagorono, alto palmi 8, e largo 8 in
circa cornice dorata mano di... [en la misma estancia que el guadro grande de Apollo,
quando fece convertire in lanoro Dafnel» (ASV, ABL, 328, fol. 176v). En Espafa: Descrip-
cidn, 1681 (Bassegoda, 2002: 233).

90 Inv. Ludovisi, 1633, n.o 247 (Garas, 1967: 347). Martinelli, 1662 (D’Onofrio, 1969:
315). Inv. Ludovisi, 1665, s/n: «Un quadro della Conversione di S. Pauolo [sic], che cas-
ca da cavallo alti p.mi 12 largo 5 in circa con cornice dorata mano di Guido Reno» (ASV,
ABL, 328, fol. 165r). En Espafa: Descripcion, 1687 (Bassegoda, 2002: 233).

! Redin Michaus, 2013: 678-681.



280 Las relaciones artisticas entre el principe Ludovisi...

del cuadro de vastas dimensiones que hoy se conserva en el Prado y
que tuvo por primera ubicacién el Salén de los Espejos del Alcdzar®,
hipétesis ya aventurada por Garas y apuntalada en fecha reciente por
Caramanna®. Especialmente elocuente se nos presenta la descripcién
del mismo contenida en el inventario post mortem de Ludovisi, que
menciona: «Un quadro grande, che figura la Bottegha di Vulcano con
Venere et un Cane, et altri che lavarano con diverse sorti di rami e
ferri, alto p.mi 11, e largo 17 in circa, cornice tuta dorata mano del
Bassano»’. Sus peculiaridades iconograficas (que lo alejan de otras va-
riantes del tema ejecutadas por el artista o su taller) y sus formidables
dimensiones (que lo distinguen de otras réplicas menores), abonan sin
duda esta propuesta.

Mis dificultades oftrece, sin embargo, la identificacién del dltimo
de los cuadros de este lote, para el que se ha apuntado, siguiendo una
vez mds a Garas, a una desaparecida Judit con la cabeza de Holofernes
de Reni; pintura que podria corresponderse con la de idéntico tema
inventariada en el Alcdzar en 1686 «de mano de Guydo Bolones, que
por estar muy maltratada la mando Su Mag.d copiar, y la copia esta
manchada Junto con la original, y no esta acauada»”. Los problemas
derivan de la existencia de un gran nimero de réplicas y versiones de
este popular tema atribuidas o derivadas del Divino bolonés, caso de la
que hoy se conserva en la coleccién Sedlmayer de Ginebra (de supuesta
proveniencia espafiola) y de la que también hay copia en el Prado de
mano de Carrefio (sin duda, la misma a que se refiere el inventario

92 En Espafia, aparece por primera vez recogido en el inventario de 1686 (no en el de
1666, como en alguna ocasién se ha apuntado): «Dos pinturas yguales de 4 ¢inco varas
y media de ancho y tres de alto, el uno la Disputa del Nino perdido con los rauinos,
original de mano de Paulo Berones = Y el otro la Fragua de Bulcano, original del Bassan»
(Martinez Leiva/Rodriguez Rebollo, 2015: 927, n°. 95-96).

93 Caramanna, 2004: 175-180. Consideracién asimismo sostenida por Redin Michaus.
94 ASV, ABL, 328, fol. 167v. Otras referencias: Inv. Ludovisi, 1623, n.c 165 (Wood,
1992:520). Inv. Ludovisi 1633, n.© 49 (Garas, 1967: 343). Martinelli, 1662 (D’Onofrio,
1967: 317).

% Tny. Alcizar, 1686, n°. 1581 (Martinez Leiva/Rodriguez Rebollo, 2015: 984).
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real). Hoy sabemos que la pintura ginebrina, autégrafa de Reni, salié
de la guadreria del cardenal Rospigliosi (como certifica la presencia en
el reverso de su stemma), y, de ningin modo puede confundirse con
la que fue de Ludovisi®®; ademds, su presunto pasado espafiol (serfa
presentada al monarca durante la legacia en Madrid de Rospigliosi)
la hace, casi de un modo natural, el original de la pintura de Carrefio,
siendo probablemente éstas las dos a que se referfa el citado inventario
del Alcdzar. Con todo, tampoco existe evidencia documental —hasta
donde conocemos— de que fuera entregada por Rospigliosi a Felipe
IV?7.Y si no fue esta, nada excluiria que fuese la de Ludovisi el original
del que partiese Carrefio™.

Por otro lado, también podria ser el antedicho Caballero del re-
loj de Tiziano; y aunque las objeciones que ya hicimos al respecto,
nos hacen pensar en una probable adscripcién al lote del obispo de
Marsico, tampoco cabe descartar que se halle oculta tras alguno de los
muchos asientos de exigua descripcién y casi imposible identificacién
del inventario post mortem de Niccolo (y su temprana presencia en
los inventarios espafioles —desde 1666 siempre estaria temporalmente
validada).

Se ha especulado asimismo con la transferencia de otras pinturas
con motivo de este u otros capitulos de las relaciones artisticas entre
el principe Ludovisi y el rey Felipe IV, si bien, por el momento, no

96 Inventariada por vez primera en 1623 (Wood, 1992: 519, n.c 127), permanecia toda-
via en la Vigna en 1665 (ASV, ABL, 328, fol. 165r).

%7 Pepper, 1984: 252-253. Su pasado espafiol vendrfa probado por un estudio inédito de
Xavier Flores titulado: «Un chef d’oeuvre perdu et retrouvé, la Judith et Holeferne” de
Guido Reniv, referido por Pepper y otros, y al que no hemos tenido acceso.

% Una hipédtesis que, en cualquier caso, no parece tener vigencia. Quiso Garas, ante
la distinguida presencia en el Inventario de 1633 de una «una Giudita con una Testa
d’Oloferne nella mano manca alta palmi dodici cornice dorata di mano di Guido Reni»,
llamar la atencién sobre una obra de similares caracteristicas inventariada en la coleccién
real espanola en 1686; una obra que sin duda podia tener cabida en las donaciones reali-
zadas por Ludovisi a Felipe IV (Garas, 1967: 339, n.° 1). Pero con ser esta una linea de
investigacion valida, nada conclufa per se; y hoy sabemos que existe una réplica o versién,
la Sedlmayer, ciertamente mds préxima a la Judic registrada en el Alcdzar.
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parecen ir mds alli de meras conjeturas, y deberdn aguardar, para su
justa consideracién, evidencias mds sélidas o el oportuno refrendo do-
cumental.

Sea como fuere, los cuadros legados por Ludovisi y tan prontamen-
te escogidos por Pedro Antonio de Aragén y Giacinto Brandi, debieron
ser enviados con idéntica celeridad, via Népoles, a Espafia. Apenas dos
meses después de la visita de estos a la Vigna, el rey cursaba la cédula
que permitia el paso franco de «dos cajas de Pinturas para mi servicio,
que ha de recivir en Barg.na el capitdn Jacome Antonio Gaganco, y
encaminarlas a esta Corte a manos de Don Luis de oianguren, y assi
mando que [...] se dejen pasar libremente las dos cajas referidas, sin
reconocetlas, abrirlas ni llegar a ellas [...] En Buen Retiro a 14 de julio

de 1665»”.

Con la llegada a Madrid de esta postrera remesa concluimos el
examen de las donaciones realizadas por el principe Ludovisi a Felipe
IV. Son muchas las piezas que adn faltan para completar este complejo
rompecabezas, si bien habremos de aguardar nuevas revelaciones para
dar con su definitiva solucién. Confiamos, no obstante, en haber con-
tribuido a clarificar la informacién y rellenar algunos de los vacios que
todavia subsistian en relacién a la figura del munificente principe —/
personaggio di maggiore spicco della fazione spagnola a Roma, como algu-
nos lo han definido— y los suntuosos presentes artisticos que hizo llegar
a la corte espafola para aumentar su mérito en servicio del rey.

9 ACA, CA, leg. 55, doc. 206. Existe cédula similar despachada en la C4mara de Castilla
y publicada por Morén Turina/Rudolf, 1992: 302. Un documento que fue puesto en
relacién con las pinturas de la coleccién Serra adquiridas por el conde de Pefiaranda para
el monarca en 1664: Garcia Cueto, 2009: 305. No obstante, la vecindad temporal con la
visita a la Vigna Ludovisi y el hecho de que fueran 18 los cuadros procedentes de la co-
leccién Serra —que probablemente exigirfan un mayor niimero de cajas—, nos hace pensar
que debieron ser estas las que contenian las pinturas seleccionadas por Aragén y Brandi.
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Nada se nos plantea mds complicado que un capitulo general
de cierre para esta tesis; un capitulo que arranca en el pasado (obligada
recapitulacién), se escribe en el presente (exposicién de resultados) y
ha de mirar al futuro (lineas de investigacion abiertas). Y mds, por su
propia naturaleza, que si bien se inscribe en un marco general anterior
(al que el lector solo ha tenido un acceso parcial), retne cinco articulos
diferentes y, en cierta medida, auténomos (y como tales se publicaron o
pretenden publicar). Debemos, pues, atender a todas las variables tem-
porales (nada a lo que un historiador no pueda enfrentarse) y observar
nuestras consecuciones desde dos prismas o perspectivas distintas: la
general (en el marco de la investigacién de partida) y la particular (en
el de los articulos presentados; conclusiones en si mismas). Aunque no
es nuestro proposito extender en demasia la lectura de esta tesis —aun
comprendiendo que debemos proceder a una recapitulacién de resul-
tados y al oportuno desglose de las ideas que nos sugiere—, si es cierto
que este capitulo nos abre la oportunidad de reflexionar —y acaso deba-
tir; no siempre es posible hacerlo— sobre alguna cuestién no en exceso
considerada o no con la holgura deseada (por la propia indole de los
trabajos y las limitaciones impuestas a su paginado). Dado que la lectura
de los articulos es reciente e inmediata, procederemos a referir sus logros
de un modo sencillo, sucinto, casi telegrafico (empleando férmulas del
tipo: se verifica, se reafirma, se abunda, se constata, etc., que antes que
sugerir unos términos categéricos, responden a una decidida voluntad
de sintesis). Solo en unos pocos casos iremos mds alld de lo expresado,
recogiendo viejas reflexiones (extraidas de nuestro Trabajo de Investiga-
cién Tutelada y revisadas al presente) que ayuden a completar nuestras
palabras y posiciones.

Solo nos queda una cosa mds por hacer: referir los nombres de
aquellos que con sus reflexiones e investigaciones, con su personal ma-
nera de comprender la historia y sus creaciones hicieron posible nues-
tra labor (y cuyos trabajos solo entendemos en términos de epifania),
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aquellos con quienes mantendremos siempre una deuda de gratitud
intelectual y espiritual. Ellos son el comienzo de todo: José Deleito y
Pifwuela, Pierre Francastel, Emilio Orozco Diaz, José Antonio Mara-
vall, Antonio Bonet Correa, Alfonso Rodriguez G. de Ceballos, Mi-
chael Baxandall, Roy Strong, Peter Burke, Jonathan Brown, Maurizio
y Marcello Fagiolo, Silvia Carandini, José Maria Diez Borque. Y por
encima de todos, mi reconocimiento y afecto es para aquel que me dio
a conocer sus lecturas, aquel que me ensefié a amar el arte y su estudio,
aquel que me acogi6 y me regalé una parte de su vastisima sabidurfa:
Pedro Galera Andreu, mi admirado maestro (en los elevados y orgu-
llosos términos en que este titulo se concebia). Nunca tendré palabras
suficientes de agradecimiento. Solo espero que este trabajo y los que en
el futuro haya de emprender sean digno indice de sus ensefianzas.

CONCLUSIONES

¢ Se reafirma la necesidad de un acercamiento multidisciplinar
al complejo universo barroco.

€ Se evidencia el valor de la fiesta barroca como plataforma
aventajada para la observacién y andlisis del periodo.

€ Se reafirma la necesidad de un acercamiento al hecho festivo
desde la drbita rectora e integradora de la historia social del arte. La
diversidad de fuentes primarias empleadas para la elaboracién de estos
trabajos puede dar fe de la vasta casuistica a considerar en el examen
de la fiesta: ya sean literarias (relaciones de eventos, comedias y autos,
crénicas de viajes y sucesos, avisos y gacetas, espejos de principes, em-
blemdtica, escritos politicos, memoriales de arbitristas, etiquetas pala-
tinas, tratados artisticos, perspectivicos, escenotécnicos, de ingenierfa
ladica y militar, vidas de artistas, literatura religiosa o emanada de las
instituciones religiosas, diarios y correspondencia privada, diccionarios
de época); ya sean gréficas; ya sean archivisticas (eludimos el aburrido
desglose de sus componentes). Una riqueza documental a la que hemos
de sumar una desprejuiciada y curiosa atencién por todo objeto per-
teneciente a la cultura material de la época (aun con la preeminencia
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que para nosotros poseen los artisticos), considerados sin distincién de
procedencia, medios, técnicas, soportes y materiales, de toda conside-
racién estética o crematistica, e incluso de su propia pervivencia al pre-
sente (problema que comporta cualquier tentativa de reconstruccién
del pasado; y, en particular, la de quien dirige su mirada, en no pocos
casos, hacia lo efimero).

€  En los sentidos aqui considerados, se propone el andlisis del
fenémeno festivo desde una doble 6ptica:

1) Como un especticulo total, colmado crisol de artes y artesantas,
efectista cuspide sensorial, pero sobre todo visiva' de las formas cele-
brativas. Una fiesta que requiri6 para su representacién de la colabora-
cién sinérgica de un conjunto heterogéneo de artistas y especialistas
técnicos. La convivencia e interaccién entre disciplinas movié a una
fructifera flexibilizacién de sus fronteras, impulsando un fenémeno de
integracién de las diversas artes y técnicas®. Un fenémeno que encontré
en la teatralidad (objeto de nuestro particular examen) su mds podero-
so aglutinante, y en la excepcional figura del ingeniero-escendgrafo, “el
homo universalis, el artista versado en todos los conocimientos literarios

3

y técnicos™, su mds perfecto artifice. La creacidn artistica se vio, de este

modo, sustancialmente enriquecida®. Habfa nacido i/ bel composto’; la

! “Los mensajes de la fiesta llegaban al espectador sobre todo a través del sentido de la

vista. El valor de lo visual, de las imdgenes, primard sobre lo auditivo, con ser esto tan
importante pues una fiesta sin musica serfa algo incomprensible”: Cdmara, 1986: 62.
Cuestién sin duda controvertida, que reabre el viejo debate sobre la preeminencia de un
sentido sobre otro, de la vista sobre el oido, de la imagen sobre la palabra escuchada (o
viceversa); pero incluso en el teatro, asimismo definido como espectdculo total, puede
percibirse una primacia de lo visual. Muchos son los argumentos que en este sentido
pueden esgrimirse; y muchos los recogidos y considerados por el profesor Prieto Gon-
zdlez, 2000: 173-219, a quien remito.

2 Soto Caba, 1993: 130; Fagiolo dell’Arco, 1997: 22 y 23; Chaves Montoya, 2003: 163.
3 Como asi definié Hans Tintelnot a este factétum. Citado en: Neumeister, 1989: 145.

* Y las fabulosas mdquinas retablisticas del Barroco espanol pueden dar cumplida cuen-
ta de esta afirmacién.

> En este orden, resulta muy ajustado el juicio de Fagiolo dell’Arco a propésito de la obra
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fiesta y el teatro, variables de una misma ecuacién®, serfan los nuevos
motores del arte (y aunque no los tnicos, si lo mds aptos para conden-
sar la mayor parte de sus principios rectores ¢ indagaciones). O en las
palabras de Fagiolo dell’Arco: “la festa rappresenta [autentico tessuto
connettivo del Barocco, e forse la vera immagine di quel fenomeno nella
sua globalit”. Lo que nos obliga a considerar el hecho ludico desde
una segunda perspectiva:

2) La fiesta fue un hecho social y cultural absoluto, multiforme y
complejo, de profuso aparato y generoso matiz; imagen fiel (positivo)
y torcido reflejo (negativo) del acontecer histérico de las naciones, de
la cosmovisidn de sus gentes; teatro de francas realidades e hiperbélicos
artificios, de valores revelados y pasiones encubiertas, de aspiraciones
manifiestas y ocultas pretensiones; una fiesta ora ser, ora apariencia.

Al decir de Bonet Correa?:

“En toda fiesta se reflejan las pasiones, los temores y las esperanzas de un
pueblo, de una colectividad [...] La fiesta era una sintesis de la vida y una
imagen del universo. Su duplicidad es evidente. Al orden natural se opo-

nfa el orden artificial de lo politico. Realidad cotidiana e imaginacién li-

del acunador de esta mdxima, Gian Lorenzo Bernini: “Il maraviglioso composto o il bel
composto, di cui parla Bernini, ¢ in definitiva il tentativo della sintesi nel cosmo delle tec-
niche. La sua architettura, per essempio, non resiste a una indagine strettamente linguis-
tica e specifica, perché ¢ sempre il medio proporzionale (meta-linguistico) tra meccanica
teatrale, esperimento nel campo dell’effimero, traslati scultorei, effetti del pittoresco,
dilatamento della decorazione. C’¢ anche l'oscillazione tra listantaneita dell’evento e
la fissita della storia (politica da una parte, dogma dall’altra) e anche l'oscillazione tra
spettacolo e arte (sempre in senso vitale)». Fagiolo dell’Arco, 1997: 119.

© No en vano teatro era “en el lenguaje de ese siglo [...] toda plataforma erigida para
cualquier celebracidn, politica, litdrgica o incluso penal”: Gallego, 1987: 76. Véase tam-
bién: Diez Borque, 1986: 18-20.

7 La cursiva es nuestra. Nétese la importancia otorgada a este fenémeno por alguien tan
versado en el estudio de aquel periodo: Fagiolo dell’Arco, 1997: 13.

8 Bonet Correa, 1986: 43 y 45.
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bérrima enfrentadas. El mundo al derecho y el mundo al revés, cara a cara,
confrontados. Razén y fantasfa a un tiempo entremezcladas o en franco
antagonismo. De un lado, el orden mis estricto y del otro las impulsiones

y voliciones mds descabelladas”.

Servida de todos los medios expresivos, la fiesta reunié en un espa-
cio y un tiempo precisos y por razon de un suceso significativo (por su
cardcter proverbial o extraordinario) al completo espectro de la pobla-
cidn, articulada social, cultural y econémicamente, plena de contrastes,
pero convocada a la celebracién jubilosa de unos valores comunes. A la
midscara de la armoniosa convivencia, o a la de la transgresion, el libre
albedrio y el ademdn natural y espontdneo (que nada quedarfa a la
improvisacidn, el azar o la sorpresa)’, se superpuso un orden sociopo-
litico rigido e inmovilista, una doctrina inexorable e incontrovertible.
La fiesta exponia las esperanzas y aspiraciones de los distintos grupos,
pero devolvia el nitido reflejo de un orden y una visién univoca del
universo'”.

¢ Se verifica un positivo desbordamiento de lo teatral hacia 4m-
bitos que no le son privativos, sea el caso de los recintos sagrados o el de
la propia corte. Se abunda en la idea de reatralidad como hecho global y
multiforme, que escapa del especifico campo de la representacién para
percutir en las parcelas mds diversas de la cotidianidad, convertido asi
en un elemento definitorio del periodo. Se aportan testimonios que
avalan la positiva teatralizacién del templo.

€ Se abunda en el conocimiento de la perspectiva en tanto que
escenografia: en este sentido, conviene recordar que ambos términos fue-
ron, desde antiguo, sinénimos; el Humanismo recuperd esta acepcion,
que se extendid sin apenas alteraciones durante el Barroco''. Y en tanto
que forma simbdlica: hasta la revolucionaria irrupcién de la perspectiva

? Bonet Correa, 1986: 42.
19 Bonet Correa, 1986: 43-44; y Martinez Leyva, 2003: 318.
! Gonzalez Romdn, 2008: 15 pp.
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angular de los Galli-Bibiena, el teatro adopté la perspectiva monofocal,
construida en funcién de un punto de vista privilegiado, aquel en el que
no por causalidad se disponia el palco del rey. El teatro deviene asi en
metéfora del orden social (espacio de neta jeraquizacion social, los asien-
tos se distribuyen orbitalmente en torno a un tnico y omnimodo Sol,
el rey. Serd la proximidad a su persona la que marque el privilegio, la
merced o la grandeza), en explicito simbolo de la ideologfa imperante.
Y huelga decir que también ocuparia el de fuga, convertido en egregio
protagonista del gran teatro del mundo, erigido centro Gnico e ideolégico
de la magna representacién del universo barroco. Se abunda asimismo
en el conocimiento de los recursos escenotéenicos, especialmente los de
tramoya, que se reconocen e identifican en espacios no teatrales; en este
sentido, se constata el ascendente medieval de algunos dispositivos de ca-
riz espectacular e indudable efectismo presentes en los recintos sagrados;
e incluso la existencia de toda una suerte de artistas especializados en su
construccién, embrién de los afamados ingenieros-escendgrafos del Ba-
rroco (machynaires en la Corona de Aragdn; maitres des secrets o _feinteurs
en Francia e ingegneri en ltalia).

€ Se constata la importancia primera del ingeniero-escendgrafo
en la conformacién de la cultura visual del perfodo. Y es aqui que que-
remos introducir una primera reflexién:

Fue en el Barroco, al amparo de una renovada concepcidn y consi-
deracidn de las artes y las ciencias (especialmente las mecdnicas)'? y de
un desarrollo hiperbélico y extensivo de la cultura visual (estimulada
por un sinfin de manifestaciones, no siempre de sencilla valoracién y
alcance)®, que vino a afianzarse una insélita y poliédrica figura, distan-

12 Elena, 1998: 421-436.

13 Desde la extensién de la imprenta y sus productos hasta el general desarrollo de
las comunicaciones y el comercio (con una evidente incidencia en la cultura visiva);
sin olvidar, claro estd, la consolidacién del fenémeno urbano (con ilimitadas reper-
cusiones derivadas de una aglomeracién humana jerarquizada, siempre suculenta en
interacciones y contrastes); el activo desempefio de la religién en el enriquecimiento del
imaginario colectivo (sirvan de punta de lanza la extraordinaria acogida de los Ejercicios
Espirituales de San Ignacio o la vivificacién artistica promovida por Trento); la progre-
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te de cualquier categorizacién aprioristica: e/ ingeniero-escendgrafo.

Heredero de un ilustre linaje de artistas totales, provistos de las mds
elevada capacitacion cientifico-téenica (entre los que cabe citar a Bru-
nelleschi, Di Giorgio, Leonardo, Setlio, Scamozzi, Vasari o Fontana),
su alumbramiento debe juzgarse natural en el émulo ambiente artistico
italiano, ligado de manera invariable a los mds sofisticados circulos corte-
sanos y humanistas —principalmente florentinos y romanos—, siendo asf
que hasta bien entrada la segunda mitad del siglo XVII, y casi con exclu-
sividad, Italia se encargé de suministrar a las principales cortes europeas
esta codiciada y plurifuncional figura. Artifice asimismo total, pintor, es-
cultor y arquitecto, jardinero y urbanista, decorador y attrezzista, ingenie-
ro mecénico, hidrdulico y militar, este fecundo factétum desempend, por
razén de su continuada participacién en una multiplicidad de experien-
cias visuales (algunas de cardcter masivo y honda penetracién sensorial,
caso de la impactante fiesta barroca; en este sentido, seria un error reducir
sus quehaceres y vastisimas capacidades a la sola representacion teatral)
y de las peculiaridades definitorias de su obra (cimentada en la atrevida
anticipacion, la flamante novedad, la exuberante fantasfa, la facundia in-
ventiva, la espectacularidad, el asombro; pero también en la presteza, la
fugacidad o el artificio), un papel protagonista en la conformacién de la
cultura visual de la Edad Moderna. Unas potencialidades que no escapa-
ron a la consideracién de las mds importantes cortes, que vieron en estos
singulares artistas el perfecto instrumento politico, cultural y artistico.
Asi lo expresaba Juan P. Arregui, al referirse a Cosimo Lotti':

siva instrumentalizacién y sobreexplotacion de las artes visuales (conocidos ya sus altos
valores retéricos y con una efectiva funcionalidad pedagdgica y propagandistica); o la
dispersion celebrativa del multiforme aparato festivo barroco (de ilimitada riqueza y
elocuencia).

1 Arregui, 2002: 40-41; en similares términos se refiere Sebastian Neumeister: “Cuan-
do Felipe IV en 1626 logra traer a Madrid a Cosimo Lotti, escendgrafo florentino y
discipulo del famoso Bernardo Buontalenti, alcanza mds, para la ostentacién de su po-
der, que si hubiera ganado una batalla. La adquisicion [...] es un éxito diplomdtico de
primer orden, y con consecuencias [artisticas] muy provechosas [a continuacidn refiere
algunos de estos logros]”: Neumeister, 1989: 146,
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“Cuando Felipe IV reclama en 1626 a Cosimo Lotti [...] comienza a
cobrar verdadera importancia la grandiosidad de las manifestaciones tea-
trales cortesanas como instrumento de autorrepresentacién demostrativa
en los términos que lo estaba haciendo en otras cortes europeas. Y ello no
solo por la facultad de persuasién, de captacién y suspensién del 4nimo a
través de la fastuosidad exhibitoria [...], instrumento perfectamente co-
nocido por su utilidad politica, sino también por su compromiso con un
sistema de realizacién de vanguardia (evidencia manifiesta del desarrollo
de medios y de progreso técnico) que se estaba imponiendo por toda Eu-
ropa casi como un imperativo cultural. Las fiestas florentinas de los siglos
XVI y XVII [...] eran e¢jemplares para las demds cortes, por lo que la
contratacion de escenografos italianos [...] fue una costumbre largamente
extendida. Las representaciones cortesanas se servirdn de la escenografia y
la tramoya como eficaces recursos doctrinarios para la transmisiéon de con-
tenidos, arbitrando preceptos ideolégicos definidos y determinados logros
estéticos que convertirdn la dimensién escénica de las representaciones en

una herramienta mds de la razén de estado”.

Y si semejantes cartas de naturaleza parecen suficientes para suscitar
su positiva recepcién por la moderna historiografia, el cardcter esencial-
mente efimero de su obra®, la ligereza y artificiosidad de sus creaciones,
su vinculacién a campos prejuzgados menores o tangenciales (junto
con la pervivencia de ciertos criterios clasicistas de valoracidn estética)
o su resbaladiza articulacidn en el engranaje pedagdgico-académico han
hecho de esta figura y su labor una entidad sorprendentemente poco
conocida y valorada para la historia del arte (no asi para la del teatro);
tanto mds denigrante si consideramos que a la sazén gozaron de la mds
elevada popularidad y obtuvieron el mayor de los reconocimientos (y
que en el caso de los escendgrafos florentinos instalados en la corte, Co-
simo Lotti y Baccio del Bianco, excede con mucho el de los propios au-

15 La escasez de fuentes graficas puede ser eficazmente vencida por la vastisima docu-
mentaci6n literaria disponible, en ocasiones, muy superior a la conservada para muchas
de nuestras obras permanentes.
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tores de las comedias a los que hicieron servicio; entre otros, el inmortal
Calderén de la Barca)'®. Los nombres de Bernardo Buontalenti, Giulio
y Alfonso Parigi, Giacomo Torelli, Carlo Vigarani, Niccolo Sabbatini,
Giovanni y Ludovico Burnacini, Agostino Locci; y en Espafia, Giulio
Cesare Fontana, Cosimo Lotti, Baccio del Bianco, Antonio Antonozzi
o Dionisio Mantuano, resultan todavia poco conocidos, cuando no
absolutamente ignorados. El andlisis de sus heterdclitas realizaciones
(sin duda complejo y multidisciplinar) ain precisa —pese a los esfuerzos
de unos pocos y reputados estudiosos'’— de una deseable consideraciéon
conjunta (hasta ahora, las investigaciones han quedado centradas en fi-
guras y trabajos especificos), amén de su plena articulacién —y en orden
a su importancia— en el discurso histérico-artistico.

Puede argiiirse que, tras la necesaria criba, han transcendido los
nombres de sus mds distinguidos intérpretes: Bernini, Pietro da Corto-
na, Carlo Rainaldi, la familia Galli-Bibiena, Filippo Juvara; y escapan-
do a las fronteras de la peninsula itdlica, Inigo Jones, Joseph Furtenba-
ch, o los espafioles Rizzi, Herrera el Mozo, Ardemans o Palomino.
Pero esta aseveracidn no es del todo cierta y ha de ser matizada. Efecti-
vamente han trascendido sus nombres y la historiografia ha reconoci-
do en ocasiones —no siempre— el alto valor escenogréfico de sus obras.
Sin embargo, en ninguno de los casos, su resonancia ha sido debida a
la participacién en empresas efimeras o estrictamente escenograficas,
sino que ha quedado (y podemos anadir, plenamente) justificada por
la magnitud y calidad de sus obras permanentes (pintura, escultura y
arquitectura) o por la concurrencia paralela de una actividad teérico-
especulativa, ignordndose —consciente o inconscientemente— su parti-
cipacién en aquellas mentadas labores.

El problema aqui no estriba tanto en la calidad y belleza de las
obras (sujetas a consideraciones de dificil objetivacién o a la tirania
de un gusto cambiante), cuanto a su positiva repercusion, a su activa
participacién en la configuraciéon de una concreta cultura visual (la ma-

' Neumeister, 1989: 146-147; Prieto Gonzilez, 2002: 214.
17 Muy especialmente: Rodriguez G. de Ceballos, 1989: 33-60.
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yor parte de las pinturas y esculturas de la gran Historia del Arte sélo
fueron accesibles a reducidos grupos de poder, cabiendo, por tanto,
preguntarse por su efectiva aportacion al devenir artistico). Tampoco
debe gravitar en torno a pueriles cuestiones de preeminencia (el quién
influye a quién). Las interacciones entre disciplinas artisticas, entre ma-
nifestaciones visuales son multiples (y asi lo indica toda l6gica)'® y las
fronteras de la creacién, permeables (en consonancia con la riqueza
que presupone cualquier acto creativo). En este orden, parece absurdo
pensar en la autonomia visual de una disciplina respecto de sus pro-
pios productos (lo que por otro lado podria sugerir pobreza) y evidente
suponer aportes de muy diversa extraccidn; una permeabilidad que se
juzga tanto més evidente cuanto se profundiza en la biograffa de los
principales responsables de los aparatos escénicos barrocos, los ingenie-
ros-escendgrafos, con capacidades y desempefios maltiples.

En una cultura visual préspera —y la del Barroco lo fue—, el artista
(en un sentido no restrictivo) emplea multitud de imdgenes para la
proyeccién mental de una figura, una accién o un escenario; imdgenes
que personaliza y deforma, que combina y referencia, que privilegia o
excluye, que modela a voluntad; precedentes visuales a los que final-
mente sobrepone su propio acto creativo (es un error pensar, pese a
cualquier romdntica sugestién, que este acto es absolutamente esponta-
neo e irreferenciado). Y es aqui que cabe insertar el trabajo del ingenie-
ro-escendgrafo, de este hibrido profesional de las imdgenes (ministro de
la imagen, como acertadamente lo bautizé Fagiolo dell’Arco)®, de este
voraz productor de improntas, de este clarividente compositor visual,
vigilante de toda innovacién, asistido de los mds dispares artificios,

18 Sirva este ejemplo extraido de un interesante articulo de Luis Quirante: es posible
encontrar imdgenes tempranas de la Coronacién de la Virgen siguiendo esquemas simi-
lares no solo en miniaturas, pinturas y esculturas, sino también en representaciones de
los misterios y en el aparato de entrada de los monarcas a la ciudad. Como indica este
profesor, “las obras [y afadimos aqui: cualquiera que sea su medio expresivo] se com-
ponen sumando elementos procedentes de las disciplinas artisticas mds dispares y de los
dmbitos culturales mds diversos”: Quirante Santacruz, 1995: 16.

19 Fagiolo dell’Arco, 1997: 21-22.



Escenarios de poder en la Edad Moderna 313

liberado de muchos de los condicionamientos formales y materiales
impuestos a la obra permanente.

Asi considerada, la contribucién de estos ingenieros-escendgrafos
a las artes del perfodo no debe cifrarse exclusivamente en unas pocas
y frivolas escenografias para cortesanos disolutos, o en el mejor de los
casos, al estudio y desarrollo de la perspectiva; antes al contrario, su
labor percute (y el solo efecto de impactar, de buscar la conmocién y el
asombro es indice de su calado y extensién) en parcelas principales de
las realizaciones del periodo: desde una renovada consideracién del es-
pacio (desbordado por accién y efecto del ilusionismo o la interaccién
de esferas de ficcién y realidad)® y el movimiento (vertiginosas muta-
ciones, tramoyas y automatas; en el caso de estas singularisimas figuras,
la recreacién de las cualidades de lo vivo™ puede asimismo interpretarse
en clave de un ambicionado naturalismo), hasta el tratamiento de la
luz, del color o incluso de los espacios aéreos (la iluminacién focalizada
o tamizada por filtros de color, la explosién luminica de los fuegos de
artificio, la sobreexplotacién de pescantes nebulares o los plomizos y
rutilantes efectos de glorias y olimpos), sin olvidar la exuberancia exor-
nativa del asrezzo (que llega incluso a anticipar el preciosismo rococd),
la riqueza y versatilidad vestimentaria (el exotismo de los hatos de las
compafifas, los caprichosos disenos de los figurines, la contribucién a
la fijacién de modelos iconogrificos) o la decidida incorporacién de la
naturaleza a los espacios de representacién.

No nos parecen pocas sus consecuciones, ni escasa su trascenden-
cia en el devenir artistico; quizd estas palabras animen a un apropiado
tratamiento o consideracion.

¢ Se advierte una fructifera simbiosis entre la moderna prdc-
tica artistica y los principios emanados de Trento (sobre el principal
sustento del valor pedagdgico atribuido a las imdgenes y mediante el

reforzamiento del culto a la Eucaristia). Se verifica una positiva instru-

20 Especialmente elocuente resulta en este aspecto la lectura de Orozco Diaz, 1969.
2! Cornejo Vega, 1996: 243.
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mentalizacidn de las artes en un doble sentido: como vehiculo para el
adoctrinamiento y como vehiculo para la propaganda (del que la fabu-
losa maquinaria jesuitica es claro indice).

En cualquier caso, conviene recordar que la conciencia del valor
instrumental de las artes no era una novedad. La habia conocido el
Mundo Antiguo, que supo exprimir con extraordinaria pujanza su vir-
tualidad (piénsese en el ingente aparato empleado para la glorificacién
de los emperadores, del que habrian de arrogarse, y con intensidad
redoblada, los monarcas absolutos); y la habia de retomar la Iglesia, que
desde temprano supo advertir la potencialidad de su explotacién dirigi-
da, otorgando a los productos artisticos una funcién ora pedagdgica®,
ora revestida de complejos fundamentos teolégico-estéticos (que en la
formulacién de Sugerio justificaba las mds suntuosas empresas). Y si en
origen, este rendimiento sirvié a una bienintencionada (o al menos en
apariencia) funcién diddctica o salvifica, ya en los albores de la Edad
Moderna habia adquirido un sesgo netamente ideolégico y manipula-
dor. Sirva de elocuente botén de muestra la siguiente referencia, extrai-
da de la biografia de Nicolds V (1447-1455), y que avanza, como bien
observé Manfredo Tafuri, el que serd programa (no sélo urbanistico)
de los sucesivos pontifices romanos®:

“La grandisima autoridad suma de la Iglesia Romana puede ser compren-
dida solo por quienes hayan conocido sus origenes y su desarrollo a través
del estudio de las letras. Pero la masa de la poblacion ignora las cosas lite-
rarias y carece de cultura; y si bien oye con frecuencia afirmar a los docto-
res eruditos cudn grande es la Autoridad de la Iglesia y a esta afirmacién

presta fe, reputdndola verdadera e indiscutible, necesita, sin embargo, ser

22 Ya hacia el afio 600, Gregorio Magno, en una conocida epistola, afirma que las
imdgenes estdn principalmente dirigidas a las gentes sencillas, para que “lean al menos
con la vista en las paredes lo que no pueden leer en los cddices”. Los eruditos carolin-
gios recogerdn asimismo esta idea. Y en este sentido se manifestard el Sinodo de Arrds
(1025): “Los incultos contemplan a través de los trazos de la pintura lo que no pueden
ver a través de la escritura” Tatarkiewicz, 1989: 102-103 y 111.

23 Tafuri, 1995: 48. Citado en: Alvarez Santalé 1996: 14-15. La cursiva es nuestra.
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perfeccionada por espectdculos grandiosos pues de otro modo, apoyada como
estd su conviccién sobre débiles e inestables bases, con el paso del tiempo
acabarfa por reducirse a la nada. Sin embargo, con la grandiosidad de los
edificios, de los monumentos |...] se podria reforzar y confirmar la convic-
cién popular [...] este es el #nico modo de mantener y acrecentar la convic-

cion para que [...] pueda perpetuarse con admirable devocion”.

Tafuri desgrana perspicazmente la intencionalidad de esta nueva
politica®:

“el tema principal es sorprender para someter; al monumento se le asigna la
funcién de perpetuar, pero legitimando un imperium teocrdtico. La gran-
diosidad estd destinada a desempenar algo mds que una labor diddctica
[...] la imagen es invocada como sustituto emotivo del andlisis racional. Un
puente entre voluntad politica y formas artisticas universales e imperiales

aparece implicitamente levantado”.

Y sobre el principal sustento del valor pedagégico atribuido a las
imdgenes, Trento refrendd este principio rector y motor que canjed es-
pectacularidad y esplendor por diddctica y compromiso y que aparejé
un sistema de imposicién inexorable del ordo catdlico®.

¢  Retornando a nuestras conclusiones, pero sin escapar a los
efectos de las declaraciones tridentinas, se constata un prodigioso auge
de funciones y dispositivos para la exhibicidn extraordinaria, festiva
del cuerpo sacramentado de Cristo (campo abonado para la irrupcién
de férmulas y recursos de corte escenografico): entre otras, las teatrales
celebraciones del Triduo Pascual, los fastuosos monumentos del Jueves
Santo, el aparatoso estallido de la festividad del Corpus Christi o los
espectaculares montajes prevenidos para la devocién de las Cuarenta
Horas. En cuanto a esta, se documenta su temprana introduccién (ade-

24 Tafuri, 1995: 48.
25 Alvarez Santalé 1996: 15.
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lantada en mds de 50 afios a la datacién tradicionalmente consignada
por la historiografia) y aparatosa consolidacién (especialmente en An-
dalucia y entreverada en la lidica populista promovida por la defensa
del dogma inmaculadista) en nuestro pafs. Se verifica, una vez mids, la
intervencién de los ingenieros-escendgrafos de corte en la renovacién
(adaptacién a los mds modernos usos) del aparato alistado para las ce-
lebraciones. Se constata la dificultad para proceder a una positiva iden-
tificacién del aparato empleado en la festividad a partir del material
gréfico sobrevivido y relacionado.

€  Se examinan los vinculos del ceremonial con el universo cele-
brativo barroco. Se bosqueja el espectacular marco escenogréfico pre-
venido para la recepcién y audiencia de un conjunto determinado de
embajadas (ocasidon excepcional para la exhibicién y propaganda de la
monarquia, para la transmisién de un mensaje univoco de excelencia y
poder). Se propone un recorrido ceremonial por las estancias de repre-
sentacién del Alcdzar de Madrid. Se constata una flexibilidad y capaci-
dad de adaptacién ajenas al tépico cardcter inmovilista atribuido al cere-
monial hispano-borgondén. Se constata la inadecuacién del viejo palacio
(con su laberintica crujia oeste, sus espacios oscuros ¢ insuficientes y el
confuso suceder de estancias publicas y privadas) a las mds depuradas
concepciones de la representacion observadas en otras cortes europeas (y
en este sentido se dirigieron muchas de las reformas efectuadas durante
el siglo XVII y, sobre todo, las habidas tras el advenimiento borbénico,
que dotaron de mayor coherencia y virtualidad escenografica a aquellos
espacios y trataron de poner fin a la indigna invisibilidad que las eti-
quetas palatinas imponfan al monarca, perdido por entre la marana de
cortesanos que tenfan acceso a su real persona).

¢ Se profundiza en un episodio artistico de primer nivel: la lle-
gada a Espafa del Crucificado realizado por Bernini para el Panteén de
Reyes de El Escorial. Se reafirma su ejecucién “per il nostro Filippo IV,
ad istanza del signor Ambasciatore”, particulares cuestionados por la
historiografia hasta la publicacién por el profesor Garcia Cueto de las
cuentas de la embajada del duque de Terranova. Se incide en el papel
desempefiado por la nobleza espafiola en las empresas e iniciativas artis-
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ticas del rey. Se resuelve la animada controversia que existia en relacién
a un segundo crucifijo, de hechura similar al realizado para Felipe IV,
que el Caballero habria guardado para si: una pieza ejecutada no en
bronce, sino en cartapesta (cartén-piedra), y posteriormente policro-
mada (una 7ara avis en la produccién del napolitano). Se traza parte de
la historia de este segundo Crucificado, que tuvo por dltimo destino
conocido una ilustre familia siciliana afecta a la monarquia. Se penetra
por entre las fases del proceso escultdrico. Se constata la dificultad para
determinar la cronologfa, concretar la naturaleza o asignar una autoria
—precisar el valor real de un trabajo en buena parte ejecutado por los
miembros de una bodega— de las formas vinculadas o derivativas de
un noble ejemplar. Se revalorizan las obras realizadas en este envilecido
material (que constituye una parte importante de la produccién de los
mas reputados talleres italianos e implica a personalidades tan emi-
nentes como Ghiberti, Donatello, Della Robbia, Agostino di Duccio,
Desiderio da Settignano, los Rossellino, Benedetto da Maiano, Barto-
lomeo Bellano, Giovan Francesco Rustici, Jacopo Sansovino, Alessan-
dro Vittoria, Francesco Segala, Pietro y Ferdinando Tacca, Alessandro
Algardi o Bernini).

€ Seexamina uno de los més fabulosos capitulos del coleccionis-
mo en la corte espafiola: las donaciones artisticas realizadas por Niccolo
Ludovisi al rey Felipe IV (que atafien a obras de Rafael, Correggio,
Tiziano, Bassano, Veronese, Reni, Guercino o Bernini). Se documenta
un nuevo envio de pinturas por cuenta del principe del Piombino. Se
reordenan los contenidos de las diferentes remesas artisticas entregadas
por este. Se rellenan ciertas lagunas y se resuelven algunas incégnitas.
Se abunda en la prictica del presente diplomdtico de contenido ar-
tistico (que jalona todas las etapas del curso de honor de Ludovisi al
servicio de la monarquia). Se constata el breve paso por Espafia de una
Madonna de Rafael y Penni; paso no consignado por la historiogra-
fia espafiola. Se traza la historia inmediata de un fabuloso regalo que
Ludovisi planeaba hacer llegar al rey: su retrato ecuestre por mano de
Bernini. Se incide en el papel desempefiado por el duque de Terranova
en las empresas e iniciativas artisticas del rey. Se relata el cuasinovelesco
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episodio de la llegada a Espafia de los bufetes de pérfido del Salén de
los Espejos del Alcdzar (principal espacio dulico de representacién y del
que colgaban las mds celebradas pinturas de las colecciones reales) y los
doce bustos de emperadores, también de pérfido, que probablemente
adornarian la Galerfa del Mediodia del palacio madrilefio.
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