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DE LA CATEDRAL DE CORDOBA

CORDOBA CATHEDRALS FIRST MAIN CHAPEL AND ROYAL CHAPEL

Antonio Almagro Gorbea

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
analgo48 @gmail.com

ORCID: 0000-0001-9907-5149

Recibido: 08/04/2020. Aceptado: 22/07/2020
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doba”, Academia. Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 122-123 (2020-2021): 9-43.
Este articulo estd sujeto a una licencia “Creative Commons Reconocimiento-No Comercial” (CC-BY-NC)
DOI: https://doi.org/10.53786/academia.1l

Resumen: El presente articulo, usando como base una planimetria fotogramétrica precisa, trata de mostrar como
fue la primera capilla mayor organizada en la nueva catedral cristiana, tras la consagracion como tal de la gran mez-
quita de Cérdoba, después de la conquista de esta ciudad por Fernando lll el Santo en 1236. Se analiza igualmente
la contigua Capilla Real construida en el siglo XIV a espaldas de aquélla, presentando, a través de los dibujos, la
relacion espacial entre ambos ambitos y el simbolismo que posiblemente representaron. Aunque el tema ha sido
ya estudiado por otros investigadores, una adecuada figuracion hace mas comprensible una realidad hoy en parte
desaparecida.

Palabras clave: Mezquita; re-sacralizacidn, bévedas, arcos entrecruzados.

Abstract: TWorking from precise photogrammetric planimetry, this article tries to reconstruct the first main chapel
set up in the new Christian cathedral after its consecration in Cérdoba’s Great Mosque, following in turn on the con-
quest of Cérdoba by King Fernando Il el Santo in 1236. The Royal Chapel, built onto the back of the former in the
fourteenth century, is also analysed. Drawings show the spatial relation between both buildings and their possible
symbolism. Although the subject has already been studied by other researchers, proper figuration makes it easier to
understand a constructional arrangement that has only partly come down to our day.

Key words: mosque; resacralization; vaults; intersected arches.

INTRODUCCION

Tras la conquista castellana de la ciudad de Cérdoba en 1236, la aljama
musulmana, la gran mezquita del occidente islimico, se convirti6 en templo cristiano
siguiendo un rito de puriﬁcacién y consagracién similar al empleado en otras
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acciones de igual naturaleza'. Sin embargo, la realizacién de determinados ritos
no facilitaba sin mis la adaptacién al nuevo culto y requirié una readecuacién del
espacio a fin de permitir no solo la celebracién de las nuevas funciones religiosas,
sino, y especialmente, la implementacién de nuevos simbolismos que permitieran
identificar sin ninguna duda el nuevo cardcter que adquirfa el edificio.

Estas transformaciones fisicas, que conllevaban aspectos eminentemente
simbdlicos, consistian fundamentalmente en cambiar de modo radical determinados
aspectos del uso del edificio, como el foco de atraccién dentro del espacio religioso
o la direccién en la que se realizaba la oracidn, aspectos sin duda relacionados. La
disponibilidad de un espacio tan vasto en su extensién horizontal, como el que tenfa
la mezquita musulmana, alrededor de 13.000 m?, permitfa obviamente mtﬂtiples
posibilidades a los nuevos usuarios, que sin duda optaron por la que les resulté mas
idénea. El punto de atraccién del espacio musulman, marcado entre otras cosas por
su riqueza ornamental, el mibrab, no es en realidad un punto focal, sino que es un
elemento que sirve para identificar el muro de gibla o aquel lado de la mezquita hacia
el que deben dirigirse los musulmanes al hacer sus plegarias. El mibrab suele ser, por
lo general, uno de los elementos que sufren de manera mds directa e inmediata estos
cambios de rito, de modo que se convertian, desde el primer momento, en objetos
a transformar. En muchas ocasiones la forma mdas directa era transformarlos en
puertas o abrir en su lugar comunicaciones con el exterior. Es la forma més directa
de desnaturalizarlos®. En algunos casos, cuando esto no era posible, se recurrfa a
ocultarlos, generalmente con un retablo u otro elemento semejante’ y, en muchos
casos, encerrandolos dentro de espacios secundarios dispuestos ad hoc como capillas
o sacristias*. En el caso de la mezquita cordobesa, la apertura de una puerta en el
mibrab resultaba del todo imposible ya que los sucesivos desplazamientos del muro
de la gibla hacia el rio y la pendiente del terreno existente en esa zona provocaron
que entre el suelo del nicho del mibrab de al-Hakam II y la calle exterior exista un
desnivel de cerca de seis metros (figs. Iy 2).

La ocultacién o destruccién del mibrab venta acompaﬁada siempre con un cambio
en la direccién de la oracién, es decir, en un giro del eje conceptual del edificio.
Las mezquitas primitivas de Siria se orientaron hacia el Sur, direccién de la Meca
en esa latitud geogréfica. Cuando iglesias cristianas, cuyos ibsides estaban siempre
situados en el lado oriental, pasaron a ser usadas por los musulmanes, los orantes
simplemente se giraban 90° hacia el Sur a fin de dirigir su oracién hacia la Meca,
abriendo en el muro de ese lado el nicho del mibrab.

En al-Andalus, la direccién de la gibla fue variando a lo largo del tiempo desde
una ortentacién muy cercana al Sur, quizés influenciada por la préctica en oriente,
hacia la direccién Sureste o Este-Sureste mds acorde con la realidad geogrifica’. La

" Almagro, 2007: 24-31; Calvo, 20T6.

> Es el caso de las mezquitas de Granada, Cuatrovitas y Niebla, Ibn Adabbas de Sevilla, entre otras.
> Como ejemplos pueden citarse Almonaster la Real o Mértola.

Sirven de cjemplo esta aljama de Cérdoba o la almohade de Sevilla.

> Jiménez, 1991.
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Fig. 1. Planta de la mezquita de Cérdoba convertida en catedral mostrando la ubicacién de la capilla mayor

(1), el coro (2) y la Capiﬂa Real (3). No se han representado las capillas que ocupaban todo el perfmetro
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readaptacién de edificios cristianos o tramas urbanas previas pudo también jugar su
papel en los primeros tiempos tras la conquista. La mezquita de Cérdoba es uno de
estos casos en que la orientacién del edificio hacia la Meca se quedé bastante alejada
de lo que hubiera debido ser una orientacién candnica. Por este motivo cuando el
edificio pasé a ser usado por la otra religién, la adaptacién direccional resulté facil
y relativamente acorde con la tradicién cristiana. En otros casos es frecuente que
las iglesias que vinieron a sustituir a las mezquitas presenten una orientacion de
sus absides hacia el Nordeste mas que hacia el Este®.

La otra transformacién requerida era la implantacién de un nuevo foco en
el edificio: el lugar en donde se ubicaba el altar y la imagen o imdgenes que
simbolizaban la advocacién de la nueva iglesia. Lo normal en mezquitas de mediano y
pequefio tamafio fue situar este lugar junto al muro oriental del edificio, cambiando
con ello el lugar de atencién y su direccién principal. Pero un espacio tan extenso
como el de la mezquita de Cérdoba presentaba mas posibilidades. Desechado el
mibrab y la magsura como punto focal por las razones obvias ya comentadas, su
ubicacién junto al muro oriental del oratorio presentaba diversos inconvenientes: la
lejanfa respecto al resto del edificio y su ubicacién en el drea de la altima ampliacién
de la mezquita en tiempos de Almanzor, para la que, si bien es cierto que se perforé
el antiguo muro oriental del oratorio con numerosos arcos, segufa existiendo una
separacién fisica entre la primera construccién, con sus dos ampliaciones bastante
bien integradas, y la altima, que obligé a establecer una permeabilidad forzada
entre la sala de oracién anterior y la nueva expansién hacia el Oeste. Pero, ademis,
si analizamos la seccién del edificio musulmin antes de su adaptacién (fig. 2),
se revela de inmediato un claro y evidente punto focal, constituido por la qubba—
lucernario que al-Hakam dispuso al comienzo de la ampliacién de la nave axial. Esta
estructura pretendfa mitigar la oscuridad que hubiera tenido la sala de oracién tras
las sucesivas ampliaciones realizadas en la direccién opuesta al patio, Ginico lugar
por el que se consegufa ventilacién e iluminacién efectivas.

Este espacio, hoy conocido como capilla de Villaviciosa, rompfa la uniformidad
de las cubiertas del oratorio 2 al sobre elevarse la cﬁpula con que se cubrfa por
encima de los tejados de las naves, permitia la entrada de luz en el centro del
espacio de oracién. Esto provocaba, ya de origen, un punto de atraccién visual, hoy
inapreciable a causa de las transformaciones acaecidas en su entorno y, en especial,
por la construccién del crucero renacentista, cuya gran altura y la presencia de
grandes ventanas han transformado radicalmente la percepcién luminica del edificio
primitivo. Por sus dimensiones, resulta también mds amplio que el drea central
de la magsura, demasiado ligada ademds al mibrab. La eleccién de este espacio para
situar el altar y la capilla mayor con sus imdgenes y demds simbolos resultaba,
como vemos, bastante obvia. Su acomodacién a las nuevas necesidades simbélicas

6 Almagro, 2009: 90. Algunos autores han querido relacionar estas orientaciones con la época del afio
en que se iniciaba la construccién de la iglesia, que se orientaba con el punto del orto del sol en ese

momento, algo a mi entender no muy plausible (Pérez / Pérez 2019).

Academia 122-123,2020-2021, 9-43 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551
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y rituales trajo consigo una serie de transformaciones fisicas que vamos a analizar,
tratando de ver su evolucién en el tiempo, apoydndonos en un adecuado aparato
gréfico que haga maés facil comprender las formas y la articulacién de los espacios,
asf como el proceso de transformacién acaecido hasta nuestros dfas.

LA QUBBA-LUCERNARIO CALIFAL

Para analizar las transformaciones que debieron llevarse a cabo en lo que iba a
ser el ndcleo fundamental del espacio ritual cristiano, debemos primero concretar
cémo era este ambito antes de sufrir esas transformaciones. Aunque gran parte
de ellas se han ido revirtiendo con las actuaciones de restauracién llevadas a cabo
especialmente en el siglo XIX, adn existen ciertas controversias en cuanto a la
disposicién de los espacios limitrofes. En estos esa reversién no se ha llevado a
cabo por razones que resultan evidentes, dada la naturaleza de las transformaciones
por las que se vieron afectados (tig. 3).

Este espacio luminoso se ubica, como ya hemos indicado, al comienzo de la
nave axial, de la ampliacién llevada a cabo por el califa al-Hakam 1T a partir del afio
9617. Como en la anterior ampliacién, acometida por el emir Abd al-Rahman 11,
para su realizacién se perforé el muro de la gibla para dar continuidad a las naves.
En este caso y a diferencia de lo realizado por el emir en el siglo anterior, se
establecié una solucién de continuidad algo mds marcada, pues el muro de la gibla
quedé sustituido por una arquerfa transversal dentro de cuyos pilares quedaron
probablemente embutidos los contrafuertes externos de dicho muro. De este modo
se garantizaba la estabilidad de los pérticos divisorios de las naves. Esta arquerifa
conforma una suerte de fachada de la ampliacién que, COMO SOStUvo Chueca Goitia®,
confiere a esta construccién una independencia de la que carecen las otras tres
efectuadas antes y después, de modo que la obra de al-Hakam, aislada de todas ellas,
mantiene el caricter de edificio capaz de funcionar compositiva y funcionalmente
con autonomfa propia’.

Para la disposicién de la gubba-lucernario, se usaron tres tramos de la nave axial
que ocupan un drea de 7,25 x 8,80 m, y que al no ser cuadrada obligé a adoptar
ciertas anomalfas en su construccién, especialmente en lo que atafie a su cubricidén.
La organizacién de su planta respetd en lo fundamental el sistema de soportes del
resto del oratorio, con la salvedad de disponer en los dngulos mds alejados de la
arquerfa transversal una agrupacién de cuatro columnas, para absorber las cargas
y empujes que se generan en las esquinas. Mientras en el lado de la arquerfa el
paso de la nave se mantiene didfano, en el lado de la gibla se dispuso un triple vano

7 Nieto, 1998: 185-190.
8 Chueca, 1965: 98.
® Debe también recalcarse que esta ampliacién tiene pricticamente las mismas dimensiones que las de la

primera sala de oracién de Abd al-Rahman 1.
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sobre columnas que semeja a los existentes en los otros dos lados. De este modo
tres lados mantienen una unidad estructural, compositiva y ornamental, mientras el
cuarto, por el que se accedfa, presenta una disposicién singular con un solo vano.

Antes de continuar con la descripcién de este espacio en época califal debemos
tijarnos en la de los espacios colaterales y especialmente en los inmediatos que
han sufrido notables transformaciones. De modo especial conviene dilucidar su
organizacién en planta, pues esto nos facilitari entender su disposicién en elevacién.
La zona situada al Oeste de la qubba-lucernario fue radicalmente transformada por
la construccidn, a finales del siglo XV, de la nave gética por obra del obispo Iiigo
Manrique (Fig. 4). Con ella desaparecieron cuatro tramos con tres columnas de
todas las arquerfas, salvo en la mis inmediata a la fachada occidental del edificio.
Esta adn nos muestra en toda su longitud su disposicién semejante a la comdn en
toda la mezquita, con la doble arquerfa superpuesta soportada en columnas con
capitel y cimacio con vuelo frontal para recibir las pilastras en que apoyan los arcos
superiores. Por tanto, podemos suponer que las otras arquerfas eran semejantes.
Cabrfa alguna duda respecto a la nave mds inmediata a la axial, de la que hablaremos
a continuacién.

Por el otro lado, el oriental, la presencia de la Capilla Real a la que dedicaremos
especial atencién, también supuso la desaparicién, al menos aparente, de la estructura
original de los tres primeros tramos de la nave inmediata. La siguiente nave también
quedo alterada por la capilla de San Pablo. Las dos dltimas arquerfas se conservan
integras con la misma estructura que la dltima del lado occidental.

En un articulo publicado en 2001, Juan Carlos Ruiz Souza propuso una
interpretacién de esta zona de la mezquita novedosa'’, en la que suponfa la existencia
de otras dos gubbas, inmediatas a la de la nave central constituyendo una especie
de réplica de las de la magsura. Esta propuesta ha tenido desigual acogida, aunque
como vamos a ver, por nuestra parte la consideramos insostenible. Para soportar
dichas ctpulas Ruiz Souza propone un pértico transversal de dobles vanos en las
naves laterales y unas columnas dobles en las esquinas de esas qubbas, a semejanza
de las dispuestas al final de las tres naves centrales en el limite de la magsura. Vamos
a ver que esas dobles columnas no pudieron existir si tenemos en cuenta lo que
ha perdurado. Ya hemos dicho que en el lado occidental nada se conserva. En el
lado oriental, sin embargo, queda expuesta una columna en el muro de cierre de la
Capilla Real que estd alineada con la mds meridional del conjunto de cuatro que
soportan la cdpula central y con las de las otras arquerfas.

Hay que advertir que las columnas de los poérticos siguen un ritmo uniforme,
mantenido desde la construccién inicial hasta la fase de al-Hakam, con una
separacién entre las columnas de entre 2,60 y 2,70 m. En la gubba-lucernario, se
respeta la posicién de la tercera columna a contar desde el portico transversal, pero

19 Ruiz, 2001. Esta idea la ha seguido manteniendo posteriormente en Ruiz, 2006: 18-21. En realidad,
esta hipétesis ya la habfan propuesto varios eruditos en el siglo XVII como Bernardo José de Aldrete

(Ramirez de Arellano, 1904: 1730).
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se adosan a ella otra columna por el lado de dicho pértico y otras dos a tresbolillo.
La distancia entre esa segunda columna y la que hay pegada al portico se divide en
tres para ubicar las dos columnas que definen el vano tripartito de ese lado de la
qubba. De ese modo la luz de los intercolumnios resultantes es menor, de alrededor
de 2,50 m, por lo que esas columnas no estdn alineadas con las correspondientes
de los demis pérticos (fig. 3). Al construir la Capilla Real, todo hace pensar que
su muro oriental se ejecutéd macizando los vanos del pértico, pero sin eliminar ni
las columnas ni los arcos't. Por este motivo, al dejar un nicho en dicho muro que
aproveché el espacio entre dos columnas, éste quedé descentrado lo que obligé a
realizar una composicién asimétrica en la decoracién de esa pared. La posicién de
ese nicho se corresponde mejor con el intercolumnio correspondiente al portico
general de la mezquita y no con los que se producen al colocar una columna
adosada al tercer soporte. Esto nos inclina a pensar que salvo los dos pérticos
que delimitan la nave central, el resto adoptaron la forma normal con columnas
individuales. Sélo en la magsura si se colocan columnas pareadas para soportar las
tres capulas allf existentes.

La disposicién en planta de la gqubba-lucernario se traduce en unos alzados con
ciertas semejanzas en tres de sus lados (figs. 5y 6), y en los que, pese a su mayor
prolijidad ornamental, se sigue manteniendo el esquema general del doble orden de
arcos ya adoptado en la primera mezquita de Abd al-Rahman I. En este lugar los
arcos inferiores, en lugar de ser de herradura, son lobulados mientras los superiores
siguen siendo de medio punto. A un nivel intermedio se disponen otra serie de
arcos de lébulos cuyas impostas se sitdan sobre las claves de los inferiores y se
entrecruzan con los del segundo orden. En los lados, un dltimo orden de arcos
lobulados remata la composicién repitiendo los del orden inferior. Estos se apoyan
en las pilastras que se yerguen sobre las columnas y que presentan semicolumnas
en sus frentes. En el pértico frontal la solucién es distinta, pues un gran arco,
también lobulado, remata el conjunto (fig. 7). Las dovelas se alternan, unas lisas
de color rojo imitando ladrillos con otras decoradas con abundante ataurique que
también adorna cenefas, timpanos y albanegas. El lado que comunica con la parte
mds antigua de la sala de oracién solo presenta un gran arco de herradura de perfil
circular, trasdosado por otro de lé6bulos con directriz apuntada.

Sobre toda esta composicién corre una cornisa en forma de nacela que sirve
de apoyo al sistema de cubricién, formado por un conjunto de ocho arcos que se
entrecruzan dejando un espacio central de planta cuadrada, cerrado por un cupulin
gallonado (fig. 8). Entre los arranques de los distintos arcos se abrfan ventanas en
los muros, a razén de cuatro por cada lado, aunque hoy solo en dos de los lados

ermanecen abiertas. Cuatro de los arcos se disponen por parejas en paralelo a los
laterales del recinto mientras los otros cuatro llevan direccién diagonal, uniendo los

' Esto viene avalado por el hecho de que, al eliminarse otras fibricas semejan[es en las obras de restauracién
acometidas en el siglo XIX, siempre han salido de nuevo a la luz columnas, capiteles y arcos que en

ningdn caso fueron eliminados. Una cata practicada en ese muro lo confirma (Ruiz‘ 2006: fig. IO).
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CATEDRAL DE CORDOBA. PRIMERA CAPILLA MAYOR Y CAPILLA REAL
ALZADO INTERIOR SUR. A. ALMAGRO /ARQ. FEBRERO 2016

Fig. 5. Seccién actual de la Capiﬂa Real y de la primera capﬂla mayor (capilla de Viﬂaviciosa)

mirando hacia el Sur (hacia el mihrab).
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MEZQUITA DE CORDOBA. CAPILLA DE VILLAVICIOSA. LADO ESTE
A ALMAGRO /ARQ. FEBRERO 2016

Fig. 6. Seccién actual de la primera capiﬂa mayor (capilla de Villaviciosa) mirando hacia el Este
(con ortoimagen). Se aprecian las dos puertas de la Capilla Real, hoy inaccesibles.
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CATEDRAL DE CORDOBA. PRIMERA CAPILLA MAYOR Y CAPILLA REAL
ALZADO INTERIOR NORTE. A. ALMAGRO /ARQ. FEBRERO 2016
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Fig. 7. Seccién actual de la primera capilla mayor (capilla de Villaviciosa) y de la Capilla Real mirando
hacia el Norte (hacia el patio).
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puntos medios de lados contiguos. En el cuadrado central se inserta un octégono
que deja junto a sus dngulos cuatro tridngulos planos decorados con ataurique.
Pequefias trompas hacen la transicién del octégono a la circunferencia en la que
apoya el cupulin. Los cuatro cuadrados y doce tridngulos que restan entre los arcos
se cierran mediante plementos en los que se insertan una variedad de cupulines
gallonados con plantas estrelladas o mixtilineas, bovedillas de arcos entrecruzados
y otras formas decorativas. Al no ser cuadrado el espacio de esta qubba-lucernario,
los arcos dispuestos en paralelo a los lados se sitdan a distintas distancias de ellos
a tin de configurar un cuadrado perfecto en el centro. Esto provoca que, aunque la
mayor parte de los arcos tenga un perﬁl de medio punto, los dos que transcurren
paralelos al eje del edificio resulten mixtilineos. En éstos su tramo central mantiene
la misma curvatura que la de los perpendiculares, mientras sus partes extremas
presentan distintos centros de curvatura a fin de adaptarse a la mayor luz de estos
arcos (fig. 0). No obstante, todo se resuelve con soltura compositiva, manteniendo
stmetrfas y relaciones axiales.

La ya mencionada hipétesis de Ruiz Souza sostiene que la estructura de la cdpula
de la inmediata CapiHa Real serfa también de época califal y tendria su réplica en
otra similar en el lado occidental, desaparecida al construirse la nave gética del
obispo fﬁigo Manrique. Analizaremos mds adelante este techo, pero al hilo de lo
ya apuntado respecto a la organizacién en planta y la distribucién de las columnas,
debemos decir que tampoco la disposicién en alzado y seccién de la capilla permite
sostener esa tesis sino todo lo contrario. Aunque en su interior las columnas y
arcos califales han desaparecido, todo apunta a que permanecen embutidos dentro
de los muros y a que condicionaron la composicién ornamental de la capilla. A
diferencia de lo que ocurre en la qubba-lucernario la Capilla Real muestra fuertes
anomalfas en su composicién e incoherencias axiales que a nuestro entender denotan
otra autorfa y otra forma de concebir la estructura y la ornamentacién. Como los
espacios correspondientes a las dos naves contiguas a la axial resultan adn mds
oblongos que el de la nave central, al repetir el mismo esquema de béveda de arcos
entrecruzados, copiada sin duda del de ésta, ya no se pudo recurrir a deformar
los arcos, sino que hubo que optar por una solucién radical: reducir el espacio
cubierto por la cépula a la zona central y acompaifiarlo con dos arcos, o més bien
tramos de béveda de cafién, a ambos lados (figs. 8 y 9). Esto ya estd mostrando
dos anomalias; en primer lugar, el repetir exactamente el mismo esquema del espacio
central para los laterales, cuando en la zona de la magsura se cambia de esquema'?;
y por otro lado, el lugar en el que arrancan esos dos arcos o bévedas usados para
crear un espacio cuadrado central, se sitda en la zona del alzado ocupado por el
sistema de arcos entrecruzados. Si suponemos la existencia de una simetria entre
ambas caras de la arquerfa serfa imposible que se repitiera la composicién de la
zona superior. La anchura de esos arcos, por otro lado, no coincide con ningin eje

12 Recordemos que es habitual en el mundo islimico mostrar siempre gran inventiva acudiendo a distintas

soluciones geométricas que nunca resultan repetitivas.
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CATEDRAL DE CORDOBA. CAPILLA REAL
ALZAZADO INTERIOR ESTE. A. ALMAGRO /ARQ. FEBRERO 2016

10m

Fig. 9. Seccién actual de la capilla Real mirando hacia el Este. Se aprecia la asimetria de la decoracién de la
parte baja con el nicho del altar descentrado.
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MEZQUITA DE CORDOBA. SUPUESTA CUPULA JUNTO A LA DE VILLAVICIOSA
ALZADO INTERIOR OESTE. A. ALMAGRO /ARQ. FEBRERO 2016

Fig. 10. Seccién Norte-Sur de la supuesta ctipula califal propuesta por Ruiz Souza en el espacio contiguo
ala capilla de Villaviciosa, mostrando la arquerfa comdn a ambos espacios. La discordancia
de ejes COMPpOSItivos y la incoherencia estructural demuestran que la ctipula se disefié sin tener en cuenta
las arquerfas, cuando estas estaban ya macizadas, por lo que esta hipétesis resulta inconsistente.
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o linea compositiva lo que hace pricticamente inviable un disefio arménico de las
arquerfas en las caras opuestas al espacio central (fig. 10). Lo mismo cabe decir
de la armonizacién entra las caras internas de estas supuestas qubbas laterales en
las que las columnas no guardan alineacién. Ademds, tampoco resulta muy l6gico
que se destruyera la supuesta arquerfa del lado Sur de doble vano, caso de haber
existido, para sustituirla por el arco dnico ahora existente.

En el alzado de la capilla ya denuncidbamos la asimetria del nicho existente en
el lado oriental motivada sin duda por la permanencia de las columnas y el arco
que en ellas se apoya dentro del muro. Esto estd ademds mostrando que la cdpula
de la Capilla Real no guarda relacién axial con los arcos de la arquerfa oriental de
la nave lateral y tampoco con los de la nave central. Todo ello induce a pensar que
la cubricién de esta capilla se ided sobre la base de un espacio acotado y cerrado
mediante muros con los que se habfan macizado las arquerfas califales que solo
inﬂuyeron en la disposicién del nicho ya aludido, obligando a descentrarlo, pero
que en nada condicionaron su replanteo ni en planta ni en alzado. La solucién
que muestra la figura 9 carece de toda légica, no solo compositivamente sino
estructuralmente. Por tanto, creemos que la hipétesis planteada por Ruiz Souza
resulta inconsistente’’.

LA PRIMERA CAPILLA MAYOR

La consagracién de la mezquita como catedral tuvo lugar el 29 de junio de
1236, el mismo dfa de la entrada de los castellanos en la ciudad. Ya hemos indicado
que este espacio del oratorio que estamos analizando fue el elegido para situar en
él el altar principal de la catedral cristiana, asi como las razones que seguramente
inﬂuyeron en esta decisién. Sin duda, el lugar reunfa una condicién de centralidad
y de atraccién visual por razones luminicas dentro del espacio, un tanto isétropo,
de la gran aljama. Es muy escasa la informacién documental de las intervenciones
realizadas en este lugar durante la Edad Media, pero los pocos datos y una cierta
l6gica nos permiten plantear un proceso del que tenemos algo mds de informacién
en cuanto a sus resultados.

Aunque en nuestra mentalidad de hoy y en las pricticas litdrgicas actuales se
verfa natural haber dispuesto el altar en el centro de la qubba-lucernario califal,
dejando a los fieles disponerse alrededor, esto no cabrfa en los hibitos de entonces

" En su articulo Ruiz Souza incluye varios dibujos de Miguel Sobrino de gran expresividad, pero escaso
rigor métrico. Por ejemplo, en la planta dibujan los nervios coincidiendo con las columnas cuando
en la realidad no sucede de ese modo y, sobre todo, no abordan la seccién que aquf se presenta y
que muestra bastante claramente la inconsistencia de la hipétesis. Si esta ctipula fuera realmente una
obra de al-Hakam II habrfa que decir que quien la disefié no estuvo a la altura de lo logrado en el
resto del edificio. De haberse querido construir tres cﬁpulas en el proyecto califal, lo légico hubiera
sido ocupar solo dos tramos de las arquerfas, como se hizo en la magsura, y no tres, pues entonces se

trabajarfa con espacios sensiblemente cuadrados y no rectangulares.
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pues, incluso en las iglesias medievales de planta centralizada, el altar se sitda
siempre cercano al muro de levante. Por tanto, pronto se debieron acometer
dos modificaciones trascendentales. La primera serfa sobre elevar el dmbito en
el que se desarrollaba el ceremonial litdrgico delimitando un presbiterio. Esto,
inicialmente pudo haberse hecho mediante una tarima de madera, aunque en seguida
se materializara en obra de fibrica. También creemos que de manera inmediata se
cerrarfa este espacio en tres de sus lados formando un 4dbside y marcando con el
lado no cerrado la direccién de la “nave” de la iglesia destinada a albergar el coro
de los canénigos'. Como el dbside debfa estar orientado hacia el Este, la nave se
dispuso en la zona situada al Oeste de la qubba, hasta la fachada de poniente de la
mezquita (fig. 1). Este cerramiento existia ya en 1351" cuando se realizan una
serie de pinturas en los paramentos de la capilla mayor, aunque es muy posible que
ya fuera acometido en 1266 cuando se documentan obras en el presbiterio de la
catedral durante el episcopado de Fernando de Mesa'®.

Puesto que la qubba ocupaba el equivalente a tres tramos de los pérticos o
arquerfas de la nave central de la mezquita, debié quedar acotada como nave de la
iglesia un drea equivalente a los tres primeros tramos de las cinco naves occidentales
de la ampliacién de al-Hakam. La presencia de columnas dentro de esta irea no
debié constituir un impedimento grave ya que el sistema de soportes usado en
esta mezquita proporcionaba una gran diafanidad al espacio y escasas interferencias
visuales. También, en momento temprano, parte de esta nave o naves quedarfa
delimitada en su perfmetro por algéin tipo de cerramiento al que se adosarfan las
sillas destinadas a los miembros del cabildo catedralicio, conformando el coro a la
usanza de la tradicién hispana. En 1262 hay referencias a la instalacién de érganos
y en 1362 se documenta el cierre de fibrica del coro'’, en el que se abren dos
puertas llamadas del dein y del arcediano a ambos lados del mismo. En 1480 se
instala una nueva sillerfa del coro en dos niveles y poco después, en 1489, se inicia
la construccién de la actual nave gética que supuso la eliminacién de los soportes
y arcos califales de la zona anteriormente convertida en “nave” de la iglesiam.

En el resto del edificio se dispusieron capillas en toda la periferia cegéndose con
el tiempo incluso la mayorfa de los arcos de comunicacién con el patio. También
otras zonas como eran los fragmentos restantes del muro oriental de las primeras
fases de la mezquita se aprovecharon para disponer altares y todo el suelo del drea
interior del edificio para sepulturas como aparece indicado en el plano de la catedral

de 1741".

Una imagen mostrando cémo pudo ser el coro en estos primeros momentos puede verse en Sobrino,
2009: 154-155.

" Laguna, 2005: 79.

' Laguna, 2005: 83.

Nieto, 1998: 450.

"% Nieto, 1998: 451.

El mismo proceso y resultados se produjo en la mezquita almohade de Sevilla al convertirse en catedral.
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La destruccién de buena parte de estas transformaciones, al acometerse las
restauraciones “en estilo” en el siglo XIX, hace imposible realizar un estudio
pormenorizado de las mismas, pero algo puede conocerse merced a la informacién
que nos proporcionan algunos documentos grificos que se realizaron con
anterioridad. Bisicamente son estos:

- Una planta del edificio pintada sobre lienzo y conservada en la misma catedral
fechada en 1741, primer documento grafico completo del mismo?°.

- Las plantas y secciones dibujadas en 1767 por los Académicos Hermosilla,
Villanueva y Arnal para el primer volumen de Las Antigiiedades Arabes de Espafia: una
planta representa el estado en ese momento y otra la hipdtesis de cdmo, segtin ellos,
era la mezquita; una seccién realizada por la nave axial de ésta, mirando hacia el
Este la representa también en hipétesis®'.

- La planta dibujada por Mariano Lépez en 1868 para la edicién de los
Monumentos Arquitecténicos de Espaiia®®.

- Los dibujos de Ricardo Arredondo realizados para la edicién de los Monumentos
Arquitecténicos de Espaiia: una seccién por la nave axial de la mezquita mirando hacia
el Qeste, que secciona la capilla de Villaviciosa, dibujada en 1879 y una vista de la
cara Sur de la arquerfa meridional de cierre de la capilla, de 1876-1877%.

La siguiente coleccién de dibujos con que contamos es la correspondiente a los
proyectos de restauracién del monumento de Ricardo Velézquez Bosco de 1903 y
1907, pero que presentan los estados de propuesta que se corresponden bdsicamente
con el estado actual, por lo que apenas resultan dtiles para nuestro objeto™.

Esencialmente estos dibujos nos muestran la situacién de esta zona que
estudiamos, a mediados del siglo XVIII y en la segunda mitad del siglo XIX, lo
que nos permite hacernos una idea de cémo era esta capilla mayor antes de las
intervenciones acometidas a partir de 1879 hasta llegar al estado actual. Entre el
siglo XVIII y el XIX apenas se aprecian diferencias en planta, aunque en alzado
son dificiles de precisar los cambios ya que lo que representaron los Académicos
en su seccién fue su hipétesis de cémo fue la mezquita y no de su estado en ese
momento. En lo bisico, podemos suponer que apenas hubo modificaciones entre
la época medieval y la moderna, salvo en cuestiones ornamentales. Veamos lo que
nos permiten deducir estos documentos grificos.

La capilla mayor estaba cerrada, como ya hemos dicho, por tres de sus lados, el
Norte, el Este y el Sur. Por el Qeste, la triple arcada islimica la comunicaba con la
“nave” de la iglesia y el coro; una escalinata permitia salvar el desnivel entre la nave
y el presbiterio. En el lado Sur se macizé la arquerfia, ocultando la decoracién de su
cara Norte, pero dejando seguramente vista la del lado Sur que dibuja Arredondo

** Nieto y Luca de Tena, 1992: 12.
! Almagro, 2015: 272-277.
2 Almagro, 2015: 334-337.
* Almagro, 2015: 340-343.
Baldellou, 1990: 119-152.
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antes de que se restaurara toda esta zona. Se dejé libre el arco central en el que se
dispuso una escalera para acceder al presbiterio desde la zona Sur del edificio, en
donde estaban las dependencias del cabildo y seguramente la sacristia®. La arqueria
del lado Este, testero de la Capilla Mayor, también se macizé y su decoracién acabé
siendo muy deteriorada por la colocacién del retablo a comienzos del siglo XVIII*.
El arco del lado Norte se macizé igualmente ocultando también la decoracién.

Los académicos del XVIII supusieron que la Capilla Real formaba parte de
la estructura isldmica de la mezquita y dibujaron en su seccidn, aparte de las
dos puertas de acceso, un arco de siete 1ébulos, quizés porque se dejé un nicho
aprovechando el arco central de ese lado para colocar una imagen, aunque las otras
plantas y dibujos no lo representan. En este dibujo, al tratarse de una seccién que
intenta mostrar la forma original de la mezquita, no aparece la plataforma elevada
del presbiterio que los arquitectos ilustrados sf distinguieron como obra posterior.

Los paramentos interiores de la capiﬂa mayor debieron ser lisos y se decoraron
con pinturas, de las que se conservan dos fragmentos en el Museo Arqueolégico
de Cérdoba*” y testimonios de quienes vieron sus restos antes del desmontaje de la
obra cristiana, acometida entre 1879 y 1881 bajo la direccién del arquitecto Rafael
de Luque y Lubidn. Al parecer estas pinturas inclufan una galerl’a de retratos regios
en la parte superior de los muros dispuestos dentro de tondos u orlas circulares®®.
El resto de los muros debfa estar igualmente recubierto de pinturas con figuras
de santos y otras escenas. Este ciclo pictérico esti fechado en 1351, por una
inscripcién que se pinté igualmente en algin lugar de la béveda y hoy perdida®.
Su realizacién parece que precedié en pocos afios a las obras de construccién
y decoracién de la inmediata Capilla Real. No sabemos si la arquerfa del lado
occidental, que debié permanecer hasta su sustitucién por un gran arco toral al
construirse la nave gotica, mantendria su decoracién original o si se recubriria y
pintarfa como el resto.

La béveda de arcos entrecruzados fue respetada y debié mantenerse vista hasta
las actuaciones que se llevaron a cabo después del traslado de la capilla mayor de la
catedral al nuevo crucero renacentista en 1607°°. Tras la visita realizada en 1875 por
Rodrigo Amador de los Rios’' se da a entender que la béveda estaba oculta y que
en los afios sucesivos se liberd de nuevo. Creo que la ocultacién no fue total como

> En época tardfa, cuando los sarcéfagos reales fueron trasladados fuera de la Capilla Real, ésta sirvié en
algtﬁn momento de sacristia de la Capilla de Villaviciosa, antigua capilla mayor, segiin se rotula en el
plano publicado en la coleccién de los Monumentos Arquitectdnicos de Espaiia (nota 23). Sin embargo, este
uso es impensable en época medieval, dada la importancia del espacio sepulcral y su incompatible uso
como espacio de servicio del cabildo.

El dibujo de Veldzquez Bosco para la restauracién de este frente nos muestra las pocas zonas con
decoracién original que quedaron (dibujadas en negro). Baldellou, 1990: 138.

27 Laguna, 2005.

28 Romero Barros / Romero de Torres / Mudarra, 1991: f. 106-107, 116, citado por Laguna, 2005: 79.

29 Laguna, 2005: 79-81.

30 Nieto, 1998: 449.

31 Amador de los Rios, 1879; Laguna, 2005: 70.
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afirman algunos, sino que simplemente se debieron recubrir los nervios y plementos
con hojarasca y rocallas barrocas, pues de otro modo hubiera sido imposible que
los Académicos del XVIII y Arredondo dibujaran la béveda con bastante acierto y
precisién. Creo que la clave la da el propio dibujo de Arredondo que, pese a su poco
detalle por tratarse de una seccién general de todo el edificio, representa los nervios
y el cupulfn central con bastante semejanza a la realidad, pero eso si, recubiertos
de decoracién vegetal que se intuye de gusto barroco, pues resulta semejante a la
representada en el crucero de los Herndn Ruiz. Este dibujo muestra igualmente el
cierre con una reja del espacio de la capiﬂa mayor, cierre del que queda huella en
las jambas del arco toral gético de la obra del obispo Iiigo Manrique.

La plataforma del presbiterio estaba elevada 1,07 m sobre el nivel actual del
pavimento, de acuerdo con lo que puede medirse en el dibujo de Arredondo de
1876, disponiéndose seis peldafios en la escalera frontal y cinco en la lateral que
subfa desde la nave axial. En esta plataforma habfa dos altares al menos desde
mediados del siglo XVIII, uno dedicado a Santiago en el centro del lado Norte
y otro a San Fernando a la derecha del acceso Sur. Tres nuevas gradas elevaban la
estrecha plataforma del altar mayor unos sesenta centimetros sobre el resto del
presbiterio. A ambos lados del altar dos escaleras mds pequefias permitian subir al
nivel de la Capilla Real, situado 0,83 m mds arriba y por tanto 2,50 m sobre el
nivel general del suelo de la iglesia.

LA CAPILLA REAL

En 1312 fallecié Fernando IV de Castilla que fue enterrado en la catedral de
Cérdoba, y su mujer Dofia Constanza fundé seis capellanfas, dotacién confirmada
por su hijo y heredero Alfonso XI quien manifesté a su vez su deseo de ser
enterrado junto a su padre’. A la muerte de Don Alfonso su cuerpo permanecié
en la Capiﬂa Real de Sevilla, aunque parece que su hijo Pedro I inicié acciones para
cumplir la dltima voluntad de su padre y muy posiblemente inicié la construccién de
la Capilla Real de Cérdoba. La obra la concluyé su hermanastro, asesino y sucesor,
Enrique II, quien en 1371 procedié finalmente al traslado de los restos de su padre
desde Sevilla hasta Cérdoba®’.

La Capilla Real de Ia Catedral de Cérdoba se construyé en el espacio inmediato
a la capilla mayor por el lado Este, ocupando los tres primeros tramos de la nave
adyacente a la axial (fig. 3), espacio de igual anchura que aquélla, aunque algo mas
corto por la menor anchura de esa nave de la mezquita respecto a la nave central
(6.40 m frente a 7.30 m). Para su disposicién debid tenerse en cuenta la Capilla
Real fundada por Alfonso X el Sabio en la catedral sevillana, la antigua mezquita
almohade también consagrada como templo cristiano. En Sevilla, el monarca se

32 Nieto, 1998: 460.
33 Laguna, 2005: 80; Nieto, 1998: 461.
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habfa reservado la mitad oriental de la enorme sala de oracién para su fundacién,
en donde fue enterrado junto a sus padres Fernando III y Beatriz de Suabia. De
acuerdo con las descripciones que tenemos, la capilla se dispuso en altura, para lo
cual se construyé una plataforma sostenida por un espacio abovedado inferior, a
la que se subfa por escaleras dispuestas en tres de sus lados. Los sarcéfagos reales
se colocaron en la parte superior junto con tres tronos, en los que se sentaban las
tres efigies de los monarcas con sus ropajes y atributos. Todo ello quedé cerrado
mediante rejas que permitian la visién del conjunto desde el exterior’*.

A una menor escala y yuxtapuestos Capilla Real y altar mayor, se organizé de
modo semejante la capilla cordobesa. Se construyé una plataforma elevada a 2,50 m
del suelo de la antigua mezquita, se cegd la arquerfa del lado Este y en el lado Sur
se construy$ un gran arco, réplica del dispuesto al comienzo de la ampliacién de
al-Hakam, soportado por parejas de columnas a semejanza de aquél (figs. 5y 11)%.
Con esto se pudo contar con una caja estructuralmente sélida sobre la que montar
un sistema de cubricién inspirado en el de la Capilla Mayor, antiguo lucernario
de al-Hakam, pero de notable mayor altura y riqueza ornamental. Para sostener la
plataforma se construyé una béveda de caiién sin arcos de refuerzo, pero con un
escalonado que la regruesa en la zona central (figs. 7y 9). Este espacio inferior,
como el de Sevilla, pudo estar originalmente destinado a panteén de miembros de
la familia real.

La proporcién mucho mis alargada de este espacio obligé a buscar una solucién
distinta a la califal, con el fin de convertir el 4rea rectangular a cubrir en cuadrada,
para poder construir una estructura cupuliforme con cuatro ejes de simetria. Para
ello, se construyeron dos arcos o pequefios tramos de béveda en los extremos
Norte y Sur de ese espacio con un borde de arco angrelado hacia el drea central. La
composicién resultante se repitié aplanada en los otros dos frentes Este y Qeste, de
modo que a partir del arranque de esos arcos se simula un espacio cuadrado que se
hace real por encima de las claves de los arcos, donde aparece un friso de arquillos
entrecruzados y una pequefia imposta con forma de nacela que marca el nivel de
arranque de los arcos de la béveda (figs. 5,7, 9 y 12)*°. Este nivel se sitta 3,25
m mds arriba que el del antiguo lucernario califal, y pese a ser los arcos de menor
luz tienen una flecha semejante a los de aquél al ser ligeramente peraltados.

* Almagro, 2007: 33-34.

¥ Existe la hipétesis de que este arco pueda ser anterior a la Capilla Real (Ruiz, 2006: 19) basada en
que los dos pares de columnas que lo sustentan arrancan de una cota 0,75 m mds alta que el suelo
de la antigua mezquita. Aunque se han intentado dar distintas explicaciones a este hecho, ninguna
resulta convincente, pudiendo ser la causa la propia dimensién de los materiales de redso utilizados.

¢ Pese a ello, no se logré que el cuerpo alto resultara completamente cuadrado ya que presenta diferencias
en sus medidas: la distancia entre los frentes de los arcos es de 6,15 m en la direccién Norte-Sur
frente a 5,80 m en la Este-Oeste que se reduce a 6,15 m, 6,03 m en la linterna. Esta diferencia resulta
visualmente inapreciable por la naturaleza compleja de las formas que componen la ornamentacién

de este espacio.
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Fig. 11. Alzados exteriores actuales de la Capilla Real en sus frentes Norte, Oeste y Sur, mostrando la forma exterior de su lucernario.
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Fig. 12. Seccién actual de la capilla Real mirando hacia el QOeste con las puertas de acceso a la primitiva
capilla mayor.
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El esquema estructural es similar al califal (fig. 8); cuatro arcos oblicuos unen
los centros de cada lado; dos parejas de arcos que siguen las direcciones principales
del espacio se entrecruzan entre s{ y con los anteriores coincidiendo en cuatro
puntos y dejando en el centro un espacio cuadrado. Los arcos, aunque de directriz
ultrasemicircular estin recortados con patrones Vegetales de tradicién almohade,
lo que ha llevado a algunos autores a considerar la béveda construida en al siglo
XIII, a nuestro entender sin mayor fundamento’. Los arcos estdn hendidos en su
centro aparentando ser dos arcos juntos.

Esta organizacion deja cinco plementos cuadrados y doce triangulares. Todos
ellos estdn cerrados con agrupaciones de mocdrabes, formando cdpulas en los
primeros y formas voladas en los segundos semejantes a las usadas en cornisas’®
La cﬁpula central es especialmente elevada alcanzado su cﬁspide casl cuatro metros
mds de altura que la del lucernario califal. En los muros que se prolongan entre los
arcos se abren cuatro ventanas en cada lado que proporcionan luz al interior, salvo
en el que se adosa a la capula califal por quedar cegadas las de ese lado.

La mayor altura de esta béveda se manifiesta igualmente en el exterior. Frente
a los voltmenes simples que muestran las cﬁpulas califales, sin ningtn realce
ornamental y con una sobreelevacién muy limitada sobre el resto de tejados, el
volumen externo de la Capilla Real y su tratamiento adquieren un claro protagonismo,
hoy muy atenuado por la presencia de la mole del crucero renacentista. Mientras la
ubicacién de la cdpula califal hoy resulta dificil de identificar en las cubiertas del
edificio, debido a que quedd incluida dentro de la cubierta de la nave construida
por el obispo Inigo Manrique, la de la Capilla Real se identifica con facilidad, no
solo por sobresalir respecto a los tejados de su entorno, excluido el volumen del
crucero renacentista, sino por sus formas claras y rotundas. El cuerpo sobresaliente
del lucernario es cuadrado, rematado en tejado piramidal con un alero constituido
por canes con forma de doble nacela. En tres de sus caras se abren cuatro ventanas
en cada una, con forma de arcos de herradura con alfiz, separadas por un pequefio
contrafuerte central que se remata a media altura. Las ventanas de los extremos
son ligeramente mds anchas que las de en medio aprecidndose diferencias en la
forma de los huecos entre el exterior y el interior. En la cara que tiene contacto
con el lucernario califal no hay ventanas y ni siquiera se hicieron los alfices, lo que
demuestra la preexistencia de ésta.

7 Ortiz, 1982. Los argumentos estilisticos usados por este autor no son convincentes. El mocdrabe de
tamafio menudo de esta ctipula no tiene nada que ver con los mocdrabes de las ctpulas almohades como
las de la mezquita Kutubiyya de Marrakech, de mucho mayor tamafio. Este tipo de argumentaciones
puramente estilisticas también ha llevado a otro autor a hacer almohades las arquerfas del patio de
las Doncellas del Alcdzar de Sevilla (Cémez, 2007: 334), algo que la arqueologia ha demostrado
que es imposible. Lo que se evidencia es que las formas almohades tuvieron una fuerte raigambre y
perduraron en los territorios cristianos dentro de un espfritu mis ecléctico.

3% Enla propia capiHa, en los lados Norte y Sur, existen unas pequenas cornisas de este tipo que se aplanan
en los paramentos del Este y el Oeste.
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En la zona baja de la capilla es donde se producen mds diferencias entre sus
lados, ya que ninguno es igual a su simétrico. Los frentes Norte y Sur (figs. 5y
7) son muy semejantes ya que, como dijimos, se pretendié replicar el arco califal
del comienzo de la ampliacién de al-Hakam en el otro lado. Para ello, se colocaron
dos parejas de columnas formando las jambas con sus correspondientes impostas de
las que arranca el arco lobulado. No obstante, el espesor del arco es mucho menor
y las columnas, que también resultan de menor didmetro, se colocaron contiguas.
Fustes y capiteles estdn reaprovechados de algtn otro lugar pues no guardan sintonfa
con los de la obra de al-Hakam que son sélidos capaces sin decoracién menuda.
Estos arcos quedaron abiertos permitiendo ver el interior de la capilla desde el
exterior, aunque se colocaron en ellos rejas de las que adn se aprecian los lugares
de empotramiento.

La zona baja de las paredes Este y Oeste presentan diferencias importantes.
La occidental (fig. 12), en donde se sitGan los accesos, tiene una composicién
tripartita formada por tres arcos de yeseria, précticamente sin relieve, que enmarcan
otros tres arcos mis bajos y de mayor profundidad. Los arcos superiores apoyan en
pilastras que a su vez estdn sostenidos por semicolumnas, con capiteles compuestos
muy simplificados y con hojas casi planas. Los timpanos, albanegas y pilastras
estdn revestidos de yeserfa de talla menuda. De los tres arcos inferiores, de mayor
profundidad, los laterales son lobulados y el central mixtilineo y sus timpanos son
lisos, aunque debieron albergar pinturas. En los arcos laterales se abren las dos
pequefias puertas por las que se entraba a la capilla desde la capilla mayor. Todo
el paramento posee en la parte inferior pafios de alicatado con disefios variados.
Sobre el alicatado, en el vano central, hay una inscripcién en yeso que dice: “Este
es el muy alto rey don enrique por onra del cuerpo del rey su padre esta capiella
mando fazer acabose en la era de M e CCCCIX anos”. Muy posiblemente, en ese
timpano central pudo estar pintado el retrato de Enrique II, que dio culminacién a
la capilla. Ramirez de Arellano descubrid, en compafifa de Mateo Inurria a comienzos
del siglo XX, restos de pinturas en los arcos laterales que parecfan representar a
reyes, lo que les hizo pensar en la posibilidad de que se tratara de los dos monarcas
sepultados alli, Fernando IV y Alfonso XI?°.

Se debe resaltar la existencia de notables desajustes en la composicién. El arco
central no estd a eje con la capula (tig. 10); las puertas tampoco lo estdn con los
arcos laterales; en el lado derecho existe una pilastra ornamental que no existe en
el izquierdo. Todo esto pone de manifiesto la existencia de pies forzados, que no
deben ser otros que la conservacién de los arcos y columnas califales, dentro de
los muros que condicionaron la ubicacién de arcos y vanos.

En la pared Este (fig. 9) el elemento principal de la composicién es un nicho
rematado con arco mixtilineo complejo, que constituye el frente de una pequefa
béveda de mocérabes. Su fondo azul estd tachonado de estrellas doradas con ligero
relieve. En las albanegas del arco hay dos leones sobre un fondo de roleos con

39 Ramfirez de Arellano, 1904: 281-282.
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pequeiias hojas trifoliadas. Sirvié para albergar un altar y la imagen que lo debié
Presidir. Tampoco este arco se encuentra centrado en la pared, sino desplazado
hacia la derecha, lo que genera una asimetrfa en la composicién de la decoracién del
paramento. Asi, a la izquierda hay tres arcos de yeserfa mientras a la derecha solo
hay dos. Los arcos de los extremos son de mayor tamafo, con perfil mixtilineo. Los
otros tres, mucho mds estrechos, son de I6bulos de hojas que se enrollan en volutas
muy abstractas. Sobre los dos mds préximos al nicho, a ambos lados, hay sendos
escudos acuartelados de Castilla y Leén. Como se ha resaltado, la existencia de dos
arcos pequefios en el lado izquierdo y solo uno en el derecho es consecuencia del
descentramiento del nicho, motivado sin duda por la permanencia de las columnas
del portico califal dentro del muro. Por debajo de los arcos, a ambos lados del
nicho, hay un friso de yeserfa con cartuchos epigréficos separados por tondos en
los que alternan castillos y leones, y paneles de alicatado cuya orla superior hace
un quiebro junto al nicho, seguramente para rematar la mesa del altar desaparecida
y que debié ser de fibrica®. En el siglo XVII adn se conservaban en este sitio los
sarcfagos de los monarcas que eran de madera y que fueron finalmente trasladados
a la Colegiata de San Hipélito en 1736.

ANALISIS DEL CONJUNTO

En la seccién representada en la figura 13 puede observarse el claro sentido
ascensional que se producia en la sucesién de espacios, que iban desde el coro a
la capilla mayor y a la Capilla Real. Resulta evidente que esta disposicién tenia
por objeto el enaltecimiento del poder real, algo que sin duda estaba en la mente
de quienes fueron los promotores de la capilla funeraria, uno probable, Pedro I, y
otro seguro, Enrique 11, que fue quien la concluyé y dej(’) en ella s1gnos visibles de
su actuacién. Ademds, para ambos monarcas el enaltecimiento de sus predecesores
mediante una construccién de prestigio resultaba un signo imprescindible de
legitimidad que Enrique, sin duda, debié reaprovechar de inmediato tras su acceso
al trono*!.

El planteamiento de una capilla en alto tiene, como hemos visto, precedentes
en Sevilla, pero parece que también pudo ser asf la de Sancho IV en la catedral de
Toledo,” ocupando en el dbside un dmbito inmediato al presbiterio y a espaldas
del altar mayor que recuerda la ubicacién de taberniculos y sagrarios detrds de la
cabecera de los templos, tan frecuente en tiempos posteriores. Sin embargo, se
debe resaltar que la Capilla Real apenas era visible desde la “nave” de la catedral,

** En la reciente restauracién llevada a cabo en la Capilla se ha reconstruido la mesa del altar.

* Aunque no es imposible que en el lapso de apenas dos afios que median entre la subida al trono de
Enrique 11, tras la muerte de Pedro I en 13609, y el traslado de los restos de Alfonso XI en 1371 se
pudiera haber realizado toda la obra, parece mas légico pensar que ésta se encontraba ya en ejecucién
y que Enrique aproveché la coyuntura para utilizarla en favor de su legitimacién,

#2 Ruiz, 2006: 22-24.
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es decir, desde el coro o el antecoro, pues solo a través de las dos pequefias puertas
de acceso podfa verse algo de su interior. Sin embargo, se puede decir que, desde
el resto del anémalo y dilatadisimo templo, su percepcién debié ser mis intensa y
visible que la de la propia capilla mayor. Merced a los dos grandes arcos laterales
con rejas, la luz que entraba por su lucernario podia verse desde la mayor parte
de la antigua sala de oracién, mientras que la que entraba por la qubba—lucernario
califal, donde se ubicé el presbiterio de la catedral, al estar cerrado su espacio por
tres de sus lados, apenas se percibirfa mas que desde un 4rea reducida del lado
occidental. Por tanto, el protagonismo de esta adicién resultaba indudable, como
también debfa percibirse en las vistas lejanas del exterior, sobre todo desde el otro
lado del rio en donde destacarfa su volumen, no solo por su mayor altura sino por
su disefio mis elaborado™®’.

Estos arcos laterales permitfan ademds la contemplacién del interior de la capilla
y de los féretros de los dos monarcas allf sepultados, asf como de la rica decoracién
que los rodeaba, colaborando a su enaltecimiento y al del promotor de la obra. La
colocacién en alto de las tumbas reales ha sido recurso usado en otros lugares como
en el panteén real del monasterio de Poblet, cuya ubicacién sobre arcos traveseros
en el crucero y la nave los exponia a la contemplacién directa de quien estuviera
dentro del templo.

Pero la Capilla Real muestra también un claro inﬂujo de los espacios funerarios
de planta centralizada muy usados en distintas épocas y lugares, pero con fuerte
raigambre en el mundo islimico ya desde fechas tempranas y muy difundido en el
occidente musulmin. Desde los morabitos, residencias y tumbas de santones, a las
tumbas reales merinfes de Chella y Fez, las qubbas funerarias son muy numerosas en
todo el Magreb y especialmente en Marruecos donde su pervivencia se puede decir
que Hega hasta nuestros dfas. Su adopcién en Castilla podrfa decirse que arranca
desde este ejemplo cordobés** en donde se junta una clara tradicién isldmica en
el modelo espacial con otra cristiana en la exposicién en altura de los féretros o
sarcéfagos reales en una solucién que resulta original en muchos aspectos.

También merece una mencién el hecho de que se recurra a una prolija decoracién
de yeserfa mds propia de un dmbito palatino que religioso. A diferencia de la capilla
mayor, que sabemos estuvo adornada con decoraciones murales pintadas sobre
paramentos enlucidos que habfan ocultado la rica decoracién califal, la Capiﬂa
Real se recubrié con fina decoracién de yeserfas de tradicién andalusi con la rica
variedad de motivos geométricos, florales y epigréficos. El uso de este recurso lleva
a interpretar y reconocer el recinto de la Capilla Real como un espacio ligado ala
majestad de las personas allf enterradas, y por tanto de la corona, y a quien habfa
promovido tal construccién. En las tumbas merinfes este tipo de decoracién esta

St se prescinde de los voltmenes del crucero renacentista y de la Capiﬂa del Cardenal Salazar, el perfil
del edificio resulta muy plano ya que apenas emergen los prismas y tejados de las cﬁpulas califales,
por encima de las cuales sobresaldria el de la CapiHa Real.

*# Ruiz, 2001: 18-19.
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presente, sin duda, como trasposicién de la ornamentacién palatina. Es de suponer,
pues hay indicios de ello, que en la rauda real de la Alhambra también existiera y
cabe pensar que el panteén granadino pudiera haber sido modelo de la construccién
cordobesa. No obstante, en la decoracién de esta capilla se aprecian detalles que
muestran cierta independencia respecto a lo granadino, ya que, por ejemplo, en los
capiteles de las yeserfas se siguen los modelos de la propia mezquita de raigambre
cldsica, de hojas de acanto y volutas, o en algtn caso de influencia almohade, y no
los caracteristicos nazarfes con equino de ondas y ibaco prismatico ornado con
ataurique de hojas de palma. También otros detalles, como la presencia de ménsulas
zoomorfas en las impostas de los arcos laterales del Norte y el Sur o la decoracién
de las albanegas del nicho del altar, son de tradicién netamente castellana.

En suma, el conjunto de la primera capilla mayor y la Capiﬂa Real constituyeron
un ejemplo de adaptacién de un espacio religioso islimico a su uso como templo
cristiano de gran originalidad, dando solucién tanto a las necesidades litﬁrgicas
de una sede episcopal como a la funcién de pantedn real y espacio de prestigio.
Se produjo ademds una curiosa estratificaciéon con una base inicial omeya, dentro
de la que se desarrollan conceptos espaciales cristianos, aunque inspirados en
buena medida en modelos islimicos y todo recubierto por una decoracién también
islimica. La adecuada representacién de estos espacios con planimetria rigurosa
ayuda a tmaginar y comprender la manera en que estuvieron articulados, sobre todo
después de haber sufrido una fuerte transformacién a causa de las intervenciones

de restauracién de finales del siglo XIX y comienzos del XX.
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NOTA FINAL

Entregado ya este trabajo para su publicacién y después de haber sido sometido
a la revisién de pares, han llegado a conocimiento del autor dos recientes articulos
de la profesora Concepcién Abad Castro e Ignacio Gonzilez Cavero que, con un
uso mds abundante de referencias bibliogréficas, abordan este mismo tema usando
muchos de los argumentos aqui esgrimidos y llegando a conclusiones bastante
similares*’. Pese a ello se ha considerado conveniente la publicacién de este estudio
ya que en los dos articulos citados se aprecian desérdenes importantes en algunas

# Abad / Gonzilez, 2018; Abad / Gonzilez, 20109.
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ilustraciones que pueden inducir a confusién a los lectores y que los dibujos que
se aportan aquf, y que constituyen la contribucién principal de este trabajo, vienen
a clarificar. Por otro lado, también existen algunas discrepancias entre las hipétesis
de los mencionados autores y lo que en este trabajo se dice, que bien merecen algtn
comentario adicional.

La figura 4 del articulo del Anuario de Estudios Medievales y la ilustracién 3 del
publicado en Awrag resultan confusas si nos atenemos a las normas habituales de
representacién de la arquitectura. En ambas se dibujan, seccionando en la direccién
Qeste-Este y mirando hacia el Norte, la nave axial de la ampliacién de al-Hakam y
la inmediata del lado Este. Se han representado en alzado la arquerfa de triple vano
de arcos entrecruzados que delimita por el Sur el espacio abovedado del acceso a
dicha ampliacién y el arco meridional de la Capilla Real. Sin embargo, en la parte
superior, en lugar de representar la seccién de los alfarjes y los tejados a dos aguas,
como corresponderfa, se han dibujado las secciones de las bévedas que cubren los
espacios de las dos capillas siguiendo una linea de corte desfasada mds de cuatro
Metros respecto a la de la parte inferior, sin que en ningin momento se indique
tal cambio, lo que induce a errores en la interpretacién de los dibujos y de lo que
representan.

Por otro lado, la hipétesis defendida, sobre todo en el articulo de Awrag, de una
supuesta reforma de al-Manzor en el espacio que luego serfa la Capiﬂa Real parece
poco plausible. Se han buscado complejas explicaciones a algo que puede tener
otra mucho mds simple, como ya se ha explicado mds arriba. Cuando se decidié
hacer la Capiﬂa Real se concibié como un espacio cerrado con muros en todo su
perimetro, en relacién con los cuales se disend el sistema de cubricién como ya
se ha indicado. El muro Qeste existia por ser el testero de la capilla mayor; el del
Norte también existia, aunque con el arco lobulado del inicio de la ampliacién
califal. El cerramiento Este se formé tapiando tres arcos de la arquerfa allf existente
y para el cerramiento del lado Sur se decidié construir un arco como parangén del
existente en el costado Norte. Pero a diferencia de aquél, que estaba en realidad
formado por dos arcos con una cinta intermedia, aqui no era posible darle tanto
espesor pues no convenfa sobrepasar en demasfa el tamafo de las columnas a las
que se adosaba. Por otro lado, como en el lado Norte habia dos arcos, apoyados
cada uno en dos columnas, en este, que era mds estrecho, no era posible disponer
una doble columna de las dimensiones normales de los soportes de la mezquita
porque hubieran sobresalido de la imposta. Bien es cierto que también se podria
haber colocado una sola columna.

Pero ademds, debié existir una dificultad afiadida que era conseguir unos soportes
similares de material de /expolio. Hasta finales del siglo XV, cuando se efecta la
intervencién del obispo Ifigo Manrique y se desmantela parte de las arquerfas de
la ampliacién de al-Hakam para hacer la nave gética (fig. 4), la mezquita mantuvo
su estructura intacta. No se eliminé ni una sola columna, reduciéndose todas
las modificaciones al macizado de algunos vanos, pero sin desmontar ni arcos ni
soportes. Por lo tanto, para obtener el material necesario para estas columnas se
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tuvo que recurrir a expolios de otros lugares, lo que justifica que los capiteles estén
deteriorados como lo estin muchos de la primera mezquita de Abd al-Rahman 1.
Pero st analizamos los médulos de las columnas de Madinat al-Zahra, comprobamos
que tanto en el Salén Rico como en la Dar al-Yund o en la Dar al-Mulk las
columnas son mds pequefias que las de la mezquita. En general tienen entre un
metro y setenta centimetros menos de altura que las de la aljama. Seguramente en
Madinat al-Zahira, la ciudad palatina de Almanzor, sucedfa lo mismo. Por tanto,
es muy probable que se decidiera usar columnas de menor tamafio, aprovechando
unas pareadas, sacadas de alguna ruina, para servir de soporte al nuevo arco. El que
fueran mds cortas que las de la mezquita no tenfa importancia, puesto que iban a
quedar empotradas en su parte baja dentro de la béveda de la cripra.

Ademds, no tiene mucho sentido que habiéndose usado siempre en el interior de
la mezquita, tanto en la ampliacién de al-Hakam como en la de Almanzor, capiteles
de sélido capaz, sin decorar, de repente este tltimo usara aquf capiteles ricamente
decorados que disonarfan con los del entorno sin atenerse a una composicién bien
definida que lo justificara. Cuestién distinta era su uso en una intervencién cristiana
en la que el reempleo de capiteles de expolio tenfa otros significados.

Otro tema también discutible es el posible uso como sacristia del espacio donde
hoy estd la Capilla Real. No hay ningdn dato documental explicito que lo avale y
no se conoce una disposicién de sacristia adosada al testero de una capilla mayor
hasta su adopcién en la catedral gética de Sevilla, ya finalizado el siglo XV**. La
dnica referencia al uso como sacristia de este espacio es la que figura en el plano de
Mariano Lépez de 1868, tal y como fue publicado en los Monumentos Arquitectonicos
de Espaiia (esa atribucién no figura en el plano original conservado en la Academia
de San Fernando). Hay que decir que en ese momento la Capilla Real habfa dejado
ya de ser tal, tras el traslado de los restos de los monarcas que alli se conservaban
a la Colegiata de San Hipdlito.

Tampoco parece muy verosimil la supuesta existencia de una cripta debajo
del altar de la capilla mayor. En primer lugar, por la ausencia de toda referencia
concreta a un espacio de esa naturaleza en la documentacién y, en especial, por parte
de quienes asistieron al desmantelamiento de la capilla y al rebaje del pavimento
realizados a finales del siglo XIX. Por otro lado, en la figura 4 del articulo del AEM
se ha dibujado la cripta dindole una dimensién que resulta poco creible, pues las
gradas inmediatas al altar se han colocado en una posicién que no parece ser la que
tuvieron si se compara con el dibujo de la fig. I3 que aquf se publica, y que se basa
en lo representado en el plano de 1868; este plano resulta bastante mds preciso y
creible en sus medidas y detalles que el de 1741 en el que dicen haberse basado
los autores. Aunque entre ambos medie algo mas de un siglo, no hay noticias ni es
probable que se reformara el presbiterio en ese tiempo.

* La sacristia ni siquiera se representa en la traza inicial de la catedral conocida como plano de Bidaurreta
(Alonso / Jiménez, 2009: 35).
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Ademids, en las fotograffas de la excavacién realizada en esa zona y que
permitieron localizar el basamento del mihrab de Abd al-Rahman II, tomadas
por Félix Hernidndez y publicadas por Antonio Ferndndez-Puertas*, se aprecia la
existencia de sepulturas de enterramiento en casi toda el drea del presbiterio y en
concreto en la zona en donde suponen situadas las gradas los autores, cosa que
parece incompatible. La presencia de los enterramientos y de los restos del mihrab
hace que, de haber existido algtin vacio bajo el altar, este habria sido muy exiguo y
sin apenas capacidad mds que para una tumba, pudiendo corresponder el enlucido
existente al de una simple fosa o hueco en la que depositar, a lo sumo, un caddver.

Sirva esta nota final como aportacién a un debate que sin duda estd lejos de
concluir.
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Resumen: Este andlisis constructivo del claustro de san Juan de Duero enumera un conjunto de indicios que por
cantidad y generalidad permiten afirmar, con una certidumbre razonable, que sus arquerfas fueron traidas de otros
lugares y reconstruidas aqui. Se estudian también aspectos del terreno que las afecta: su pendiente y las posibles
causas de la abundancia de agua en el subsuelo. Finalmente, se describe, en funcién de todo lo anterior, como pudo
llevarse a cabo su implantacion.
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Abstract: This construction analysis of the San Juan de Duero cloister works from a number of clues suggesting with
some degree of certainty that its arcades were brought in from elsewhere and rebuilt onsite. Some conditioning
aspects of the terrain are also studied: its slope and the possible causes of subsoil water. Finally, drawing on all the
above, a description is given of how it might have been set up.
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ANTECEDENTES

San Juan de Duero, tras siglos de abandono como denuncié Rabal en 1889 “cerrado
con paredes fabricadas toscamente a piedra seca, ba perdido toda su hermosura, y no tiene atractivo
mds que para el arquedlogo o para el fildsofo profundo” y acentuaron Ramirez y Lorenzo en
1904 “No hace muchos afios, triste es decirlo, la iglesia servia de encerradero de ganados y el atrio

' Rabal, 1889: 231.
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era una buerta”?, estuvo a punto de desaparecer “impidiéndose por la Comisién Provincial de
Monumentos Histdricos y Artisticos de Soria su subasta en dos ocasiones, en 1849 y 1855, lo que
indudablemente hubiera significado su pérdida”’. Eduardo Saavedra, recogiendo noticias atin
vivas, recordaba que se estaba tratando de desmantelar el claustro pues se habfan
presentado varios proyectos “cuya realizacion seria mds funesta que el abandono de ahora | ... :]
arrancar de su sitio los arcos del atrio y llevarlos para exornar el paseo piiblico de la capital”*.

Fue ¢l mismo quien lo sacé del olvido con sus escritos y gestiones’, lo que,
sumado a la cercanfa de Numancia y de santa Marfa de Huerta, ayudaron a que
fuera declarado Monumento Nacional muy pronto:

“Ll Ilmo. Sr. Ministro de Fomento me dice con esta fecha, lo siguiente: Ilmo. St. Vista
la comunicacién del Gobernador de la provincia de Soria, como Presidente de la Comisidn
de Monumentos bisto’rifosy artisticos, proponiendo sean declarados monumentos nacionales
‘Las ruinas de Numancia’, la Iglesia de San Juan de Duero y Monasterio de Santa Maria
de Huerta en aquella localidad; vistos los informes emitidos por las Reales Academias de la
Historia y de Bellas Artes de San Fernando; atendiendo a la importancia bistérica y artistica
de los citados edificios; S. M. el Rey (q. D. g.) de conformidad con las Reales Academias y
con lo propuesto por esa Direccién General, ha tenido a bien declarar monumentos nacionales
histricos y artisticos ‘Las ruinas de Numancia’, la Iglesia de San Juan de Duero y el ex
Monasterio de Santa Maria de Huerta, en la provincia de Soria, debiendo quedar bajo la
inmediata inspeccion y custodia de la Comisién de Monumentos de dicha localidad. Lo que
traslado a V. E. para su conocimiento y demds efectos. Dios guarde a V. E. muchos afios.
Madrid, 25 de agosto de 1882, El Director General interino: Javier de Robledo”.

Prontitud que ha producido escasos frutos: minimas reparaciones, pocos escritos
que avancen sobre Gaya Nufo’, alguna cata arqueolégicas, pilares con humedades’
y unos buenos planos levantados gracias a Ewert y al dinero alemdn®. Por lo que
no se puede decir que haya resultado muy oneroso para la administracién pdblica.

™

Ramirez/de Lorenzo, 1904: 130.

> Rincédn, 2012: 830-881.

+ Saavedra, 1856: 282.

Ramirez/ de Lorenzo, 1904: 139. “La Comisién provincial de monumentos de Soria, ayudada por D.
Eduardo Saavedra, solicité y obtuvo, en 1882, la declaracién por el Estado de monumento nacional [ .. ] ”,

Real Orden por la que se declaran Monumentos Nacionales las ruinas de Numancia, la iglesia de San Juan de Duero y el
Ex-convento de Santa Maria de Huerta. Madrid, 25 de agosto de 1882, Archivo de la Real Academia de
la Historia, legajo 9/7973/21/(01). En http://wwwAcervantesvirtuaLcom/partes/S66801/expediente—
sobre-la-declaracion-como-monumentos-nacionales-de-las-ruinas-de-numancia-la-iglesia-de-san-juan-
de-duero-y-el-exconvento-de-santa-maria-de-huerta/1.

Rabal, 1889; Lampérez,1904; 1930. Mélida, 1922; Gaya, 1946... Lorenzo Arribas, 2014.

Campafias arqueoldgicas estudiadas: Materiales procedentes de la Excavacin efectuada en el Claustro de San Juan de
Ducero, en el lado oriental, 1981, expdte. 81/11; Entorno de San Juan de Duero, 1989, expdte. 89/25, y Pre-
informe de Campaiia de excavacién del aiio 1990. Soria, Archivo del Museo Numantino (en adelante AMN).

% Herrdez, 2008: 159-161.

' Ewert, 1974-5: Nota I, p. 27: “Este articulo forma parte de un amplio estudio sobre los arcos

~

entrecruzados en la arquitectura islimica espaﬁola para el cual la Deutsche Forschungsgemeinschaft
puso a mi disposicién los medios necesarios”.
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EL ENCARGO DE EDUARDO SAAVEDRA

Como se ha dicho, Eduardo Saavedra lo sacé del olvido, y ahf siguié (...sigue).
Tres afios después de su articulo, escribié otro sobre las ruinas de la iglesia de san
Nicolis, siempre en Soria, en el que se quejaba del siguiente modo: “Tres aiios hace
que al describir los restos de la bella ¢ interesante iglesia de San Juan de Duero [...] La benévola
acogida que merecid [ ... ] en vez de alentarnos abora nos hace desmayar, considerando las escasas
noticias que hemos podido reunir acerca del asunto”'".

Siendo muchos sus escritos sobre temas de la actualidad ingenieril, también
abundan los dedicados a la historia y cémo, de aquellos, sacaba tiempo para
redactar estos. Sus competencias profesionales le llevaron a trabajar en Soria, lo que
aproveché para escribir sobre las alternativas de comunicacién de la provincia'® y,
de paso, para estudiar san Juan de Duero: “la pobre monografia que damos al piiblico [ ... ]
muévenos a hacerlo tan solo la esperanza de que al comunicar a los aficionados el entretenimiento
de algunos ratos de ocio durante nuestra permanencia entre los Sorianos, se despierte la atencién de
los mds entendidos hacia lo que encierra todavia [la] ciudad”"’. En ese estudio incluye una
lAmina (fig. 47) en la que dibuja en profundidad ese edificio ruinoso por el que
nadie mostraba el menor interés: “Magnifico debia ser [ ...] pues aun hoy, desmantelado el
interior, reducido a ruinas y escombros la mitad del atrio, y destinado el primero a establo y a huerta
el dtltimo, no deja de suspender el animo [ ...y apenas se encuentra noticia alguna de ¢l en libros ni
documentos [...]""*. Planos levantados hacia 1856, entre animales y sembrados, y cuya
precisién no se mejoré hasta el trabajo de Ewert, de 1974-5. Y cuando concluye
su estudio, indica la conveniencia de seguir trabajando: “Es preciso, pues, interrogar al
edificio mismo acerca de su fundacién y de su historia, trabajo delicado y de dificil desemperio, que
no nos proponemos llevar a cabo en toda extension de que es susceptible”".

Pues a eso se dedica este trabajo, a cumplir con su encargo de interrogar al
edificio. Trabajo centrado en unas arquerfas que apoyan en un terreno inclinado e
inundable, cuya mezcolanza de estilos no impidié componer un claustro sin galerfas,
en un ejercicio enormemente complejo”’.

Al realizar su andlisis constructivo se ha detectado un conjunto de indicios
de que sus arcos fueron disefiados para otros edificios por artifices de culturas y
técnicas diversas, traidos aqui por herencia, donacién o expolio, y reconstruidos con

Saavedra, 1859: 289-293.

12 Saavedra, 1854a; 1854b.

3 Saavedra, 1856: 277.

'* Saavedra, 1856: 278 y 280.

5 Saavedra, 1856: 280.

Terés Navarro, Elfas / Jiménez Gil, Carmen, 2008. Estos autores, en la p- 65 atribuyen al Padre Naval
la idea de que “no seria aventurado suponer que la ejecucion del plan, concebido por el arquitecto mayor, fuera llevado
a cabo por cuatro arquitectos de segundo orden, a quicnes respectivamente se les confiara un dngulo del edificio [...]”7.
Una hipétesis que parecfa adecuada explorar por si abundaba en otras circunstancias constructivas.
Pero consultadas las obras de Naval (1904, 1920 y I934> no se ha encontrado este contenido, como
tampoco en la informacién inédita que custodia el archivo de la Real Academia de la Historia, de la

que era miembro correspondiente, asf como de la de Bellas Artes.
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un nuevo orden. Es un aspecto sin explorar en este claustro, porque el lenguaje de
la construccién no es trivial, como refleja el informe que sirvid para su declaracién
de Monumento: “De los restos del monasterio benedictino | ... ] baste decir que la galana y
peregrina construccion de su claustro es uno de los raros ejemplos que en nuestra patria se conservan
de arquerias romdnicas con cimbras ultrasemicirculares”"”.

Esta es la tesis que se desarrolla en este texto y cuyos resultados se presentan

por si fueran de interés para quien quiera seguir esta linea.

PANDAS Y ANGULOS

Al traspasar el portén de acceso se ven cuatro arquerfas adosadas que forman,
engafiosamente, un claustro. Causa extrafieza que no las dispusieran por pandas
sino por éngulos, aunque eso tiene la ventaja de que ofrece una percepcién integral
al acercarse a cada cuadrante. Pero este montaje estuvo muy lejos de deberse a
razones visuales.

La existencia de los chaflanes, cuyo sitio natural es el rincédn, obligaba a que
su arquerfa ocupara el dngulo asociado a cada uno de aquellos, y esto parece una
buena explicacién para que adoptaran ese criterio. Pero cuando se estudie la relaciéon
entre cada chaflin con la arquerfa que lo arropa, se verd que esa pertenencia no
siempre existe.

El hecho es que la obra la compusieron por dngulos y al tratarse de arquerfas
descoordinadas no era posible adosarlas (fig. 2), obligéndoles a 1nsertar un macizo
en medio de cada panda, al que unas veces los arcos son tangentes y otras se aparejan
a él perfectamente‘ Y, gracias a esto, dejaron un ctimulo de huellas que han venido
muy bien para entender su trabajo.

Con el fin de identificar cada tipo de arquerfa con un solo sustantivo se
le asignard una denominacién: roménica, califal, nazarf y tdmida. Seguramente
discutible, pero que evita la ambigﬁedad, ya que, por ejemplo, son dos las que
tienen arcos entrelazados, dos son frecuentes en territorios cristianos o dos tienen
formas apuntadas. Y eso obligarfa a descripciones largas que es lo dnico que se
trata de evitar.

LA ZONA ROMANICA

Este trabajo comienza analizando el dngulo noroeste (fig. 1) Es de estilo
romdanico con arcos de medio punto (fig. 3) y un cuerpo de esquina que se ajusta

"7 Minuta de oficio en la que se comunica informe favorable a la declaracion de Monumento Nacional de las ruinas de Numancia,
la iglesia y claustro de San Juan de Duero y ¢l monasterio de Santa Maria de Huerta, Madrid, 22 de diciembre de 1881.
Archivo de la Real Academia de la Historia, legajo 9/7973/21/10.

18 Gaya Nufio, 1946: 158, ilustracién.
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Fig. 1. Planta. Fig. 2. Lado este, arquerfas entestando en su macizo central.

compositivamente ala arquerfa (fig. 4—). Por tanto, es un conjunto coherente. Su
parte norte se reconstruy$ en el siglo XX,

Hay que empezar indicando que este éngulo romdanico del claustro difiere de los
claustros de cualquier estilo y época, ya que, por complejas que sean las fachadas
de estos, lo habitual es que se unan en el rincén con una arista sencilla (fig. 8).
En cambio, aqui esa esquina la forma un conjunto de esquinillas (fig. 4), lo que,
a la hora de construir una potencial cubierta, dificultaria la formacién de la lima
que recoge las aguas de los dos faldones (fig. 6); con las consecuencias que se
veran luego en detalle.

Pero se estd usando el término claustro precipitadamente porque, para ello, esta
arquerfa tendrfa que ser parte de una supuesta galerfa a la que le faltan el solado,
los muros y la cubierta. El tiempo se pudo llevar los suelos, pero ifue posible que
hubiera muros y cubierta, entendiéndolos como piezas de calidad similar a la de
esta arquerfa, que contiene todos los componentes de un roménico, no naciente,
sino perfectamente desarrollado?

Los muros no contienen restos en consonancia con los arcos. El de acceso, al
oeste, de obra rdstica; el de la iglesia, al norte, de tapia drabe que, como aquél,
carece, no ya de trazas romdnicas, sino de sillares. Aunque, dicho esto, para formar
la galeria no se necesitaria esa calidad ni estilo.

En cuanto a la cubierta, la seccién de la panda norte serfa similar a lo dibujado
sobre los planos de Saavedra (fig. 5) y, como se aprecia, entestarfa bastante arriba,
a la altura de las ventanas de la nave de la iglesia (fig. 11). Pero las otras tapias

' Martinez-Pérez, Saturnino / Llasera, Enrique, 21 de octubre de 1881: s/n “En las arcadas se mantiene
la destruccién llevada a cabo a principios de siglo [XIX] por el hombre en el lado norte”. Informe
sobre el estado de conservacién de dicho monumento y reparaciones mds urgentes redactado, por
encargo de la Comisién de Monumentos, por los vocales de la misma. Texto incluido en: Entorno de

San Juan de Duero. Dir.: Marfa Jesds Sanz Lucas (1989). AMN, expdte. 89/25.
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Fig, 4. Rincén con

Fig. 3. Cuadrante noroeste, romdnico, visto desde el oeste. esquinillas.

son tan bajas que la cubierta no podria tener casi pendiente, salvo que las hubieran
rebajado, y mucho, antes de 1856%°.

De modo que esta arquerfa no es lo que queda de la galerfa romédnica que hubo
aqui, porque aqui no pudo haber ninguna galerfa romdnica. Ni hay pendiente para
la cubierta, ni calidad para los muros.

Para averiguar algﬁn posible origen de esta zona romdnica conviene conocer
las condiciones que se han de cumplir a la hora de construir la lima de rincén de
claustro y que desemboca en una girgola o en una boquilla con las que se alejan las
aguas de la pared. Si en lugar de una sencilla arista (figs. Oy 3) la esquina incluye
elementos que la achaflanen, invadiendo el patio (fig. 7), tiene que haber un gran
vuelo o una gran imposta o un balconaje que mantengan a cubierto a ese conjunto
sobresaliente. Este es uno de los motivos por los que los claustros simplifican la
geometrfa de sus rincones®'. Pero, como las formas roménicas no usaban los grandes
vuelos que se necesitarian para cubrir estas esquiniﬂas (fig. 4), hay que concluir
que dicha esquina no formé nunca el éngulo exterior de ningdn claustro.

Por tanto, si no hay duda de que se trata de una serie de piezas de calidad y bien
montadas, tampoco la habri de que procedfan de alguna obra desmantelada. Por
citar algunas posibilidades, pudo tratarse del lateral de una portada de arquivoltas
o del rincén de algin espacio monacal a los que, en cualquiera de ambos casos,
afiadieron unos arcos para formar la arcada; o algin pértico o atrio adyacente a

20 Fecha del plano de E. Saavedra, que dibuja los muros a una altura similar a la actual.
*' El otro es que los posibles empujes de la galerfa estdn contrarrestados por los propios pafios adyacentes

al formar éngulo. Por lo que ahi no hace falta ningiin contrafuerte.
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Altura de coronacién
de las tapias

Fig. 6. Lima de rincén, Sant Pere
Fig. 5. Hipétesis de cubierta. de Casserres (Barcelona).

alguna iglesia al que, cuando formaron este dngulo del claustro actual, la manera
de reaprovecharlo consistié en darle la vuelta: lo que originalmente era interior
quedaba ahora afuera.

Aceptando que se trate de una reposicién, surge la duda de por qué la obra
romanica la construyeron formando escuadra, ya que, si este material fue el primero
en llegar a san Juan de Duero, como se da por hecho y habrd que discutirlo, adn no
habfa nada en ese patio que diera a esa disposicién en dngulo ninguna ventaja, ni era
costumbre usar tal orden. Y no cabfa contiar en que en el futuro llegaran los otros
cuartos, de los que no se podfa conocer ndimero ni medida de sus arcos, condicién

Fig. 7. Sta. M*. de Sobrado dos Monxes
(A Corufia). Fig. 8. Sta. M". de Nieva (Segovia).

Academia 122-123,2020-2021, 45-83 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



52 | JOSE MIGUEL AVILA JALVO

Fig. 9. Ruinas de san Nicolds (Soria). Fig. 10. Iglesia de El Salvador de Septlveda (Segovia).

imprescindible para que un claustro cierre. En consecuencia, se puede afirmar y asf
se verd, que cuando montaron este dngulo tenfan el material de todas las arquerfas
y conocian sus dimensiones al completo. Valga esto para avanzar que este claustro
solo se pudo montar de una vez en una empresa escrupulosamente disefiada.

Nada de lo anterior se opone a que la arquerfa romdnica pudiera haber estado
ya aqui antes que el resto. Encargada para este monasterio o traida de un atrio
desmantelado de alguna iglesia (o del lateral de una portada, etc., que ésta no es la
cuestién). Y si no ocupd su escuadra actual, ino serfa I6gico que construyeran un
portico con ella, como en cualquier otra iglesia cristiana? De ser asi, éste lo habrian
desmontado a la llegada del resto de arquerfas para que pasara a ocupar su dngulo
definitivo, y con las esquinillas hacia fuera, para evitar tallar una esquina nueva,
sencilla y correcta, ya que no les iba a hacer falta colocar ninguna lima, pues nunca
debieron pensar en construir una galerfa, salvo delante de la iglesia. Pero todo esto
estd a la espera de un plan de investigacion adecuado®®.

En la pared de la iglesia hay huellas que sugieren que la panda norte pudo
tener una cubierta con pendiente adecuada apoyada en la arquerfa actual o en ese
hipotético pértico previo. Para explicar esas huellas se usardn, de ayuda, otras
obras que tienen, o tuvieron, cubiertas semejantes. Son el atrio de El Salvador, de

22 Casa-Martinez, Carlos de la / Terés Navarro, Elfas, 1981: “Ante todo lo expuesto, creemos conveniente
una completa excavacién de todo el recinto del claustro”. AMN, expdte. 81/11. Hace cuarenta afios

de esta peticién.
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Fig. 11. Fachada sur de la iglesia (panda norte del claustro).

Sepﬁlveda (fig. 10), y las ruinas de San Nicolds, de Soria (fig. 9). En ellas, los
pares se empotraron en mechinales horadados en el muro y a poca distancia entre
si. También, hay un sangrado o roza en la que entestd una cubierta, que evitaba que
la entrada del agua escurriera por la pared. Abajo, unos tirantes fijan la coronacién
de la arcada.

Si se mira a la iglesia, a la altura de las ventanas (fig. I1), hay mechinales
retacados, y el paramento tiene una lisura y cambio de color que parece indicar que
se saned el descarnado provocado por un sangrado, y que, seguramente, oculta mds
mechinales. Abajo, unas marcas equidistantes podrian corresponder a la entrega de
unos tirantes (o de sus ménsulas)”.

Antes de salir de esta panda hay que apuntar diferencias entre el plano de
Saavedra y el estado actual. Ya no existen los huecos del lateral de la cabecera
(fig. 12) y el murete adosado, ahora rebajado (fig. 13), llegaba a la altura de la
tapia. Aunque segufa siendo bajo para apoyar los pares, como se ha visto (fig. 5),
su coronacidn puclo servir de meseta para facilitar el acceso a la sobre béveda,
quedando protegido por la cubierta de la supuesta galerfa. A favor de la existencia
de ésta cabe afadir que la cara externa del murete coincide con la fachada de la
nave, lo que favorece la composicién. Si hoy muestran distintos materiales nada
impide que su revestimiento fuera comdn. Pero de estas modificaciones no se ha
encontrado informacién.

» Estas huellas (mechinales, rozas y entregas) parecen apuntar a que fueron para apoyo de la cubierta,
pero sélo son indicios mientras falten calas. Por otra parte, se ha usado el término habitual de ‘ti-
rante’ para las hipotéticas piezas horizontales; eso no presupone qué esfuerzo soportarfan; diverso en

funcién del montaje de la madera o de sus deformaciones.
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Fig. 16. Detalle en planta del descentramiento entre el macizo y la zona romdnica.
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Fig. 17. Estado actual del macizo norte. Fig. 18. Estado hacia 1911-1917 (]uan Cabré).

Terminemos este dngulo observando los macizos que lo limitan. El del oeste no
tiene conexién con la arquerfa romanica. Ni arriba lo hacen el salmer y el capitel
(fig’ 14) **, que ademis parecen recortados®’, ni abajo hay sillares comunes (fig.
15). Y hay un descentramiento (fig. 16) *°, dnico en todo el claustro, que podrfa
indicar que ahf se produjo el cierre general. Se trata solo de un leve desajuste, lo
que supondria una precisién sobresaliente, pero excesivo si lo romdnico estaba ya
construido previamente al macizo.

El machén de la panda norte y la arquerfa romanica formaban parte, en su
origen, de [a misma obra (fig. 17). La cola del sillar en el que estdn tallados el
ibaco y el capitel se apareja con la sillerfa del macizo, como se aprecia en la imagen
de hace un siglo (fig. 13)%7,y la imposta es continuacién del dbaco, como marca la
ortodoxia. Pero todo esto ocurre gracias a que se intercalé una extraia hilada (por
delgada) ajena a las proporciones de cualquier sillerfa romdnica y gracias a la cual
se consiguid esa total correspondencia entre todos los elementos COmMPpOositivos del
machén y de la arquerfa®®. Otra muestra de que hubo reconstruccién.

Higuera Sanz, Cruz de la / Sénchez Herndndez, Roberto, 2004: Fotografia derecha.

5

™~

Esto es lo que parece indicar ese macizo desmantelado durante las obras, pero como es la Gnica infor-
macién de que se ha dispuesto, la deduccién podria ser incorrecta.

¢ Ewert, 1974-5: 32, apartado 3.1 La planta (fig. 2).

Cabré Aguilé, Juan, 1917. Claustro de San Juan de Duero (Soria). Catdlogo Monumental de Soria, 1911-
1917, manuscrito, vol. VI, a continuacién de la pagina 32 (imagen recortada). Madrid: Instituto del
Patrimonio Cultural de Espafa. Fototeca. Archivo CABRE-26009. Disponible en: http://biblioteca.

cchs.csic.es/digitalizacion_tnt/index_interior_soria.html.

N

S
N

28 Este lado de la arquerfa se ha reconstruido el siglo pasado, pero todas estas piezas se mantuvieron en

su lugar, como refleja la fotograffa anterior a la reconstruccién (fig. 18).
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LA ZONA ANDALUSI

La mirada sobre esta zona, su posibilidad de andlisis vilido, se ha visto
frecuentemente influida por la asimetria con la que muchas veces se han estudiado
ocho siglos de nuestra historia. Baste un ejemplo:

. ., . )

[...] y por excepcién rarfsima, y no de muy buen gusto, dos medias alas
del de San Juan de Duero tiene arcos entrecruzados, de extrafifsimo acento,
mds personal que de estilo determinado, aunque bien pudiera deberse a manos
de mudéjares, pues en Soria habfa, en los siglos XII y XIII, una de las mds
importantes aljamas de Castilla”*

Una cuestién, que empieza a mitigar, pero que impregné los textos de autores
generalmente alejados del sur, y que dificulta el seguimiento del monumento, porque
incluso lo eluden. A cambio, y del mismo tiempo:

“Si son hermosos aquellos arcos de medio punto... y aquellos otros
lanceolados..., lo que verdaderamente sorprende y enamora... son aquellos
angulos del sureste y suroeste, de arcos entrelazados, de concepcién originalisima
y atrevida, de ejecucién maravillosa, en los que las piedras se entrelazan como
los hilos de un encaje... Y atn causa, si cabe, mayor sorpresa la puerta de
comunicacién del claustro formada por dos arcos entrelazados apoyando sus
claves en los macizos... mostrando airosa y valiente la unién de los arcos en
el centro del vano, sin apoyo alguno, disposicién hermosamente concebida y
prodigiosamente ejecutada.” Llaman también poderosamente la atencién... las
otras puertas de los tres dngulos, de marcadisimo sabor drabe™

Los arcos del dngulo sudoeste son entrecruzados y los del sudeste entrelazados
(fig. 19). A los primeros se les ha buscado precedente en Sicilia y en la costa
amalfitana; en los normandos y los bizantinos. No es de extrafiar, tras tantos
siglos abriendo caminos para traer productos y técnicas de oriente, como se sabe
sobradamente. Pero la Mezquita es la referencia constructiva oriental de la pemnsuh
a su vez influida por Roma y Leén, porque Al-Andalus afiadié a las técnicas que trafa
de Siria las visigodas, que estaban aquf ya, y las romanas, de cuyas ruinas se extrajo
cada una de sus piedras“. Del mismo modo, los normandos, con la visién limpia
de todo recién Hegado, simplificaron procedimientos constructivos avejentados‘

Por tanto, la arquerfa sudoeste es califal, porque bebe de Cérdoba, de los
pafios ciegos de las fachadas de su aljama (fig. 20). O, para no usar como fuente
lo decorativo, de las cﬁpulas nervadas de Al-Hakam II, a las que copia Almazin

** Lampérez, 1930b: 554-555.
30 Informe de la Comisién de Monumentos Histdricos y Artisticos, Soria, 20 de octubre de 1902, Real Academia de
Historia, Madrid, | ega jo 7973/42(4).

31 Ruiz Souza, 2004: 33. “Hace falta alép mds que la mano de obra para que cierta estética se imponga”.
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Fig. 20. Cérdoba, Mezquita, puerta del Chocolate. Fig. 21. Almazin, san Miguel, crucero.

(fig. 21). Porque, st se giran los arcos de ese crucero hasta que converjan en un
plano vertical, queda reproducida la arquerfa de Soria’*.

A la otra arquerfa, la entrelazada, no se la ha encontrado antecedente arquitecténico,
pero sigue el criterio compositivo de las artes decorativas del reino de Granada, el
cual, sin necesidad de formalizar esos lazos, estd marcando la pauta al disefio soriano y
refleja el ambiente estético que lo propicié (figs. 23% y 24) como apuntan Lambert?*?,

2 Gaya, 1946: 171. “Quedan supuestas [...] probables influencias normandosicilianas; pero para reducirlas
a sus justas dimensiones en cuanto a los entrecruzados hay que suponerlas casi anuladas ante lo
Pujante de dicha forma decorativa en Espaﬁa".

¥ Wikipedia, “p;’lgina del Cordn andalus{, siglo XII” insertada el 8 de marzo de 2005.

¥ Lambert, 1935, IV: 48 (incl. en Martinez, 2009: 131): “La sutileza de concepcién [...] de este
claustro serfa inexplicable en un constructor formado siguiendo la légica simple y bastante empfrica
de la arquitectura roménica. Por el contrario, se entiende perfectamente en un hombre habituado a
los trazados geométricos complicados y, en resumen, muy poco arquitecténicos de los decoradores
musulmanes”.
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Fig. 22. Angulo sudeste, nazarf. Fig. 23. Cordn andalusi. Fig. 24. Malagq, alcazaba
(M. Avila Nieto).

Torres Balbis / Chueca®’ y Gaya Nufio*®. Por todo ello, a esta arquerfa, aqui, se la
denomina nazari.

Descrita la estética que las infundié se analizan ahora estos arcos de dovelas
alargadas. A quienes venfan de la albadileria, yeserfa o carpinterfa y escudrifiaban
el mundo de la canterfa, debié extrafarles el ver cortar piezas pequefias, pulir sus
juntas para que no bailen y acabar apoydndolas en una cimbra. Sorpresa l6gica
porque, aunque pueda tener inconvenientes, si se las agrupa, ahorran cortes, madera
y tiempo; siempre que su peso sea asequible y su forma adecuada para que no se
partan al manipularlas. Quizd por eso doblaron los arcos, para que sus partes pesaran
menos (figs. 22, 25 y 26)*". Pero no es solo ahorro, sino equilibrio, porque se da
la circunstancia de que esta obra resultarfa inestable de haberla hecho con dovelas
pequenas.

El hecho es que es mds frecuente ver estas largas piezas al sur que al norte de
la peninsula (fig. 27). Sea por el trabajo secular de la piedra en el norte, por la
nueva visién de los artifices andalusies en el sur o por téenicas orientales aplicadas
en territorios de frontera por las Ordenes Militares. Y como Soria fue sur y fue
frontera, este lado del claustro no era ajeno al lugar ni a los monjes guerreros.
Aunque, a este respecto, hubo una labor de censura. Bien cuando trajeron el material
sl es que vino, bien cuando, autéctono o forineo, Hegé la intransigencia contra

# Chueca, 2001: 438. “La decoracién [nazar{] no proviene [...] de las formas estructurales [-y]
multiplica al infinito los temas vegetales y geométricos, atauriques y lacerfas”. Y continua, citando
a Torres Balbds: “Los tres motivos cldsicos del arte drabe (la epigraﬁ’a, el ataurique y el poligono
geométrico) mantuvieron [...] una relativa independencia [...pero] la decoracién [...] nazarf [...]
los envuelve y confunde”.

36 Gaya, 1946: 172. “El 4ngulo sudeste [...] ha desconcertado a los partidarios de una total influencia
extranjera, por no tener ejemplares iguales ni parecidos, y ello es Iégico, porque como los musulmanes
espaﬁoles no temfan ninguna exageracién de dibujo, obtenidos los arcos tangentes, no habfan de
retroceder ante [...] sus complicaciones”.

7 El peso de las piezas en forma de X" o 'V’ es de unos 350 kg y las ‘U’ y las grandes de arriba, 240

kg. Asequible para ser montadas sin necesidad de andamios complicados.
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Fig. 26. Similitud entre despieces nazarfes

y califales.

Fig. 27. Valencia de Alcdntara (Cdceres). Fig. 28. Juntas fingidas en zona califal.

determinados modos constructivos ibéricos. Tal censura consistié en tratar de
eliminar el orientalismo de los monolitos, que buscaron ocultar con falsas dovelas.
Curiosamente imitindolo, pues en oriente se usan para evitar dafios durante los
sismos. Una labor burda, que a un lado rayaron con juntas rectilineas 2 al otro, en
zigzag (fig. 28). Asunto que ha sido visto de formas dispares’®.

% En la peninsula hay dinteles —y arcos— construidos al modo usado en zonas con alto riesgo sfsmico
(con juntas quebradas, engatilladas y averrugadas), pero, salvo algtin caso, parecen hechos mds por
belleza que por necesidad. También los hay de juntas rectilineas y engafiosamente revestidos o rayados
con complejas apariencias, pero que nada tienen que ver con los garabatos de San Juan de Duero (y
de cuya historia también forman parte). —Las portadas de la Casa de los Tiros, de Granada, o del
Convento de las Clarisas, de Tordesillas/, podrian pertenecer a este grupo (aunque no se ha tenido
oportunidad de estudiarlos en detalle). Avila Jalvo, 2018: 3-5: Dinteles decorativos en tierra de inficles.

Torres Balbds, 1940: 466. En este articulo analiza el trabajo de Lambert (1935) pero este pérrafo parece ser
suyo “Dovelas a montacaballo, segtin un despiezo de abolengo romano”. Aunque yo, respetuosamente,
no veo a Roma cortando piedras en dngulo agudo.

Gaya, 1946: 168. “grandes dovelas pretendieron disimularse con lineas de pintura, de las que se conservan
restos rojos, ocre y negros, con que se trazaba el verdadero dovelaje”.

Ewert, 1974-5: 45. “Resulta, en verdad, sumamente extrafio que los constructores se esforzasen evidentemente
en enmascarar la construccién, tan inteligente y atrevida, de grandes piedras del dovelado por medio

de juntas grabadas y pintadas”.
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Fig. 29. Montaje sobre planos de C. Ewert. Fig. 30. Fotografias actuales.

Completadas sus fuentes estéticas y su sistema CONstructivo, es el momento de
analizar el disefio biunfvoco de ambas arquerfas pues, siendo dos estilos tan distintos,
hay en ellos una coordinacién compositiva absoluta, una correspondencia pieza a pieza
de las dos familias de dovelas (fig. 26) y una total coincidencia de los hitos que las
regulan, cuyas cotas se han marcado en estos planos y fotografias (figs. 29*° y 30).

Sus disefios estdn hechos al unfsono y, como el califal es una forma cultural
previa, hay que concluir que la mente que los pensé supo integrar la geometria
nazar{ en ella*. Trabajo que alcanza su mayor proeza al traducir el capitel cldsico
con esa pieza en ‘U’ sobre la que sienta al arco duplicado, a la vez que cierra el
lazo por abajo con toda naturalidad. Una pieza enteriza y no doble, para asegurar el
equilibrio, aunque, l6gicamente, mantenga el rehundido central®'. Y esa asociacidn,

Olmo, 2011: 237-238. “Un aspecto singular [...] es que las juntas no se sobreponen a ninguna junta de
construccién, ya que no existen dovelas [...] Asf pues, en el claustro de san Juan de Duero se aprecia
cémo el acabado transformaba el monumento no solamente proporcionando un cromatismo distinto
sino reinventando la realidad constructiva”.

Sobrino, 2013: 404. “También reﬂeja fuentes orientales el engatillado simulado de alguno de los arcos [...]
que tiene su razén de ser en la resistencia a los temblores sfsmicos que menudean en el Mediterrdneo
oriental”.

¥ Ewert, 1974-5. Montaje realizado sobre un detalle de los alzados oeste y este.

0 Martinez, 2009: 131: “[...] abundo en la hipétesis islamizante [de] Lambert, quien en vez de pensar
en la ‘mano’ mudéjar, profundizé en los hibitos mentales del arquitecto, especialmente en la compleja
geometria marcada por la simetria a partir de las diagonales del claustro y en los disefos de los arcos
tamidos y entrecruzados”.

*' Rodriguez Montafiés, 2002: 1048: “Cada uno [arco] estd compuesto por una doble hoja, una exterior
y otra interior, totalmente independientes, dejando libre un estrecho hueco central que se une en el

salmer, pieza que sirve de traba a ambas hojas".

Academia 122-123,2020-2021, 45-83 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



EL CLAUSTRO DE SAN JUAN DE DUERO: ANALISIS CONSTRUCTIVO | 61

Fig. 31. Baquetones y capiteles especiales de extremo, califales y nazarfes.

que emprendié la mano nazarf a partir de la plantilla califal se completa con los
baquetones que limitan cada grupo de arcos (figs. 31...)*. También resolvieron
el detalle, al incluir en los arcos extremos una pestafia para que aparejara con los
sillares del cuerpo macizo, y que pasa desapercibida gracias al engafio de los boceles
de las aristas, que siguen la trayectoria del arco para disimular el codo (fig. 31).

Los chaflanes tienen el mismo origen andalusi y los del noreste y sureste son
esencialmente iguales (ﬁg. 32): arco tamido, jambas prismdticas, ausencia de capitel,
decoracién de tacos en la base y baquetones laterales. Es claro que fueron hechos
por la misma mano. Pero el noreste es un intruso. Su arco es timido como los de
la galerfa tamida, pero eso no implica que comparta el resto de aspectos estéticos ni
constructivos. Son iguales visualmente, pero en absoluto lo son técnica ni culturalmente.

Las dovelas de la arquerfa tienen juntas radiales (fig. 33)* al modo de las obras
de canterfa que siguen cdnones romanos, porque las tallaron canteros habituados a
esa téenica. Y lo mismo ocurre con las juntas de las arquivoltas de la portada que
hay detrds (fig. 34), que también son radiales. Sin embargo, en el chaflin las juntas
no apuntan al centro de los semiarcos, sino que ganan en verticalidad, porque quien
las tall6 estaba bajo la influencia estética derivada de la albafilerfa**, cuyos ladrillos,

+2 Esas estrias de los baquetones califales estdn solo en la cara exterior del patio, mientras que en la cara
interior el cilindro es liso. En los nazarfes todos son lisos.

# Rabal, 1889: 228: “Soria.- Arcos de San Juan de Duero”. Dibujo a pluma de Isidro Gil.

+ La construccién del arco de ladrillo obliga a esa verticalidad de las juntas y ese ritmo pasa a ser un
motivo visual, una sefa de identidad. Los nuevos arcos de piedra construidos bajo esta sefia ya no
retornan a la antigua centralidad de sus juntas, porque la imagen ha cambiado. Por eso se trata de una
influencia estéticil y no constructiva. Avila Jalvo, 2014: 39-40, “Cap. 6.- El arco califal y las leyes de
la albadilerfa” y Avila Jalvo, 2021: 3-6.
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Fig. 32. Chafldn del dngulo noreste y del 4ngulo sureste.

al no tener forma de cufia sino de prisma, conviene colocarlos mds verticales al
construir el arco (casi a sardinel aunque sigan la curva del arco), para que el espesor
de las juntas no difiera mucho entre el intradés y el extradés y reducir, de ese modo,
el riesgo de agrietamiento y aplastamiento diferencial del mortero.

Por tanto, los canteros del chatlin cortaron las dovelas al dictado de su bagaje
andalus{. Y siguieron la misma pauta con las ‘esquinillas’ de las arquivoltas (figs. 34
y 35). En lo que sf coinciden los autores de los arcos del chaflin y de la arqueria
es en que ‘no tienen clave’ pues la junta central la pusieron en el eje. Cosa que no
le ocurre al de atrds (fig. 34), que, aunque apuntado, fue elaborado por canteros
cldsicos, que tras siglos trabajando piedra habfan aprendido que dejar una junta
ahi favorece el deslizamiento vertical entre los dos medios arcos.

En resumen, el chaflin noreste no sigue las leyes de construccién de los arcos
tamidos que tiene al lado, porque fue desgajado de la zona nazarf para insertarlo
aqui, seguramente por necesidad de reparto de elementos a la hora de configurar
la planta general del claustro. La galerfa tamida no disponia, parece ser, de ningl’m
elemento que sirviera para ese rincén, al contrario de la romdnica, que tenfa su
propia esquina para lograr el equilibrio formal.

En cuanto al chaflin sudoeste (fig. 35), es de dimensiones y forma global
similar a los anteriores; en lugar de jambas tiene basa, fuste de tambores y capitel,
y la misma decoracién de tacos, pero mucho mds compleja, ya que da la vuelta
completa a la columna, envolviéndola. Da la impresién de que todos hubieran
pertenecido, en origen, al mismo patio de un palacio andalus{ y que ésta fuera una
pieza protagonista de aquel espacio.

Finalmente se analiza el arco pinjante que, aunque en este claustro no forme
chatldn, no deja de ser un elemento singular andalusi en el que sus autores
mantuvieron exquisitamente la composicién y técnica califales®.

+ Gaya Nufio, 1946: 168: “[...} sintoma del cansancio de soluciones naturales en un arte que se acaba”.
También, Diaz Diaz, 1997: 61: “[.u] muestra de cansancio arquitecténico ante un arte agonizante".
Ya se indicé cémo Gaya Nuiio abrié el camino al resto; en este asunto, con una lectura posiblemente
adecuada a su tiempo, pero hoy errénea.
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Fig. 35. Chaflan sureste. Vista general y detalle de las columnas.
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Fig. 37. Espacios entre sillares del cuerpo lateral.

En la medida que completa el entendimiento de estas arquerfas de pocas piezas,
se comienza indicando cémo se mantiene en equilibrio este elemento singular: si
se sustituye ese arco complejo por otro de solo tres dovelas ‘a-n-a’ (fig. 36A), su
estabilidad no es dudosa; tampoco, si se cambia la dovela ‘n’ por lav' (B), siempre
que V' no se rompa; y, para que eso no ocurra, se afiade la ‘o’ (C). Esto explica su
forma y su equilibrio.

La simetrfa es una ley esencial de la composicién arquitecténica, y este arco
solo se puede entender como pieza principal de un conjunto en el que tuvo que
ocupar el eje, posiblemente centrado entre arquerfas califales. En una panda o en
un chatln, pero en el eje. Luego, al haberlo situado entre califales y nazarfes (fig.
19) se incurrié en una asimetria que delata su traslado.
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El vacio del macizo lateral (fig. 37), tan referido, parece una holgura que queds
al reconstruir el machén. Tan estrecho que llenarlo con un sillar fino habrfa supuesto
su ficil rotura al manipularlo. Hay huecos similares cegados en hiladas superiores,
pero no han llamado la atencién.

Este cuerpo puede que fuera originalmente mds ancho y al montarlo aquf solo
habfa sitio para los sillares especiales de los laterales, en los que estdn tallados
los baquetones de arquerfa y pinjante, y se desecharon los sillares centrales.
Naturalmente, ahora contiene algunos sillares enterizos que se incluirfan aqui para
asegurar la estabilidad con la traba. Y cabe afiadir una conjetura: que los sillares
extrafdos formaran el dngulo de un cuarto chaflin en el que se ubicara el pinjante
(y lo mismo para el otro machén), ya que el hipotético patio del que procediera
todo, presumiblemente cuadrado o rectangular, dispondrl’a de un ndmero par de
chaflanes, pero nunca tres, que son los que hoy quedan en este claustro.

LA ZONA TUMIDA

La vuelta termina en el éngulo denominado generalmente de arcos tdmidos (figs.
33 y 38). Sobre cada capitel hay una semi pilastra en ambas caras de la arcada que
divide el plano de las albanegas. Como faltan hiladas, queda incompleta, por lo
que pudo formar parte de un alfiz continuo, entestar contra una cornisa o acabar
en una imposta de planta.

La arquerfa tamida contiene varias anomalias que avisan de que ésta no fue su
primera ubicacién, aparte de la ya sefialada con la insercién del chaflin. En el lado
este una de sus columnas es estriada y las demds lisas (figs. 38 y 40), por lo que
en su ubicacién original debié de ocupar el centro, pero aquf perdié protagonismo
al situarla a un lado (fig. 38).

Y una anomalfa mayor para los postulados de este trabajo se produce en los
fustes, pues los del norte son enterizos (fig. 39) y los del este tienen un taco
abajo (figs. 40y 41). Pero todos tienen la misma altura sin ese calzo, Iuego este
afiadido no corregfa un error en origen, sino que se afiadié aquf para resolver algtin
problema en el montaje de este claustro®.

Se ha dibujado (fig. 42) una linea que recorre una junta comn a las pandas y al
chafldn, y a causa de ese recrecido esa junta pasa sobre la clave del arco izquierdo y
bajo la del derecho, luego ese lado se ha elevado. De hecho, impedirfa a una potencial
cornisa correr en horizontal, complicando cualquier posible cubricién. Una prueba
mds de que nunca pensaron hacerla.

Si se sigue buscando, se puede ver la correspondencia total que existe entre las
juntas del chaflin y de las arquerfas (se han marcado unos trazos para visualizarlo:
fig. 43). En el lado derecho eso ocurre porque afiadieron ese taco, para que, gracias

# Ewert, 1974-5: 41. “[...J debajo de una parte superior del fuste [] se ha ajustado una pieza de 9 a

10 cm. d€ alto [} iHubo aqu{ un error en Ias mcdidas al [rabajar IOS fus[es?”.
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Fig. 39. Lado norte: fustes enterizos. Fig. 40. Lado este: fuste Fig. 41. Tacos.
estriado.
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Fig. 43. Ajuste de las hiladas entre el chaflin y la arquerfa este.
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a ello, la cola del sillar en el que estd labrado el capitel de la columna adosada
al machén formara parte de la hilada del chaflin y de su sillerfa, afianzando esa
costosa pieza, y que su estabilidad no dependiera solo de su apoyo en el fuste. Y
ese recrecido obligaba a hacerlo en las demds columnas de ese lado. En consecuencia,
los fustes originales se quedaron cortos en esta nueva ubicacién; y, entre rehacerlos
o afadir un taco, eligieron lo segundo. Esto explica el recrecido, y suma otra prueba
al reaprovechamiento y montaje, que una vez dada la vuelta al conjunto, afectd a
todos y cada uno de los dngulos del claustro.

Concluye asi la enumeracién de indicios, deducidos del anilisis constructivo,
que por cantidad y generalidad permiten afirmar, con una certidumbre razonable,
que se tratd de una reconstruccién. Este trabajo se completa con el estudio de
su implantacién en los terrenos de san Juan de Duero. Y aqui se distinguen tres
capitulos. Uno es la abundancia de agua en el subsuelo; otro, el terreno en pendiente,
y otro, el propio proceso de recolocacién de los arcos importados.

TERRENO INUNDABLE Y OTRA VUELTA A SUELOS Y CUBIERTAS

En el claustro hay presencia de agua (fig. 44)" segtn indican varios estudios®
y catas®. Se han hallado muchos enterramientos™ y se estima que la cimentacién
puede bajar a dos metros de profundidad’.

{En qué afecta esta mezcla de cimentacidn, presencia de agua y fosas de
enterramientos a la construccién de las arquerfas? Para unos arcos como estos la
cimentacién esperable es un dado hecho con piedras bajo cada pilar, poco mayor que
las basas y casi sin enterrar. Por tanto, la zapata continua y profunda detectada es
una obra mecinicamente excesiva. Pero si el patio iba a ser cementerio, las zapatas

47 Herridez, 2008: 160: figura 4.

Herrdez, 2008: 159: "En momentos de intensas precipitaciones [...] [se] inundan el claustro y los
accesos [...] Las observaciones realizadas [...] permiten constatar que la inundacién del claustro [...]
se produce como consecuencia directa del ascenso del nivel fredtico (el claustro se inunda antes [de
que se anegue} el acceso). Dicho proceso se ve favorecido por la alta transmisividad del subsuelo”.

# Casa-Martinez, Carlos de la / Terés Navarro, Elfas, 1981: “La fragilidad del terreno nos ocasiond

Nnumerosos problemas [...] continua presencia de agua en el corte [...] esto produjo numerosas
adversidades y [...] no alcanzamos la profundidad del banco de cimentacién de la arqueria [...] por
los problemas que ocasionaba el agua"’ Materiales procedentes de la Excavacién efectuada en el Claustro de San
Juan de Duero, en el lado oriental. AMN, expdte‘ 81/11.

° Diaz Dfaz, 1997: 32-35. Intervenciones arqueolégicas (resumen): J. L. Argente Oliver, 1978, en el
acceso a la iglesia, tres enterramientos; de la Casa / Terés, 1981, en dos lados de la arquerfa Este,
once; Sanz Lucas, 1989-90, en el cenobio; ninguno; Sanz Lucas, 1996, en el muro este-sur, veintidés.

Casa-Martinez, Carlos de la / Terés Navarro, Elfas, 1981: “Los basamentos sobre los que apoyan las
columnas se encontraban soterrados 20 cm. y estdn asentados sobre un banco de cimentacién de
anchura 120-140 cm. construida con cal y canto [...] de su altura [...] se descubrié I m. y hay
indicios de que al menos alcanza otro mis. El banco se ensancha [} en los éngulos del claustro y en
los puntos de enlace de los diferentes tipos de arquerfas”. Materiales procedentes de la Excavacién cfectuada

en el Claustro de San Juan de Duero, en el lado oriental. AMN, expdte. 81/11.
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Fig. 44. Afloramiento de agua, hacia 2007 (fotografias: José Marfa Rincén).

hay que bajarlas, para superar la cota de excavacién de las fosas y que no se descalce
la arquerfa al cavarlas.

Aunque hoy rezume agua, hay que pensar que si eligieron para cementerio
este terreno es porque en aquella época debfa de estar seco y que el nivel fredtico
estaba por debajo de las sepulturas. Pues, si no, habrfan cambiado de lugar de
enterramiento; por ejemplo, detrds del dbside; porque siendo el claustro un lugar
habitual, no lo es inhumar en terrenos anegados. Luego, hay que pensar, que el agua
ha ascendido desde entonces.

Para seguir la pista a la ascensién del agua hay que retroceder a fechas anteriores
a 1963, cuando se concluyé la presa de Los Rdbanos, que elevé la ldmina del rio a
cotas que explican que actualmente aflore’>. Mucho antes, grandes crecidas aparte,
tuvo que haber humedades, pues en las catas arqueolégicas aparecen tejas y otros
materiales aislantes bajo los solados, y quien sabe si no acabé haciendo inhéspito
el cenobio y propiciando su abandono®’. Por tanto, el agua fue ascendiendo, pero
lentamente.

No se ha encontrado documentacién suficiente del rio en la Edad Media’*,
aunque la construccién del puente al repoblar Soria pudo ser la causa ya que, al
invadir el cauce con sus pilas, crea un efecto de presa que altera el ﬂujo y eso pudo
favorecer el depdsito de residuos y la elevacién paulatina del nivel en la zona”.

>* Altitud de un lugar: hteps://es-es.topographic-map.com/maps/6v6t/Soria/.

% Casa Martinez, Carlos de la / Terés Navarro, Elfas, 1981: “Manto vegetal, 8 cm; relleno de piedras y
tejas 18 cm [...]|". Materiales procedentes de la Excavacion efectuada en el Claustro de San Juan de Duero, en el
lado oriental. AMN, expdre. 81/11.

o Rodrfguez Marquina, 1949: 202-213. Morales / Ortega, 2002: 305-332.

> El estrechamiento que produce las pilas de los puentes en los cauces genera un efecto de presa que,
y solo es una conjetura, ha podido ir acumulando depdsitos lentamente y, en definitiva, elevando

poco a poco el nivel del rio a su paso por delante de san Juan de Duero. Una fecha orientativa de su
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Fig. 45. Catas arqueolégicas tras la tapia sur del claustro.

Dejemos aqui los asuntos del agua, sobre los que se incidird con otros datos en el
capftulo sigutente.
El pavimento de morrillo encontrado estd muy lejos de un solado de calidad

acorde con estas arquerf3556

(fig. 45)°". Hoy quedan bajo los arcos unas losas
(figs. 2, 11,39,40y 41) que pudieron corresponder al bordillo que evita que esa
gravilla se disgregue. Y son ellas las que delatan que no debié haber un solado de
grandes piezas, pues para quitarlas tendrfan que haber empezado por levantar este
bordillo, y poder asf abrir el frente de trabajo para su extraccidn.

En cuanto a las cubiertas, Mélida resume las opiniones sobre si las hubo o no’®,

mientras que Olga Pérez Monzén informa de que si las tuvo®®.

construccién la indica Rabal, 1889. p-231: “No han tenido por cierto los cronistas la curiosidad de
averiguar la fecha de la construccién de este puente, [...] mas por el estribo que marca la mitad [...]
que conserva aun las sefiales del arranque de una torre que se alzaba en medio de ¢l para defensa de la
poblacién; sus dimensiones, mayores que las de los demds estribos (derribdése en 1851) [...] y que

”»

la época de construccién de uno y otra fue la de la repoblacién de la ciudad [...]
6

Sanz Lucas, Marfa Jestds, 1990: Monasterio de San Juan de Duero Pre-informe campaiia 1990: “Estratigraffa:
Nivel 1, tierra rojiza; N-II, Tierra pardo rojiza; N-IIla, arcilla posiblemente inundacién; N-IIIb,
Empedrado a; N-Illc, Empedrado b; N-IIId, rellenos”. AMN, expdte. 81/I1. Para nuestro interés,

empedrados dC canto deadOA

<

Sanz Lucas, Marfa Jesds, 1990: Monasterio de San Juan de Duero. Pre-informe campaiia 1990: Fotograffas de
habitaciones VI y 11, respectivamente, AMN, expdte, 81/11.

8

Mélida, 1922: 31: “Quién, supone que tuvo techumbre de madera y la ha perdido; quién, que no la tuvo
mds que en la parte romdnica, que es la mis inmediata a la iglesia, y que los angrelados orientales
debieron ser hechos para que destacara tan aéreo conjunto decorativo con mayor pureza; quién, piensa

que se trata de una obra que no fue concluida”.
9

Pérez Monzén, 1988: 228 “en 1608 [...] echar algunas maderas en el claustro y aderezo de tejas [...]"
“en 1629 [...] que haga quitar las goteras del tejado del claustro™; 229 “en 1636 [...] se adereze
[...] las maderas y techo del claustro frente a la puerta que entra en la casa.”; 230 “en 1747 [...]
Contiguo a dicha iglesia, aunque totalmente separado, se halla un claustro de piedra sillerfa de muy
exquisita y vistosa fibrica, la mayor parte dél arruinado y lo restante amenazando préxima ruyna, lo
que aunque suceda no puede ofender a la fibrica de la iglesia”. Luego, al menos la panda de la iglesia,
no tenfa cubierta, porque el claustro estaba ‘totalmente separado’ de ella, y de hundirse la arquerfa

no dafarfa a la iglesia ‘no la puede ofender’.
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Fig. 46. Portada de “El Globo”, 7 de febrero de 1884.

La fotografia de Cabré Aguilé (fig. 50), comparte casi punto de vista con los
planos de “El Globo” (fig. 4—6)6I y de Eduardo Saavedra (fig. 47)%. Estos dibujan
una albardilla sobre machones, chaflanes y arquerfa tdmida (ya que el dibujo tiene
espesor), lo que permite suponer que hacfa tiempo que no apoyaba ahf ninguna
cubierta. Ni tampoco la hubo en las zonas califal y nazarf, desde luego no en su
lugar de origen, pues sus autores habrfan cortado las dovelas planas, con el mismo
cuidado mostrado en las piezas especiales de los extremos de las arquerfas (figs.
48% y 31).

Y, en cuanto a la calidad constructiva de las cubiertas documentadas, excepcién
hecha de la zona de la iglesia, fue muy humilde, porque esas cubriciones no pudieron
consistir sino en tejadillos casi sin pendiente. Es lo que delatan los restos de
sangrados fotografiados en el chafldn sudeste, situados casi a la misma altura que

0 Cabré Aguild Juan, 1911-1917: “Vista general del Claustro de San Juan de Duero (Soria). 1911-1917".
Catélogo Monumental de Soria, vol. VI. Madrid. Instituto Patrimonio Cultural de Espaﬂa. Fototeca. Archivo
CABRE-2565_P hteps://ipce.culturaydeporte.gob.es/documentacion/fototeca.html.

' Este dibujo, publicado en “El Globo”, Madrid, 7-11-1884, usa el punto de vista del de Saavedra, y no
hay cambios en el contenido, salvo las sombras, lo que permite distinguir arcosolios de pasos. También
es muy similar a los publicados por Pascual Madoz, segtin cita e incluye Adelia Dfaz (Difaz Diaz,
1997, fig. 26, p- 27y fig. 1, p. 10), en cuyo caso serfa de la época del de Saavedra y, su absoluta
similitud, as{ como que éste hizo el levantamiento de lo que dibujé, parecen dejar claro cuil fue el
original. Hemeroteca Digital. Biblioteca Nacional de Espaﬁa—EI Globo (Madrid, 1875), 7/2/1884,
n® 3.027, t. 1.

©2 Saavedra, 1856. Lim. 55 que acompafia al texto de su articulo.

iguera inchez, . He utilizado sus fotografias, previas a la restauracidn.
¢ Hig / Sinchez, 2004. He utilizad fotografias, p 1
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Fig. 48. Cara superior, zona tdmida y arquerfas andalusies, antes de la restauracién.

las arquerias (fig. 49)%. Es la misma zona v circunstancia a la que parece referirse
q g Y que p

Agapito y Revilla®,

¢ Fotograffa retocada. Original fechado en 1890. Soria: Archivo Histérico Provincial, AHPSO 765.
hteps://recordandosoria.wordpress.com.
65 Agapito y Revilla, 1911 y 1912: 478: “se reconocen en la esquina SE del muro a 4-4,50 m. de altura

dos filas de tejas que se inclinan hacia el patio".
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Fig. 49. Gran roza en chafldn sudeste (1890). Fig. 50. Vista general (1911-17) (J. Cabré).

Pero la mejor sefal de que no era posible construir una cubierta adecuada se
encuentra en el proyecto con el que se intentd cubrir el claustro hacia 1916%. En
las esquinas ‘A y B’ del lado oeste (fig. 51) hay unos grandes estribos para recibir
a unos arcos que no se llegaron a construir y que formaban parte del proyecto de
Luis de la Figuera®, que proponia demoler y reconstruir tapias, rehacer la arquerfa
romanica perdida, construir una cubierta y pavimentar con losas la galerfa y con
morrillo el patio.

El académico José Lépez Sallaberry, ponente para su evaluacién, desaconsejé
cubrir el claustro, que tampoco se llegé a solar®’. Menos mal. Es claro, pues, que
para techar esas galerfas habfa que empezar por inventar un claustro nuevo, con
sus solados y sus muros consistentes y altos. Una demostracién, por reduccién al
absurdo, de que, en su mayor parte, solo pudo haber techumbres sin interés.

En resumen, el estado de humedad mantenida y la probable penuria econémica
de los monjes explican muy bien la humildad y funcionalidad de suelos y cubiertas,
y hace inexplicable el derroche y falta de utilidad de unas arquerfas que no parece
que pudieran costear ni necesitar.,

¢ Dfaz Dfaz, 1997: 30. “Debié existir como fondo conceptual un proyecto culto... para dotar de cubiertas
al claustro. El proyecto, fechado en 1917, existe. [] en su memoria justifica la creacién de una
nueva cubierta”.

7 Dfaz Dfaz, 1997: 30. En esta edicién se citan los trabajos realizados en el XIX y el XX. Entre ellos,
la construccién de estos sillares empotrados.

o8 Lépez Sallaberry, 1917: 70-74. “En cuanto al claustro [...] no es posible fijar hoy si estuvo o no
estuvo cubierto todo él, siendo indicios de que no fue asf [...] pudiendo muy bien suceder que sélo
se utilizara en parte, que naturalmente estarfa cubierta [...] quedando sin cubrir distintas secciones”
[...] “Es muy légico y estd mds justificada la opinién de los que creen que serfa mds conveniente
conservar las galerias sin mds precaucién que la de recibir las juntas del trasdés de los arcos para evitar
los efectos de las lluvias™ [...] “Por todo lo expuesto, [...] pueden ser aprobados los grupos 1°, 2%y
4° [...] si bien respecto del 2°, limitando su actuacién a las obras indispensables para prevenir todo
temor de ruina de la notable arquerfa. En cuanto al grupo 3°, o sea la ejecucién de las cubiertas, juzga
la Academia necesario que se suspenda su aprobacién. Madrid, 28 de junio de 1917".
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Fig. 51. Formacién de cubierta en chaflanes afiadiendo arcos diagonales (base Gaya Nufio).

POSIBLES CAUSAS DE LA PENDIENTE DEL TERRENO

La fotogratia de 1935 obtenida durante una avenida del Duero (fig. 52)°,
muestra en primer plano las basas emergidas de la arqueria tamida, mientras que
al fondo estd sumergida incluso una parte de los fustes de la arquerfa califal,
demostracién de que el claustro estd en pendiente.

Para mds precision, se han trazado rectas en los planos de Ewert que unen hitos
significativos de las hileras de arcos (fig. 53): son paralelas entre sy al terreno,
por lo que las arquerfas se acomodan a la inclinacién de éste.

Resulta extrafio que no las nivelaran quienes las montaron de forma tan impecable.
Sobre todo, porque era muy sencillo haberlo logrado con la propia cimentacién o
afiadiendo dados o pedestales debajo de las columnas. Pero mis extrafio resulta si
se tiene en cuenta que esos dados existen. Y todos con la misma forma y el mismo
bocel en sus aristas (figs. 39-41). Solo la zona nazarf difiere algo, porque trunca
ese bocel en los laterales (fig. 54), posiblemente para no sobresalir mucho de los
anchos fustes, pero sf lo mantiene en el dado unitario situado bajo el machén del
arco pinjante (fig. 55). Luego, del mismo modo que las variadas arquerfas apuntan a
diversas procedencias, el disefio homogéneo de los pedestales indica que los hicieron
expresamente para apoyar en ellos esa diversidad de columnas.

Por tanto, las arquerfas parece que estuvieron niveladas al principio, precisamente
gracias a estas piezas (mds adelante se verd cudl fue su mayor misién) vy fue el
terreno el que debié de ir asentando tras la construccién; y lo hizo muy lentamente,
ya que solo se han removido algunas piezas y ninguna ha partido (fig. 50). Ese
asiento se produjo en la esquina suroeste y parece causado por el aumento de agua
del subsuelo y por el peso de los muros y de las cimentaciones”. Todo, mucho antes
de la construccién de la presa en 1963, puesto que el suelo ya estaba en pendiente

en 1935 (ftig. 52)7".

® Laboratorio Carrascosa https://recordandosoria.wordpress.comA

70 El rincén suroeste ha descendido unos 20 cm en ambas direcciones (figA 53). Hay que indicar que el
peso de la arquerfa es irrelevante al lado de los muros y cimientos profundo&
7! En la década de 1940 se construyé un azud para un molino, aguas abajo del puente, que elevd algo las

aguas. Pero sigue siendo posterior a 1935.
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Fig. 52. Inundacién de 1935.
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Fig, 53. Acomodacién de la arquerfa al terreno (montaje sobre planos de Ewert>.
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Fig. 54. Pedestal en zona nazari.

Fig. 56. Diversos encuentros desajustados y juntas excesivamente gruesas.
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Fig. 57. Macizo oeste visto desde patio, Detalle de apoyo del arco califal en este macizo.

El machén oeste (fig. 57)7* estd formado por dos prismas separados por una
junta vertical cosida con un solo sillar-llave. Es mds ancha cuanto mis arriba,
consecuencia del asiento del sudoeste, que ha obligado a que la galerfa califal
descienda hacia el sur y, en consecuencia, gire. Por eso fue necesario afadir las
pequefas piezas que tiene arriba. El prisma de la zona califal pertenecfa a ella en
origen porque incluye al gran baquetén ya los sillares finos y altos como sus arcos.
El otro prisma estd hecho con sillares de labra alejada de la téenica romdnica y sin
trabar con ella, como ya se vio.

RECONSTRUCCION DEL CLAUSTRO

El traslado de monumentos consta de varias tareas que se describen en este
capitulo tratando de seguir los pasos que dieron los constructores del claustro. Esas
labores se pueden resumir en: la toma de datos, desmontado, transporte, replanteo
y ensamblado de piezas. Como el ensamblado ha sido estudiado en los capitulos
anteriores en éste se analizan todas las demis.

Hay que comenzar afirmando que sus autores tuvieron que conocer la
composicién y medida de las arquerfas en su lugar de origen y dominaron las técnicas
para realizar el traslado. Y que usaron esas facultades para volver a reunirlas hasta

7* La fotograffa del machén se ha retocado para eliminar la perspectiva vertical y mostrar a la junta en

su verdadera magnitud.

Academia 122-123,2020-2021, 45-83 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



78 | JOSE MIGUEL AVILA JALVO

transmitir una engafiosa apariencia de claustro en el que los monjes deambularfan
para distraer sus penurias.

Una particularidad de este claustro es que no reconstruye una obra previa,
sino que la recompone, porque redistribuye sus piezas singulares con un nuevo
orden. Sus autores hicieron esa distribucién trasladando un chaflin andalusf a la
zona tamida, colocando el pinjante en el centro de la cara sur y poniendo la zona
roménica del revés. Y optaron por disponer cada arquerfa en un dngulo, lo que les
permitid afiadir machones centrales, que ademids de su efecto estabilizador les sirvié
para separar unas partes muy dispares.

Cualquier labor de replanteo se apoya en hitos existentes en los que fijar
referencias para situar la obra nueva. Aqui esos elementos los constitufan los
muros del perimetro, que sirvieron para situar las arquerfas paralelas a ellos. Esta
premisa no se cumple con el muro oriental, segtin el plano de 1974-5 (tig. 58)7°,
que hay que entenderlo como el mds preciso, pero si se ajusta a los de 1904 (fig.
59) y 1856 (fig. 00), seguramente mds fiables para situar a este muro, ya que fue
intervenido (y posiblemente modificado) durante el siglo XX7* y 7.

Después hay que determinar la longitud de sus lados para que coincidan en los
rincones sin alterar la modulacién marcada por arquerfas vy chaflanes. Una misién
imposible salvo que se incluyan elementos de ajuste. Estos fueron los macizos,
cuya dimensién se ajusté para cerrar la holgura que quedaba en las longitudes fijas
de las arquerfas y las portadas de los chatlanes. Con todo esto el poligono quedé
determinado y ya pudieron realizar la cimentacién y comenzar el traslado y montaje.

Cientos de dovelas y otras piezas traidas y apiladas en un patio hasta que se
reconstruya la nueva obra, por mucho cuidado que se ponga, no se levanta con la
precisién que muestra este claustro. Porque cada arco estd plagado de particularidades
que lo hacen distinto de los demds y debe ser montado tal como estaba en origen.
Respetando sus dimensiones, leves desvios y desniveles del suelo. Esto es un indicio
de que el desmontaje de la obra inicial y la reconstruccién en el claustro debieron
ser coetdneas para poder llevar a cabo todas esas comprobaciones en ambos lugares.
Aunque, en lineas generales, mantuvieron sillares y singularidades de la primera

7 Ewert, 1974-5: 30. Figura I. Planta de la iglesia y Claustro de San Juan de Duero (Soria). Ramirez /
Lorenzo, 1904: 140: San Juan de Duero.- planta. Saavedra, 1856. Planta extrafda recortando la ldmina
55, que acompaﬁa al texto de su articulo.

7+ Diaz Dfaz, 1997: 31. “Entre 1859 y 1880 D. Santiago Bujarrabal abre un acceso a desnivel en el éngulo
SE. Se aprecian labores de recrecido [...]. Hasta 1983 no se tiene constancia de nuevas obras, que al
realizarse vinieron a afectar los cimientos de la parte Este del muro, pues consisten en restauracion,
consolidacién y adecentamiento del muro que separa al Monumento de la carretera de Almajano”.

7> Es ya momento de aclarar algo que se dio por sentado en las pdginas iniciales. Porque cabrfa la duda de si
las esquinillas del rincén roménico (fig. 4) pudieron ser una recreacién hecha en el siglo XX, durante
la reconstruccién de la arcada desaparecida o, por el contrario, el rincén y sus esquinillas ya existian.
Esa duda la resuelven los planos de 1856 y 1904 (figs. 59 y 60) en los que no aparece esa arcada
norte pero si el rincén romdinico, en el que figuran claramente delineados los tres dientes. Por tanto,
estos planos confirman la existencia previa de las esquinillas. Tratar de explicarlo en aquel momento,

durante el andlisis constructivo del éngulo romdnico, era arduo, pero aqui basta con mirar los planos.
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Fig. 60. Saavedra (1856).

ubicacién y las reprodujeron en la nueva, hay que indicar que algunas dovelas tienen
alterado su orden, ya que se detectan cambios de ubicacién y desajustes, pero que
en nada comprometen a los cuidados citados”.

Puede que la lentitud y poca capacidad del transporte, que a duras penas
permitirfa cargar un arco en un carro de bueyes en un solo viaje, ayudara a tdentificar
las piezas para irlas recolocando en su destino. Y que marcaran algunos sillares
de los macizos, dado su mayor namero y similitud, mientras que para el resto de

7¢ Se aprecia esta alteracién en los dos chaflanes secundarios andalusfes (situados en las zonas nazari y
tdmida), y basta compararlos con el exquisito montaje y mayor calidad del chaflin principal (en la zona
califal). Sobre el corte de piedra de sus dovelas y montaje de los arcos véase: Avila Jalvo, 2021: 7-9.
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piezas, mucho mds significativas, les bastara con llevar un buen orden. Pero todo
esto sigue siendo insuficiente para reproducir los detalles aludidos y apunta a
que buscaron unos elementos de transposicién, unas piezas que les permitieran
establecer la comunicacién entre las dos obras. Y aquf viene la utilidad de los dados
o pedestales y explica que los hicieran nuevos: situindolos sobre la cimentacién
del claustro los iban removiendo hasta reproducir el arranque de la obra original,
yendo y viniendo hasta que todo cuadrara. Y eso podria indicar que el lugar de
origen estuviera en Soria, o muy cerca.

Finalmente, queda analizar la reconstruccién de la zona romdinica. Parece que
entesta contra el macizo del lado oeste (del acceso), por tanto, preexistente,
porque el salmer y el capitel del dltimo arco romdnico estdn recortados y porque
su arquerfa estd descentrada respecto de ese machén, como se vio. Y, como este
macizo es necesario para contener a la arquerfa califal, el 4ngulo romdnico no debié
de ser el primero de este claustro. La hipétesis de que previamente formara el atrio
de la iglesia ayuda también a justificar que su arquerfa no fuera la primera, pues
no convendria desmontar el atrio hasta que las otras estuvieran ya reconstruidas.
Ni por el estorbo de sus sillares por el suelo, ni por la pérdida de informacidn, ya
comentada, que aconseja desmontar y montar a la vez.

Hay cuestiones que, tras las excavaciones oportunas, validarfan o no la
existencia del atrio, pero hay hechos que apuntan a que lo hubo. Su cimentacidn,
parece légico que se aprovechara para apoyar la nueva galerfa, y no parece que
quede rastro de otra en los trabajos realizados en esta zona. Eso supone que
atrio y galerfa tendrfan el mismo ancho, adecuado a la altura de las huellas de
los pares de cubierrta, fueran dichas huellas del claustro actual o de un atrio
anterior. Y estos restos podrfan ser tanto del claustro actual como de atrio. De
haber existido éste hay que pensar que estuvo cubierto, como todos, pero es mis
dudoso que lo estuviera la galerfa del claustro, tras analizar sus dificultades de
cubricién por la baja altura de las tapias de ambos laterales con los que deberfa
hacer lima (ver nota 59).

EPILOGO

Son mdltiples los indicios que han ido saliendo a la luz en este trabajo, y que
ofrecen una razonable certidumbre de que las arquerfas de san Juan de Duero
fueron importadas y remontadas. Han surgido en todos los rincones de esta obra
majestuosa al analizar la forma en que se construyeron sus elementos. No ha
quedado sin remover ni el éngulo romdnico, que parecfa intocable; ni el tdmido,
que ha resultado ser el mds alterado. Y se ha demostrado la unicidad de disefio de
las dos arquerfas andalusfes.

Del emplazamiento se ha visto que el nivel fredtico parece haber ido subiendo
desde que los monjes habitaron este cenobio, generando asientos después de la
construccién del claustro. Y se ha inferido que, si apenas pudieron techar y solar
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alguna zona, y muy humildemente, dificilmente se pudieron permitir, no ya fabricar
las arquerfas, sino comprar la piedra.

Habr4 afirmaciones que no reﬂejen fielmente lo que ocurrid, pero puede que no
anden muy descaminadas al haber seguido tan de cerca las leyes de la construccién
y la técnica de sus artifices. En cualquier caso, queda el camino abierto para seguir
desde aqui o buscar otra explicacién.

Sirva, al menos, para satisfacer la deuda con Eduardo Saavedra, para avanzar
sobre Gaya Nufio, para que se atienda al edificio antes de que la arenisca se
disgregue del todo y para que se desarrolle un estudio profundo que analice la
materialidad de este monumento nacional.
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Se 1’181’1 puesto notas para IOS que lgnoran IOS asuntos

Durante el siglo XVII y parte del XVIII el lenguaje pictérico académico en Ttalia

y Francia ofrece algunas caracteristicas comunes entre IE{S que destaca el uso de

* Noticia de las pinturas que posee la Real Academia de San Fernando segiin el orden de su numeracion, [1796—1805],
Madrid, Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, (en adelante, Archivo RA-
BASF), sign. 2-57-2.
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la alegorfa. Dicho lenguaje era compartido debido a la utilizacién de una misma
fuente iconogréfica de la que se nutrian todos los artistas: la obra de Cesare Ripa,
Iconologia, cuya primera edicién vio la luz en Roma en 1593. Como es sabido, la
Accademia di San Luca de Roma y la Académie des beaux-arts de Parfs, fueron un
referente a la hora de crear la espafiola de San Fernando, con las que existe una
fuerte vinculacién’, pues ademis de seguir sus modelos organizativos y pedagégicos,
también solicité informacién sobre los “libros que se necesitaban para la futura
academia” para ponerse al dfa de lo que se practicaba “en las demds academias de
Europa”z. El 16 de octubre de 1744, el director, Juan Domingo Olivieri, con el cual
se habfa formado Antonio Gonzilez Ruiz, tramité la orden para que se formaran
“Memoriales o Relaciones distintas y separadas; la una de los modelos, estampas,
instrumentos y libros que se deben buscar y recoger en la corte de Roma™. Tres
afios més tarde, el 6 de junio de 1747, se remitieron desde Roma “dos memorias
de los libros y estampas que, por direccién de Don Alfonso Clemente de Ardstegui
se han comprado en Roma para servicio de la Real Academia*”. En el apartado
de libros, segtn consta en el primer inventario de 1758, se recoge la edicién “en
pergamino de Cesare Ripa Perugino, impreso en Padua, 16257

Por otro lado, hay que tener en cuenta que los propios artistas, a titulo individual,
tenfan sus propias bibliotecas y no es raro encontrar alguna edicién de Ripa en ellas.
Segiin recoge Allo, en la introduccién a la traduccién espaﬁola, ya en el siglo XVII
los pintores y tratadistas de arte espafiol mds relevantes contaban con ejemplares del
tratado®. Sin embargo, la Ironologia tuvo su eclosién en Espafa en el siglo XVIIT7;
se convirtié en una especie de manual de referencia al que recurrir a la hora de
crear sus programas iconogrificos. El empuje del clasicismo propugnado por J. J.
Winckelmann (1717-1768), su severa critica a la obra de Ripa y la propugna de un
nuevo concepto de alegoria®, comportd que el lenguaje ‘ripiano’ quedase desfasado
y, con el tiempo, sepultado en el olvido. No fue hasta 1927, cuando Emile Male®

' Cedn, 1965, t. III: 251-270; Caveda, 1867; Bédat, 1989.

Memoria de los modelos, instrumentos y libros que se necesitan para la futura Academia de las tres artes de la pintura,

~

escultura y arquitectura, segiin lo que se practica en las demds de la Europa [1744/10/16, Madrid]. Archivo
RABASE, sign. Le-I1-1-1-93.

Oficio de Fernando Trivifio dirigido a Juan Domingo Olivieri, remitiéndole una copia de la Relacién o Memoria de los
modelos, libros ¢ instrumentos que se necesitan para la Academia [1744/10/16 Madnd} Archivo RABASE, sign.
Le-1-1-1-78, ff. 1 y 2.

Oficio de José Carvajal y Lancdster (Protector) dirigido a Fernando Trivifio (Viceprotector) adjuntdndole dos relaciones
de los libros y estampas que por indicacién de Alfonso Clemente de Ardstegui se ban comprado en la capital italiana para
la Academia de Madrid [1747/06/06 Madrid]. Archivo RABASF, sign. Le-1-3-5-41.

Inventario de las albajas de la Real academia de San Fernando... 21 de noviembre de 1758 [manuscrito]. Madrid,
Archivo RABASF, sign. 2-57-1, f. 17r.

Allo Manero, cita artistas y humanistas del siglo XVII que contaban en sus bibliotecas con la obra de
Ripa: Felipe 1V, Velézquez, Carducho, Pacheco, Palomino, Preciado de la Vega y otros. Ripa, 2007,
vol. I 22.

7 Rey, 2019.

$ Winckelmann, 1766.

9 Male, 1932: pp- 361-408.
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puso en evidencia la importancia de la obra de Ripa en las decoraciones palaciegas
y eclesiisticas de Italia, Francia, Espaﬁa y Flandes. Male desvelé una visién integral
del panorama artistico europeo a través de la difusién globalizadora de este lenguaje,
y su redescubrimiento fue confirmado por Erwin Panofsky (1892-1968)' —padre
de la moderna iconologia como un instrumento bésico de la ciencia interpretativa
de las imdgenes—, y ampliado por Erna Mandowsky”, Sonia Maffei'? y Virginie
Bar'’, entre otros, quienes demostraron que dicho lenguaje subyacia pricticamente
en todas las decoraciones pictéricas de los siglos mencionados.

El estudio del uso del lenguaje alegérico en la Academia de San Fernando no
ha sido un tema que haya llamado la atencién de los historiadores a pesar de la
relevante presencia del mismo en las pinturas fundacionales, hecho que da una
idea de la prevalencia que tuvo desde el principio en la institucién madrilefia. Esta
situacién nos ha llevado a realizar una relectura de estas pinturas poniéndolas en
relacién con sus homdlogas europeas en base a la documentacién que se conserva
en la Academia, entre la que ha resultado especialmente relevante la “Noticia de
las pinturas que posee la Real Academia de San Fernando segin el orden de su
numeracién” '* Se trata de un borrador sobre los cuadros existentes a finales del
siglo XVIII con anotaciones afiadidas de los afios 1801, 1804 y 1805 que iluminan
el contenido y significado de las dos pinturas alegéricas pintadas por Antonio
Gonzélez Ruiz (1711-1788) con motivo de la fundacién de la Academia de San
Fernando.

ALEGORIAS FUNDACIONALES DE LAS ACADEMIAS DE ROMA, PARIS Y
MADRID

Los pintores, escultores y grabadores que viajaron a Roma tuvieron la ocasién
de contrastar su ensefianza con los pensionados de otras academias europeas, lo
que sirvié para la incorporacién e internacionalizacién del Ienguaje alegérico de
Ripa, sobre todo para los pintores espaﬁoles. También permitfa el acceso a las
composiciones con cardcter institucional como, por ejemplo, en Roma, la pintura
de Sebastiano Conca Alegoria de la Pintura y Escultura, hacia 1713, (fig. 1).

La composicién es una alegorfa de las artes de la Pintura y la Escultura,
que aparecen tomdndose la mano, en situacién de igualdad en su preeminencia.
La Pintura, figurada con la cadena de la que cuelga la miscara de la imitacién
sobre el pecho®, y la Escultura, que muestra un bajorrelieve a sus pies“’, ambas

' Panofsky, 1939. Trad. 2008.

""" Mandowsky, 1939.

2 Maffei, 2009.

5 Bar, 2003.

"4 Noticia... Archivo RABASF, sign. 2-57-2.
1 Ripa, 2007, 1I: 210.

' Ripa, 2007, I: 351.
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Fig. 1. Sebastiano Conca, Alegoria de la Pintura y la Escultura, 6leo sobre tela, 62 x 48 cm, Galerfa Spada. Roma.

bajo la proteccién de Minerva, la diosa de las artes. Segan Vicini, autor del
catélogo del Palazzo Spada donde se encuentra esta pintura, “Il Conca si attiene
fedelmente alle indicazioni di Cesare Ripa”'”. La influencia de Conca se sustenta
en su reputacién como director o principe de la academia romana entre 1729-
1732 y 1739-1744. Su prestigio atravesé fronteras, y el propio Felipe vV quiso
infructuosamente que viniese a Espaﬁalg. No obstante, el referente mis préximo
para el pintor Gonzélez Ruiz se encuentra en la obra de Nicolas Loir' (1624-
1679) que conmemora la fundacién de la academia parisina, pintada en 1666 y

ticulada Allégorie de la fondation de I’Académic Royale de Peinture et de Sculpture (tig. 2).

7 Vicini 2008: 136.

“Fu chiamato in Spagna dal re Filippo V, che lo voleva appresso di sé; ma egli per qualunque grandiosa

promessa non seppe allora indursi giammai ad abbandonar Roma, cui gid riputava come sua patria,
e dove trattato da ogni rango di persone con sommo onore, riceveva da qualunque luogo, e da piu
Sovrani onorifiche commissioni” (F. Moiicke, Musco fiorentino, 1762). En: https://www.accademiasanluca.
eu/news/2014/2014.05.23 _igiic_restauro.sartorio.conca/documenti_visivi/07_epifani.pdf [consulta:
2—12—2019].

Bajo la ensefianza de Conca estuvieron varias generaciones de pintores espaﬁoles, sin olvidar a los que
llegarian a ser los pintores més reputados en Europa y que vinieron a Espafa: Corrado Giaquinto o
Anton Rafael Mengs.

' Bar, 2003:352-353. Seguimos en el anilisis iconogr:ifico aesta autora, en cuya opinién la fuente literaria
Pudo ser la edicién original italiana de la obra de Ripa o la traduccién al francés de J. Baudoin, <I644>.
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Fig. 2. Nicolas Loir, Allégorie de la fondation de I’ Académic Royale de Peinture et de Sculpture, Sleo sobre tela,
140 x 180 cm. Compiégne, Museé Vivenel, en depésito en el Museo Nacional del Grand Palais, Chateaux de
Versailles et de Trianon, photo. Gérard Blot. 92-000608/mv86501. http://collections‘chateauversaiﬂes.ft/‘

En ella se destaca la presencia de Luis XIV a través de su retrato en un 6valo
sostenido por la diosa Minerva, quien sefiala con su indice la figura del monarca, y
por la Fama®®, no dejando lugar a duda de que el rey es su fundador. A este homenaje
se suman la alegorfa del Amor a la Virtud,”" en la figura de un nifio desnudo que
porta tres coronas, simbolo de la perfeccién y de todas las vircudes morales del
monarca y, en el éngulo inferior derecho, Cronos o el Tiempo,22 que desvela el
nacimiento de la nueva institucién académica (fig. 10a). Bajo éste se encuentran las
alegorfas de: la Pintura, de nuevo con la pequefa mascara de la imitacién sobre el
pecho; la Escultura, de espaldas, con el cincel en la mano y un torso escultérico a
su lado**; y un putto con unos disefios, producto de la instruccién impartida por la
Academia. Mientras que atemorizados huyen la Ignorancia® con las orejas de burro

** Ripa, 2007, I: 395.

* Ripa, 2007, I: 88.

** Ripa, 2007, II: 361.

* Ripa, 2007, I: 351.
Ripa, 2007, I: 503-504.
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y el Error® representado por un hombre que lleva los ojos vendados (es visible
el nudo en la nuca de la tela), expresién de la incultura que no tiene cabida en la
nueva academia®® (fig. 10b y 10c).

Es en este contexto académico europeo en el que se insertan las pinturas
alegéricas fundacionales de la academia madrilefia ejecutadas por Antonio Gonzilez
Ruiz*”

Lo mds destacado en la trayectoria de este artista es su formacién internacional
ya desde sus primeros afios, pues con quince, cuando se traslada a Madrid, la
continda con el pintor francés Michael Angel Houasse (1680 1730) hi'o de René-
Antoine Houasse (1645-1710), director de la Academia de Francia en Roma desde
1699 hasta 1705; en esta estancia le acompano Michael Angel 1mpregnandose de
la cultura romana?®. Por otra parte, contaba con los referentes visuales de la cultura
francesa, no solo de las obras de su padre que habfa pintado en las estancias del
palacio de Versalles, sino también del resto de los pintores que habian trabajado
bajo la direccién de Charles Le Brun (1619 1690). Todas estas imdgenes quedarfan
en la retina de Michael Angel Houasse??, y con este baga]e llegé a Espafia en 1715
llamado por Felipe V, quien le nombré pintor de cimara, al tiempo que fundé su
propia academia en la que impartié sus conocimientos a sus alumnos, entre los que
se encontraba Gonzélez Ruiz, quien permanecié con el maestro hasta su muerte
en 1730.

Impulsado seguramente por las ensefianzas de Houasse, el joven pintor de origen
navarro emprendié un viaje de estudios en 1732. Tuvo su primer destino Francia,
donde obtuvo dos premios de la academia parisina en 1734,y seguidamente marché
a Roma, donde permanecié varios anos Viajando en varias ocasiones a Népoles.
Durante su tour, Gonzilez Ruiz tuvo oportunidad de ver las pinturas alegéricas del
siglo XVII y XVII que cubrfan los techos y bévedas de los palacios reales franceses
—en particular de Versalles que su maestro probablemente le habia recomendado—,
asf como los de Roma y otras ciudades italianas, en los que dominaba el lenguaje
alegérico basado en Ripa. El periplo de formacién europea duré cinco afios.

En 1737 Gonzilez Ruiz volvié a Madrid y se incorporé a la academia del
escultor Juan Domingo Olivieri (1706-1766), cuyo estudio privado se convirtid
en el embrién de la Junta Preparatoria de 1744 de la Academia de las Tres Nobles
Artes y de la que formé parte el francés Louis-Michel van Loo (I707—I77I>, pintor
de cdmara del rey Felipe V' y miembro fundador de la primera etapa de la academia
que daria lugar a su fundacién en 1752. Ese mismo afio se incorporé como director
general de la institucién el pintor italiano Corrado Giaquinto (1703-1765> que
permanecié en Espafia hasta 1762. Estas dos etapas estuvieron marcadas por la
impronta de ambas tendencias pictéricas: francesa e italiana, respectivamente. Por

[

5 Ripa, 2007, 1: 348. Ilustracién Baudoin, 1644, I: 61.
¢ Bar, 2003: 352.

7 Arrese, 1973.

28 Morales Marin, 1984: 82-96.

29 Bar, 2003: 114-122.

o

N
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otra parte, la larga carrera de Gonzélez Ruiz en el seno de la Academia abarcé uno
y otro periodo y, como director de pintura, fue nominado para realizar las dos
pinturas que conmemorasen y dejasen constancia de las efemérides de la fundacién
de la Academia madrilefa.

LA ACADEMIA FRENTE A LA IGNORANCIA Y LA ENVIDIA: LOS ANOS
DE LA JUNTA PREPARATORIA

Antonio Gonzilez Ruiz pinté en 1746 La alegoria de la Fundacién de la Academia, si
bien el titulo mis preciso, como sefiala Bédat, serfa Alegoria de la Junta Preparatoria de
la academia entre otras razones porque son las efigies de Felipe V y del marqués de
Villarfas las que figuran en la composicién’ (fig. 3). En el primer inventario de
la seccién de Pintura, realizado en 1758, es el cuadro que figura en primer lugar,
indicando su preeminencia, y se dice “que contiene una alegorfa de la Fundacién
de la Academia™’.

Este privilegio lo perdié en el inventario hecho a finales del XVIII o inicios
del XIX donde se da “Noticia de las Pinturas”. El cuadro ocupa el lugar décimo
séptimo, al margen se apunta que es obra de “D. Antonio Gonzilez Ruiz”, y se
afiaden las siguientes anotactones sobre los temas:

Alegorfa que signiﬁca el establecimiento de la Junta preparatoria para la
fundacién de la Academia. Espaiia ordena a Mercurio proteja a las tres Nobles Artes
que se presentan con sus atributos el cual las recibe mostrindolas el Monstruo
de la Envidia que tiene abatido baxo su pie izquierdo, y al cual amenaza Cupido
con su Arco. En el aire esta la Fama tocando su Clarin y pendiente de él se ve
el Retrato del Rey Felipe V el Animoso y abajo en el dngulo izquierdo hay
un Genio que sostiene un Ovalo en que esta retratado el Excmo. Sr. Don
Sebastidn de la Quadra Secretario de Estado del mismo Sr. Rey que intervino
en la fundacién de dicha Junta’.

En esta pintura Gonzilez Ruiz ha creado una composicién compleja de cardcter
mitolégico-alegdrica. En primer lugar, es relevante el marco en el que el pintor sitdia
la accién: se trata del monte Parnaso coronado por Pegaso y, por encima, sobre
unas nubes, Zeus con el rayo que vence al dios de la Guerra, asf como al fondo
se ve a Neptuno sobre el mar. En relacién con el contenido alegérico, la tigura de
Espaﬁa estd representada como la diosa Minerva, protectora de las Artes, vestida
con los simbolos de la monarquia, con el cetro, y a sus pies el leén. Tras ella un
elemento arquitecténico que podria ser parte de una pirdmide, para significar la

30 Bédat, 1989: 311 y 314. El autor rindié homenaje a esta pintura eligiendo ésta, entre todas las de la
academia madrilefa, para la cubierta del libro sobre la Academia.

U Inventario [...], 1758, Madrid, Archivo RABASF, sign. 2-57-1, f. 1.

3% Noticia de las pinturas [}, [1796—1805}, Madrid, Archivo RABASE, sign. 2-57-2, f. 5v.
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Fig. 3. A. Gonzilez Ruiz, Alegoria de la Fundacién de la Academia de San Fernando,
6leo sobre tela, 322 x 222 ¢m, Museo de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, Madrid.

alegorfa de la Gloria de los principes® y todo ello revestido por una gran colgadura
representando el poder de la monarqufa.

La diosa ordena con su mano a Mercurio proteger las tres Nobles Artes que
se representan con sus atributos: la Pintura con la paleta’®, la Escultura mediante
el busto?® —a diferencia de la pintura francesa que es un torso (fig. 2)—, y la

Arquitectura con regla y compais36

. Frente a las nobles artes, contrapone la alegorfa
de la Envidia, abatida bajo el pie de Mercurio, representada como “mujer vieja,
fea [...] lleva la cabeza repleta de sierpes”” (fig. IOd). En este caso, el pintor
ha realizado una figura hibrida formada por la suma de la envidia con el pelo
entreverado con las serpientes a la cual ha anadido las orejas de burro de la alegoria

de la “ignorancia de todas las cosas”, una “imagen de un hombre con la cabeza d€

¥ Ripa, 2007, I: 461. La gloria de los Principes. Segin la medalla de Adriano.
Ripa, 2007, II: 210

¥ Ripa, 2007, I: 351.

¢ Ripa, 2007, I T11.

Ripa, 2007, I: 342. Ilustracién: Baudoin, 1644, II: 160.
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Fig. 4. Alegoria de la fundacién de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando;
Ant. Gonzilez in Regia S.* Ferdin. Academia Picture Professor inv.' et delin.}

J.B. Palom.® Sculp.” Reg.” M." incid. & 1753, Biblioteca Nacional de Espafia, INVENT/ 43637.

¥, rasgo comdn con la pintura de

asno, poniéndolo ademds mirando hacia la tierra”
la academia francesa (fig. 2). Esta figura del vicio de la envidia y de la ignorancia,
como indica la descripcidn, aparece hostigado por un pequefio cupiclo con manto
rojo, arco y carcaj. Por su parte, la Fama’, comunica a todo el mundo que el
monarca Felipe V ha sido el promotor de la academia a través de Sebastidn de la
Quadra, marqués de Villarfas, cuya efigie en 6valo es sostenida en la parte inferior
derecha de la composicién por un putto. Segtin Bédat “se nota la influencia del estilo
francés que recibié de su maestro Houasse™, opinién que compartimos y a la que
sumamos la influencia de van Loo como director de pintura y fundador de la Junta
preparatoria, asf como la estancia de Gonzilez Ruiz en Parfs, por lo que su referente
visual pudo ser, la pintura de Loir —el repertorio y los cédigos iconogritficos son

IOS mismos—, donde 61 modo en que 61 rey esta presente no resta presencia a 135

% Ripa, 2007, I: 504.
¥ Ripa, 2007, I: 396.
* Bédat, 1989: 311.
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verdaderas protagonistas: las alegorfas de las Bellas Artes; al tiempo que: pintura,
escultura, la fama y la ignorancia son comunes en ambas composiciones. En suma:
la Academia frente a la ignorancia de los modos y las ensefianzas tradicionales.
Esta pintura alegérica ha sido obviada a lo largo del tiempo por su complejidad
compositiva y su cardcter simbélico, ademis de por su menor relevancia
conmemorativa al no celebrar la fundacién sino el estadio institucional anterior. Sin
embargo, todo indica que en su momento fue bien acogida, pues siete afios después
fue grabada por Juan Bernabé Palomino (I692—I777>, quien sustituyé el retrato
de Felipe V, pintado por Gonzilez Ruiz en su cuadro, por el de Fernando VI que
reinaba cuando se hizo el dibujo; asi como el retrato de Villarfas por el emblema

de la Real Academia de San Fernando (fig. 4).

LA FUNDACION DE LA ACADEMIA BAJO EL SIGNO DE LA PAZ Y LA
ABUNDANCIA

Cuando Antonio Gonzilez Ruiz entregd el cuadro que hemos analizado ya
habia muerto Felipe Vy subido al trono su hijo Fernando VI (1746-1759) y
con él, en palabras de Bonet Correa, se iniciaba “un reinado bajo el signo de la
Paz"#'. Desde el punto de vista artistico ese fue el espiritu dominante en algunas
de las representaciones pictdricas que hacfan referencia al monarca. El ejemplo mas
representativo corresponde a las obras del pintor de cdmara y director general de
la Academia de San Fernando, Corrado Giaquinto, y su composicién La Justicia y
la Pa@ fechada entre 1753 y 1754, y de la que se conocen al menos dos versiones:
una por encargo del rey, actualmente conservada en el Museo del Prado (fig. 5), y
otra para la propia Academia (fig. 0).

El lenguaje alegérico en la obra de Giaquinto (fig. 5) es enormemente rico
y sigue de forma literal los cédigos de la Ironologia. Las dos figuras centrales son
las representaciones de la Justicia* y de la Paz*: aparecen entrelazadas mostrando
la conjuncién entre ambas. En el cielo una paloma proyecta sus rayos incidiendo
sobre ambas figuras, que en este contexto politico-religioso representa al Espiritu
Santo** que las ilumina para tal fin, al que suma el templo circular de la sabiduria.

Como hemos visto en las pinturas anteriores, es frecuente contraponer la alegorfa
antitética, y en este caso frente a este estado pacifista se confronta con la alegorfa

+1 Bonet Correa, 2002: 1-28.

# “Bella mujer de virginal aspecto, coronada y revestida de oro, que con honesta severidad se muestra
digna de honor y reverencia [...], adornindose ademds con un collar que desde el cuello le cuelga,
apareciendo grabado sobre ¢l el dibujo de un ojo [...]; a su lado se ha de poner un avestruz, o si no
la espada y la balanza”. Ripa, La Justicia segGn lo explica Aulio Gelio, t. II: 8-10.

# “Mujer que con la siniestra sostiene una cornucopia rebosante de frutos, frondas, flores y una rama de

olivo”. Ripa‘ La Paz, segin se ve grabada en la Medalla de Augusto, t. II: 183-184.
** Ripa, 2007, I: 465.
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Fig. 5. Corrado GiaquintoA Alegoria de la Justicia y la Paz, 1753-1754, 6leo sobre tela, 216 x 325 cm
[POOOIOAI-} ©Museo Nacional del Prado.

de la Discordia™ uno de cuyos atributos lo portan los nifios que sitda a su lado:
una antorcha con la que va a pegar fuego a las armas. El pintor, vuelve a utilizar la
figura de cupido con manto rojo, la flecha y el carcaj, como en la pintura alegérica
de la Junta preparatoria, en este caso, para azuzar al vicio (fig. 3).

Otros elementos alegéricos secundarios, que refuerzan el significado de la
pintura, corresponden a nifos que llevan la cornucopia y la gavilla de espigas,
atributos de la paz; a sus pies se ven el leén y el cordero que son el augurio del
triunfo de una paz duradera; asi como los nifios que recogen los frutos del drbol,
simbolo de la abundancia. Giaquinto ha querido transmitir, a través de esta pintura
un homenaje al monarca como artifice de la Paz de Aquisgrén, augurando una
paz, frente a los contrarios, que “vivirdn unidos y sin dafo”, haciendo propias las
palabras de Ripa®.

La pintura del Museo de la Academia (fig. 6), segtn se explica en la Guia,
“se inscribe dentro del proyecto ideado por el erudito benedictino fray Martin

+ “Mujer que aparece bajo la forma de una furia de los infiernos, vestida de varios colores. Ird despeinada

y con los cabellos de diferentes tonos, mezclados ademds con multitud de serpientes. Lleva la frente
cefiida por la venda ensangrentada sujetando con la diestra un eslabén y un pedernal, como para
encender el fuego y con la siniestra un fajo de documentos sobre los que se les verdn inscritas diversas
citaciones, exdmenes, requisitorias y cosas sen1ejal1tes". [En otra de las descripciones} “llevard en la
diestra un fuelle y en la siniestra una candela encendida”. Ripa, La Discordia, t. 1. 286-287.

** Gonzilez de Zdrate, 2015: 182, que corrobora el uso de la Ironologia, hace una lectura en clave emblemdtica.
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Fig. 6. Corrado Giaquinto, Alegorfa de la Paz y la Justicia, éleo sobre tela, 253 x 263 cm,
Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

Sarmiento, transmitiendo la imagen de la dinastfa borbdnica como restauradora de

la Paz y la Justicia”; idea que se refuerza, segn Bonet Correa, con “la figura de

la Justicia Rigurosa, como la describe Ripa en su Ironologia™**.

En este clima de paz y abundancia se crean las condiciones de otras de las
cualidades que adornan al monarca Fernando VI, el de Protector de las Artes, como
por ejemplo las estampas de Fray Marfas Irala en la Portada®: Fernando VI protector
de las Artes; o la que recoge Mordn Turina de Giacomo Pavia: Fernando VI protector de
las Artes®®, 1746, en el museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

Es en este contexto y con estos precedentes pictéricos, y teniendo en cuenta que
en esos momentos la Academia estaba bajo la direccién de Corrrado Giaquinto, no
es extraflo que cuando Antonio Gonzilez Ruiz creé la alegoria de la Fundacién de la
Academia madrilefia, tomara como leitmotiv la misma idea de la Paz. Por otra parte, en
la Junta ordinaria celebrada el 6 de junio de 1754 se puso de relieve la urgencia
de la Academia de homenajear al monarca por su proteccién a la institucién. Se
considerd que “la primera obligacién de la Academia es contribuir por todos los

47 Guia del Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid, 2012, pp. 146-147.

% Bonet Correa, 2002: 5. Esa figura marca la diferencia respecto a la versién del Museo del Prado donde,
como se ha comentado, estd presente el vicio de la Discordia.

Bonet Correa, 2002: 7. En “Método sucinto y compendioso de cinco simetrias apropiadas a los cinco ordenes de
Arquitectura adornada con otras reglas ditiles”, 1739.

5 Moran Turina, 2002: 316.

Academia 122-123,2020-2021, 85-103 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



LA REAL ACADEMIA DE SAN FERNANDO, CESARE RIPA Y LAS ALEGORIAS FUNDACIONALES | 97

medios [... a] eternizar la memoria de nuestro Augusto Monarca”. Con este fin
se ordend que “se presentard de cuerpo entero” al rey y se nombré para hacer “en
pintura el Retrato del Rey al S. Director D. Antonio Gonzilez*'. Este cuadro no
consta en el inventario de 1758. Segin Arrese pasé por muchas dificultades antes
de su finalizacién en 1759,%? y la valoracién que hace el historiador de ésta y el
resto de las pinturas alegéricas no puede ser mds demoledora: cuando se refiere a
la de la Alegoria de la Junta Preparatoria de la academia la califica de “ensalada” donde
se ve “todo es confuso” y un “hormiguero de dioses indiferentes”; y respecto a La
Sfundacion de la Academia opina que se trata bien de “cajén de sastre” o una “complicada
méquina””.

Desde el punto de vista iconogrifico los distintos investigadores que se han
ocupado de ellas hacen referencia a las alegorfas y se limitan a enumerarlas. El mismo
Bédat menciona La Fundacién de la Academia como una representacién de “Fernando

>+ introduciendo las

VI como protector de la agricultura, el comercio y las bellas artes”
figuraciones de la Agricultura y el Comercio. Entre los investigadores postertores
se ha seguido mds o menos literalmente a Bédat: Federico Sopefa, al referirse
a la pincura de la Junta preparatoria, habla de “una aparatosa alegorfa” y sobre la
Fundacién de la Academia solo afade el comentario de que “simbolizan mejor el
Comercio y la Agricultura®; Jorddn de Urrfes’® y Pérez Samper se basan igualmente
en el francés y citan Comercio y Agricultura’’; Portds, habla de Fernando VI protector
de la Agricultura, el Comercio y las Bellas Artes’; y mds recientemente Sdenz de Haro,
se refiere a Fernando VI protector de las Artes y las Ciencias™®. El Gnico que tuvo
en cuenta la presencia de la Paz fue Bonet Correa: “La lectura iconoldgica de esta
composicién no puede ser mds explfcita: La Paz y las Artes, el Comercio y la Agricultura
son simbolo de la abundancia y prosperidad fomentados desde el trono. La Real
Academia puesta en marcha por Fernando VI era un modelo y paradigma de un
reinado bajo el signo de la Paz"*.

En nuestra opinién, pensamos que la interpretacién de las alegorfas merece ser
revisada, sobre todo las del Comercio y la Agricultura, a la luz de la documentacién
existente en las “notas para los que ignoren los asuntos” que aparecen en las
previamente citadas “Noticia de las Pinturas...”. En relacién con la pintura de la

fundacién de la Academia, existen dos folios consecutivos, en los que se explicitan

U Juntas. Libro de Actas 1752-1757, Madrid, Archivo RABASF, f. 21r.
52 Arrese, 1973: 44, 46-47.

53 Arrese, 1973: 163-164.

* Bédat, 1989: 311.

55 Sopefia, 1991: 14 y 142.

¢ Jorddn de Urrfes, 2002: 245-262; 247.

7 Pérez Samper, 2011: 135.

% Portds, 2016: 213.

9 Sdenz, 2018: 427.

° Bonet Correa, 2002: §8-9.
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los elementos simbédlicos que forman parte de la composicién pictérica. En el
cuerpo del texto se dice:

2. El Retrato del Rey Dn. Fernando VI que tiene delante de si a la Paz de
rodillas y detris de ésta la Abundancia con sus atributos; el genio de la Guerra
con los suyos, y los de las 3 NA. [tres Nobles Artes} al pie del quadro‘
Esta Alegorfa faPmm [tachado en el original] que significa la fundacién de
la Academia la pinto en 1754 Dn. Antonio Gonzilez Ruiz®. Y en el folio
consecutivo se reitera con minimos cambios el contenido alegérico: 2. El
Retrato de cuerpo entero del Rey Dn. Fernando VI y Alegorfa que tiene
delante de sf & la Paz de rodillas presentindole ¢l Caduceo; detrds de ésta se vé
la Abundancia con sus atributos; el Genio de la Guerra durmiendo con los suyos;
y los de las tres Nobles Artes al pie del cuadro. A lo alto se ve la Fama con el
ramo de Olivo, y detrds de la Abundancia estd el templo de Jano cerrado. Esta
Alegorfa, representa la Ereccién de la Academia. Dn. Antonio Gonzélez la

pinto en 1 75462,

En esta pintura, como en la Alegorfa precedente de la Junta Preparatoria de la
academia, la influencia de la pintura francesa es clara, entre otros motivos “por la
utilizacién de la columna y del ropaje que ocupa el fondo del cuadro™’. Hemos
observado que existen referencias visuales con la obra de Charles Le Brun en dos
escenarios de la Gran Galerfa de Versalles: por un lado, la decoracién Protection
accordée aux beaux-arts, 1663, (fig. 7), donde se muestra a Luis XIV —vestido
con armadura y cubierto con manto azul, con la flor de lis de los borbones—,
sobre un fondo de cortinaje similar al descrito y en el lado izquierdo aparecen las
musas como inspiradoras de las Artes. Pero sobre todo la semejanza radica en la
composicién con dos figuras principales: el rey y protector de las Bellas Artes que
tiende su mano a la figura con el caduceo que hace una genuﬂexién, que Virginia
Bar cita podria corresponder a la alegorfa de la Elocuencia; sin embargo, cree que
representa la Virtud mercurial segtin Vasari®.

La polivalencia del atributo del caduceo, como ocurre en la interpretacién de
la pintura de Le Brun (fig. 7), ha inducido a interpretaciones diversas y lo mismo
ha sucedido con el cuadro de Gonzilez Ruiz que se ha asimilado, pensamos que
erréneamente, con el dios Mercurio y el Comercio. Sin embargo, dicho atributo
también podemos encontrarlo en las alegorfas de la Elocuencia, la Felicidad publica
y, como en este caso, en la alegorfa de la Paz. El pintor espaﬁol pudo inspirarse y
tener como referente visual la decoracién del medallén central que adorna la béveda
del Salén de la Paz®, de uno de los salones de la Gran Galerfa de Versalles. En

dicho medallén se ve la figura de Francia —en el caso espaﬁol se sustituye por

" Noticia de las pinturas [...] [1796-1805], Madrid, Archivo RABASF, sign. 2-57-2, . 2v.
* Noticia de las pinturas [...] [1796-1805], Madrid, Archivo RABASEF, sign. 2-57-2, f. 3v.
5 Bédat, 1989: 311.

4 Bar: 2003: 213.
9 Bar, 2003: 236.
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Fig. 7. Charles Le Brun, Protection accordée aux beaux-arts, 1663,
Gran Galerfa de Versalles.

la del monarca— que aparece flanqueada por las mismas alegorfas (La Paz y la
Abundancia) con los mismos atributos, exactamente, puesto que ambos pintores
estan utilizando los mismos cédigos iconolégicos de Ripa (fig. 3).

A partir de la sintesis de estos referentes el pintor cred su composicién, lo que
le permitié cumplir con el deseo de la Academia (fig. 9). Situé en el centro de la
composicién el retrato del monarca Fernando VI, el rey guerrero —vestido con
armadura y cubierto con la capa de armifio— y al tiempo pacificador. Para subrayar
esta faceta pacifista utilizé la alegorfa de la Paz, que representa mediante la figura
que se arrodilla ante el monarca, tomada de la descripcién de la Ironologia “una mujer
que sostiene en una mano una rama de olivo, y que lleva en la otra el caduceo™, a
la que hace referencia explicita el documento “Noticia de la Pintura”. Para completar
esta dicotomia guerra-paz, siguiendo el mismo texto, se cita el genio de la Guerra,
que el pintor ha representado en el éngulo inferior izquierdo, como un pequeno
genio del Arte, con la llama del ingenio sobre la cabeza y dormido sobre las armas
vencidas de la guerra. Esta figuracién corresponde a otra de las acepciones de la

06 Ripa, 2007, II: 186. En la acepcién de la Medalla de Vespasiano. Sin ilustracién.
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Fig. 8. Charles Le Brun, Francia flanqueada por las alegorfas de la Paz y la Abundancia (detalle del plafén
central del Salén de la Paz), Gran Galerfa de Versalles.

alegorfa de la Paz de Ripa: “pintdndose a su lado gran ndimero de armas que estin
amontonadas’®. Por dltimo, reitera el sentido pacificador del monarca mediante
un elemento mitolégico que se cita en la descripcidn: ¢l templo de Jano, representado
con las puertas cerradas, significando tiempos de paz.

La descripcién de las “Noticia...” continta: “detrds de ésta [se refiere a la Paz]:
la Abundancia con sus atributos”, que se ajusta de forma literal a la descripcién e
ilustracién de la alegorfa del repertorio ‘ripiano’, coronada de flores y con el cuerno
de Amaltea®® (fig. IOf). En la parte inferior se muestra la figura alegérica de “la
buena fama”, una “mujer con una trompa a la derecha y una rama de olivo en la
siniestra”® (fig. 10e), que reproduce de forma literal. Finalmente, se cita “los
de las tres Nobles Artes al pie del cuadro” —pintura, escultura y arquitectura—
estdn representadas solamente mediante sus atributos: paleta, busto escultérico y
plano, respectivamente. En suma, Gonzilez Ruiz ha realizado una sintesis entre
los referentes visuales de las decoraciones francesas del Palacio de Versalles, obras
de Le Brun, y la huella de Giaquinto, en la idea central de la composicién: la Paz,
al tiempo que descubrimos algunas de las figuraciones comunes como las armas,
el templo, o los putti, plasmadas en la alegorfa de la Pazy la Justicia del napolitano.

67 Ripa, 2007, II: 184. Sin tlustracién.
o8 Ripa, 2007, I: 52. Ilustracién, Padua, 1611: I.
09 Ripa, 2007, I: 396. Ilustracién, Baudoin, t. I: 1644: 0.
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Fig. 9. Antonio Gonzilez Ruiz, La fundacién de la Academia, éleo sobre lienzo, 260 x 225 cm,
Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.
Actualmente preside el salén de actos de la Academia.

En conclusién, en esta pintura se han invertido las prioridades, a diferencia
de la pintura de la Junta preparatoria, donde las artes eran las protagonistas en
detrimento del rey Felipe V, ahora el centro de la composicién gravita sobre la gran
figura del monarca Fernando VI, fundador de la Academia que lleva su nombre, una
figura sobredimensionada para subrayar la imagen de un soberano capaz de haber
restablecido y ser artifice de la Paz, al tiempo que ha propiciado que en ese clima
social se den las condiciones para que se produzca la Abundancia y, fruto de estas
condiciones, que florezcan y se desarrollen las Bellas Artes. Quedan descartadas por
tanto las atribuciones a las alegorfas de la Agricultura™ y el Comercio™, de las que tenemos
un ejemplo excelente en los tondos que Francisco de Goya pintd para el Palacio de Godoy, conservadas
actualmente en el Museo del Prado, en las que el pintor utilizg igualmente la Iconologia de Ripa.

7° “Mujer vestida de verde, con corona de espigas de trigo en la cabeza. Con la siniestra ha de sostener el
circulo de los doce signos celestes, mientras que con la diestra sujeta un floreciente arbolillo”. Ripa,
La Agritultum, t. I: 73: Baudoin, 1644, t. I: 12.

“Hombre que con el dedo indice de la diestra aparecerd seflalando una doble muela. Con la siniestra
mano tendrd una cigiieﬁa". Ripa, El Comercio. t. I: 196. Baudoin, 1644, t. II: 116.

71
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Fig. 10. Ilustraciones: a. C. Ripa: el amor a la virtud; b. J. Baudoin: la ignorancia, c. el error; d. la envidia.
e. la buena fama. f. C. Ripa: la abundancia.
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Dentro de la revisién y digitalizacién de los fondos de la Coleccién de Dibujos
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando se han podido identificar
un par de dibujos de Antonio Rafael Mengs (1728-1779) relacionados con dos

importantes obras suyas para Carlos III: el fresco de La apoteosis de Hércules en la
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béveda de la antecdmara del rey del Palacio Real de Madrid” y la tabla de La adoracion
de los pastores, ahora en el Museo Nacional del Prado?, pintada en Roma para el rey
de Espana’.

Mengs fue reclamado por Carlos III para intervenir en las decoraciones del
Palacio Real Nuevo de Madrid, aunque en sus dos estancias en Espaﬁa —de 1761
a 1769 y de 1774 a 1777— ademids de pinturas murales realizé para la corte
borbénica diversos cuadros de asunto religioso y NO Pocos retratos, junto a otros
trabajos asociados al puesto de pintor de cdmara del rey. Tras mes y medio de
viaje Hegé a Madrid en la mafana del 22 de septiembre de 1761 con el prestigio
adquirido por los frescos de Villa Albani en Roma, el cuadro de altar para la capilla
del Palacio Real de Caserta y las dos efigies realizadas en Népoles del rey Fernando
IV, una de ellas remitida a Espaﬁﬁ, es decir, con fama en las tres vertientes de la
pintura que desarrollarfa en nuestro pafs: la pintura mitoldgica al fresco, los cuadros
devocionales y los retratos. También se le reconocfa una sélida formacién tedrica,
como manifesté Manuel de Roda cuando procuraba persuadirle en Roma para que
entrase al servicio de Carlos III, haciéndole ver el éxito seguro que le aguardaba
en Espaﬁa al ser superior a Corrado Giaquinto (1703—1766) “en el disefio, y en
la observancia de las reglas del Arte”, mientras que aquél era Ginicamente capaz
de dar “mds gusto a los menos inteligentes por la fantasfa y extravagancia de sus
ideas en colores y aptitudes [sic]™. Al poco tiempo de residir en Madrid publicé
en Zirich de forma andénima sus Gedanken diber die Schinbeit und iiber den Geschma|c |k
in der Malerey [Reflexiones sobre la belleza y el gusto en la pintura] (1762; reeditadas en 17065,
1771y 1774), en donde proclamaba su ideario estético con el proceso selectivo de la
belleza ideal. En sus pdginas planteaba diversas consideraciones sobre las cualidades de
Rafael, Tiziano y el Correggio, y también sus reflexiones acerca de la superioridad del

Antonio Rafael Mengs, La apoteosis de Hércules, 1762-1764, fresco sobre mortero de cal, 946 x 996 cm.
Madrid. Palacio Real, Antecdmara de Carlos III. Patrimonio Nacional, inv. 10002986. Roettgen,
1999-2003, I: 368-380, ndm. 296, con figuras, y II: 225, 229-233, 240, ldmina XXIV. Sancho,
2013: 52-57, figs. 1y 2.

* Antonio Rafael Mengs, La adoracidn de los pastores, 1771-1772, 6leo sobre tabla de madera de roble, 256
x 190 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado, cat. P002204; enlace a la ficha de catélogo de la
web del museo: https://WWW.museodelprado.es/coleccion/obra—de—arte/la—adorac/ion—de—los—})astores/
bb9e81ba-ff86-4ab0-80de-441d992d4fcd [fecha de consulta: IS—OS—ZOZI] Agueda (ed.) 1980:
118-119, cat. 47, con figura. Roettgen, 1999-2003, I: 49-51, ndm. 19, con figura‘ y II: 243, 599,
l4mina XXVII. Jorddn de Urrfes, 2006: 333-334.

Richard Cooper, “The Adoration” [aunque no se indica, copia de La adoracién de los pastores del Museo
Nacional del Prado, cat. P002204], 1772, sanguina sobre papel, 338 x 234 mm. Edimburgo, The
National Galleries of Scotland, Accession number: D 4823 I LXXIV: enlace a la ficha de inventario:
https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists/159230/adoration [fecha de consulta: 15-05-2021].
Tiene al pie la inscripcién: “From the Cavaliere Mengs Picture done at Rome Spring 1772 —for
Princess of Asturias—". Sin embargo, por diversas fuentes consta que se realizé para Carlos III y que
fue colgada en su cimara o pieza de vestir en el Palacio Real de Madrid.

+ Urrea, 1989: 152-153, cat. 36, con figura. Roettgen, 1999-2003, I: 200-203, nams. 132 y 134, con

figuras.

* Jordédn de Urrfes, 1996: 89.
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arte de los antiguos, del modelo cldsico estudiado en su adolescencia y juventud en la
Ciudad Eterna, destacando el grado sublime de belleza del Laocoonte y Torso del Belvedere,
seguidos del Apolo del Belvedere, del Gladiador Borghese y de otros escogidos ejemplos de
la estatuaria grecorromana. De esas esculturas y de muchas otras obtuvo vaciados en
yeso(’, que sirvieron de inspiracién para sus obras y de selecto repertorio de modelos
para la formacién de sus discfpulos, fundamentada en la préctica constante del dibujo,
en “che la Man[o] ubidisca all intelletto” (que la mano obedezca al intelecto). Esa
cita tomada de un poema del célebre escultor Michelangelo Buonarroti se recoge
en una carta autégrafa de Mengs, firmada en Roma el 4 de mayo de 1757, que
viene encabezaba con una conocida sentencia que Plinio el Viejo atribuye al pintor
Apeles: “Nulla Dies Sine Linea” (ningtn dfa sin una linea)”. Ese aforismo define
su educacién, bajo las estrictas directrices de su padre Ismael Mengs (1688-1764),
y también su trayectoria vital, y ayuda a comprender la importancia que concedié al
dibujo como elemento esencial para el desarrollo de su arte.

Ese ideario le llevé a adoptar un elaborado método de trabajo, con la realizacién
de numerosos dibujos preparatorios, algunos simples apuntes para tantear
posibilidades compositivas, “rasguﬁos” a pluma que, al decir de Juan Agustin Cedn
Bermddez, serfan “los originales de las mismas pinturas originales, y el espfritu y la

quinta esencia del arte”’®

, y otros, sin embargo, en extremo concluidos. Se conocen
NUMerosos dibujos suyos de la figura humana, también tenemos pulcros estudios
de los pliegues de los pafios e incluso de detalles accesorios pero necesarios en sus
cuadros, como, por ejemplo, un incensario para La adoracién de los pastores del Museo
del Prado. En esos trabajos se manifiestan sus excelentes dotes como dibujante y
ponen de relieve el concienzudo anélisis de todos los elementos que conforman
una obra hasta llegar al resultado final deseado. El mismo Cedn informaba que
“Mengs ocupaba meses enteros en pensar en la obra que habfa de emprehender, y
otros tantos en hacer dibuxos: ya del todo de la composicién, ya de cada grupo, de
cada figura y hasta de cada uno de sus miembros separadamente. Desconfiado de
s{ mismo conocia la limitacién del entendimiento humano para poder formar de
una vez una obra perfecta, por lo que son muchos los estudios que quedaron de
su mano |..]. Hacfa los dibuxos de todas maneras, esto es: con lipiz negro y roxo,
sobre papel blanco, sobre papel obscuro y sobre el azulado, ayudados del crayén:
los hacfa con tinta de china, al pastel y al temple"().

En los estudios conservados para los frescos madrilefios se aprecia esa variedad
técnica'. Hay dibujos de la composicién, del disefio general para La apoteosis de
Trajano y de cada una de las “fachadas” de la béveda para La apoteosis de Hércules. Se
han conservado varios estudios de grupos y de figuras, a kipiz negro con realces de

¢ Agueda, 1983: 455-457, 475-476, docs. 22 a 24. Kiderlen, 2006. Negrete, 2009 y 2013.

7 https://inIibrisAcom/item/bn39847/ [fecha de consulta: 15-05-2021].

8 Jordédn de Urrfes, 2007: 270.

° Jorddn de Urrfes, 2013: 117.

' Roettgen, 1999-2003, I: 366-368, 374-381, 385-389, ndms. 292 VZ 1-2,293 VZ 1,294 VZ 1, 295,
296 VZ 1-13, 297-298, 299 VZ 1-3, 300, con figuras, y II: 620, ndm. NN 296 VZ 5/6.
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clarién, también a sanguina, sobre diversos tipos de papel. En fin, quedan algunos
bocetos pintados, un par de cabezas al pastel y también al éleo, alguno monocromo y
otros coloridos, como el realizado para el dngulo noroeste de la béveda de La apoteosis
de Trajano en el Palacio Real de Madrid'', su obra maestra en la pintura mural.

EL DIOS JANO PARA L4 APOTEOSIS DE HERCULES

El primero de los dibujos identificados que presentamos estd relacionado con
uno de los primeros trabajos de Mengs en el Palacio Real Nuevo, el fresco de la
béveda de “la pieza donde cena S. M. y de la conversacién” (fig. 1), que compagind
en el tiempo con La Aurora para la cAmara de la reina Isabel Farnesio, con las Cuatro
Estaciones del Afio en las cuatro “fachadas” de aquella béveda, hoy mutilada. El disefio
identificado estudia una de las figuras del lado sur de la béveda de la antecimara
de Carlos III, la del dios Jano, situado en el fresco junto a Saturno sentado con
su guadafia, con quien comparte un aro dorado, como representacién alegérica del
Tiempo (fig. 2): Saturno, simbolo de su fugacidad, y Jano (lanuarius = Enero),
del pasado y del porvenir con su doble cara, de anciano barbado y de joven imberbe,
una atrds y otra delante: “"Que esto es de buenos Principes, saber lo pasado, y por
venir, o a lo menos, congeturarlo, y especularlo”, escribfa Baltasar de Vitoria en su
Primera parte del Teatro de los dioses de la gentilidad'*. Mengs incluirfa afios después a este
dios romano de las “puertas” en su pintura mural mds famosa, la Alegoria del Museo
Clementino en la Stanza dei Papir1 de la Biblioteca Vaticana, conservindose un bello
dibujo preparatorio de esa figura centrado asimismo en el estudio de los plegados
de la capa, con una propuesta muy diferente a la finalmente ejecutada en el fresco®.

En la composicién madrilefia, el lado sur contrasta en su sencillez con la escena
principal del “Concilio de los Dioses, con la apoteosis de Hércules™!
enfrente. Ese lado mis tenebroso, opuesto al Olimpo, queda a contraluz sobre la

*, situada justo

pared de los balcones. Por ese motivo Mengs optéd por dejarlo mas despoblado
que los otros, mis incluso de lo que habfa pensado en un primer momento. En
efecto, en un delicioso dibujo a tinta sepia que, con su cuadricula a lipiz, plantea la
composicién para ese lado sur, en alto se ve una figura femenina echada en las nubes,
que se aprieta los pechos, finalmente no representada en el fresco'. Pero sabemos

""" A. R. Mengs, La apoteosis de Trajano: boceto parcial del dngulo noroeste, h. 1769 o 1774-1775, éleo, aguada
y cuadricula a ldpiz sobre papel pegado a lienzo, 61,5 x 48,5 cm. Sancho, 1997: 515-516, fig. 1.
Roettgen, 1999-2003, I: 388-389, ntim. 300, con figura. Sancho, 2016: 170-173, cat. 48, con figura.
En marzo de 2018 nos ensefiaron un boceto monocromo marrén de A. R. Mengs, Detalle del lado norte
de “La apoteosis de Trajano”, con la Fortaleza y la Prudencia en torno a un roble, y figura masculina sentada de perfil,
hacia 1774, 6leo sobre papel pegado a lienzo, con cuadricula, 41 x 90 cm.

"2 Vitoria, 1646: 10.

" Roettgen, 1999-2003, I: 413, nim. 307 VZ 3, con figura.

'+ Azara, 1780: XLIV.

" A. R. Mengs, Disciio general para el lado sur de la béveda de “La apoteosis de Hércules”, hacia 1762, pluma sepia

y Iépiz negro, con cuadricula, sobre papel grueso preparado en marrdn griséceo, 164 x 417 mm.
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Fig. I. Antonio Rafael Mengs, La apoteosis de Hércules, 1762-1764. Madrid,
Palacio Real, Antecdmara de Carlos III.

que Mengs llegé a hacer un estudio detallado de esa figura, ya que se conserva una
copia por Richard Cooper (h. 1740-1814), reproduciéndola con algt’m decalle'®.
El dibujo de la figura de Jano'” (fig. 3) que presentamos estd realizado con
un diestro manejo del Iépiz negro —“plumeado de Iépiz", se decfa en la época—
matizado con realces de clarién. Estd dedicado al estudio del efecto de la luz en

Madrid, antigua coleccién de D. Xavier de Salas Bosch. Agueda (ed.), 1980: 152-153, cat. 63, con
figura. Roettgen, 1999-2003, I: 377, ndm. 296 VZ 9, con figura.

¢ No identificado el modelo: Richard Cooper, “Charity. Copy after a Painting by an Unknown Artist”,
lipiz sobre papel aceitado, 189 x 218 mm. Edimburgo, The National Galleries of Scotland, Acces-
sion number: D 4823 T EXLVII A; enlace a la ficha de inventario: https://www.nationalgalleries.org/
art—and—artists/7048/charity—copy—after—painting—unknown—artist [fecha de consulta: 15-05-2021]. La
posicién de las manos en los pechos recuerda una figura femenina del Domenichino, bajo la recostada
alegorfa de la Justicia, en una de las pechinas de la iglesia romana de San Carlo ai Catinari. La figura
de Mengs, por ese detalle, podrfa personificar la Benignidad descrita por Cesare Ripa, aunque no
lleva un vestido de estrellas.

'7 A. R. Mengs, “Estudio de ropaje para la figura de Jano en La apoteosis de Hércules”, lipiz negro y realces
de clarién, con cuadricula, sobre papel Verjurado verde grisiceo, 500 x 305 mm, Cat:ﬂogo Digital de
Dibujos de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, https://WWW.academiacolecciones.com/

dibujos/inventario.php?id= P-1468.
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Fig. 2. Antonio Rafael Mengs, La apoteosis de Hércules (detalle de Saturno y Jano en el lado sur),
1762-1764. Madrid, Palacio Real, Antecimara de Carlos II1.

el ropaje, de pliegues angulosos con sombras muy contrastadas. Un planteamiento
semejante tiene un disefio conservado de la figura de Esculapio18 (fig. 4) para
la misma béveda, en la "fachada” este, con detenimiento en los plegados de la
indumentaria, realizado con la misma técnica y en el mismo tipo de papel. Junto a
Esculapio en la béveda estd sentado Pan, del que también se conoce un primoroso
dibujo del mismo estilo: a 1épiz negro, con realces de clarién, sobre el mismo tipo
de papel verjurado verde grisiceo, aunque en este Gltimo se estudia la incidencia
de la luz sobre la espalda desnuda, que estd inspirada en modelos cldsicos muy
célebres: el Torso del Belvedere del Vaticano y el Torso de Gaddi en los Uftizi florentinos,
presentes a través de yesos en la coleccién del pintor'”.

Para esos estudios de pafios solfan emplearse maniqufes. Estd documentado
que en mayo de 1768 Mengs reclamé “un Modelo de Hombre de Madera a uso de
Pintores del tamafio del nacural”, propiedad del Real Gabinete de Historia Natural,
pues “le serd mui Gtil para poner encima los vestidos v [sic] Drapos que se copian

en Pintura”?°.

AR Mengs, “Estudio para la figura de Esculapio en La apoteosis de Hércules”, hacia 1762, Iépiz negro y
realces de clarién, con cuadricula, sobre papel verjurado verde grisiceo, 327 x 225 mm. Los Angeles,
The J. Paul Getty Museum, inv. 2013.42. Roettgen, 1999-2003, I: 374-375, ndm. 296 VZ I, con
figura; 2001: 334-335, cat. 124, con figura.

" A. R. Mengs, “Estudio para la figura de Pan en La apoteosis de Hércules”, hacia 1762, lépiz negro y realces
de clarién sobre papel verjurado verde grisdceo, 280 x 365 mm. Madrid, Biblioteca Nacional de Espaﬁa,
inv. DIB/18/1/4034. Jorddn de Urrfes, 2013: 116-119, cat. 4, con figura.

** Jorddn de Urrfes, 2012: 235, nota 131.
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Fig. 3. Antonio Rafael Mengs, Estudio de ropaje para Fig. 4. Antonio Rafael Mengs, Estudio para la figura
la figura de Jano en “La apoteosis de Hércules” del Palacio de Esculapio en “La apoteosis de Hércules” del Palacio Real
Real de Madrid, hacia 1762. Madrid, Real Academia de Madrid, hacia 1762. Los Angeles,
de Bellas Artes de San Fernando, Coleccién de The J. Paul Getty Museum,
Dibujos, N° Inventario: P-14638. inv. 2013.42.

UN PASTOR ARRODILLADO PARA LA ADORACION DE LOS PASTORES

El segundo dibujo identificado es un estudio para el ropaje de un pastor anciano,
cuya figura arrodillada vestida de verde y morado ocupa un lugar central de la
composicién, en su parte terrena, de la tabla de La adoracion de los pastores del Museo
Nacional del Prado (fig. 5), obra que en su tiempo tue llamada la pittura del secolo®'.
Era la tercera versién que Mengs pintaba de este asunto sagrado para Carlos 111,
tras el lienzo destinado al altar del oratorio privado del rey en el Palacio Real de
Madrid* y el fresco realizado en sustitucién del lienzo por el mal efecto que en

*! Jorddn de Urrfes, 2010: 250.

** A. R. Mengs, La adoracién de los pastores, hacia 1764-1765, Sleo sobre lienzo, 264,16 x 152,4 cm.
Washington, The National Gallery of Art, Corcoran Collection (Gift of William Wilson Corcoran),
Accession number: 2014.136.114; enlace a la ficha de inventario: https://Www.nga.gov/collection/
art-object-page. 19546 1.html [fecha de consulta: 15-05-2021]. Roettgen, 1999-2003, I: 55-57,
ntm. 23, con figura.
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Fig. 5. Antonio Rafael Mengs, La adoracién de los pastores, 1771-1772.
Madrid, Museo Nacional del Prado, cat. P002204.

éste hacfa el reflejo de la luz de enfrente*’. Con el marco realizado previamente en
Espafia bajo el disefio de Mengs**, y la tabla de roble del soporte presumiblemente
trasladada a Roma con el pintor”, consta que inicié el trabajo en la Ciudad Eterna
en los tltimos meses de 1771 y fue concluido en abril de 1772%°. A continuacién,
la pintura estuvo expuesta en el estudio de Mengs hasta el mes junio, en que fue
trasladada a Népoles y allf embarcada en el San Francisco de Paula, buque de la Real

Armada, que arribé al puerto de Cartagena en septiembre de aquel afio. Tras quedar

¥

> Fresco destruido en 1880, se conoce por la pormenorizada descripcién de José Merlo de 1781 (Sancho,

1997: 525-526), por una copia al éleo (Roettgen, 1999-2003, I: 54-55, ntm. 22, con figura) y por
la copia de Richard Cooper: lépiz sobre papel, 427 x 273 mm. Edimburgo, The National Galleries
of Scotland, Accession number: D 4823 II EXXX; enlace a la ficha de inventario: https://www.
nationalgalleries.org/art—and—artists/7IOQ/adoration—shepherds—copy—after—painting—anton—raphael—
mengs [fecha de consulta: 15-05-2021]. Jorddn de Urrfes, 2000: 72, fig. 2. Roettgen, 1999-2003,
I: 52, ndm. 20 WK 1, con figura, 490, ntm. QU 12; y II: 600-601, niim. NN 20 (olim QU 12).
** Jorddn de Urrfes, 2016: 1406, nota 7, se documenta el marco que mantiene la tabla, realizado por Jorge
Balze (t 1803) en septiembre y octubre de 1769, poco antes de que el 13 de noviembre Mengs
abandonase Madrid con destino Italia. Se describe como de diez por ocho pies, en madera de aliso y
con “quatro ordenes de molduras tallados conforme al dibujo y perfil de Su Signoria [Mengs]”; éste
indicaba: “aber mandado hazer el susodicho marco que debia serbir per un quadro que querie [sic|
pintar por S. M. y espero executar quando podre”.
Iglesias et alii, 2001.
° Roettgen, 1999-2003, I: 49-50, ndim. 19.

o

o
5
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detenido unos dfas en la Real Aduana de Madrid, del 3 al 7 de octubre, la tabla
fue presentada a Carlos IIT en San Lorenzo de El Escorial, el 9 de octubre de
1772%. El monarca determind en ese momento proteger la pintura con un cristal,
que serfa encargado cinco dfas después por Francesco Sabatini (1721-1797) a la
Real Fibrica de San Ildefonso®®. El cuadro fue colocado en la “pieza de cdmara o
de vestir del rey " en el Palacio de Madrid, y allf se mantuvo, incluso en los meses
de invierno, cuando en el palacio los cuadros eran reemplazados por tapices, hasta
su traslado definitivo al Real Museo de Pinturas y Esculturas de Madrid, en cuyo
catdlogo impreso de 1828 se encuentra ya registrado®.

Se ha destacado la influencia evidente de la famosa Noche de Antonio Allegri,
el Correggio, que Mengs contemplé y estudid en la corte electoral de Dresde. Esa
relacién fue senalada por José Nicolds de Azara en las Obras de Mengs®, y Juan
Agustin Cedn Bermdtdez abundé en ella al describir el cuadro: “El candor, la santidad
y la pureza brillan en el semblante semidivino de la madre doncella; y la admiracidn,
el respeto y la fe en los pastores, todos iluminados de la luz que despide el recién-
nacido, que suavemente se va desvaneciendo hasta la dltima distancia [...]. Exacto
imitador del Correggio en el claro-obscuro, no temeriamos poner el citado cuadro
del Nacimiento al lado de su famosa noche, si hallisemos un verdadero inteligente
que desnudo de toda preocupacién quisiese juzgarle. Gedmetra y perspectivo
hasta lo sumo, equilibré los grupos y las figuras entre sf, y quando la necesidad lo
exigfa, usaba mdgicamente de los escorzos, que entran y salen con engafio”". Segiin
informaba José Merlo en 1781, Mengs decfa que esta pintura “era la que le havia
salido con alguna satisfacion suia”*.

Para esta pintura se conserva un dibujo preparatorio de la composicién, que es
un estudio del efecto del claroscuro??, y hay otros parciales mds definidos, como
el autorretrato de Mengs en el cuadro® o la figura en vuelo del dngel turiferario®.

*7 Jorddn de Urrfes, 2006: 333-334; 2009: 186.
¢ Tovar, 1978: 60. Era un trabajo que se salfa de lo normal y por eso la entrega se demord hasta abril

o

de 1773, poco antes de que Carlos III partiese a mediados de mes hacia Aranjuez (Archivo General
de Palacio, en Madrid, Administraciones Patrimoniales, Fibrica de cristales, caja 664). El detalle del
cristal sirvié para que Richard Cumberland se refiriese al Nifno Dios fajado del cuadro como “an
abortive and puisny bambino which seems copied from a bottle”, Cumberland, 1782, II: 2009.

2% Eusebi, 1828: 153-154, ntm. 566.

" Azara, 1780: XVII y XLV-XLVL

' Jorddn de Urrfes, 2009: 186.

* Jorddn de Urrfes, 2010: 250.

33

A. R. Mengs, La adoracidn de los pastores, hacia 1771, lipiz negro y realces de clarién, con aguada gris y
cuadricula a lépiz, sobre papel verjurado, 322 x 234 mm. Weimar, Klassik Stiftung Weimar, Museen,
inv. KK 1501; enlace: https://ores.klassik—stiftung.de/ords/f?p=300:2:::::P2_1DENT:502706 [fecha
de consulta: 15—05—2021] Roettgen, 1999-2003, I: 50-51, nim. 19 VZ 5, con figura; 2001: 176-
177, cat. 42, con figura.

A, R. Mengs, Autorretrato de Mengs, hacia 1771, lépiz negro sobre papel. Zarich, coleccién Walter
Feilchenfeldt. Roettgen, 1999-2003, I: 357, nim. 288 Z, con figura.

A. R. Mengs, Estudio de dngel con incensario para “La adoracidn de los pastores”, hacia 1771, lépiz negro y realces

35

de clarién sobre papel preparado en azul griséceo, 260 x 321 mm. Londres, The Courtauld Institute
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Fig. 6. Antonio Rafael Mengs, Estudio de ropaje para la figura
del pastor arrodillado en “La adoracién de los pastores”, hacia 1771.
Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
Coleccién de Dibujos, N° Inventario: P-1467.

El dibujo del pastor arrodillado®® (fig. 6) trabaja en el sombreado de los pliegues
de la tdnica y la capa mediante una reticula de lineas, mientras la anatomia se
resuelve con ligeros pero seguros trazos, omitiendo toda referencia al bastén en
el que se afianzan las manos en la pintura. El aposentador de palacio José Merlo
describfa esa figura como un:

Pastor de rodillas, como de edad de 70 afios, apoyado con las dos manos
de un grueso vaculo, manifiesta alguna mas nobleza y agudo pensar que el

of Art, inv. Witt Drawing 155. Roettgen, 1993: 118-119, cat. 35, con figura; 1999-2003, I: 50-51,
nam. 19 VZ 2; enlace: http://www‘artandarchitecture.org.uk/images/gallery/OOadbO9I.html [fecha
de consulta: 15-05-2021]. En Nueva York, Sotheby’s, Old Master Drawings, 30 de enero de 2019,
lote 73, fue subastado un dibujo atribuido a Mengs, Estudio de piernas para “La adoracién de los pastores”,
sanguina y lépiz negro, 297 x 247 mm, que parece copiar un documentado “Studio delle due gambe
di un Pastore, che fece il Cav. Mengs nel suo celebre quadro del Presepio per il Re di Spagna, che
mi dono il Sir. r [¢Sig.”?] Cav. Tommaso Conca di 8. 7bre 1807”, que estaba en el Kaiser-Friedrich-
Museum de Berlin. Roettgen, 1999-2003, I: 50, ndm. 19 VZ 1.

¢ A. R. Mengs, Estudio de ropaje para el pastor arrodillado en “La adoracién de los pastores”, 1apiz negro sobre papel
verjurado agarbanzado claro, 442 x 291 mm; filigrana: flor de lis inscrita en un doble circulo con la
letra C en la parte superior. Catdlogo Digital de Dibujos de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, https://WWW‘academiacolecciones‘corn/dibujos/inventario.php?id=P—I467‘
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antecedente, sin dejar por eso de observarse en él un ayre rustico y sencillo: es
mui raro el caracter expresivo del desnudo, lo cano de la barba y pelo, lo seco
de las formas, la demarcacion de Musculos, cansados alteados y arrugados, y
sobre todo el casi inimitable uso de una tinta palida y renegrida.

Mengs parece q.° se empefid en esta Fig." para dar 3 entender la ninguna
alianza que tiene la nobleza del Alma con el primor del vestido, ni lo brillante
del pensamiento con lo lucido del ropaje: una ropilla verde con una capa
morada obscura fue el pobre adorno q.° le puso el Pinzel A esta Figura
demarcando una viva expresion en las formas de la Cabeza y semblante que
hacen discurrir haver compreendido este Pastor mejor que otro alguno aquel
Misterio.

La Magestuosa contemplacion que expresa esta Figura hace bella armonia
con la inquieta y bulliciosa alegrfa que manifiesta el Zagalillo [...]"7.

Como dibujo realizado en Roma, el papel tiene filigrana italiana, una flor de
lis inscrita en un doble circulo con la letra C en la parte superior (fig. 7). Ha de
ser esta misma figura la representada en el Pastor anciano, 6leo sobre tabla de 43 por
34 c¢m, expuesto en el Museo del Prado en 1929 como propiedad de la condesa
de Oliva’*®,

Estos dos disefios ingresaron en la Real Academia formando parte del conjunto
de dibujos adquirido en 1817 a la hija del pintor Francisco Javier Ramos (1746-
1817), discfpulo de Mengs*, sin que tengamos noticia de que hasta ahora se hubiera
identificado al verdadero autor. No fueron los tnicos dibujos de Mengs en poder
de Ramos. Por carta de 17 de enero de 1782 a su amigo el grabador Manuel
Salvador Carmona (1734-1820) sabemos que estaba buscando “comprador al
Cartén de mi dif."® Mro. que me pertenece y tiene en su casa D.” Jph. del Castillo;
cuya resolucién he tomado esperanzado de poder adquirir alguna otra obra mds

37 Josef Merlo, Descripcion de las Obras de Pintura, assi Historicas como Alegoricas, 9. S. M. (que Dios gue.) tiene en su
Palacio Nuevo de Mad.? ejecutadas p.” D." Antonio Rafacl Mengs, su primer Pintor de Camara. Afio de 1781, Madrid,
28 de febrero de 1781, Real Biblioteca del Palacio Real de Madrid, sig. 11/942, fols. 197-198.

3% Sdnchez Cantén, 1929: 39, cat. 74: “Estudio de pincel primorosamente ejecutado de la cabeza del pastor
anciano de la Adoracién, ndm. 73 [Museo Nacional del Prado, cat. POOZZOAI-}”.

%9 Libros de actas de las sesiones particulares, ordinarias, generales, extraordinarias, pitblicas y solemnes. Actas del afio 1817.
Junta ordinaria, Madrid, 9 de noviembre de 1817, Archivo Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, Madrid (en adelante, Archivo RABASF), sig. 87/3, fol. 668: “D.* Mariana Ramos hija del
difunto Director de Pintura D.” Fran.® Xavier Ramos, exponfa su gratitud a las expresiones con que
la Academia la habfa manifestado su sentimiento por la pérdida de tan digno individuo y remitia una
nota de los dibujos que habia elegido entre los de su Padre el Director Gen.' D." Vicente Lopez a
consecuencia del encargo que para ello tenia de la Academia a cuya prudencia y consideracion dejaba el
graduar la retribucion que correspondiese. La Academia acordé con este objeto que los S.** Profesores
examinasen dhos dibujos y graduasen la recompensa que fuese equitativa, comunicandola despues a
la interesada”. Junta ordinaria, Madrid, 7 de diciembre de 1817, Archivo RABASE, sig. 87/3, fol. 675:
“Resultando por juicio de los S. Profesores que examinaron los dibujos recogidos en casa del difunto
Director D." Fran.® Xavier Ramos que podrian abonarse a su hija 2000 r.* en recompensa de ellos,
manifesté estar ya satisfecha esta cantidad a la interesada”. De esa compra se informé en la biograffa
impresa del pintor, Ramos, 1846: 129.
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Fig. 7. Filigrana del papel del dibujo P-1467: Flor de lis inscrita en un doble circulo

con la letra C en la parte superior.

manejable, y q.° no ceda en mérito, de las q.¢ estin en benta del mismo S.”" Mengs
pertenecientes a sus herederos, y aunq. la tengo en mira no me atrebo a resolberme
a comprarla si primero no se berifica la benta del Cartén, el qual por la misma
razén de ser tan grande y fdcil de arruinarse no me le he [h]echo conducir a Roma
y gozar una alhaja q.° tengo tan buena y tan digna de una Academia”’. Ese cartén
era de La adoracién de los pastores pintada para el oratorio del rey, el lienzo reemplazado
después por un fresco. Dibujado “en papel azulado con lipiz negro y blanco”, tenia
tres varas y ocho dedos de alto por dos varas menos tres dedos de ancho*', es decir
las medidas del original en Washington, con mds de dos metros y medio de alto.
Era regalo de Mengs a su discipulo, acaso como los dos dibujos localizados entre
los de Ramos ingresados en la Academia.
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Resumen: A dia de hoy, la figura de Ginés Andrés de Aguirre carece de un exhaustivo estudio monogréfico que
abarque de forma completa toda su trayectoria artistica. Han pasado mas de cuarenta afios desde que José Luis
Morales y Marin publicase el Unico trabajo en conjunto que se conoce sobre el pintor. Desde entonces, las investiga-
ciones que se le han dedicado han sido parciales y, a excepcion de unas pocas, apenas se han ocupado de aspectos
cruciales de su carrera. Este trabajo intenta, con los limites impuestos, paliar en gran medida esta falta. Con un impor-
tante acopio de material de archivo inédito y el estudio e interpretacion de documentos, fuentes y publicaciones,
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Abstract: Up to now there has been no study looking systematically at the complete career of the artist Ginés
Andrés de Aguirre. Forty years have now passed since José Luis Morales y Marin published the only known work on
the painter as part of a wider study. Since then, only partial attention has been paid to him and rarely dealing with
the crucial aspects of his career. This study, constraints permitting, aims to step into this gap. Drawing from a large
store of previously unpublished material and the study and interpretation of documents, sources and publications,
it concentrates on the two crucial stages in his particular artistic odyssey: Spain and Mexico; culling all known works
and adding others to his catalogue.
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Cedn Bermiidez no incluyé a Aguirre en sus biografias, seguramente porque no

incluia nunca a los vivos en el aiio 1800, y porque ¢l creia vivo a Aguirre sin duda, que
por entonces debid de morir en Méjico [...] De otro modo la pretensién de Cedn seria
inusitada, pero tendenciosa, y ciertamente no lo es [...]

(Tormo, 1923 [reed. 1949: 2])

En 1923, el insigne historiador Elfas Tormo dedicé un estudio monogréﬁco al pintor
Ginés Andrés de Aguirre’. Con fluida pluma y un puiado de datos, en su inmensa mayorfa
recogidos de fuentes literarias y de investigaciones llevadas a cabo por él mismo, incluyendo
alguna noticia inédita como su acta de bautismo, abria un camino que parecia presagiar
el inminente redescubrimiento de su figura. No fue asf. Hasta el dfa de hoy, los estudios
dedicados al pintor se pueden contar con los dedos de las manos y, a excepcién de unos
pocos, el resto estdn integrados dentro de obras de cardcter general.

Tormo incluyé en su texto las dnicas fuentes que disponfa para su estudio: lo
escrito por Manuel Ossorio y Bernard en las dos ediciones de su Galeria biogrifica’,
lo recogido por Andrés Baquero Almansa en su Catdlogo, que segufa al anterior en
todo*, y la breve referencia que hace de él Robert Henry Lamborn’; obras escritas
a lo largo de la segunda mitad del siglo XIX y comienzos del siglo XX. De lo
reunido hasta aquf, el grueso de las noticias procedfa de Ossorio y Bernard. A través
de él, se sabe que era natural de la villa de Yecla en Murcia, donde, seglin dice,
nacié en 1731y desde donde se trasladé muy joven a Madrid. Cita su condicién
de discipulo de la Academia de San Fernando y su participacién en los primeros
premios celebrados en ella, incluyendo la obtencién, con errores, de algunos de ellos;
su nombramiento como pensionado por la Pintura y la ejecucién de varias obras
que hizo para la docta corporacién. Sefala su fecundidad como pintor, citando, a
través de una ya conocida carta en verso, los numerosos retratos que hizo del rey
Carlos III y las pinturas que realizé para la parroquia de Santa Cruz en Madrid.
En su segunda edicién, afiadié que se trasladé a México en 1785 como primer
director de la Academia de San Carlos. A estas noticias, Baquero incorporarfa que su
verdadero nombre era Ginés de Andrés y Aguirre y yerré al sefialar que su traslado a
México se debié a la intercesién de su paisano el conde de Floridablanca. Mientras
que Lamborn, citdindolo como José Ginés de Aguirre, sélo indicaba que en México
habfa ejecutado la decoracién al fresco del Sagrario Metropolitano de la catedral.

El ilustre investigador se habrfa de olvidar de las obras que el pintor ejecuté
en Madrid para las cuatro pechinas de la béveda de la sacristia de la iglesia del
convento de los Trinitarios calzados, el cuadro que realizé para la iglesia del
convento de la Encarnacién o las pinturas destinadas a los oratorios de las salas
de enfermeria del Hospital General, segin las noticias recogidas por Antonio Ponz

% Tormo y Monzé, 1923 [reed. 1949}.
> Ossorto y Bernard, 1868-1869 (reed.1883—1884>, tomo 1.
4

Baquero Almansa, 1913.
5> Lamborn, 1891.
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en su Viage de Espaiia®; y no tendrfa conocimiento de lo que escribié Manuel Revilla
en su obra sobre El arte en México, donde indicé que habfa visto un San Nicolds de
su mano y sefiald los asuntos que pinté el murciano al temple (sic) en los cuatro
compartimentos de la béveda del baptisterio de la iglesia del Sagrario, hoy en dfa
desaparecidos7, o de la “Virgen de medio cuerpo en un nicho [...]" al estilo del
padre Pozzo que, aun siendo de poca calidad, habfa visto José Bernardo Couto®.

No obstante, Elfas Tormo abrié la investigacién a la faceta del arte de Aguirre
que mds laureles le ha granjeado: su condicién de pintor de la fibrica de tapices de
Santa Birbara. Con los antecedentes puestos en las escasas noticias recogidas en el
libro de Cruzada Villaamil®, en su obra sobre la coleccién de tapices de la Corona,
que firmé junto a Francisco Javier Sinchez Cantén en 19109, y en la Cartilla que,
precisamente ese afio, le dedicé al real sitio del Pardo, se sumergia en la obra del
murciano, analizando el contenido de los inventarios de pinturas de la fibrica™. Un
material que afios después llegarfa a ampliar la investigadora alemana Jutta Held con
documentacién inédita, transcrita tiempo después por José Luis Morales y Marin'!,
y un catdlogo, no del todo exacto, de su produccién, en una obra que ha quedado
para los anales en el estudio del género'. Un aspecto de su pintura que ha venido
a esclarecer mis recientemente, desde otros pardmetros, José Luis Sancho Gaspar“.

El primer estudio monogrifico en conjunto de su vida y obra, con un catdlogo de
su produccién, no Hegarfa a ver la luz hasta 1978, cuando Morales y Marin realizase
una sintesis de todo lo publicado hasta el momento'. El investigador incorporaria
el expediente personal del pintor conservado en los fondos del Archivo de Palacio
y lo publicado afios antes por Diego Angulo Infguez, en un articulo insuperable a
la hora de trazar la historia de la Academia de San Carlos en México'’, asi como
la gufa de su archivo recopilada por Justino Ferndndez'® y las noticias sueltas que
llegé a recoger Genaro Estrada en el archivo de la Academia de San Fernando'.
Serfa preciso recoger aqui, por su singularidad, el trabajo monogréfico que le
dedicé Carmen Rodriguez de Tembleque en su tesis de licenciatura, presentada en
la Universidad Complutense de Madrid en 1985, que en esencia recoge todo lo
conocido hasta la fecha®®.

¢ Ponz, 1776 (reed. I787>, tomo V.

7 Revilla, 1893.

8 Couto Pérez, 1872.

% Cruzada Villaamil, 1870.

Tormo y Monzé / Sinchez Cantén, 1919; Tormo y Monzé, 1919.

"' Morales y Marin, 1991; y 1996.

12 Held, 1971.

" Sancho Gaspar, 2002.

4 Morales y Marin, 1978, 1986 y 1994a.

" Angulo Idiguez, 1935 (reed. 2002).

1 Fernindez Garcia, 1968.

Estrada Félix, 1935.

Rodrfgucz de Tembleque, 1985. Seria apropiado citar aqui el estudio en conjunto que le ha dedicado
recientemente al pintor Gonzilez Zymla, 2009: 757-758.
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Un afio después, la propia Carmen Rodriguez de Tembleque, desde las pdginas
de Cuadernos de Arte Colonial*®, publicaba la documentacién y realizaba un anilisis de
P Y
las pinturas ejecutadas por Aguirre para la iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncién
de la villa de Brea de Tajo en Madrid, que va habfa recogido con anterioridad en
J que 'y g
su citada tesis de licenciatura.

Mis dilatadas en el tiempo, aunque importantes, han sido las aportaciones del
ya desaparecido Alfonso Emilio Pérez Sdnchez o lo recogido en su dia por Manuel
Jorge Aragoneses, lo que ha permitido explorar en algunos aspectos interesantes
para el conocimiento de su obra®°.

Més recientemente, Juan Carrete Parrondo y Elvira Villena se sumergfan en la
documentacién relativa a la Academia de San Carlos en México que se conserva en

q

el Archivo General de Indias (Sevilla), donde pormenorizadamente desentrafiaban
la batalla fratricida que a lo largo de los afios sostuvieron por un lado su director

q g P
general, el zamorano Jerénimo Antonio Gil, y por otro, Ginés Andrés de Aguirre
y el resto de los directores particulares de la docta corporacién®’; Pablo Gay-Pobes
daba a conocer el cuadro de San Pedro curando a un tullido que pedia limosna en la puerta
del templo de Jerusalén de Aguirre, destinado al retablo mayor de la iglesia de San

p g Y g
Pedro de Menagaray en Alava, proponiendo como posible comitente al oficial de la
primera secretarfa de Estado, Eugenio de Llaguno y Amirola**; Marfa Teresa Cruz
Yabar publicaba la noticia de la intervencién del pintor en las obras de pintura de
P P P

la iglesia de la nueva Colegiata de San Isidro en Madrid*}; Soledad Céinovas del
Castillo y José Manuel de la Mano, centrando respectivamente sus intereses en las
figuras de los pintores Antonio Gonzilez Velézquez y Mariano Salvador Maella,
incidian en algunos pasajes de la vida y obra del murciano por la estrecha relacién
que mantuvo éste en la Corte con los citados artistas®*; y, mds recientemente,
Covadonga de Quintana descubria ciertos trabajos de recompostura llevados a cabo

g ] P

por Aguirre para la Real Academia de la Lengua Espaﬁola“.

Finalmente, no se puede concluir este apartado sin referirse a los dltimos
trabajos llevados a cabo por Jests Lépez Ortega. Los resultados de la investigacién
que ha dedicado a la figura de Ginés Andrés de Aguirre se han visto traducidos en
tres sugestivos estudios: uno de ellos se sustenta en uno de los pilares capitales
de su carrera profesional, su relacién con la Real Academia de Bellas Artes de San

p
Fernando, de la que fue discfpulo, miembro y profesor26; el segundo versa sobre
el contenido del inventario de los bienes que el pintor poseyé poco antes de su
marcha definitiva a México, donde se daban noticias del estatus econémico que Hegé

' Rodriguez de Tembleque, 1986.

Sobre las aportaciones de Pérez Sinchez (véase bibliograffa); Aragoneses, 1962.
2l Carrete Parrondo / Villena, 1990.

** Gay-Pobes, 1996.

23 Cruz Yéabar, 2003.

2+ Cinovas del Castillo, 2004, tomo II; Mano, 2011a; 2011b.

%> Quintana Bermtdez de la Puente, 2019.

26 Lépez Ortega, 2017-2018.
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a alcanzar en la Corte y de una serie de obras suyas no conocidas hasta la fecha;
excusa perfecta para relacionarlas con otras que le atribuye el autor®”; y finalmente,
el tercero, escrito en colaboracién con el doctor Carlos Sanz de Miguel, se centra
en el estudio de las pinturas para tapices que llevé a cabo junto al pintor Matfas
Téllez para el cuarto de los principes de Asturias en la zona palatina del Monasterio
de San Lorenzo del Escorial. En este estudio se concreta el ndmero de ejemplares
que realizé cada uno, la correcta autorfa de cada modelo, su identificacién con los
pafios tejidos y una hipotética reconstruccién de la pieza donde campearon en toda
forma los tapices ejecutados por sus modelos?®.

SU ETAPA ESPANOLA (1727-1786)
NACIMIENTO Y TRASLADO A LA CORTE: SU PRIMERA FORMACION

Ginés Andrés de Aguirre nacié en la villa de Yecla (Murcia) a las nueve de la
noche del 21 de octubre de 1727. Dos semanas después, el 5 de noviembre, era
bautizado en la iglesia de la Asuncién, como hijo legitimo de Salvador Andrés y de
Marfa Rodriguez, oriundos de la propia Yecla. Fue su padrino José Lépez y testigos,
Roque Romin Vicente, José Chinchilla y Pascual Carpena®.

A propésito de su nombre, Tormo explica en palabras de Fausto Ibifiez, paisano
del pintor y autor de una pequefia biograffa dedicada a su figura, el porqué del cambio
de su apeﬂido materno, Rodrfguez, por el siempre utilizado Aguirre, al comentar que
ambos apeﬂidos estuvieron en su dfa unidos y fueron empleados indistintamente
tanto uno como el otro por sus naturales, llegando a desaparecer el segundo al verse
reducido a un apodo de los Rodrfguezm. No obstante, en documentos descubiertos
para esta ocasién, los nombres de sus padres se inscriben de diferentes formas: su
padre como Salvador Andrés de Aguirre o Salvador de Andrés Robisco y su madre
como Marfa de Aguirre, Marfa Rodriguez Angulo o Marfa Rodriguez y Aguirre, lo
que dificulta poder explicar lo expuesto a partir de la tesis de Ibdfiez.

27 Lépez Ortega, 2018.

28 Lépez Ortega / Sanz de Miguel (en Prensa).

29 “Ginés, hijo de Salvador Andrés y de Maria Rodrfguez. En la villa de Yecla, en cinco dfas del mes de
noviembre de mil setecientos veinte y siete afos, yo don Antonio Marco Azorin, cura de la parroquial de
dicha villa bapticé y chriismé a Ginés, hijo legitimo de Salvador y Marfa Rodriguez, vecinos y naturales
de dicha villa, el cual naci6 el dia veinteuno del mes de octubre préximo pasado a las nueve de la noche.
Fueron sus compadres, José Lépez, vecino de dicha villa, a quienes advertf el parentesco espiritual y demds
obligaciones, siendo testigos Roque Romién Vicente, José Chinchilla y Pascual Carpena, assimismo de
dicha villa, y para que conste lo firmo. Licenciado Antonio Marco Azorin [rubricado]” (Tormo y Monzs,
1923 [reed. 1949: 7]). El testigo Pascual Carpena, debe de tratarse de un familiar polftico del pintor,
pues se sabe que Aguirre tenfa familiares residiendo en Murcia que ostentaban el citado apellido: su primo
José Aguirre y Carpena, un platero con obrador y negocio de cierta importancia que traspasé en vida a
su hijo José;y el hermano de aquél, Miguel, mdasico de la catedral (Candel Crespo, 1992-1993: 81—82).

3% Tormo y Monzé, 1923 (1949: 7-8).
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Existe constancia de que el matrimonio Andrés Aguirre tuvo dos hijos mds, José
y Marfa Antonia, de los cuales se ignoran las fechas de sus nacimientos. De José se
sabe que se trasladé a la ciudad de Cartagena, donde contrajo matrimonio en fecha
incierta, aunque préxima a 1770, con la barcelonesa Marfa Antonia Isaura, hija de
Pedro Juan Isaura y de Antonia Matarredonda, con la cual tuvo 6 hijos: Juan, nacido
el 13 de junio de 1771, Marfa Antonia, nacida el 22 de febrero de 177372, José,
nacido el 9 de junio de 1776%, Ana, nacida el 6 de noviembre de 1778%*, Manuel,
nacido el 26 de marzo de 1780, y ]oaquina, nacida el 30 de diciembre de 1781. De
Marfa Antonia, se registra su presencia en Cartagena desde al menos 1780, pues
figuré junto al beneficiado eclesidstico y presbitero Rafael Periano Preso como
padrinos de sus sobrinos menores Manuel®’ y Joaquina®®.

Ginés Andrés de Aguirre debié de tener muy pronto vocacién por la pintura.
Sin embargo, el yermo panorama pictérico que se extendfa ante sus ojos en Yecla’”
provocé que se decidiera su salida a un centro de mayor rigor artistico.

Ossorio y Bernard, en su obra sobre artistas espaﬁoles del siglo XIX, sefala que
se trasladd en su nifiez a Madrid**. Ahora se sabe que su partida se hizo efectiva a
partir de la segunda mitad de 1739, cuando contaba los once o los doce afios de
edad, y que al afio sigutente residia en las casas que Cristébal Ruiz posefa en la
calle de los Ministriles, pertenecientes a la parroquia de San Sebastidn®.

1

Libro de bautismos del 12 de febrero de 1771 al 26 de enero de 1772, Cartagena (Murcia), Archivo parroquial de
Santa Marfa de la Gracia (en adelante Archivo SMG), f. 106.
Libro de bautismos del 14 de diciembre de 1772 al 1 de octubre de 1773, Cartagena (Murcia), Archivo SMG, f. 73.
3 Libro de bautismos de 1776, Cartagena (Murcia), Archivo SMG, f. 74.
3 Libro de bautismos del 29 de agosto de 1778 al 16 de junio de 1779, Cartagena (Murcia), Archivo SMG, f. 68.

35

32

“Manuel. En Cartagena, a veinte y siete dfas de marzo de mil setecientos ochenta, yo don Gerénimo Garefa,
theniente de cura de esta parroquial, bautizé solemnemente y chrismé a Manuel de la Resurreccién
Braulio Juan Marfa Dolores Joaquin Raphael, que nacié el dfa veinte seis de dicho mes a las siete y
media de la mafiana. Hijo legitimo de don Josef de Andrés, natural de la villa de Yecla, obispado de
esta ciudad, y de dofia Antonia Ysaura, natural de Barcelona. Abuelos paternos: Salbador de Andrés
y dofia Marfa de Aguirre, naturales de dicha villa de Yecla; maternos: Pedro Juan de Ysaura y dofia
Antonia Matarredonda, naturales de Barcelona. Fueron sus padrinos el reberendo don Raphael Periano
presbftcro y dofia Marfa Antonia de Andrés, a quienes adbert{ su obligacién y parentesco. Testigos,
Juan Prieto y Josef Espinosa= Don Gerénimo Garcfa Minguez [rubricado]” (Libro de bautismos de 1780,
Cartagena (Murcia), Archivo MGC, f. 18).

3¢ “]oaquina Marfa. En Cartagena, a treinta de diciembre de mil setecientos ochenta y uno, yo don

Gerénimo Garcfa, theniente de cura de esta parroquial, bautisé solemnemente y chrismé a Joaquina
Marfa de la Concepcién Sabina Rafaela, que nacié dicho dfa a las nueve de la mafana. Hija legitima
de don Josef Andrés Aguirre, natural de Yecla, y de dofia Marfa Antonia Ysaura, natural de Barcelona.
Abuelos paternos: don Salvador Andrés y dofia Marfa Rodriguez, naturales de Yecla, y los maternos:
Pedro Juan Ysaura y Antonia Mata Redondo, naturales de Barcelona. Fueron padrinos Rafael Periano
Preso y beneficiado y Maria Antonia Aguirre, a quienes advert{ obligacién y parentesco. Testigos, Juan
Espinosa y Pedro de Mula= don Gerénimo Garcia Minguez [rubricado]” (Libro de bautismos del 20 de
octubre de 1781 al 10 de agosto de 1782, Cartagena (Murcia), Archivo SMG, f. 63).

37 Delicado Martinez, 1984: 44-45; y 2005.

38 Ossorio y Bernard, 1868-1869, tomo I: 10.

39 A mediados de abril de 1764 Aguirre declararfa que hacfa “mds de veinte y quatro afios que reside en esta

Corte” y “que lo demds de su vida ha residido en dicho su natural”; lo cual implica que su traslado
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Se tiene un profundo desconocimiento de su adiestramiento en la Corte. No
obstante, ulteriores noticias en el desarrollo de su carrera, permiten tener Sospechas
de cémo se debié de desarrollar su aprendizaje artistico. Desde su llegada a Madrid
tuvo que sortear enormes dificultades econdémicas que debié de compaginar con
su formacién. De lo que se deriva, a falta de datos, que no recibié una formacién
sélida y continua con un profesor de renombre*°. Se supone que asistid con cierta
asiduidad a alguno o algunos de los diversos obradores de pintura que menudeaban
en la villa. En estos estudios aprenderfa los rudimentos de su arte: la preparacién
de lienzos y su imprimacién, moler los pigmentos y mezclarlos, as{ como tomar
experiencia con la téenica del éleo.

Al tiempo que se instrufa en los entresijos del oficio, debié de asistir a los
estudios gratuitos de dibujo de la Junta Preparatoria*', pues a pesar de que
oficialmente ingresa en la Academia el 16 de octubre de 1752%, figuraba poco
después como uno de los discfpulos mds aventajados de la docta corporaciéon®. Este
hecho implica que debié de asistir con anterioridad a los estudios de la Junta y que,
como a tantos otros alumnos, se le obligd a presentar matricula tras la fundacién

de la Academia el 12 de abril de 1752.

LA PRUEBA PARA EL CONCURSO DE Roma

Los primeros pasos recorridos por Ginés Andrés de Aguirre en su relacién
con la recién fundada Academia de Bellas Artes de San Fernando estin llenos de
sinsabores, pues participa por su clase en los sucesivos premios generales celebrados
en la docta corporacién sin obtener gracia alguna**. Tampoco consigue una de las

a Madrid se habfa producido directamente desde Yecla. Quince dias después, Pedro Lépez Castifieira,
cura pirroco de la iglesia de San Sebastidn de Madrid, afirmaba que por informes y matriculas tenfa
constancia que llevaba viviendo en la Corte 24 afios. Este hecho acota su presencia en la villa en los
primeros meses de 1740 (documentos 8 y 1 I), contradiciendo lo expuesto por Morales y Marin que, sin
base documental alguna, fija su presencia en Madrid entre 1745 y 1752 (Morales y Marin, 1978: 69).
* En los sucesivos memoriales elevados por Aguirre a la Academia de San Fernando, durante los primeros
anos de su carrera artistica, sicmpre hace referencia a su extrema pobreza. Del mismo modo, Hega a
afirmar que su formacién se habfa desarrollado Gnicamente en la Academia, sin citar, como as{ hubo
de ocurrir, su pupilaje en obrador alguno (documentos 1,18, 19 y 32).
+ Ubeda de los Cobos, 1988; Vega Gonzilez, 1989: 1-29; Moreno de las Eras, 1989: 45-63. Para la
relacién de Ginés Andrés de Aguirre con la Academia, véase Lépez Ortega, 2017-2018: 33-50.
2 Pardo Canalis, 1967: 23.

43

=
b

“Lista de los discipulos recividos, aprobados que existen conforme a la graduacién que la Junta Preparatoria
hizo de candidatos en 18 de marzo de 1745 que deben entrar a dibujar por el modelo vivo después de
los directores, tenientes y académicos en esta real de San Fernando./ [...] En la junta de 10 de mayo
de 1753, se graduaron los siguientes que deben entrar a dibujar después de los ocho antezedentes./
[...] Don Ginés de Aguirre [...]" (Junta de 10 de mayo de 1753, Archivo de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando (en adelante Archivo RABASF), sign. 3-81, ff. 6 y 7; érdﬂncsy disposiciones,
Archivo RABASE sign. 5—104—2). Lépez Or[ega, 2017-2018: 34.

s Lépez Ortega‘ 2017-2018: 34.

Academia 122-123,2020-2021, 119-224 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



126 | JESUS LOPEZ ORTEGA

dos becas que por la Pintura ofrecié la Academia a sus discipulos para que cursasen
sus estudios en Roma*’. El edicto que prescribfa las bases de la prueba para la
adjudicacién de las pensiones a Roma se publicé el 20 de abril de 1758. Para la
clase de Pintura, se establecié un asunto sobre el que los opositores debfan de
trabajar en dos horas, “ordenindose el empleo de lépiz y aguadas”. Tras concluirlo,
los profesores otorgarfan una primera valoracién de las pruebas, excluyendo a “los
que se hallen menos suficientes y sélo quedardn para el concurso los que se juzguen
mas habiles”. Pasada esta criba, los concursantes trabajarfan durante cuarenta dfas en
un determinado asunto, “con colores al élio en un quadro de vara y media de alto
y vara y quarto de ancho [...]7 (125 x T11,4 cm)*. El IT de junio se establecié
el asunto sobre el que debian de trabajar en las dos horas sefaladas: Per Ansiirez ante
Alfonso ¢l Batallador, segtin un pasaje de la Historia General de Espaiia del padre Juan de
Mariana (tomo I, libro X, cap. VIIII), y, por lo tanto, se dio inicio a la prueba*
Se acordé entonces que el asunto que se llevarfa a cabo durante los cuarenta dfas
dispuestos fuera el mismo que se habfa establecido en el intervalo de las citadas dos
horas, “sin variarlo en lo substancial, pues sélo podrian perfeccionar y corregir las
actitudes permaneciendo siempre la misma idea”. Transcurrido el plazo asignado,
se prorrogd la entrega de los trabajos “los seis dias atiles de la semana siguiente”,
hasta el sibado 12. El 3 de septiembre se aprobé la convocatoria a junta general
con el fin de votar las pensiones el dia 10 a las diez de la mafnana*®. Por la seccién
de Pintura, la primera pensién, de las dos establecidas, fue asignada a Domingo
Alvarez Enciso (1736-1800) y la segunda a José del Castillo (1737-1793)%.

A mediados de septiembre, la Junta acordé que las dos pruebas premiadas se
quedaran en la Academia “y que las demds obras de sus tres artes se entreguen a sus

750

duefios para que dispongan de ellas a su arvitrio™°, quedando asf registrado en el

inventario redactado un mes mds tarde: “dos quadros de quatro pies y medio de alto
y tres y tres quartos de ancho pintados por don Domingo Alvarez el uno y el otro
por don Joseph Castillo para la obtencién de pensionados en Roma en este presente
afno de 1758”; ademds de sus respectivos dibujos ejecutados con anterioridad en
las dos horas sefaladas’’. Algo 16gico por otra parte, pues la docta corporacién
guardaba entre sus fondos las obras premiadas en concursos y oposiciones.

+ Lépez de Meneses, 1933: 253-300.

*¢ Junta ordinaria de 23 de mayo de 1758, Madrid, Archivo RABASF, sign. 3-82, ff. 11 y 125 érdmzsy disposiciones,
Madrid, Archivo RABASE, sign. 5-104-2.

*7 Los discipulos que firmaron la convocatoria fueron José del Castillo, Ignacio Benito Villa, Joaquin Inza,
Santiago Ferndndez, Antonio Mufioz, Miguel Barbadillo, Pedro Lozano, Domingo Alvarez y Ginés
Andrés de Aguirre.

¥ Junta general de 11 de junio de 1758 y junta ordinaria de 3 de septiembre de 1758, Madrid, Archivo RABASFE,
sign. 3-82, ff. 19 y 22.

* Junta general de 10 de septiembre de 1758, Madrid, Archivo RABASE, sign. 3-82, ff. 26-28.

 Junta particular de 177 de septiembre de 1758, Madrid, Archivo RABASF, sign. 3-121, f. 27.

U Inventario de las albajas de la Real Academia de San Fernando, de las cuales yo, don Juan Moreno y Sdnchez, su conserje,
me bago cargo en cumplimiento de lo mandado en los estatutos, singularmente en el articulo XVIII y bajo la fianza que

tengo dada por escritura que pasé ante Miguel Casimiro Pardo, escribano de esta Corte y provincia, en primer dia del
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Es extrafio que en el inventario redactado casi cincuenta afios mds tarde (en
1804), aparezcan tres pinturas que corresponden a pruebas del citado concurso:
el ndmero 170, identificada con la prueba de Dommgo Alvarez, el ndmero 178,
tdentificada con la prueba de José del Castillo, y el ndmero 193, identificada con
la prueba de Ginés Andrés de Aguirre’”

En 1821, la Academia propuso la venta de una serie de cuadros de su coleccién
en vista de que estaban muy estropeados, ordendndose al conserje rebajar su
tasacidén una tercera parte para facilitar su despacho. Segtn la lista confeccionada
el 23 de octubre, al regente de la imprenta de Ibarra en Madrid, Agustin Ramén
Garcfa, se le harfa entrega, por derecho a cuenta de una deuda de 27.213 reales y
12 maravedis, de los lienzos registrados con el ndmero 5: “El conde Peransirez
rindiendo homenage al rey don Alonso el Batallador, sefialado en el n® 178, pintado
por don José del Castillo”, en 53 reales y 22 maravedis, a pesar de que su tasacién
era de 80 reales; y el ndmero 50: “El conde de Peranstrez rindiendo homenage
del rey don Alonso el Batallador, por don Ginés Aguirre, con el n° 193", en 100
reales, estando tasado en 150 reales; mientras que el secretario Martin Fernindez
de Navarrete adqu1r1r1a por la misma cantidad que el anterior, el ndmero 20: El
mismo asunto que el n® 5 pintado por don Domino [sic] Albarez: con el n® 170”.
No obstante, por noticias recogidas el 22 de enero de 1822 se sabe que, de todas
las pinturas sefialadas, Gnicamente se habfa vendido el supuesto lienzo de Castillo al
citado Agustfn Ramén Garcfa®. De esta forma, dos afios después, sélo se recogian
dos pinturas que correspondian a pruebas de la oposicién, que quedaron guardadas
en la pieza del baleén que da al patio pequefio™. Pérez Sinchez llegé a identificar
una de estas obras, catalogdndola como la prueba de Alvarez o de Castillo (antiguo
ntimero 170), mientras que el otro cuadro (antiguo ndmero 193), identificado
como un Capitdn arrodillado ante un emperador, lo interpretaba como una obra académica
del SIglo XVIIITP°., Segun lo inscrito en el inventario de 1804, Ascensién Ciruelos y
Marfa Victoria Durd adjudicarfan las dos obras a Alvarez y a Aguirre respectivamente

y asi Slguen flgurando hoy en dla entre IOS fOIldOS de la docta COI’POI‘QCIOHS6

mes de junio de 1745 arios, Madrid, 21 de noviembre de 1758, Archivo RABASE, sign. 2-57-1: “Ydem
dos dibujos o pruevas que hicieron los opositores don Domingo Alvarez y don Joseph Castillo para

la plaza de Roma de este presente afio 1758".
2

Inventario de las obras de las tres Nobles Artes y de los Muebles que posee la Real Academia de San Fernando, Madrid,
1804, Archivo RABASE, sign. 3-617: “170.- El conde Peranstrez rindiendo homenage al rey don Alonso
el Batallador, por don Domingo Albarez, quadro de oposicién a pensién en Roma, marco corleado.
/ 178.- El asunto del ndmero 170, por don Joseph del Castillo. / 193.- El asunto del ndmero 170
por don Ginés de Aguirre”.

* Reclamaciones y devoluciones de obras de arte, Madrid, Archivo RABASE, sign. 1-36-1 (Navarrete Martinez,
1999: 380).

Copia del Inventario general y sus adiciones pertenccientes a la Academia de nobles artes de San Fernando, Madrid, 1824,
Archivo RABASEF, sign. 3-620.

5 Pérez Sinchez, 1964: 26 y 37.

Ndm. inv. 0361, 6leo sobre lienzo, 104 x 125 cm, y ndm. inv. 0213, 6leo sobre lienzo, 105 x 126 cm,
(Cirudos Gonzalo / Durid Ojea, 1994: 318-319).

i
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Fig. 1. José del Castillo, Per Ansiirez ante Alfonso el Batallador (1758), ntm. inv. 213, éleo sobre lienzo,
105 x 126 cm, Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

Resultaba dificil poder adscribir la citada obra resefiada con el ndmero 193 al
corpus artistico de Aguirre, pues salta a primera vista que la pintura demuestra
estar en consonancia con los pinceles del pintor madrilefio José del Castillo’
(fig. 1). Restaba saber el paradero de aquel cuadro que se sefialaba como obra
de Castillo y que se vendié al sefialado Agustin Ramén Garcfa para poder aclarar
su autorfa, pues todo inducfa a pensar en un error de adjudicacién de los lienzos
durante el proceso de redaccién del inventario de la Academia de 1804. As{ ha sido.
Recientemente, en la sala Abalarte Subastas de Madrid, ha aparecido ese cuadro,
mal atribuido al pintor napolitano Francesco Mura e interpretado de forma dudosa
como una Escena de la vida de Alejandro Magno con su caballo Bucéfalo al fondo’®. Posee las
medidas prescritas en el concurso y lleva impreso en el dngulo inferior derecho,
con pintura blanca, el ndmero de inventario 178. En cuanto a su estilo, en modo

57 Lépez Ortega, 2014, tomo II: 10-12.
% Abalarte Subastas, Madrid, 20-10-2020, ntm. lote 159 (éleo sobre lienzo, 125,5 x 104 cm, coleccién
Angel Barrero y Anibal Blanco).
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Fig. 2. Ginés Andrés de Aguirre, Per Ansiirez ante Alfonso el Batallador (1758), ndm. inv. 1546, éleo sobre
lienzo, 125,5 x 104 cm, Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

alguno se puede adscribir a José del Castillo, a quien, en funcién de lo sefalado
en el citado inventario de 1804, se ha atribuido por la Academia de San Fernando,
quien ha vuelto a adquirir la pintura’. Las figuras son propias de las maneras de
Ginés Andrés de Aguirre, asi como el modo en que estan resueltas las texturas de
las telas y los brillos y reflejos de la armadura del conde y del guardia que estd a
su lado, ademds del modelado anatémico del sayén y el propio equino, al cual el
primero sostiene con una rienda. También el cromatismo encaja con el del murciano,
de tintas suaves, y el tratamiento del paisaje y del extenso celaje (fig. 2).

No se sabe cuindo ingresé la obra de Aguirre en la Academia, pues no consta nt
en la documentacién de archivo ni en el citado inventario de 1758. Es posible que
pasase a formar parte de sus fondos cuando, apenas transcurridos los dos meses
desde la finalizacién del concurso a las pensiones de Roma, la Academia anunciase la
vacante de una serie de becas para que los alumnos con menos recursos cursasen sus

5 Ndm. inv. 1546. Ha sido subastado con un precio de salida de 20.000 euros, ingresando en los fondos

de la docta corporacién por esa misma cantidad a cargo de la herencia Guitarte.
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estudios en la Corte. En junta particular celebrada a finales de septiembre de 1758,
se acordé que para otorgar estas pensiones “se haga oposicién arreglada al mérodo
establecido para las de Roma [...]"%. Sin embargo, a mediados de noviembre,
sin que conste celebracién de prueba alguna y previa entrega por parte de Aguirre
de un memorial, donde dejaba constancia de su aplicacién en los estudios y su
extrema pobreza, se le concedfa una beca de estudios por la seccién de Pintura®
Una deferencia hacia el pintor que sélo se explica si como confesé el marqués de
Sarria, consiliario de la Academia, en el concurso para las pensiones a Roma, “se
habfa hecho alguna injusticia a don Ginés Aguirre, porque los inteligentes y los
mismos opositores confesaron a una voz que el quadro de éste era el mejor de todos
[...]%% Tal vez la Academia adquiriese el cuadro del murciano como prueba para la
adjudicacién de su beca, pues al resto de pretendientes se les insté a concurrir “si
quieren obtener las pensiones referidas al concurso que se ha de abrir”®.

El 16 de noviembre de 1758 Ginés Andrés de Aguirre era nombrado pensionado
de Pintura en la Corte. Estaba sujeto a segulr una instruccién, a imitaciéon de la
redactada para los pensionados en Roma. En ella se le obligaba a asistir por las
mafianas y por las tardes al obrador privado de un director de estudios y por las
noches a las clases de la Academia. La eleccidén del expresado director se dejé en
sus manos, siempre y cuando perteneciese a la docta corporacién. Tiempo después
se sabrfa que para dicho cargo el murciano habfa sefialado al teniente director por
la seccién de Pintura, Antonio Gonzilez Velézquez (1723-1794) 64,

ANTONIO GONZALEZ VELAZQUEZ Y GINES ANDRES DE AGUIRRE

La estrecha relacién documentada entre el madrilefio Antonio Gonzilez
Velézquez y Ginés Andrés de Aguirre a partir de 1754, pocos meses después de
que el primero regresase a Madrid, tras varios afios de ausencia, sélo se entiende
si se hubiese iniciado tiempo atrés, cuando ambos coincidieron en los estudios de
dibujo de la Junta Preparatoria. Una amistad que se afianzé al compartir vecindad,
ya que Antonio vivia en el domicilio que su madre Ana Viret posefa en la calle de
los Tres Peces®’, muy préximo al que ocupd el murciano tras su asentimiento en la
Corte. A pesar de ser sélo un lustro mayor que Aguirre, Antonio Velézquez hacia

¢ Junta particular de 28 de septiembre de 1758, Madrid, Archivo RABASE, sign. 3-121, f. 34.

¢ Documentos Iy 2

¢ Junta particular de 17 de septiembre de 1758, Madrid, Archivo RABASE, sign. 3-121, f. 26.

& Junta particular de 16 de noviembre de 1758, Madrid, Archivo RABASE sign. 3-121, ff. 43 y 44.

¢ Lépez Ortega, 2017-2018: 35-36.

En 1741, se registraba al hermano de Antonio, Alejandro, habitando en el domicilio familiar: “Calle de
los 3 Pezes entrando por la de Santa Ysabel zera yzquierda [...] 14. Propia. / Josepha Benita Virete.
/ Dofia Ana Virete. / Don Francisco Virete. / Don Bernardo de Leén. / Joseph Gonzilez. / Ysabel
Gonzilez. / Pedro Lépez. / Alejandro Gonzélez Veldzquez [...]" (Archivo Histérico Diocesano de
Madrid (en adelante AHDM), caja 9.195/13). Ni Antonio Gonzilez Velﬁzquez aparece citado en el

domicilio ni Ginés de Aguirre lo hace en el suyo de la calle de los Ministriles.
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tiempo que habfa iniciado su carrera como pintor junto a sus hermanos mayores
Luis (1715-1763) y Alejandro (1719-1772).

En 1746, después de haber contraido matrimonio, Antonio marché a Roma
como pensionado por la Junta para cursar sus estudios bajo la direccién del pintor
italiano Corrado Giaquinto”. Desde la Ciudad eterna se trasladé en 1752 a
Zaragoza, donde, por orden del secretario de Estado y protector de la Academia,
José de Carvajal y Lancaster, ejecutarfa la decoracién de la Santa Capilla de la iglesia
metropolitana del Pilar. Tras concluir con el encargo, regresé a Madrid, en marzo de
1754, concediéndosele por real orden el titulo de teniente director por la seccién
de Pintura y, por tanto, el de académico, en atencién al mérito desplegado primero
en Roma y después en la ciudad del Ebro.

Recién Hegado a la Corte, Antonio, viudo y con dos hijas asu cargo(’g, se instalé
junto a Ginés Andrés de Aguirre en un domicilio que éste habfa arrendado en la calle
de la Magdalena. Junto a ellos consta que vivia una criada, Marfa Antonia Teresa
Anzano Morlans®. A finales de 1754, Ginés Andrés de Aguirre actlla como testigo
en el testamento otorgado por Antonio Gonzdlez Velizquez a favor de sus dos
hijas, nombrando como curadores a Pedro Samanier y a José Ramirez de Arellano”.

Antonio no permanecié mucho tiempo domiciliado en la calle de la Magdalena,
pues se sabe que poco después habfa arrendado un inmueble en la plazuela de
Matute, propiedad de Nicolis Sinchez de Arellano’'. En dicha vivienda y gracias a
su nueva condicidén de profesor de la Academia, abrié obrador y comenzd a ejercer
una importante labor docente, a la que no se vio ajeno el murciano. Allf, Ginés
Andrés de Aguirre se iniciarfa en el nuevo estilo que, procedente de Roma, trafa
consigo el madrilefio y que ya era conocido en la Corte gracias a la Hegada el afio
anterior de su maestro Corrado Giaquinto (1703-1766), nombrado en agosto de
1753 primer pintor de cdmara y el 8 de diciembre de ese afio director general de
la Academia de San Fernando.

Cénovas del Castillo, 2004, tomo II. Antonio habfa colaborado con sus hermanos en varios trabajos
relacionados con la decoracién del Coliseo del real sitio del Buen Retiro y en algunas obras, todavia
no esclarecidas, en la iglesia del convento de carmelitas descalzas de San Hermenegildo, situado en
la calle de Alcald de Madrid, donde en 1743 Antonio se trasladé a vivir (AHDM, caja 4.027/86).

7 Cinovas del Castillo, 2018: 1128-1152.

* La primera mujer de Antonio Velazquez, Marfa Rodriguez de Machado, fallecié el 6 de diciembre de
1752 en Zaragoza, habiendo tenido con Antonio dos hijas en Roma: Lorenza, nacida el 2 de abril de
1749,y Maria Manuela, que vino al mundo el 9 de noviembre de 1751 (Canovas del Castillo, 2004,
tomo II: 47-48, y tomo IIL: 249—252).

% En 1764, el cura parroco de la iglesia de San Sebastidn de Madrid, Pedro Lépez Castifieira, declararia
que tanto el murciano como Marfa Antonia Teresa Anzano Morlans eran parroquianos de San
Sebastidn, habiendo vivido ambos en la calle “de la Magdalena [‘..}" (documento 8). Hecho que
viene a corroborar Antonio Veldzquez, cuando, al poco de regresar a Madrid, declarase que vivia “en
la calle de la Magdalena, casas de las monjas de las Maravillas” (AHDM, caja 4.344/23).

79 Cinovas del Castillo, 2004, tomo II: 51.

7" AHDM, caja 4.178/50. En 1756, Antonio Velazquez no mencionaba que hubiese vivido en la calle de

la Magdalena, lo que lleva a pensar que el tiempo que permanecié allf no excedié de los seis meses.
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Aparte de instruirle en los modos del italiano, Antonio ensefiarfa a Aguirre la
practica del buon fresco italiano. El dominio de esta técnica por parte de Gonzilez
Veldzquez no sélo estaba avalado por sus trabajos romanos y zaragozanos, sino que
durante estos afios inicié una frenética carrera de encargos decorativos para diversas
iglesias y conventos de Madrid, de los que a buen seguro tuvo conocimiento Aguirre,
cabiendo la posibilidad de que le llegase a asistir en alguno de ellos™.

En abril de 1756, Antonio se casé en segundas nupcias y en secreto con la
catalana Marfa Manuela Tolosa y Aviiién, actuando Aguirre como testigo en el
capital e inventario de bienes llevados por Antonio al matrimonio y en la carta de
dote de Marfa Tolosa, asi como en los testamentos que otorgd conjuntamente el
matrimonio en 1757 y 17587,

El 11 de enero de 1757 nacfa en la plazuela de Matute la primera hija de
Antonio Gonzilez Velézquez y Marfa Manuela Tolosa y Avinén, Marfa Higinia,
que no Hegé a cumplir el afno de edad, siendo su madrina Marfa Antonia Teresa
Anzano Morlans, la criada que se encontraba al servicio doméstico de Aguirre y a
quien Antonio Gonzédlez Velizquez habfa trfltado con asiduidad durante los meses
de residencia en la calle de la Magdalena”. Esta, que debfa de tener buena relacién
con el matrimonio Gonzilez Velézquez, fue también la madrina de otro de sus
hijos: Gregorio Antonio, nacido el 17 de noviembre de 1759, en un inmueble
que durante los meses de embarazo de Marfa Tolosa pasé a administrar Antonio
Gonzilez Velézquez en la calle del Lobo (actual calle de Echegaray)” vy donde, en
ese tiempo, se trasladaron a vivir Ginés Andrés de Aguirre y Marfa Antonia Teresa

76

Anzano’®. Es posible que este traslado obedeciese a su nueva condicién como

pensionado por la Academia, pues, de esta forma, podrfa trabajar codo con codo
con su director de estudios en las obras que le encomendase la Junta.

A finales de noviembre de 1760 el propio Antonio sustitufa a Aguirre como
padrino en el bautizo del hijo de un tal Francisco Hernindez y su mujer Rosa

72 En 1757, Antonio junto a sus dos hermanos ejecutarfan las pinturas de la iglesia del convento de la
Visitacién, también conocido como Salesas Reales, bajo la direccién de Corrado Giaquinto. Al afo
siguiente y en colaboracién con Luis y Alejandro, se embarcarfa en la decoracién de la béveda de la
iglesia del convento de las Descalzas Reales, repintada en el siglo XIX, para més tarde ejccutar las
Pin[uras del techo de la iglesia de los Santos Justo y Pastor (I759/I760), nuevamente junto a sus
hermanos Luis y Alejandro (interviniendo este tltimo en la decoracién de los retablos). A todas estas
obras para iglesias y conventos de Madrid, se sumarfa, durante los afios sesenta, su labor al fresco
en diferentes techos de las estancias del Palacio real Nuevo de Madrid (Arnaiz, 1999; Cénovas del
Castillo, 2004, tomo 1II).

* Cénovas del Castillo, 2004, tomo 1I: 55-64, y tomo 1II: 259-267.

+ Fernindez Garcfa, 1988: 25.

75 Fernindez Garcfa, 1995: 160.

76

~

<1

Tanto Ginés Andrés de Aguirre como Marfa Antonia Teresa Anzano declararfan, a mediados de septiembre
de 1764, que vivian “en la calle del Lobo, casas de don Antonio Velézquez, ha doze afios” (documentos
7y 8); lo que situarfa su traslado en 1752. Testimonio que no se ajusta a la realidad, pues, como se
ha sefialado, Antonio Gonzilez Vel;izquez no pasé a administrar el citado inmueble hasta 1759, fecha

en la que se debe de situar el traslado de Aguirre y Marfa Antonia.
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Brado””. Marfa Antonia Anzano volverfa a sacar de la pila a los dos siguientes hijos
de Antonio Velézquez: Pablo Antonio, bautizado el mismo dia de su nacimiento, el
25 de enero de 1761, y Marfa Teresa, que recibié el nombre en su honor, nacida y
bautizada el 24 de mayo de 176278, Mientras que Ginés Andrés de Aguirre fue el
padrino del siguiente hijo de Antonio Gonzilez Velézquez, el futuro pintor Zacarfas
Gonzilez Velézquez, nacido el 5 de noviembre de 17637°.

Precisamente, entre 1754 y 1763, se pueden atribuir una serie de obras a
Aguirre que no se pueden entender sino es a través de su pupilaje en el obrador
del madrilefio y que demuestran su adiestramiento dentro de los pardmetros del
estilo rococé introducido por Corrado Giaquinto en la Corte.

Procedente de una coleccién particular, se conserva un borrén que reproduce
La aparicion de la Cruz en el dia del Juicio Final, segtn el fresco ejecutado por Corrado
Giaquinto para la béveda del presbiterio de la iglesia de Santa Croce in Gerusalemme

en Roma®®

. Una obra que se viene atribuyendo indistintamente a Antonio Gonzilez
Veldzquez®' o a Francisco de Goya® por parte de la historiograffa. Soledad Cénovas
no muestra un juicio concluyente al respecto, pues si bien aprecia las maneras
rﬁpidas y firmes de Antonio Vel;izquez, no Hega a tdentificar del todo el estilo del
pintor. Ademds, observa que los rostros y algunas figuras se alejan de sus modelos,
por lo que lo atribuye con reservas al madrilefio®’.

La pincelada, como muy bien observa la investigadora, se puede tdentificar con
la de Velizquez, no obstante, de ser mds pastosa y poco uniforme, que modela para
construir las formas. Las figuras, consideradas ajenas al madrilefio, son propias
de un aprendiz que estd estudiando el ejercicio de la pintura, construidas con
una inseguridad patente. Por todas estas circunstancias, se va a atribuir aqui a
Ginés Andrés de Aguirre, de quien se perciben ciertos estilemas palpables en obras
posteriores. Se tratarfa de un ejercicio ejecutado por Aguirre durante su formacién
con Velézquez, bien a través de un modelo facilitado por el pintor madrilefio o por
el propio Giaquinto.

De la Urania de la coleccién del marqués de Canales de Chozas en Madrid, ya
se apunt$ en su dfa que era obra de juventud de un pintor préximo al molfetés,
muy cercano a los modos de los Gonzilez Velizquez, a cuyo circulo pertenecfas“‘
Se debe de incidir en lo expuesto e incluirlo dentro de la produccién del joven
Ginés Andrés de Aguirre: el modelado de las nubes a través de grandes masas de
pigmento y la construccién de las figuras mediante planos generales y sumarios,

77 Cinovas del Castillo, 2004, tomo II: 55-56.

78 Fernindez Garcia, 1988: 25; 1995: 160.

79 Fernindez Garcfa, 1988: 25; 1995: 161; Nufez Vernis, 2000: 370.

0 Oleo sobre lienzo, 62 x 49 cm.

8T Morales y Marin, 1986: 105; Arnaiz, 1999: &1.

8 Buendfa, 1986, ldim. XVa; Morales y Marin, 1990: 56-57; Mangiante, 1992: 37 [reed. 2008: 69};
Morales y Marin, 1994b: 364.

8 Cinovas del Castillo, 2004, tomo II: 168.

¢ Oleo sobre lienzo, 56 x 42 cm (Lépez Ortega, 2014, tomo 1II: 114).
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Fig. 3. Ginés Andrés de Aguirre segin el original de Corrado Giaquinto, Urania <I754/I763),

éleo sobre lienzo, 56 x 42 cm, coleccién del marqués de Canales de Chozas, Madrid.

sin percibirse la linea del dibujo, son razones de peso para que forme parte de su
catélogo (tig. 3).

Del mismo modo, se pueden poner en relacién con el pintor murciano los
dos dibujos que reproducen la decoracién ejecutada por Pietro da Cortona en las
bévedas del crucero y del dbside de la iglesia de Santa Maria de Vallicella en Roma,
conservados en la Biblioteca Nacional de Espafia (Madrid): La Trinidad y la Vision de
san Felipe Neri o la Asuncién de la Virgen (figs. 4y 5). Segln la inscripcién a tinta que
presentan, fueron catalogados por Barcia como trabajos del pintor Mariano Salvador
Maella, al que siguid Morales y Marin en su monograffa sobre el valenciano®. No
obstante, José Manuel de la Mano no compartié su opinién, al no incluirlos en su
libro sobre los dibujos del pintorgé. Recientemente, en nota manuscrita firmada
por Bonaventura Bassegoda (el 24 de noviembre de I999>, se vienen atribuyenclo
en la institucién al pintor madrilefio José del Castillo®’.

8 Ndms. inv. Dib/13/5/65 y 66, 213 x 318 mm y 219 x 320 mm respectivamente, ambos a I;ipiz negro
sobre papel verjurado amarillento (Barcia, 1906, ndm. 1.344; Morales y Marin, 1996: ntim. 213).

8 Mano, 201 1a.

87 Lépez Ortega, 2014, tomo 1I: 373.
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Fig. 4. Ginés Andrés de Aguirre segin el original de Pietro da Cortona, La Trinidad (1754/1763),
ndam. inv. Dib/13/5/65, lépiz negro sobre papel verjurado amarillento, 213 x 318 mm,
Biblioteca Nacional de Espaﬁa, Madrid.

Fig. 5. Ginés Andrés de Aguirre segiin el original de Pietro da Cortona, Visién de san Felipe Neri
(1754/1763), ntm. inv. Dib/13/5/66, lépiz negro sobre papel verjurado amarillento,
219 x 320 mm, Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid.
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Fig. 6. Ginés Andrés de Aguirre, El martirio de Santa Bdrbara (1754/1763),
lépiz negro sobre papel azulado grisiceo, 316 x 188 mm, Galerfa Caylus, Madrid.

La construccién de las figuras a partir de formas geométricas, su canon, asf como
la manera de traducir las manos y los rostros de los personajes, muestran similitudes
con la primera produccién pictérica de Aguirre y, por tanto, se pueden adscribir
a su mano. Es probable que fueran ejecutados a partir de sendos disefios que le
fueron facilitados por Antonio Gonzilez Velézquez, quien debié de estudiarlos en
Roma y traerlos en su equipaje tras su regreso a Espafa. Los dlbu]os son proplos
de un estudiante del arte de la pintura, mds preocupado en encajar la composicién
que en detenerse en construir sus formas.

Relacionado con estos y propiedad de la Galerfa Caylus de Madrid, ha salido a la
venta recientemente un dibujo en la sala Alcald Subastas de Madrid que representa
El martirio de Santa Barbara®®, que bien se puede también incluir en el corpus grifico
del murciano (fig. 6).

Como pensionado de la Academia, Ginés Andrés de Aguirre ejecutarfa, a lo largo
de los primeros meses de 1759 y bajo la direccién de Antonio Gonzilez Vel;izquez,

88 Lépiz negro sobre papel azulado grisiceo, 316 x 188 mm (Alml;i Subastas, Madrid, 28-3-2019, lote ntim.
942. Su precio de salida se fij6 en 900 euros, sin conseguir un precio de remate).
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Fig. 7. Ginés Andrés de Aguirre segtin el original de Diego Vel:izquez, El retrato ecuestre del conde-dugque
de Olivares (1759), ndm. inv. 857, éleo sobre lienzo, 297 x 240 cm, Museo de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

una serie de copias de obras de la coleccién privada del marqués de la Ensenada™:
El retrato ecuestre del conde-duque de Olivares (fig. 7)y El retrato del papa Inocencio X, por
los originales del pintor sevillano Diego de Velézquez, la reproduccién de una obra
anénima del siglo XVII, Un joven embozado, y una reproduccién de la Derrota y anuncio
de la muerte de Sisara, segin el boceto realizado por el pintor Luca Giordano para
la decoracién al fresco de la cﬁpula de Santa Maria Donnardédmita en Népoles, as{
como La batalla de Clavijo, segtin el boceto ejecutado por Corrado Giaquinto para la
decoracién del platillo de ingreso de la Capilla del Palacio real Nuevo de Madrid.
Se verfa obligado a participar en los premios generales de la docta corporacién,
celebrados en 1760 y 1763, donde cosecharfa rotundos fracasos; a pesar de lo cual,
en el primero, conseguirfa con cardcter retroactivo un primer premio de Pintura
por el concurso celebrado en 1757, y llegarfa a ejecutar el retrato del rey Carlos III
para el dosel de la sala de juntas de la Academia, que finalmente fue desechado en
favor de otro ejecutado por el pintor agredeﬁo ]oaqufn Inza (I736—I8I I). Para el
31 de agosto de 1763 su pensién habfa expirado™.

89 Lépez Ortega, 2018: 45.
%9 Documentos 3-6 (Lépez Ortega, 2017-20138: 36-46).
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SU PRIMER MATRIMONIO

Era usual en el Antiguo Régimen que cuando un artista alcanzaba su capacitacién
profesional fuera seguida al poco tiempo de su matrimonio y Aguirre no resultd ser
una excepcién, pues, a mediados de agosto de 1764, se comprometfa en matrimonio
con la citada Marfa Teresa Antonia Anzano Morlans. El 14 de septiembre de ese
afio, los contrayentes se presentaron ante el licenciado presbitero José Armendiriz
y Arbeloa, vicario de la villa de Madrid y su partido, con la intencién de que les
abriese los despachos necesarios para poder contraer matrimonio’’.

Marfa Teresa habfa nacido el 16 de enero de 1727 en Albero Bajo, perteneciente
al obispado de Huesca. Era hija de Miguel Anzona Morlans, natural de la propia
Albero, y Rita Sarvisé, que lo fuera de Bespén (también en Huesca). Ese mismo
dia recibid las aguas del bautismo en su iglesia parroquial®*. Debié de trasladarse a
Madrid hacia 1738 para emplearse en el servicio doméstico, primero en la casa de
Juana Sudrez, sita en la calle de Atocha, y después en unas casas de administracién
en la citada calle de la Magdalena, donde todo parece indicar que los contrayentes
debieron de conocerse”.

En los autos, actuaron como testigos el pintor zamorano Pedro Luelmo y el
notario oficial segundo de la audiencia de Madrid, Juan Miguel de Iriarte, con quien
ambos tenfan amistad desde hacfa siete afios. Fueron amonestados en la parroquia
de San Sebastiin en tres dfas festivos: el 16, 21 y 23 de septiembre, y no surgiendo
impedimento alguno, se mandé la licencia oportuna para desposarlos™.

El 7 de octubre, Ginés Andrés de Aguirre y Marfa Antonia Anzona Morlans
contrafan matrimonio en la iglesia de San Sebastiin de Madrid, siendo testigos
José Alarcén, Juan Martinez y Gregorio Martin. Ese mismo dfa el matrimonio fue
velado”’.

Ginés Andrés de Aguirre y su mujer debieron de permanecer algin tiempo junto
al matrimonio Gonzilez Velizquez en la calle del Lobo. A comienzos de 1765,
el pintor valenciano Mariano Salvador Maella <I739—1819> volvié a Madrid tras

1 AHDM, caja 4.344/23.
92 “En la yglesia parroquial de Alvero Bajo a diez y seis dias del mes de enero del afio mil setezientos
veinte y siete, yo mosén Juan Bolea, cura de esta iglesia‘ bautizé una nifia que nacié el mismo dfa arriba
dicho. Hija legitima de Miguel Morlans y Rita Sarvise, Iegftimamente casados, parroquianos de esta
iglesia. A la bautizada le fue puesto por nombre Marfa Antonia y fueron sus padrinos, que la tubieron,
Joseph Pablo Mancebo, hijo de don Joseph Pablo y Marfa Barén, y Lorenza Morlans, casada con Joseph
Anzano; todos parroquianos de esta yglesia. Les advertf el parentesco espiritual y obligacién= Mosén
Juan Bolea Vicario de dicho lugar [rubricado]™ (Partida de bautismo de Maria Antonia Morlans, primera mujer
de Ginés Andrés de Aguirre, Albero Bajo (Huesca), 16 de enero de 1727, Archivo Parroquial de Nuestra
Sefiora de la Rosa de Albero Bajo, Libro de bautismos I, f. 37; AHDM, caja 4.344/23).
% Documento 7.
% Documentos 9y 10. E1 7 de abril de 1766 el propio Aguirre fue testigo del matrimonio y de las velaciones
nupciales del pintor Pedro Luelmo y su mujer Micaela Iglesias (Libros de matrimonios 26 (1765-1771),
AHDM, Archivo parroquial de la iglesia de San Martin de Madrid (en adelante Archivo SMM) f. 33).

% Documento I2.
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formarse durante mds de seis afios en Roma. A su regreso, se instalé en las casas

% Desde entonces, no dejé de

que Manuel Alarcén posefa en la calle de las Beatas
tener relacién con Antonio Gonzilez Velézquez, ademds de con Aguirre; inicidndose
entre ambos una estrecha amistad. En enero de 1767, el valenciano se comprometia
en matrimonio con la segunda hija de Antonio Gonzilez Velézquez, Marfa Manuela,
con quien casé a comienzos de abril en la iglesia de San Sebastiin de Madrid,
actuando como testigo el propio Aguirre. El nuevo matrimonio permanecié en el
inmueble familiar de la calle del Lobo”’.

A los problemas de espacio en la casa, con la venida al mundo de nuevos vistagos
de Antonio Gonzilez Velizquez, se sumaron, en abril de 1769, las obras dirigidas
por el arquitecto Antonio Plo destinadas al arreglo de la pared principal del cuarto
que cafa a la calle del Lobo?. Esta intervencién, cuyo lapso de tiempo se desconoce,
debié de provocar que todos los miembros de la casa buscasen un nuevo hogar
donde poder habitar. Se sabe que el siguiente hijo de Antonio Gonzilez Velizquez
nacié en un domicilio de la calle del Olmo (en 1771), as{ como el resto de los
que llegé a tener el matrimonio. Ginés Andrés de Aguirre también abandonarfa el
inmueble por aquellas fechas, pues, en junio de 1775, el pintor y su mujer vivian
junto a una criada, Marfa Orején, en el cuarto derecho de la segunda planta del
ntmero 14 de la calle de las Huertas, denominada casa de Grimaldi, perteneciente a
la parroquia de San Sebastiin®. En este nuevo inmueble y con buenas perspectivas
profesionales, debié de abrir un pequeno obrador para trabajar en las obras que le
iban encomendando.

PRIMERAS OBRAS

En septiembre de 1764, Ginés Andrés de Aguirre serfa nombrado académico

supernumerario de la Academia de San Fernando y comenzarfa a recibir sus primeros

100

encargos como pintor'™. Para la Real Academia de la Historia, Hegarfa a ejecutar

los retratos de dos de sus difuntos directores.
El T de noviembre de aquel afio fallecfa en Madrid el director de la Academia de
la Historia Agustin de Motiano y Luyando (perpetuo por real cédula de 9 de agosto

% Mano / Matilla, 2013: 505-506.

7 Morales y Marin, 1996: 271-272.

98 C4novas del Castillo, 2004, tomo II: 103.

2 “Calle de las Huertas derecha, entrando por la Plazuela del Angel/ 1° Casa de Grimaldi n® 14/ [...]/
2° derecho / don Ginés de Aguirre / dofia Marfa Antonia Morales [sic] / } / Maria Orején... soltera
/ [...]" (AHDM, caja 9.204/2, ff. 133-134). Ese mismo afio se registraba a Antonio Gonzilez
Vel;izquez en su domicilio de la calle del Olmo: «Calle del Olmo, yzquierda por la de Santa Ysavel
[...]/ 10. de don Juan Facundo Dominguez. n® 31 [...] 2 / Don Antonio Veldzquez / Dofia Manuela
Tolosa /} / Dofia Marfa Theresa Velézquez... soltera / Zacarfas Vel;izquez... confesado / Ysidro
Velézquez... confesado / Francisco Yela... soltero [tachado] / Victoria Saz... soltera / Ysavel Saz...
confesada / [.,.]” (f. 318).

100 Lépez Ortega, 2017-20138: 45.
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de 1745). Cuatro dfas después, se acordaron las honras ftnebres que la Academia le
habria de brindar: cien misas por su alma en la iglesia del convento de los Trinitarios
calzados, cuya oracién se solicité al académico Juan de Aravaca y que rehusé redactar
al dfa siguiente por motivos que se desconocen, o un elogio encargado al académico
numerario Lorenzo Diéguez y Ramirez, que finalmente llevarfa a cabo, a comienzos
de 1765, el oficial de la Secretarfa Estado y sobrino del difunto director Eugenio
de Llaguno y Amirola. En esa misma sesién, se acordd ejecutar un retrato a tamafio
natural de Montiano, a imitacién de lo que se habia dispuesto con los difuntos
directores de la Real Academia de la Lengua Espaﬁola. Para la eleccién del pintor
que debfa de ejecutarlo, se encargé su contrata al académico de la Academia de
la Historia y secretario de la Academia de San Fernando, Ignacio de Hermosilla
y Sandoval, a quien se previno que el pintor que lo ejecutase debia de presentar
un bosquejo para indicarle dénde se debfan de colocar una serie de adornos y la
inscripciéon que acompafaria al efigiado™".

A mediados de noviembre, Hermosilla presenté en la Academia de la Historia
seis disefios ejecutados por Ginés Andrés de Aguirre. La Junta eligié aquél que hubo
de rubricar el secretario. Se propuso que la inscripcién, aprobada a finales de mes,
se situase en la parte inferior del retrato, encerrada en un zécalo imitado en piedra,
y fuese redactada por el marqués de Valdeflores, Luis José Velizquez de Velasco,
donde se debian de recoger las fechas, los méritos y los cargos institucionales
mas importantes de su vida, creindose asi un prototipo al que seguirfan en todo
. En junta ordinaria celebrada el
8 de febrero de 1765, Hermosilla presenté el retrato concluido, arreglado a las

IOS retratos que S€ €ncargasen en 10 sucesivo

modificaciones que se previnieron en noviembre, suprimiendo el évalo donde debia
de ir inscrito Montiano para que se apreciase mejor su figura. Se acordé entonces
pagar al pintor 80 pesos, que se disefiara su marco y que la pintura se llevase a
casa del director interino'®’. El 15 de febrero se libraron a favor del murciano 20
doblones por su trabajo'*.

Agustin Gabriel de Montiano y Luyando (fig. 8) estd de pie y de medio cuerpo,
girado en tres cuartos hacia la izquierda; lleva peluca empolvada y viste una casaca
color burdeos con botones dorados, camisa blanca con chorreras y pufios de encaje
de seda y chaleco azafranado decorado con flores y roleos haciendo juego con las
bocamangas de la casaca. Con su mano derecha sostiene los estatutos de la Academia
(redactados por el propio Montiano y aprobados por real cédula de 17 de junio
de I738) que apoya sobre un escritorio en el que se sitGa un libro, mientras que
su brazo izquierdo descansa sobre un bastén. Al fondo de la escena, a la izquierda,
se aprecia una librerfa, en cuyas baldas se distinguen varios titulos escritos por el

100 Sesién del 5 de noviembre de 1764, Madrid, Archivo de la Real Academia de la Historia (en adelante Archivo
de RAH), IV (Pérez de Guzmin y Gallo, 1917: 192-193).

192 Sesiones del 16 de noviembre y 23 de noviembre de 1764, Madrid, Archivo de la RAH, TV.

193 Sesién del 8 de febrero de 1765, Madrid, Archivo de la RAH, TV.

194 Gonzilez Zymla / Frutos Sastre, 2002: 33-34.
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Fig. 8. Ginés Andrés de Aguirre, Agustin Gabriel de Montiano y Luyando (1764/1765), ndm. inv. 313,
6leo sobre lienzo, 127 x 92 cm, Real Academia de la Historia, Madrid.

efigiado: Memoriales en derecho, Observaciones sobre la Oda, Avisos para la traduccién, Virginia
Tragedia, Memoriales del terremoto de 1755, Coloquio histérico, etc. En el dngulo superior
derecho, se representa, partido en dos, el escudo de armas de los Montianos y los
Luyandos: ala izquierda, los Luyandos, en campo de oro, con cinco corazones en
aspa; y a la derecha, los Montianos, con un irbol de sinople, surmontado de tres
flores de lis de oro, puestas en situacion de faja y dos lobos de sable, uno sobre
otro, pasantes al pie de un tronco.

Ejecutado con una sobriedad manifiesta por el marcado dibujo y la parquedad
cromdtica de tonos tornasolados, mantiene el constante uso de un fuerte claroscuro
con el que envuelve a la figura. No se dejan de encontrar afinidades con los retratos
ejecutados por Luis Gonzdlez Veldzquez que se conservan en la iglesia parroquial

de Valgaﬁén (La Rioja)'™.

195 Ndm. inv. 313, 6leo sobre lienzo, 127 x 92 cm, Real Academia de la Historia, Madrid. En el zécalo
se sitda la siguien[e inscripcién: “FL SENOR D. AGUSTIN DE MONTIANO Y LUYANDO / DEL CONSEJO DE S. MAG.
SU SECRETARIO DE CAMARA DE GRACIA Y JUSTICIA Y ESTADO / DE CASTILLA / PRIMER DIRECTOR DE LA REAL ACADEMIA
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El segundo retrato fue ejecutado tres afios después, cuando se daba noticia en
sesién celebrada en la Academia el 17 de junio de 1768 que, otra vez por mediacién
de Hermosilla, Ginés Andrés de Aguirre habfia pintado el retrato de su primer
director, Ildefonso Verdugo de Castilla, conde de Torrepalma (1706-1767), por

el que cobré 1.200 reales, a los que se debian de anadir 157 reales por su marco

dorado'®. A comienzos de agosto, Hermosilla presentd la obra ante la junta'®.

Segtin se desprende de una noticia recogida en sus actas y fechada en 1774, para
retratar al conde, Aguirre hubo de echar mano de una miniatura en la que su edad
era notablemente inferior a la que tenfa cuando ocupé el cargo de director de la
Academia de la Historia. Por este motivo y para evitar estos inconvenientes, se

acordé que en adelante el retrato que se deberia de hacer a IOS nuevos directores

se ejecutase nada mis asumir el cargomg.

Mucho mis frio y artificial que el retrato de Montiano, en el de El conde de
Torrepalma (fig. 9) se condensan los nuevos aires clasicistas que empezaban a tmperar
en la Corte. Sigue el modelo anterior, de pie y de frente, aunque girado en tres
cuartos hacia la derecha. Lleva peluca empolvada, recogida en su parte posterior por
una cinta negra, y viste con pafiuelo al cuello, camisa blanca con chorreras y pufios
de encaje de seda, un chaleco brocado gris plateado y casaca de terciopelo azul con
bordados dorados en sus ribetes y bocamangas. Apoya su brazo izquierdo sobre una
mesa cubierta por un pafio de terciopelo rojo y libros e introduce la mano derecha

en el bolsillo de su pantalén. Vuelve a situar una librerfa al fondo (esta vez en la

zona derecha) y prescinde del escudo de armas del efigiado'®.

En 1766 y junto al pintor madrilefio José del Castillo, realizé la decoracién de las
pechinas de la cabecera de la iglesia de Santa Cruz de Madrid con la representacién

de los cuatro Evangelistas. Trabajo por el que recibieron 4.400 reales el T de

110,

agosto 7 se supone que 2.200 reales cada uno, ya que cada pintor realizé dos

DE HISTORIA. PERPETUADO/ EN 19 DE JULIO DE 1745. / NACIO EN VALLADOLID EN 1° DE MARZO DE 1697. MURIO EN
MADRID EN 1° DE NOVIEMBRE / DE 1764 A LOS 67 ANOS Y OCHO MESES DE EDAD. / ESPANA, QUE EN SU HISTORIA FIEL
ADORA/ LA IMAGEN DE SUS DIGNOS SOBERANOS, / DEBE A LOS REYES LOS GLORIOSOS HECHOS, / Y A MONTIANO EL PODER
ETERNIZARLOS™; en el papel que sostiene el efigiado, “Estatutos / de la Real/ Academia/ de la / Historia”; y en
el éngulo inferior del lienzo, “Gines de Aguirre / Faciebat”. En el éngulo inferior derecho del marco lleva
la e[iqueta "73 7 y en el éngulo superior izquierdo del marco lleva la etiqueta “8” (Pérez Sinchez/
Gonzilez Zymla/Frutos Sastre, 2003: 99-101, con bibliografia precedente).

106 Sesién del 17 de junio de 1768, Madrid, Archivo de RAH, V.

107 Sesién de 5 de agosto de 1768, Madrid, Archivo de la RAH, V.

108 Maier Allende, 2002: 96.

19 Ndam. inv. 314, éleo sobre lienzo, 128 x 93 cm, Real Academia de la Historia, Madrid. En el zécalo
se sitda la siguiente inscripcidn: “FL EXMO. SR. D. ILDEFONSO VERDUGO DE CASTILLA / SENOR DE GOR, CONDE DE
TORREPALMA CABALLERO DEL ORN DE CALATRAVA Y MAYMO. / DEL REY NRO. SOR. SU MINISTRO PLENIPOTENCIARIO EN LA
CORTE DE VIENA / SU ENVAJADOR EN LA DE TURIN. / CONSILIARIO DE LA REAL ACADEMIA DE SAN FERNANDO. ACADEMICO
DEL NUMERO DE LA / REAL ESPANOLA. / DIRECTOR DE LA REAL ACADEMIA DE LA HISTORIA ELEGIDO EL 27 DE JUNIO DE
1740. / CESO EN SU OFICIO EN 27 DE JUNIO DE 175§ 1. NACIO EN ALCALA LA REAL A 2 DE SEPTIEMBRE DEL/ ANO DE
1706 MURIO EN TURIN A 277 DE MARZO DE 1767 A LOS 60 ANOS 6 MESES ¥ 25 Dias DE sU £paD” (Pérez Sinchez/
Gonzilez ZymIa/Frutos Sastre, 2003: 101-102, con bibliograffa preceden[e).

1o Lépez Ortega, 2014, tomo I: 383-394.
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Fig. 9. Ginés Andrés de Aguirre, El conde de Torrepalma (1768), ntm. inv. 314, éleo sobre lienzo,
128 x 93 cm, Real Academia de la Historia, Madrid.

pechinasm. Si como muy bien Hegé a identificar Arturo Ansén Navarro, a través
de dibujos preparatorios, Castillo realizé las representaciones de san Marcos y san
Mateo con sus simbolos tetramorfos''?, Aguirre hubo de pintar las de san Juan
con el éguila y san Lucas con el toro. Durante el siglo XIX, la iglesia comenzd a
experimentar fallos en su estructura y ante el peligro de derrumbe, se demolié el
edificio en 1868'",

Cierto eco debié de tener estas pinturas, pues segin Ponz y antes de 1776,
Ginés Andrés de Aguirre pinté las cuatro pechinas de la béveda de la sacristia de
la iglesia del convento de los Trinitarios calzados —que no descalzos, como asf
senalé Morales y Marin'"— situado en la calle de Atocha en Madrid""’. Aunque

" Ponz, 1776, tomo V: 83; Cein Bermutdez, 1800, tomo I: 287.
12 Ansén Navarro, 2008: 234-235.

'3 Garcfa Gutiérrez / Martinez Carbajo, 2006: 285.

' Morales y Marfn, 1978: 90.

5 Ponz, 1776, tomo V: 72.
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nada dice el abate, posiblemente las pechinas recogiesen, como en la iglesia de Santa
Cruz, las representaciones de los Evangelistas con sus simbolos tetramorfos. En
los afios de la francesada el convento se transformé en la Real Biblioteca Pdblica,
para mds tarde devolverse a la orden (ya bajo el reinado de Fernando VII). Durante
la Desamortizacién, se instalé alli el Museo de la Trinidad, para posteriormente
albergar el Ministerio de Fomento, antes de ser derrumbado en 1897; desapareciendo
para siempre, como en el conjunto anterior, las pinturas del murciano.

Por mediacién del citado Ignacio de Hermosilla y Sandoval, a lo largo de la
segunda mitad de 1767, Aguirre se encargarfa de “recomponer los seis retratos de los
sefiores directores” de la Real Academia Espafiola de la Lengua''®. Hermosilla habia
ingresado en la Academia Espaﬁola en 1764, como académico supernumerario, y en
abril de 1767, era elegido numerario, ocupando el sillén P Sobre estos trabajos de
recomposicién, nada dicen los documentos. Es probable, como asf sefiala Covadonga
de Quintana, que su labor se redujese a adaprtar el formato de los cuadros para
introducir en su parte inferior un zdécalo imitado en piedra donde recogerfa una
inscripcién con el nombre del efigiado, méritos, titulos nobiliarios y cargos mds
destacados, siguiendo asi los retratos ejecutados por Aguirre de los directores de
la Real Academia de la Historia, en los que el papel desempenado por el propio
Hermosilla habfa sido significativo.

En cuanto a los retratos, cuatro de ellos eran marqueses de Villena pintados
por Antonio Lamas: Juan Manuel Ferndndez Pacheco, Mercurio Antonio Ldpez Pacheco,
Andrés Ferndndez Pacheco y Juan Lépez Pacheco''”; el quinto era un retrato de ]/osé de
Carvajal y Lancaster y el sexto y dltimo era el retrato de Fernando de Silva Alvarez
de Toledo, duque de Alba, ambos segtn los pinceles del pintor de cimara Antonio
Gonzilez Ruiz''®. El 12 de diciembre, el murciano recibié del tesorero de la docta
corporacién, Juan de Iriarte, 900 reales, conforme a lo acordado en la sesién
celebrada dos dfas antes''”.

En 1769 se pagan a Ginés Andrés de Aguirre 1.700 reales por “la obra de
pintura” realizada para la iglesia de la nueva Colegiata de San Isidro en Madrid,
antiguo Colegio Imperial de los jesuitas, con motivo de la reforma emprendida
por Ventura Rodriguez sobre su retablo mayor'*®. Es dificil precisar a qué tipo de
trabajo se refiere el documento, aunque dada la cantidad Percibida por él, puede que
se trate de obras de restauracién de las pinturas del templo, pues en circunstancias

1S Acta del 10 de diciembre de 1767, Madrid, libro 12 de acuerdos, Archivo de la Real Academia de la Lengua
Espaﬁola (en adelante Archivo de la RAE), f. 94 (Quintana Bermddez de la Puente, 2019: 93).

"7 Ndams. inv. PO0004, PO0005, PO0006 y PO0007, 6leos sobre lienzo, todos ellos de 107 x 86 c¢m, Real
Academia Espafiola de la Lengua, Madrid.

18 Ndms. inv. PO0008 y P00009, respectivamente, 6leos sobre lienzo, 107 x 86 cm los dos, Real Academia

Espaﬁola de la Lengua, Madrid.

"9 Cuentas (1754-1769), Madrid, Archivo de la RAE, sign. 120/14 (Quintana Bermidez de la Puente,
2019: 93).

1200 Simén Diaz, 1992: 397-398.
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parecidas, Casiano Gil de Janda percibié 1.190 reales por el “color dado a las rejas
de la portada y otras cosas [...]" """

A mediados de 1770, Aguirre accedfa al grado de académico de mérito de la
Academia de San Fernando'**; hubo de alegar la ejecucién de una miniatura para
el principe Carlos Antonio de Borbén sobre la copia que ¢l mismo habfia pintado
del Retrato ecuestre del conde-duque de Olivares'*; y un afio y medio después, solicitarfa
de forma infructuosa el titulo de teniente director por la seccidén de Pintura'**

Posiblemente a finales de los afios sesenta o comienzos de los setenta'®’, Aguirre
participaria en la decoracién de la iglesia del monasterio de la Encarnacién en
Madrid. Pinté uno de los cuatro cuadros que con representaciones de la vida de
san Agustin y separados por tribunas bajas decoran la Ginica nave de su cuerpo (dos
a cada lado)"*°.

El cuadro, “en medio punto de 19 ¥4 palmos alto por 15 ancho [...]" (409,5 x
315 cm), se viene tradicionalmente identificando como San Agustin contra los donatistas.
El asunto propuesto recoge la conferencia en la que participd el santo en Cartago
para reconciliar a la Iglesia Catdlica con los donatistas (411); herejfa fundada por
Donato en el siglo IV (Numidia) que proclamaba que sélo los sacerdotes de moral
intachable podfan administrar los sacramentos. Las representaciones sobre este
asunto han sido muy escasas y poco tienen que ver con el lienzo representado en la
Encarnacién. El grabador flamenco Schelte Adams Bolswert grabé en colaboracién de
Cornelis Galle la Ironographia magni patris Aurelii Augustini (Amberes, 1628), veintiocho
estampas sobre la vida de san Agustin encargadas por el prior de la ermita de
Malinas Georges Maigret. Una serie de estampas muy difundidas por Europa que
lleg6 a emplear el pintor José Garcfa Hidalgo como fuente para la ejecucién de las
veintisiete escenas de la vida de san Agustin destinadas a la decoracién del claustro
principal bajo del convento de San Felipe el Real de Madrid (1699/1711). Una
de estas escenas recoge el asunto de San Agustin ante el emperador Honorio, que viene a
corresponder perfectamente con el cuadro ejecutado por Agu1rre y por el que uno
se debe de inclinar a la hora de sefalar el asunto que encierra la pintura, ademds
de la fuente utilizada para su representacién (fig. 10)'*7,

Segtin relaté Posidio en su Vida de san Agustin, el santo participé en la delegacién
que, tras el concilio de Cartago (26 de junio del afio 404), pidié ayuda al emperador
Honorio contra maniqueos, donatistas y pelagianos. En dicha delegacién, el obispo

121 Cruz Yabar, 2003, vol. II: 315.

122 Documento I8 (Lépez Ortega, 2017-2018: 45-46).

123 DocumentosI3-17 (Lépez Ortega, 2017-2018: 45-46).

24+ Documento 19 (Lépez Ortega, 2017-2018: 46).

125 Lépez Ortega (2014), tomo I, pp- 393-403.

126 Ponz, 1776, tomo V: 180-181; Cein Bermuidez, 1800, tomo IV: 96-98; Mesonero Romanos, 1844:
172; Garcia Sanz / Sinchez Hernindez, 2011: 84.

127 Lépez Ortega, 2014, tomo I: 393-403.
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Fig. 10. Ginés Andrés de Aguirre, San Agustin ante el emperador Honorio (h. 1770), PN. ndm. inv. 00620879,
éleo sobre lienzo, 409,5 x 315 cm, iglesia del monasterio de la Encarnacién, Madrid.

de Hipona defendié que se aplicase la ley de Teodosio contra los herejes a aquéllos
que fuesen denunciados por practicar actos violentos'*".

La pintura mantiene los ya constantes contactos con la obra de Antonio
Gonzilez Velézquez en cuanto a tipos, cromatismo y esquema compositivo, todo
ello bafiado por un intenso claroscuro con que el pintor murciano parece firmar
sus obras'*’.

Es probable que en su contratacién mucho tuviese que decir Vicente Pignatelli
de Aragén y Moncayo (1726-1770), capellén mayor del monasterio, secretario
de la Academia de San Fernando (I769> y desde marzo hasta septiembre de
1770, fecha de su ébito, viceprotector de la misma, y el primer pintor de cimara
Anton Rapahel Mengs (1728-1779), quien debié de actuar por mediacién de
Mariano Salvador Maella, a cuyo obrador habria entrado Aguirre como oficial en
€S0S mismos anos.

128 Santamarta del Rio / Fuertes Lanero / Capénaga / Calvo Martin, 2009.
129 PN. ndm. 00620879, éleo sobre lienzo, 409,5 x 315 cm.
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AFIANZAMIENTO EN LA CORTE: OFICIAL DEL OBRADOR DE MARIANO SALVADOR MAELLA

A pesar de no tener pruebas documentales de ello, es probable que, durante
estos afios, Ginés Andrés de Aguirre ingresase como oficial en el estudio del
pintor valenciano Mariano Salvador Maella. Entre 1770 y 1771 se encargd a
Maella la decoracién de la colegiata de la Santisima Trinidad en la Granja de San
Ildefonso (Segovia)'*°. Se sabe que en la empresa le asistié un oficial. Sin embargo,
la documentacién no informa de quién se trataba, no pudiéndose descartar la
posibilidad de que se tratase del propio Aguirre.

Recientemente ha salido a subasta una copia de un boceto preparatorio del
valenciano conservado en una coleccién particular en Alicante (27,9 x 63,5 cm),
destinado inicialmente a uno de los platillos de la Colegiata: El suciio de Ramiro I'*".
Estd considerada como obra perteneciente al obrador de Maella y puede atribuirse a
Aguirre: el seco modelado del caballo del santo, la ausencia de un estudio anatémico
en el angelito, la compacta masa con que se traduce el cabello del mismo, la
construccién de las manos, el uso de los brillos en grandes masas homogéneas oel
cromatismo parco y apagado agudizado por un intenso claroscuro, asf lo perm1ten
considerar. Si fuera cierto que esta pintura pertenece a los pinceles del pintor
murciano, probarfa su colaboracién en la decoracién de la Colegiata.

Otro tanto se podrfa decir de las obras emprendidas al fresco para la decoracién
del vestibulo y del despacho de ayudantes del Palacio del Pardo en Madrid (1773)"2.
Allf también se registran sendos pagos en agosto y diciembre destinados a los
jornales de oficiales y asistentes de Maella. En este caso, parte con muchas papeletas
Ginés Andrés de Aguirre, pues la serie de lienzos destinada a los tapices que
debfan de decorar el dormitorio de los principes de Asturias en la zona palatina
del Monasterio de San Lorenzo del Escorial (realizada por modelos y bajo la
direccién de Maella) se inicié por el todavia desconocido pintor Matfas Téllez (doc.
1758/1773) y fue concluida por Aguirre a partir de 1774, lo que vendrfa a ofrecer
una secuencia légica de obras y fechas. No ocurre lo mismo con los siguientes
encargos del valenciano, ya como pintor de cdmara (desde 1774): la decoracién al
fresco del claustro y del ochavo de la catedral primada de Toledo (1775/1778). En
esta Gltima, se sabe que Maella fue asistido por su discfpulo Luts Vizquez; afios
en los que Ginés Andrés de Aguirre se encontraba totalmente sumergido, siempre
bajo el control del valenciano, en pinturas destinadas a la fibrica de tapices'’’.

En estos afios y en relacién con el retrato de El conde de Torrepalma, pues recoge
la misma pose con ligeras variaciones, se puede atribuir al murciano un retrato
de Carlos III que, procedente de una coleccién privada de Pensilvania, ha salido

3% Mano, 1998: 375-390.

51 Oleo sobre lienzo, 38 x 87,5 cm (Antiques Spanish Art, Barcelona, ref. 0080; Tbero Subastas, Valencia,
9-3-2016, s/nam).

132 Mano, 2011b: 305-306.

"% Mano, 2011b: 321-324 y 330-333.
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Fig. 11. Ginés Andrés de Aguirre, Carlos III (h. 1773), éleo sobre lienzo,
99 x 74 cm, coleccién particular.

recientemente a la venta en la Sala Retiro de Madrid (fig. 11)"* EI Rey lleva
peluca y viste con casaca de terciopelo color pardo y brocados dorados, haciendo
juego con las bocamangas, camisa blanca con chorreras y pufios de encaje de seda
en las mangas. Tiene fajin, peto y falda de loriga, la banda de la orden de Carlos 111
con la insignia de la Inmaculada Concepcién, el collar con el Toisén de oro y una
bengala de capitdn general que sostiene con su Mano derecha. El fondo, sobriamente
desarrollado, se compone de un cortinaje parcialmente representado y la corona
real, que se sitda sobre una pilastra. Si bien el modelo estd recogido del retrato
del Rey ejecutado por Mengs en 1767, muestra ciertas particularidades, como la
forma en que resuelve los brillos y reflejos de la armadura y la construccién de las

534 Oleo sobre lienzo, 99 x 74 cm (Sala Retiro, Madrid, 18-6-2020, lote ndm. 681), adjudicado en 7.000
euros. Con anterioridad, salié a subasta en la sala Freeman’s Auction de Filadelfia (Pensilvania) el
16 de octubre de 2018, lote ndm. 576. Posee una extensa capa de barniz brillante, lo que dificulta
su examen. No obstante, son perceptibles ciertos retoques en la parte superior derecha del lienzo,

en Ia mano izquierda dCl rctratado‘ en (‘I fﬁjfl}, en Ia manga derecha, asi como en su mejiHa y bOCH.
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manos, que permiten ponerlo en relacién con la primera produccién de Aguirre.
El cuadro se ha vinculado a una serie de retratos de la familia real que, ejecutados
q J
por Maella seglin modelos de Mengs, fueron enviados en 1773 a la emperatriz de
Rusia Catalina II; aunque nada dicen los documentos que fuesen llevados a cabo
por sus ayudantes. En cualquier caso, por los rasgos que presenta, asf como por
el hecho de que el Rey ostente la banda e insignia de su orden, se puede datar en
fechas préximas al citado documento, sabiendo ademds que los expresados originales

del pintor bohemio fueron llevados a casa de Maella para que pudiese copiarlos”s.

PINTOR DE LA FABRICA DE TAPICES DE SANTA BARBARA

Entre finales de 1774 y agosto de 1776 Ginés Andrés de Aguirre concluirfa la
sefialada serie de pinturas destinadas a los tapices del dormitorio de los principes.
En total ejecutd ocho cuadros de asuntos cinegéticos, en consonancia con las

aficiones que el Rey y el Principe desarrollaban en El Escorial durante la denominada

“jornada real"3¢,

El 14 de enero de 1775 entregd los dos primeros ejemplareslwz un modelo de
sobrepuerta, el denominado Perro con jabali y aves muertas, de seis pies y seis dedos
de alto por tres pies y ocho dedos de ancho (177,6 x 97,3 cm)”s, y el modelo de
rinconera Dos concjos, de diez pies y ocho dedos de alto por un pie y trece dedos de
ancho (292,6 x 50 cm)""; valorados en 720 y 480 reales respectivamente. El 29
de julio volvfa a hacer entrega de otro cuadro destinado a un pafio central, donde se
representa La caza del jabali (fig. 12), de diez pies y ocho dedos de alto por veinte pies
y doce dedos de ancho (292,6 x 578,4 cm), valorado por el pintor en 8.000 reales™°,

' Morales y Marfn, 1996: 256; Mano, 2011b: 505-506.

¢ Lépez Ortega, 2014, tomo I: 287-290.

87 Held, 1971, ndims. 1-4, 18-20, 22 y 23: 81-82 y 87-88; La documentacién fue transcrita por Morales
y Marin, 1991: 39-42, y mds recientemente por Mano, 201 Ib: 258-264, seglin lo recogido en Carlos
111, Madrid, Archivo General de Palacio (en adelante AGP), Iegs. 48", 51! y 887 y Personal, AGP, caja
12.366/49. Para los tapices, véase la tesis doctoral de Herrero Carretero, 1992, tomo III, ndms. 194-
208: 158-164, y nGms. 845-855: 444-448. Se ha consultado la base GOYA de Patrimonio Nacional
para el ndmero de registro, medidas y localizacién de los tapices.

B3 E] cuadro estd desaparecido o en Paradero ignorado. Se conservan dos tapices por su modelo: en los

almacenes del Palacio Real de Madrid (PNA ndm. 1000495 3, seda y lana, 170 x 137 cm) y en el Pabellén
de campo del complejo de la Zarzuela en Madrid (PN. ndm. 10004954, seda y lana, 197 x 107 cm).

%9 Al'igual que el anterior, estd desaparecido o en paradero ignorado. No obstante, se conservan dos tapices

ejecutados por su modelo: en el salén de gala del Palacio de los Borbones en el Monasterio de San
Lorenzo del Escorial (PN. ntim. 10013425, seda y lana, 318 x 55 cm) y en la catedral de Santiago
de Compostela (s/ntm., seda y lana, 273 x 60 cm).

140 N@m. inv. P05466, 6leo sobre lienzo, 185 x 570 cm, Universidad de Valladolid por depésito del Museo
Nacional del Prado, Madrid (Orihuela, 1996: 633). Se conservan dos ejemplares tejidos sobre su
modelo: uno en el Palacio del Pardo en Madrid (PNA ndm. 10072689, seda y lana, 228 x 546 cm) y
otro parcial‘ ya que estid cortado o doblado, en el real sitio de San Lorenzo del Escorial (PN. nam.
10013642, seda y lana, 314 x 363 cm).
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Fig. 12. Ginés Andrés de Aguirre, La caza del jabali <I774>, ndm. inv. P05466, éleo sobre lienzo,
185 x 570 cm, Universidad de Valladolid por depésito del Museo Nacional del Prado, Madrid.

La pareja del anterior, valorada en la misma cuantfa, fue entregada al director
de la fibrica de tapices, Cornelio van der Goten, en junio de 1776, cuyo asunto
encerraba una Caza con halcones'™'. Por tltimo, el 14 de agosto, Aguirre hacfa entrega
al director de la fibrica de los dltimos cuatro cuadros que faltaban para completar
la serie: dos ejemplares para sobrepuertas, de cinco pies y cinco dedos de alto por

cuatro pies de ancho cada uno (148 x 116,6 cm), Un perro ladrando a un gato que estd

subido a un drbol'** (fig. 13) v Perro oliendo un gamo muerto'®; y otros dos iguales, que

debfan de servir para modelos de sobrebalcones, Halcén y garza luchando en el aire'**

4! Desaparecido o en paradero ignorado. Se conservan dos tapices por su modelo en Patrimonio Nacional:

uno en el Palacio del Pardo en Madrid (PN. ndm.10072689, seda y lana, 228 x 546 cm) y otro que
estd cortado o doblado en el Monasterio de San Lorenzo del Escorial (PN. ndm. 10013642, seda y
lana, 314 x 363 cm).

' Ndam. inv. P02893, 6leo sobre lienzo, 149 x 114 c¢m, Ministerio de Justicia en Madrid por depdsito
del Museo Nacional del Prado, Madrid (Orihuela, 1996: 635). Aguirre reprodujo segiin el modelo
de Maella una composicién que se basa en La gata y ¢l zorro (POI755, Museo Nacional del Prado) de
Frans Snyders, sustituyendo al zorro por un pequefio y juguetdn cinido. No obstante, la escena estd
en sentido inverso al citado cuadro y se ha simplificado su composicién, lo que lleva a pensar que en
realidad el valenciano hubo de echar mano del tapiz que se estaba ejecutando por modelo del pintor
José del Castillo para la decoracién de la pieza de cdmara: Un zorro, un conejo y un gato (PO6885, Museo
Nacional del Prado). En el almacén del Palacio Real de Madrid se conserva su tapiz correspondiente
(PN. ndm. 10004322, seda y lana, 164 x 120 cm).

' Desaparecido o en paradero desconocido. Se conserva su correspondiente tapiz en los almacenes del
Palacio Real de Madrid (PN. ndm. 10004323, seda y lana, 141 x 123 cm).

L Desaparecido oen paradero ignorado. Su correspondiente tapiz se conserva en los almacenes del Palacio
Real de Madrid (PN. ndm. 10005640, seda y lana, 96 x 119 cm). Ha sido confundido en alguna
ocasién con el tapiz sobre el desaparecido modelo del pintor piamontés Guillermo Anglois, destinado
a la decoracién de la saleta o antecimara, también llamada pieza de conversacién, del cuarto del rey

en el Palacio Real de Madrid; sin embargo, éste posee la cenefa tan caracteristica de la serie: una
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Fig. 13. Ginés Andrés de Aguirre, Un perro ladrando a un gato que estd subido a un drbol (1776),
ndam. inv. P02893, éleo sobre lienzo, 149 x 114 cm, Ministerio de Justicia en Madrid
por depésito del Museo Nacional del Prado, Madrid.

y Un milano devorando una licbre'®, de dos pies y trece dedos de alto por seis pies de
ancho (77,9 x 167,4 cm); todos ellos valorados en 1.600 reales.
La serie se vendria a completar con los cuadros que con anterioridad y también

bajo la direccién de Maella habia ejecutado el citado Matfas Téllez. El 5 de agosto

moldura tallada y dorada con mascarones que encierra un entramado de hojas de amaranto y ramos
de flores (Lépez Ortega, 2015: 140).

45 También desaparecido o en paradero ignorado. Sadnchez Lépez ya senalé la duda suscitada en cuanto a
su identificacién con el lienzo ejecutado por el pintor José del Castillo Ave rapaz y dnades, destinado a
un tapiz que debfa de adornar la pieza de cimara del mismo cuarto, puesto que el tapiz por modelo de
Aguirre estd atribuido en la base GOYA de Patrimonio Nacional al madrilefio (PN. ndim. 10032102,
seda y lana, 119 x 170 cm, palacio de San Lorenzo del Escorial), a pesar de que, como apunta, no
existe documentacién al respecto (Sdnchez Lépez, 2008: 252-253). El tapiz citado corresponde a la
obra del pintor murciano, puesto que si ambas obras se basan en el Estanque con patos y aves de rapiiia
del pintor flamenco Paul de Vos que se conserva en el Museo de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando en Madrid (ndm. inv. 656), la obra de Castillo es un modelo de rinconera y la de
Aguirre es de sobrebalcén, lo que por sus respectivos formatos imposibilita cualquier duda sobre su
autoria. Es probable que Maella se basase en la obra del madrilefio para el modelo senalado a Aguirre
con destino al dormitorio.
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de 1773, este enigmdtico pintor entregd a los directores de la fibrica de tapices
sels pinturas para la decoracién de la pieza”(’ dos eje mplares para modelo de pafio
central, Dama del quitasol (P06256, Centro de Estudios Politicos y Constitucionales
de Madrid) ™" (tig. 14) y Cazador y ventera (P04809, Museo Nacional del Prado);
tres modelos para suplementos o rinconeras, Un lobo cogido en un cepo por una pata (s/
ntm., Museo Nacional del Prado) 8 una Lavandera (P05524, Museo Nacional del
Prado) y un Joven dando limosna a un pobre (P05525, Museo Nacional del Prado); y un
cuadro para sobrepuerta, Galgo con caza muerta (desaparecido o en paradero ignorado).

La importancia de este conjunto ya ha sido calibrada en su justa medida en otro
lugar™? , por lo que sélo se dird aqui que junto a las series de tapices emprendidas
en esos mismos afios por modelos de José del Castillo, Ramén Bayeu y Francisco
de Goya, para la cdmara y el comedor del mismo cuarto de los principes en la
zona palatina del Monasterio de San Lorenzo del Escorial, abrieron el camino
a un género costumbrista genuinamente espaﬁol, rompiendo con el tradicional
modelo iconogrifico segin copias de originales de David Teniers el Joven. Este
hecho en modo alguno supondrd en estas primeras obras el abandono de modelos
centroeuropeos, pero sf una reinterpretacién de los mismos, donde los elementos
formales de las escenas adquieren un peso especificamente nacional: la escala de las
figuras y sus vestimentas, la luz, el paisaje, las arquitecturas, etc.

Asi, se puede apreciar cémo La caza del jabali guarda relacién con Jabali acosado
por perros de Frans Snyders, conservado en el Museo Nacional del Prado (P01762),
mientras que los cazadores siguen los modelos implantados por Peter Meulener, Jan
y Joost de Momper o Philips Wouwerman. Todo ello en una composicién de una
claridad manifiesta, bafiada por un cromatismo suave y un artificio mas acorde al
gusto imperante. En Caza con halcones, el modelo impuesto por Maella sigue fielmente
la estampa La fontaine de Neptune, segtn el original de Philips Wouwerman grabado

146 Carlos III, AGP, leg. 46 (Morales y Marin, 1991: 217-218; Mano, 2011b: 261-262).
47 Considerada obra indudable de Aguirre, se conserva en el Centro de Estudios Politicos y Constitucionales
de Madrid por depésito del Museo Nacional del Prado (éleo sobre lienzo, 280 x 263 cm). En la
relacién de los seis cuadros entregados por Téllez a los directores de la fibrica, figuraba, en Primer
lugar, un modelo de pafio central, cuya descripcién se sefialaba como “una sefiora a cavallo que
encuentra un cazador con sus criados y perros, el que presenta a la dama la caza”, de diez pies y
ocho dedos de alto por ocho pies y ocho dedos de ancho (292,6 x 236,8 cm). Su adscripcién en
el inventario de pinturas de la fibrica de tapices de 1780/1781 a Maella y en el de 1782 y 1786 a
Aguirre —pintado bajo la direccién del valenciano— y su posterior traslado con la misma adscripcién
al Museo Nacional del Prado, han sido las causas de su equivocada atribucién. Las medidas apuntadas
a su ingreso en el Museo del Prado (1870) son: “Ancho 3,67. Alto 2,94. Por el mismo [Aguirre]”;
y las actuales: 280 x 363 cm; las mismas que se recogieron cuando estuvo depositado en el Museo
de Bellas Artes de Murcia (Martinez Calvo, 1987: 26-27). El formato del lienzo obliga a desechar
estas medidas y a considerarlo un metro mis estrecho, viniendo a coincidir, aproximadamente, con
las sefaladas en el documento.

48 Sinchez / Alba / Garcia Maiiquez, 2014: 82-87.

149 Lépez Ortega / Sanz de Miguel (en prensa).
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Fig. 14. Matfas Téllez, Dama del quitasol (I773), ndm. inv. P06256, éleo sobre lienzo, 280 x 263 cm,
Centro de Estudios Politicos y Constitucionales de Madrid por depésito del Museo Nacional
del Prado, Madrid.

por Jean Moyreau en 1748"% eso si, traducido con tipos y recursos propios del
pintor valenciano. Mientras que se pueden rastrear los origenes de los modelos
de la rinconera, las tres sobrepuertas y los dos sobrebalcones en obras de Jan Fyt,
Frans Snyders y Paul de Vos.

En base a los datos recogidos, Jests Lépez Ortega y Carlos Sanz de Miguel
han establecido una hipétesis razonada de reconstruccién de los alzados de la pieza
con los pafios que los decoraban. Las reformas emprendidas por el arquitecto Juan
de Villanueva en los afios noventa del siglo XVIII y, posteriormente, durante el
reinado de Fernando VII"!, han desfigurado la apariencia de la que es mds que
probable fuese la estancia destinada al dormitorio de los principes: la actual Sala
de Audiencias del Palacio de los Borbones. La ausencia de chimenea en la pieza,
en época de Carlos III, refuerza la idea sobre su funcidn, ya que para calentar el
lecho era frecuente el uso de braseros, manteniéndose una temperatura adecuada a

150

La fuente de Neptuno, aguafuerte y buril sobre cobre, 372 x 481 mm, Sala Goya, Biblioteca Nacional de
Espana, Madrid (Invent/9351). El cuadro de Aguirre estd perdido o en paradero desconocido.
Pt Lépez de Espinosa, 2012: 54-67; Sanz de Miguel, 2015, vol. 1: 198-220.
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través del poder calorifico que desprendfan las chimeneas situadas en las estancias
adyacentes. Por la funcién, el ntmero y las dimensiones de los tapices se sabe que
se mantuvo la estructura de época fundacional, esto es, que posefa unas dimensiones
sensiblemente inferiores a las de hoy en dfa. Hay que tener presente que, segiin
las cuentas de los pintores, la pieza tenfa cuatro puertas, lo cual implica que para
aquella fecha se habrfa abierto la puerta de comunicacién del muro norte con los
gabinetes de la Torre de las Damas; obras que posiblemente fueron llevadas a cabo
por el arquitecto Juan de Esteban en los inicios de la década de los setenta del
siglo XVIII'?,

A partir del andlisis de la alcoba de los principes, se puede vislumbrar cémo los
tapices se desarrollaron en sus paramentos de forma simétrica. Sus alzados se van a
estructurar a través de un sistema de muro-espejo, donde los tapices, en la mayorfa
de los casos de idénticas dimensiones, se repetirin de dos en dos en los muros
enfrentados. El esquema de los muros norte y sur mantiene la misma secuencia:
una puerta en su extremo oriental, a partir de la cual se despliega un gran pafio de
corrida, que va a marcar el eje este-oeste de la estancia. Asf, las sobrepuertas segin
modelos de Aguirre, Un perro ladrando a un gato que estd subido a un drbol o Perro oliendo un
gamo muerto, cobijarfan las referidas puertas, situdndose a continuacién dos grandes
pafios centrales de idénticas dimensiones: La caza del jabali, en el lado norte, y Caza
con halcones, en el lado sur (ambos por modelos del murciano).

Los alzados este y oeste reprodujeron un esquema compuesto por dos vanos
ﬂanqueados por suplementos, que cobijarfan un pafio central. En el muro oriental,
todos los elementos de su estructura debieron de estar desviados unos centimetros
hacia el sur. Asi, de izquierda a derecha, se habrfan colocado: la rinconera cuyo
asunto representa una Lavandera, a continuacién, se desplegarfa uno de los balcones,
coronado por Un milano devorando una liebre, al que seguirfa el pafo por modelo de
Téllez Cazador y ventera, para pasar a Halcdn y garza luchando en el aire sobre el segundo
balcén, concluyendo con otra de las rinconeras: Joven dando limosna a un pobre. En su
alzado paralelo, el centro de la composicién estarfa presidido por el pafio segin la
pintura de Téllez, la Dama del quitasol, a cuyos lados campearfan sobre las puertas
de acceso, Galgo con caza muerta y Perro con jabali y aves muertas, para situarse en sus
extremos dos rinconeras: Un lobo cogido en un cepo por una pata y Dos conejos'>’.

A finales de 1776 Ginés Andrés de Aguirre se sumergirfa en la realizacién de
nuevas pinturas para una serie de tapices destinada a la decoracién de la pieza
de vestir del principe en el Palacio del Pardo en Madrid. Empresa que le tendrfa
ocupado hasta mayo de 17771+

Por aquellas fechas, hubo de interrumpir momentineamente sus trabajos para
la fabrica, al ser contratado, seguramente por mediacién de Maella y a través del

152 Carlos 111, AGP, Ieg. 88~ (Sanz de Miguel, 2015, vol. I: 108-1009, y vol. 2: 63 1—634).

153 Lépez Ortega / Sanz de Miguel (en prensa).

154 Carlos 111, AGP, Iegs. 882 y 89! (Held, 1971, ntms. 5-14: 82-86; Morales y Marin, 1991: 42-43;
Mano, 2011b: 264-269).
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Fig. 15. Ginés Andrés de Aguirre, Anunciacion (1777), fresco sobre muro, 516 x 293 cm, iglesia parroquial
de Nuestra Sefiora de la Asuncién, Brea de Tajo (Madrid).

cardenal Lorenzana, para la ejecucién de la decoracién mural de la iglesia parroquial
de Nuestra Senora de la Asuncién de la villa de Brea de Tajo en Madrid. El 26 de
mayo de 1777 el pintor llegaba a Brea de Tajo para pintar los tres recuadros de la
béveda de la iglesia: la Anunciacion (tig. 15), la Adoracién de los pastores (fig. 16) y la
Presentacién de Jesiis en el templo (fig. 17); todos ellos de dieciocho pies y medio de
largo por diez y medio de ancho (516 x 293 cm). Permaneci6 allf tres meses, hasta
el 28 de agosto. El 4 de septiembre se encontraba de nuevo en Brea para encargarse
de la decoracién al fresco del céncavo del altar mayor en forma de taberniculo, con
la representacién de la Trinidad (fig. 18), y de las cuatro pechinas de la béveda del
crucero, con las imdgenes de los cuatro padres de la Iglesia occidental acompafados
de los simbolos tetramorfos de los Evangelistas: San Agustin y san Juan, San Ambrosio
y san Lucas (fig. 19), San Gregorio y san Mateo (tig. 20) y San Jerdnimo y san Marcos.
Permanecié un mes y medio mds, asistido esta vez por un ayudante, posiblemente
Francisco Carrafa. En total, se le pagaron 10.350 reales (2.100 reales por cada
recuadro y 3.500 reales por la decoracién del altar mayor), que debié de percibir
antes del 18 de noviembre, fecha en la que regresé definitivamente a Madrid*”’.

"5 Rodriguez de Tembleque, 1986: 85-96; Ballester / Concheiro / Hoz / Lescure / Serrano / Soria /
Torra, 2006: 161-169; Diaz Moreno, 2015: 398-401.
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Fig. 16. Ginés Andrés de Aguirre, Adoracién de los pastores (1777), fresco sobre muro, 516 x 293 cm,
iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncién, Brea de Tajo (Madrid).

Fig. 17. Ginés Andrés de Aguirre, Presentacion de Jesiis en el templo (1777), fresco sobre muro, 516 x 293 cm,
iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncién, Brea de Tajo (Madrid).
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Fig. 18. Ginés Andrés de Aguirre, Trinidad (1777), fresco sobre muro, s/m, iglesia parroquial
de Nuestra Sefiora de la Asuncién, Brea de Tajo (Madrid).

Fig. 19. Ginés Andrés de Aguirre, San Ambrosio y san Lucas (1777), fresco sobre muro, s/m,
iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncién, Brea de Tajo (Madrid).
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Fig. 20. Ginés Andrés de Aguirre, San Gregorio y san Mateo (1777), fresco sobre muro, s/m, iglesia parroquial
de Nuestra Sefiora de la Asuncién, Brea de Tajo (Madrid).

El ciclo cristolégico de las escenas de los recuadros del cuerpo de la nave se ve
absorbido por elementos anecdéticos y composiciones geométricas y equilibradas
en espacios abiertos y apaisados, diferentes a las tipicas escenas de asuntos
an;ﬂogos ejecutaclas por sus contemporaneos, que vienen a coincidir en el tiempo
con las pinturas destinadas a la fibrica de tapices. Por otro lado, se marca un
cardcter eminentemente clasicista, abandonando el escorzo ilusionista propio de la
panordmica vista de sotto in su, al recuperar el quadro riportato, muy en consonancia
con el cuerpo arquitecténico que lo envuelve (fig. 21). De esta forma, concibe unas
representaciones donde se percibe la intensa huella de Mariano Salvador Maella,
tanto en el tratamiento del dibujo como en los tipos que emplea, eso sf, adoptando
tonalidades claras y vaporosas, donde predominan los timbres tornasolados, alejados
de las fulgurantes luces doradas del valenciano.

Una concepcién distinta asume en la decoracién al fresco del céncavo del altar
mayor, pues aquf la panordmica es distinta, recogiendo la decoracién ejecutada por
Maella para el ochavo de la catedral primada de Toledo, realizada precisamente en
estos mismos afios. Mientras que, en las pechinas, los modelos se retrotraen a los
hermanos Gonzilez Velizquez e irremediablemente a la decoracién de la iglesia de
los Santos Justo y Pastor de Madrid, interpretadas con tipos del valenciano.
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Fig. 21. Vista de la nave de la iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncién, Brea de Tajo (Madrid).

Durante el resto del afio y todo 1778 Aguirre se sumergirfa en la elaboracién de
los ejemplares necesarios para concluir con la decoracién de tapices de la pieza de
vestir del principe en el Palacio del Pardo en Madrid. Diez fueron los cuadros que
ejecutd bajo la direccidn y modelos de Maella, cuyos tapices se ubicaron finalmente
en la segunda pieza de paso o de los relojes del cuarto del principe: seis modelos
para pafios centrales y cuatro para sobrepuertas”(‘.

El conjunto se inicid con la entrega escalonada por parte de Aguirre de una serie
de modelos de pafios centrales. El 10 de enero de 1777 se daba noticia de Pescadores
en la ribera de un rio, de nueve pies y seis dedos de alto por diez pies de ancho (257,2
x 279 cm), valorado en 4.000 reales. EI 14 de marzo entregaba otro cuadro con
la misma medida: Dos soldados a caballo delante de una Hosteria (fig. 22), valorado en
5.000 reales. El 22 de mayo entregaba Mercado de caballos (fig. 23), de nueve pies y
seis dedos de alto por ocho pies y cuatro dedos de ancho (257,2 x 230 cm), siendo
tasado por el pintor en 4.000 reales. El 22 de abril de 1778 presentaba otro cuadro
de nueve pies y seis dedos de alto por ocho pies y cinco dedos de ancho (257,2 X
231,7 cm), cuyo asunto se describfa como Una cabaiia de pastores y dos peregrinos (fig.
24), tasado en 4.000 reales.

156 Lépez Ortega, 2014, tomo I: 322-324.
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Fig. 22. Ginés Andrés de Aguirre, Dos soldados a caballo delante de una Hosteria (1776), ntm. inv. PO4156,
6leo sobre lienzo, 300 x 262 cm, Embajada de Espaﬁa en Londres por depésito del Museo Nacional
del Prado, Madrid.

Fig. 23. Ginés Andrés de Aguirre, Mercado de caballos <I776>, nam. inv. P06052, 6leo sobre lienzo, 257 x 233
cm, Tribunal Superior de Justicia de Madrid por depésito del Museo Nacional del Prado, Madrid.
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Fig. 24. Ginés Andrés de Aguirre, Una cabaiia de pastores y dos peregrinos (1776), ndm. inv. PO6054,
6leo sobre lienzo, 255 x 232 cm, Tribunal Superior de Justicia de Madrid por depésito del Museo
Nacional del Prado, Madrid.

A continuacién, Aguirre presentd la cuenta de cuatro ejemplares de sobrepuertas,
a pesar de que se habfan entregado meses antes, segtin se desprende del acuse de
recibo de Cornelio van der Gotten, fechado el 21 de febrero de 1778: Arneses de
pescador y peces, de tres pies y diez dedos de alto por cinco pies de ancho (100,7 x
139,5 cm), Bodegén de frutas y verduras (fig. 25), de tres pies y trece dedos de alto
por cuatro pies y catorce dedos de ancho (105,8 x 135,4 cm), Instrumentos pastoriles
junto a un perro echado, de tres pies y catorce dedos de alto por cinco pies y un dedo
de ancho (107,5 x 141,2 cm), y Licbre y garza muertas con gato (fig. 26), de tres pies
y ocho dedos de alto por cinco pies de ancho (97,3 x 139,5 cm); tasados en 600
reales cada uno. Finalmente, conclufa la serie con dos modelos de pafios centrales
maés, presentados el 30 de diciembre: Mulo caido con su carga y arrieros ayudindole a
levantarse (fig. 27) y Un herradero (fig. 28), ambos de nueve pies y seis dedos de
alto por ocho pies “escasos” de ancho (257,2 x 223,2 cm), valorados en 4.000
reales cada uno.

En estas pinturas persiste la influencia centroeuropea que serd reinterPretada por
el pintor Mariano Salvador Maella mediante nuevos recursos y modelos. Unicamente
en algunas modificaciones que se llevardn a cabo en las escenas finales, por la
existencia de algin modelo de presentacién, y en las gamas suaves y acharoladas,
cubiertas por el persistente claroscuro que las envuelve, se percibiré la mano de
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Fig. 25. Ginés Andrés de Aguirre, Bodegén de frutas y verduras (1777/1778), ndm. inv. P04144,
6leo sobre lienzo, 98 x 136 cm, Museo Municipal de San Telmo en San Sebastiin por depésito

del Museo Nacional del Prado, Madrid.

Fig. 26. Ginés Andrés de Aguirre, Licbre y garza mucertas con gato (1777/1778), ndm. inv. P0O4143,
6leo sobre lienzo, 98 x 136 cm, Museo Municipal de San Telmo en San Sebastidn por depésito

del Museo Nacional del Prado, Madrid.

Academia 122-123,2020-2021, 119-224 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



GINES ANDRES DE AGUIRRE (1727-1800). UN PINTOR ENTRE ESPANA Y AMERICA | 163

Fig. 27. Ginés Andrés de Aguirre, Mulo caido con su carga y arrieros ayuddndole a levantarse (1777/1778),
nam. inv. P0O6053, éleo sobre lienzo, 258 x 221 c¢m, Tribunal Superior de Justicia de Madrid
por depésito del Museo Nacional del Prado, Madrid.

Fig. 28. Ginés Andrés de Aguirre, Una herreria <I777/I778>, nam. inv. P04724, éleo sobre lienzo, 260 x
218 cm, Ministerio de Asuntos Exteriores de Madrid por depésito del Museo Nacional del Prado, Madrid.
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Ginés Andrés de Aguirre. Asi en Pescadores en la ribera de un rio”’, Maella hubo de
echar mano de la estampa grabada por Philippe le Bas, Les Pécheurs (1747), segin
el original de David Teniers el Joven, y transformar su composicién a través de
un juego de diagonales hacia la lejanfa. Sin embargo y a pesar de su renovado
tratamiento, no logra asentar a los personajes en la escena debido principalmente
a su escala y a la concentracién de las figuras en el primer término. Dos soldados a
caballo delante de una Hosteria'® recoge la estampa grabada por Jean Moyreau sobre
el cuadro original de Philips Wouwerman, Départ pour la chasse aux chiens couchants
(I737>. Procede con el mismo principio, pero al contrario que en la obra anterior,
el juego de diagonales utilizado funciona a través de las miradas que relacionan las
tiguras de los diferentes términos de la escena entre sf, graduando mejor su escala
e introduciendo una pirdmide central que alivia la aglomeracién del primer término.
No obstante, sigue sin conseguir la profundidad que necesita en los diferentes
planos de la composicién. Para Mercado de caballos™, se tomard como referencia las
estampas Flamische reiter, grabado por Jan Kraelinge, y El gran mercado de caballos (Le
grand marché aux chevaux), asi como L “Academie du manége (1742), grabados por Jean
Moyreau sobre sendos cuadros de Philips Wouwerman. Satisfecho con la pirﬁmide
compositiva central, el valenciano abandona las diagonales abiertas y la linealidad
del primer término, relacionando los diferentes grupos de la representacién entre
si. Recursos que se emplearén insistentemente en las dltimas tres composiciones
de pafos centrales, que siguen también cuadros de Philips-Wouwerman: Una cabafia
de pastores y dos peregrinos'®”, por la estampa El trompetero de Jan Visscher y, sobre todo,
Halie espagnole (1750), grabado por Jacques Aliamet; Un mulo caido con su carga y unos
arrieros ayuddndole a levantarse™®', segtn la Descarga de mercancia de un barco grabado por
Dancker Danckerts, y Un berradero'®*, segln La familia del herrero (La famille du Maréchal)
de Jean Moyreau y Retard de chasse (1750) de Anton Tischler.

Para los modelos de sobrepuerta, las fuentes utilizadas son otras. Todos
ellos siguen un mismo esquema: una escena vista desde un punto de vista bajo

U7 Nam. inv. P07415, 6leo sobre lienzo, 270 x 289 cm, Museo Nacional del Prado, Madrid (Orihuela,
1996: 650).

Ndm. inv. P04156, éleo sobre lienzo, 300 x 262 cm, Embajada de Espaﬁa en Londres por depési[o
del Museo Nacional del Prado, Madrid (Orihuela, 1996: 610).

159 Ndm. inv. P06052, éleo sobre lienzo, 257 x 233 cm, Tribunal Superior de Justicia de Madrid por
depésito del Museo Nacional del Prado, Madrid (Orihuela, 1996: 602). Aguirre ejecutd también su
modelo de presentacién, que se conserva en coleccién particular (éleo sobre lienzo, 67,3 x 47,7 cm),
véase Lépez Ortega, 2018: 49-51.

10 Ndm. inv. PO6054, éleo sobre lienzo, 255 x 232 cm, Tribunal Superior de Justicia de Madrid por
depésito del Museo Nacional del Prado, Madrid (Orihuela, 1996: 607). En coleccién particular, se
conserva su modelo de presentacién ejecutado por Aguirre (8leo sobre lienzo, 67,3 x 47,7 cm), véase
Lépez Ortega, 2018: 51-52.

" Nam. inv. P06053, 6leo sobre lienzo, 258 x 221 cm, Tribunal Superior de Justicia de Madrid por
depésito del Museo Nacional del Prado, Madrid (Orihuela, 1996: 606).

102 Ndm. inv. P04724, éleo sobre lienzo, 260 x 218 cm, Ministerio de Asuntos Exteriores de Madrid por
depési[o del Museo Nacional del Prado, Madrid (Orihuela, 1996: 610).
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con varios elementos inertes situados sobre un talud. Un esquema en tridngulo
rebajado enmarcado por uno o varios irboles de abundante ramaje y hojarasca,
sobre los cuales se desarrolla un esquemadtico paisaje en la lejanfa y se extiende un
amplio celaje. En estos ejemplares se va a percibir la sencillez del foco artistico
napolitano de Andrea Belvedere y sus seguidores v, sobre todo, de Giacomo
Nani'®,

A través del estudio de planos de la época y las medidas de los ejemplares
de la serie, ademds de las actuales de los muros de la sala, José Luis Sancho ha
realizado una hipétesis razonada de reconstruccién de los alzados de la pieza,
donde campeaban en todo su esplendor los tapices ejecutados por modelos de
Aguirre“"‘. La pieza, de reducidas dimensiones, ocupaba la zona central de la
crujfa de poniente de la parte nueva afadida del Palacio. Posefa un balcén de
grandes dimensiones en su muro occidental, con vistas al patio central, lo que
impedfa, dada su altura, que pudiese albergar un sobrebalcén. A ambos lados del
balcén, se situaba Un mulo caido con su carga y unos arrieros ayuddndole a levantarse, a
la izquierda'®, y Un herradero, a la derecha'®. Para guardar la simetrfa, en el muro
oriental, se alzaba en su parte central una chimenea con su adorno de espejo
tallado y a ambos lados, a la izquierda y a la derecha, Mercado de caballos y Una
cabaiia de pastores y dos peregrinos'®’.

Como en los muros este y oeste, los alzados norte y sur guardan el mismo
esquema, un amplio lienzo de muro en cuyos extremos se abren sendos vanos para
las puertas, dos por lienzo. Asi, el muro norte se integraba en su centro por Pescadores

163 Bodegén de frutas y verduras, PO4144, 6leo sobre lienzo, 98 x 136 cm, Museo Municipal de San Telmo
en San Sebastidn (depésito del Museo Nacional del Prado, Madrid); Instrumentos pastoriles junto a un
perro echado, Sleo sobre lienzo, 107 x 139,5 cm, Coleccién Stuyck, Madrid; Licbre y garza muertas con gato,
ndm. inv. P04143, éleo sobre lienzo, 98 x 136 cm, Museo Municipal de San Telmo en San Sebastidn
(depésito del Museo Nacional del Prado, Madrid); Arneses de pescador y peces se encuentra desaparecido

o en paradero desconocido.
1

“¢ Sancho Gaspar, 2002: 162-163. Para los tapices de la serie, véase Herrero Carretero, 1992, tomo 111,

ndms. 209-222: 164-172.

En Patrimonio Nacional, se conserva un pafio en las dependencias del prfncipe de Asturias del Palacio
Real de Madrid (PN. ndm. 10078863, seda y lana, 217 x 211 cm) y otro en el comedor de gala del
Palacio del Pardo (PN. ndm. 10072579, seda y lana, 227 x 215 cm).

106 Se conserva un tapiz en el comedor del consulado de Espaﬁa en Nueva York (PN. ndm. 100085738, seda
y lana, 325 x 215 cm). Sancho cita otro paralelo con el ndmero de inventario PN. ndm. 10013428,
aunque se desconocen sus medidas y ubicacién, sin que se haya podido localizar en la base de datos
GOYA de Patrimonio Nacional.

Se conservan dos ejemplares tejidos que curiosamente estdn unidos entre sf: uno en el aseo y retrete
de la reina del Palacio de San Lorenzo del Escorial (PN. nim. 10032098, seda y lana, 276 x 570
cm) y el otro en el comedor de gala del Palacio del Pardo (PN. ntim. 10072577, seda y lana. 228 x
430 cm). De Una cabaiia de pastores y dos peregrinos también se guardan dos fragmentos: uno en el que

167

se aprecian los peregrinos que piden limosna a las personas que estdn dentro de la cabana (PN. ndm.
10072492, seda y lana, 230 x 99 cm) y el otro que representa la parte izquierda del cuadro con el
jinetc de espaldas (PN. ndm. 10072494, seda y lana, 230 x 105 cm), ambos en el comedor de gala
del Palacio del Pardo en Madrid.
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'y sobre las puertas, Arneses de pescador y peces'® y Bodegn de

fmtasy VETdM?’ﬂSI7O, POI' tratarse de escenas de naturaleza muerta con COl’l’lpOSiCiOl’leS

en la ribera de un rio

parecidas. En el muro sur, se situaba, en su centro, Dos soldados a caballo delante de

171

una Hosteria'"", ﬂanqueado por las sobrepuertas Instrumentos pastoriles junto a un perro

echado'” 'y Licbre y garza muertas con gato'”’.

OTRAS OBRAS

Hacia la primera mitad de 1779 el matrimonio Aguirre se mud$ a un nuevo
inmueble: el ndmero 21 de la calle del Reloj, donde tomé a su servicio una criada,
Marfa Antonia Prieto'”*. Este traslado debié de obedecer a motivos profesionales,
pues, segin informaciones fechadas en 1790 y 1792, Mariano Salvador Maella
habia adquirido la casa-taller situada en el ndmero 7 de la calle del Reloj, donde
habfa residido el pintor de cimara Francisco Bayeu hasta 1777'7°. El inmueble debfa

de tener una superficie considerable con espacios suficientes para adaptarlos a un

176

amplio estudio!”®, ya que el pintor zaragozano habfa mantenido “un estudio muy

capaz con crecido ndmero de discfpulos, pagando un alquiler de casa excesivo’,
prueba de su alta cotizacién'””. Maella se habrfa instalado en esta residencia poco

198 En Patrimonio Nacional se conservan dos tapices: en la sala de masica del Palacio de San Lorenzo del

Escorial (PN. ndm. 10013822, seda y lana, 285 x 248 cm) y en la sala Goya del Palacio del Pardo
de Madrid (PN. ndm. 100730638, seda y lana, 273 x 242 cm).
169 SQu tapiz se custodia en los almacenes del Palacio Real de Madrid (PN. ndm. 10004189, seda y lana,
125 x 136 cm).
Un ejemplar se ha localizado en la actual Fibrica de Tapices (seda y lana, 104 x 132 cm).
7t El tapiz se conserva en el Centro de Estudios Constitucionales de Madrid (PN. ndm. 10026486, seda
y lana, 267 x 261 cm).
Un tapiz se conserva en los almacenes del Palacio Real de Madrid (PN. ntm. 10004326, seda y lana,
172 x 110 cm).
' En el Cuartel General del Ejército de Tierra en Madrid, se custodia un tapiz (PN. ndm. 10090084,
seda y lana, 73 x 125 cm).
La propia Maria Antonia Prieto declararia en 1783 que “es parroquiana de San Martin de quatro afios

170

172

a esta parte por vibir [en Ia} calle del Relox [...}". Del mismo modo y en los mismos autos, Andrea
Nogales, madre de Marfa Antonia, afirmaba que conocfa al Pintor “de quatro afios a esta parte con
motibo de hacer dicho tiempo que le estd sirviendo la citada su hija”, y el pintor Francisco Carrafa,
que conocfa a la criada desde hacfa los mismos afios, por “allarse sirviendo haze dicho tiempo ael
expresado don Ginés” (Documentos 25, 27 y 238).
Fray Lesmes Cortés, teniente cura de la iglesia de San Martin de Madrid, llegé a certificar en 1790
que Maella vivia “en la calle del Relox ntimero 7 [...]" (AHDM, caja 4.986/29).
Dentro de la calle habfa tres ndmeros de amplias dimensiones que eran propiedad de los padres agustinos
(Lépez Gémez / Camarero Bullén / Marin Perellén, 1988: 423).
177 Morales y Marin, 1979: 28. En 1775, se registraban en la casa: “Calle del Relox= entrando por la

176

de Torixa mano derecha. / [...] / Casa de dofia Marfa de Aragén. / [...]/ Dichas casas que llaman
del Pasadizo n® 7./ [}/ Otro. [cuarto} / Don Francisco Bayeu. / Dona Sebastiana Merclein. / }
Matrimonio. / Feliciana Bayeu... Nifa / Don Francisco Goya. / Dofia ]osepha Bayeu./ } Matrimonio.
/ Juan Antonio Goya... Nifio. / Don Ramén Bayeu... Soltero. / Marfa Broto.... Soltera. / Lucia
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después de 1778, pues su presencia no se registra en este afio'”®. Antes de 1790, el
valenciano pasé a residir en el ndmero 9 de la misma calle, propiedad del colegio
y convento de los padres agustinos de dofia Marfa de Aragén'”’, donde trasladé su
obrador. Es probable que Aguirre se mudase a la misma calle para poder trabajar
en estrecha colaboracién con el valenciano los encargos que le encomendaba.

En este obrador y bajo el estricto control de Maella, Ginés Andrés de Aguirre
elaboré en 1781 tres lienzos de altar para los oratorios de las salas de enfermerfa
del Hospital General de Madrid'®, de entre los seis pies de alto por cuatro de
ancho y los cinco pies de alto por “tres y tres cuartas” de ancho (167,4 x 111,6
cm y 139,5 x 104,7 cm), por los que recibié 9.000 reales (a 3.000 reales cada
uno): una Nuestra Seiiora de los Dolores para una de las saletas de la primera planta,
un San Ignacio de Loyola para una de las saletas de la planta baja y un San Luis rey de
Francia para otra saleta de la segunda planta'®'.

El dnico cuadro que se ha podido identificar hasta el momento ha sido el de San
Luis rey de Francia (fig. 29), pertenectente al Patrimonio Histérico de la Comunidad
de Madrid'*?. El santo, de pie y de frente, lleva gorguera y capa de terciopelo rojo
con decoracién de brocados y flores de lis doradas con armifio. Viste con coraza,
fajin, bombachos y botas altas. Abandona sus atributos regios (la corona real,
custodiada a sus pies por un angelote) y abraza los de la pasién de Cristo (la cruz
y la corona de espinas).

Depositado durante algin tiempo en los fondos del Museo de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando en Madrid (ndm. inv. 1430D), se percibe en la
obra una acusada influencia de Maella, tanto en los tipos como en la composicién,
visible en su estrecha relacién con el de San Hermenfgildo de la capilla de los Reyes
Nuevos de la catedral primada de Toledo (1778). Unicamente en la fria tonalidad
de las tintas y en el fuerte claroscuro se percibe la huella del murciano.

En la sala Goya de la Biblioteca Nacional de Espafia en Madrid, se conserva un
dibujo que aun conteniendo una vieja inscripcién atribuyéndolo a Maella, es obra
que se puede incorporar al corpus gréfico de Aguirre y ponerlo en relacién con uno
de los lienzos del Hospital General. Se trata de una Virgen de los Dolores (fig. 30),
estd enmarcado y contiene una cuadricula, lo que vendrfa a confirmar que es un
dibujo preparatorio para su traslado a un nuevo soporte, aunque el formato que
presenta no parece ajustarse a los cuadros del hospitallsg. Tanto Barcia como Morales
y Marin lo consideraron obra de Maella. No obstante, José Manuel de la Mano no

Matheo... Soltera. / Gregorio Martin... Soltero. / Dofia Marfa Bayeu... Soltera. / [...]" (Madrid,
10 de junio de 1775, AHDM, caja 9.203/9, f. 213).

78 AHDM, caja 9.205/2.

179 AHDM, caja 5.057/12.

180 Ponz, 1787, tomo V: 35-36.

1 Mufioz Alonso, 2010, tomo I: 334-346.

182 Oleo sobre lienzo, 150 x 100 cm.

Ndm. inv. Dib/13/5/110, lépiz negro y clarién sobre papel gris azulado verjurado, 191 x 170 mm.
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Fig. 29. Ginés Andrés de Aguirre, San Luis rey de Francia (1781), 6leo sobre lienzo, 150 x 100 cm,
Patrimonio Histérico de la Comunidad de Madrid, Madrid.

Fig. 30. Ginés Andrés de Aguirre, Virgen de los Dolores (h. 1781), ndm. inv. Dib/13/5/110, lépiz negro y
clarién sobre papel gris azulado verjurado, 191 x 170 mm, Biblioteca Nacional de Espafa, Madrid.
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lo crey6 asf, al no incluirlo en el corpus grifico del valenciano'®*. Es obra que se

uede atribuir a Ginés Andrés de Aguirre, tanto por el rostro de la Virgen como
por la forma de trabajar sus manos y los plegados, asf como por el tratamiento de
las sombras, a través de lineas paralelas y oblicuas resueltas con un caracteristico
arabesco. Los angelotes estdn mds cerca de la esfera de Maella, aunque difieren en
su tratamiento anatémico o en la forma en cémo se traduce su cabello, mis acordes
con las formas del pintor murciano'"’.

Al afio siguiente pintd dos imédgenes de la Virgen del Pilar para la condesa—duquesa
de Benavente, Marfa Josefa Pimentel y Téllez-Girén: una destinada a un oratorio
portétil, sostenida por querubines y cabezas aladas de nifios, y otra para “rollarla”
—posiblemente para enviarla como un presente—, representada sobre una columna
rodeada de angelitos y serafines, situdndose en su parte inferior a Santiago acompaﬁado
por un nifio; ambas valoradas en 400 reales cada una. A finales de septiembre de
1732 Aguirre presentaba la cuenta al mayordomo de la duquesa, Juan de Gamboa,
librandose su importe en la Nochebuena de ese afio a través del tesorero general de
la casa, Antonio de Abella'®®

El 21 de enero de 1783 Mariano Salvador Maella escribfa una carta al secretario

. No se tienen noticias de la suerte que han corrido.

de Estado, el conde de Floridablanca, en la que le decia que, para decorar la sala
de direccién del Banco Nacional de San Carlos, sus directores le habfan encargado
que pintase los retratos del Rey, los principes y otros miembros de la familia real.
Confesaba que no podia ejecutarlos debido a lo ocupado que se encontraba en las
obras reales, pero que, bajo su direccién, un discipulo suyo podria pintarlos si era
del agrado del Rey. A finales de mes, el conde de Floridablanca respondfa al pintor
senaldndole que se realizasen los retratos segin habfa dispuest0187.

A raiz de esta noticia, Pérez Sdnchez llegé a identificar en las colecciones de
arte del Banco de Espafia en Madrid un retrato de Carlos III y otros dos de los
principes de Asturias como obras de Ginés Andrés de Aguirre.

El Carlos I1I vestido con armadura®®®
Mengs en 1774, custodiado en la Real Sociedad Econédmica Matritense de Amigos
del Pais en Madrid, por depésito del Museo Nacional del Prado (P05011), que

vendrfa a actualizar uno anterior, ejecutado por el propio bohemio en 1767 para

sigue el modelo ejecutado por Anton Raphael

decorar uno de los gabinetes del cuarto de la princesa en el Palacio Real de Madrid
(P02200, Museo Nacional del Prado, Madrid). Al igual que el de Mengs, éste
presenta el collar del Toisén y las insignias de Saint Esprit y San Genaro, ademds
del collar, la cruz y la banda de la orden de Carlos III.

En el retrato conservado en el Banco de Espafia se percibe un dibujo perfilado en
la figura y algunas partes de la armadura, asf como en las insignias que ostenta, que

%4 Mano, 201 1a.

185 Barcia, 1906, ndm. 1.350; Morales y Marin, 1996, nam. 105: 210.

186 Agullé y Cobo / Baratech Zalama, 1996: 6-7.

87 Estado, Madrid, Archivo Histérico Nacional, Ieg. 3.230'/2 (Pérez Sinchez / Géllego, 1985:16; Pérez
Sanchez / Géllego / Alonso, 1988: I6—I7>.

% Nam. inv. PI31, 6leo sobre lienzo, 160 x 117 cm (Romero, 2019: 238-239).
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Fig. 31. Ginés Andrés de Aguirre, Carlos III vestido con armadura (1783), ndm. inv. P131,
6leo sobre lienzo, 160 x 117 cm, Banco de Espaﬁa, Madrid.

contrasta con el modelado del manto y la pilastra del fondo. La forma de trabajar
los brillos y reflejos de la armadura y las telas, asf como sus texturas, ademds de los
tonos empleados y el fuerte contraste de claroscuro de la obra, permiten atribuir
la obra, sin muchas dudas, al murciano (fig. 31).

En cuanto a los retratos de los principes de Asturias: Carlos Antonio de Borbén y
Parma (fig. 32) y Maria Luisa de Parma (tig. 33)189, los modelos utilizados son aquéllos
que pinté Mariano Salvador Maella en 1782 “con los honores de hacerlos por las
mismas personas reales” (conservados en el Real Monasterio de la Encarnacién,
Madrid) . Se han venido atribuyendo a los pinceles de Mengs, Luis Paret y Alcdzar,
Antonio Carnicero o al propio Maella. Son obras pertenecientes al obrador de este
Gltimo. Muestran Iigeras variaciones respecto a los cuadros de la Encarnacién: el
chaleco del Principe ya no es gris plateado, sino que adquiere la tonalidad carmin del
resto de su vestuario, y se ha sustituido la corona real y el cetro, situados encima de
la consola, por un tricornio con un tocado de plumas; en el retrato de la Princesa,

189 N@ms. inv. P144 y P145, 160 x 116 cm y 159 x 115 cm respectivamente (Romcro‘ 2019: 240-243).
199 Mano, 20I11b: 512-515.
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Fig. 32. Ginés Andrés de Aguirre, Carlos Antonio de Fig. 33. Ginés Andrés de Aguirre, Maria Luisa de
Borbén y Parma (1783), ndm. inv. P144, Parma (I783>, nGm. inv. P145,
6leo sobre lienzo, 160 x 116 cm, Banco de Espaﬁa, 6leo sobre lienzo, 159 x 115 cm, Banco
Madrid. de Espafia, Madrid.

se ha sustituido el adorno decorativo de su pecho por un gran lazo azul celeste y,
al igual que el anterior, desaparecen los atributos reales de la consola, introduciendo
en su lugar dos jarrones con sendas flores. Como el retrato del Rey, estos poseen
un dibujo apretado y su Cromatismo no corresponde con el del valenciano, pues
muestra fuertes contrastes de claroscuro. Se detiene en los detalles de joyas, encajes,
elementos decorativos y brocados y en el modelado de las diferentes texturas, asi
como en el efecto de los diferentes brillos (véase la banda de la orden de Carlos II1
del Principe), que se asemejan bastante a las maneras del murciano, lo que permite
que se puedan atribuir a sus pinceles.

Relacionados con éstos, se conservan en el Museo de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando otra pareja de retratos de los principes de Asturias que se

vienen atribuyendo a Aguirre'”!

. Mantienen las mismas diferencias que los retratos
de la coleccién del Banco de Espafia vy, al igual que aquéllos, han tenido varias
atribuciones (Luis Paret y Alcizar, Francisco de Goya, Francisco Bayeu o Mariano

Salvador Maella). Proceden de las propias colecciones de la Academia, a pesar de

191

Carlos Antonio de Borbdn, principe de Asturias (ndm. inv. 1492, 6leo sobre lienzo, 152,5 x 109,5 cm) y Maria

Luisa de Parma, princesa de Asturias (ndm. inv. 1493, 6leo sobre lienzo, 152,5 x 110,5 cm).
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Fig. 34. Ginés Andrés de Aguirre, Carlos Antonio de Fig. 35. Ginés Andrés de Aguirre, Maria Luisa de Parma

Borbén y Parma (1784/1786), niim. inv. 1492, 6leo (1784/1786), ntm. inv. 1493, 6leo sobre lienzo,
sobre lienzo, 152,5 x 109,5 cm, Museo de la Real 152,5 x 110,5 cm, Museo de la Real Academia de
Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid. Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

que, desde 1891, han estado depositadas en distintas instituciones de la villa de
Bilbao'*%: la Escuela de Artes y Oficios, el Ayuntamiento o el Museo de Bellas Artes,
desde donde han regresado al Museo de la Academia recientemente (en 2013).
En esta ocasién, estin construidos con un pincel mds cargado de pasta, de
tonalidades menos brillantes, y el modelado de sus rostros, los adornos de los
vestidos y los objetos de su tramoya escenogrifica muestran un mayor contraste
por la aplicacién de grandes 4reas oscuras. Rasgos aplicables a la técnica de Aguirre
a quien se pueden también atribuir y fechar en los dltimos afios de su permanencia

en la Corte, esto es entre 1784 y 1786 (figs. 34 y 35).
SU SEGUNDO MATRIMONIO
A comienzos de 1783 Marfa Teresa Antonia Anzano Morlans cafa gravemente

enferma. Estando en cama y en pleno uso de sus facultades, otorgaba testamento el
18 de enero a favor de Ginés Andrés de Aguirre (por no tener herederos), dindole

9% Legados y donativos, Madrid, 21 de febrero de 1891, Archivo RABASE, sign. 1-54-1.
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poder para disponer de sus dltimas voluntades. Sefalaba que su cuerpo fuese
amortajado con el hibito de la orden del Carmen, “por la debocién que tiene de
esta Sefiora”, y pedfa para su alma cincuenta misas rezadas con limosna de 4 reales
cada una y sacada la cuarta parroquial, las demds se celebrasen en las iglesias que su
marido quisiese. También era su voluntad que una vez fallecida, se entregase a Marfa
Teresa Gonzilez Velézquez, su ahijada, una sortija de diamantes y un alfiletero de
plata, “por el carifio que la tiene”. A su familiar Pedro Anzano, en atencién a que la
estaba asistiendo y el aprecio que le tenfa, le dejaba una pieza de a ocho (8 reales
de plata) o 320 reales por una sola vez; disponiendo que, si desde ese momento
hasta su muerte se formase una memoria contemplando sus dltimas disposiciones,
se cumpliese junto al poder que se estaba redactando. Nombraba por testamentarios
al pintor Mariano Salvador Maella, al presbitero Juan Antonio Lizaro de Cérdoba,
asistente en el real convento de monjas de la Encarnacién de Madrid, y a su propio
marido; actuando como testigos, Francisco Carrafa, discfpulo del murciano, Antonio
Gonzilez Velézquez, José Manjarese, Fernando Ricote y Juan Gualberto Escribano,
discipulo de Maella, quien firmé en su nombre por no saber'”.

Tres dfas después, habiendo recibido los santos sacramentos, fallecia en su casa,
siendo enterrada con el hibito del Carmen, como as{ habia dispuesto, en la iglesia
de San Martin de Madrid, con la asistencia de la Clerecfa, misa de vigilia y responso
ejecutado por fray Facundo Vézquez, asistiendo veinticuatro pobres del Ave Marfia,
otros tantos de la Doctrina y los terceros de la V.O.T. de San Francisco, asf como
de los religiosos de la orden del Carmen de la regular Observancia'™*.

Segln lo inscrito en el poder otorgado por su difunta esposa, Ginés Andrés de
Aguirre formalizaba, tres meses después, las dGltimas voluntades de Marfa Teresa
Antonia Anzano Morlans. Afirmaba haber satisfecho los correspondientes derechos
de entierro y celebrado las cincuenta misas dispuestas: 37 el dia 22 de enero, de las
cuales, 31 fueron en el convento de San Joaquin y 6 en el colegio de dofia Marfa
de Aragdn, y las 13 restantes, en la parroquia de San Martin; habfa entregado lo
dispuesto a Maria Teresa Vel;izquez, segin certificéd su padre en un recibo fechado
el 25 de enero, y a Pedro Anzano, el dia anterior, los 320 reales sefialados por
una sola vez; no habiendo dejado memoria escrita o firmada; siendo testigos del
protocolo, Ignacio Esnarrizaga, Francisco Meléndez y Vicente Tejedor, ademis de
Agustin y Fernando Ricote!’.

El nuevo estado de Aguirre debié de obligarle a trasladarse al hogar de Mariano
Salvador Maella: el cuarto principal del ntimero 9 de la calle del Reloj. Cuatro meses
después, el 26 de mayo, Aguirre enviaba un escrito al licenciado Alonso Camacho,
inquisidor ordinario y vicario de la villa de Madrid y su partido, informéindole sobre
su pretension de contraer nuevas nupcias con Marfa Antonia Prieto, su criada de
I8 afios, con quien se habfa comprometido un mes antes. Para ello, suplicaba se

'3 Documento 21.
4 Documento 22.

1 Documento 23.
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les pudiese casar en secreto y se les dispensasen de las tres amonestaciones, pues
vefa reparable esta accién entre sus amigos y conocidos, por el hecho de haber
enviudado hacia poco y que Maria Antonia estuviese sirviendo en su casa como
ama de gobierno'*.

Marfa Antonia Prieto Nogales habfa nacido el 2 de Septiembre de 1764 en la
villa de Colmenar Viejo, perteneciente al arzobispado de Toledo, siendo hija del
labrador Pedro Prieto y de su mujer Andrea Nogales, ambos naturales y vecinos de
Colmenar. Seis dias después era bautizada en su iglesia parroquiallw. Se trasladé
a la villa y Corte de Madrid con once afios de edad, en 1775, obedeciendo a su
necesidad de trabajar en el servicio doméstico, como asf hizo, primero en una casa
situada en la calle de la Concepcién Jerénima, perteneciente a la parroquia de Santa
Cruz, y después —hacia 1779— en la casa de Ginés Andrés de Aguirrems.

Como era menor de edad, su madre, Andrea Nogales, ya viuda y casada en
segundas nupcias con el también labrador Diego Marcos, que pasaba largas
temporadas en Madrid visitando a su hija y, por consiguiente, habfa tratado a
Aguirre, hubo de actuar como representante de su hija y dar su consentimiento
para el matrimonio. El 7 de junio, vistos el informe y auto expuestos y las causas
referidas por Aguirre en su memorial, el licenciado Camacho despachaba la licencia
para que el teniente cura de la parroquia de San Martin los casase en secreto'”.

El 9 de junio fray Facundo Viézquez, teniente cura de la parroquia de San
Martin de Madrid, desposaba a Ginés Andrés de Aguirre y Marfa Antonia Prieto,
siendo testigos Juan Sinchez y Manuel Garcfa. Ese mismo difa se les otorgaron
las bendiciones nupciales en el oratorio de la parroquia, siendo su madrina Teresa
Isabel Martin?®°.

ULTIMOS ANOS EN LA CORTE

Todo parece indicar que el nuevo matrimonio compartié casa con Maella y su
familia, pues el 17 de mayo de 1784 nacfa en el citado inmueble la primera hija de

19 Documento 24.

197 “Marfa Antonia, hija de Pedro Prieto y de Andrea Nogales} En la yglesia parroquial de Colmenar
Viejo, sibado ocho dias de el mes de septiembre de el afio de mil setecientos sesenta y quatro afios,
yo don ]oseph Aleas, su theniente de cura, baptizé solemnemente a una nifa hija Iegftima de Pedro
Prieto, natural de la villa de Colmenar Viejo, y de Andrea Nogales, natural de esta villa, sus padres
legitimamente casados y vecinos de esta nominada villa; a la qual puse por nombre Marfa Antonia, que
nacié en dos del corriente mes y afio. Fue su padrino de pila Nicolds de Aragén, vecino de esta referida
villa, a quien advert{ el parentesco espiritual y demds obligaciones= Don Joseph Aleas [rubricado]”
(Acta de bautismo de Maria Antonia Pricto, segunda mujer de Ginés Andrés de Aguirre, Colmenar Viejo (Toledo),
8 de septiembre de 1764, Archivo parroquial de la iglesia de Colmenar Viejo, Libro de bautismos
(1761-1771), f. 126; AHDM, caja 4.776/27).

198 Documento 25.

199 Documento 27.

299 Documento 30.
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Ginés Andrés de Aguirre y Marfa Antonia Prieto. Dos dfas después, era bautizada
en la parroquia de San Martin, imponiéndole por nombres Marfa Pascuala y Rita.
Fue su madrina Andrea Nogales, su abuela materna®®'.

A lo largo de los primeros meses de 1785 Ginés Andrés de Aguirre se encontraba
sumergido en las pinturas para los tapices destinados a la decoracién de la antecdmara
o comedor de las infantas del Palacio del Pardo en Madrid.

El 24 de septiembre entregaba los dos dnicos lienzos destinados a pafios
centrales que llegarfa a ejecutar: La puerta de Alcald vista desde la fuente de Cibeles y La
puerta de San Vicente, ambos de doce pies y cuatro dedos de alto por quince pies y
catorce dedos de ancho el primero (345,6 x 450,3 cm) y dieciséis pies y tres dedos
de ancho el segundo (345,6 X 454,5 cm), valorados en 9.000 reales cada uno. La
serie jamds se concluyé, aunque el resto de los ejemplares que se Hegaron a pintar
fueron ejecutados por el pintor valenciano Juan José Camardén y Melid (1760-1819).
Segtin el recibo de entrega de los cuadros, estaban ejecutados bajo la direccién de
Maella, pero al contrario de lo que habfa sucedido con los modelos en los que
habfa trabajado con anterioridad para la fibrica, omitfa toda referencia a que se
hubiesen llevado a cabo por modelos del valenciano, lo cual implica que estos dos
lienzos fueron los dnicos que Aguirre llegé a realizar de su propia invencién a lo
largo de su carrera®”

Las pinturas se enmarcan ya en un género costumbrista decididamente espaﬁol,
en el que figuras de diferentes clases sociales se circunscriben en un escenario
castizo y reconocible para el espectador y donde la idea de paseo, como escenario de
esparcimiento y recreo, enlaza con la exaltacién de una polftica reformista llevada a
cabo por Carlos III en Madrid: una vista de la calle de Alcali, en la entrada oriental
de la villa, que enlaza con el salén del Prado, donde se erige la fuente de Cibeles;
y una vista de la entrada occidental de Madrid, con la puerta de San Vicente, el
Palomar sobre las huertas del principe Pfo, el convento de la Encarnacién y el Palacio
Real Nuevo de Madrid. Obras en las que no parece casual que los elementos mds
emblemadticos de las representaciones fuesen obra del arquitecto del rey Francesco
Sabatini.

Dentro del anilisis de los cuadros, se pueden seguir rastreando las influencias
centroeuropeas, aunque entran en juego otras de nuevo cufio. Desde las estampas de
tipos ideadas con mds o menos dependencia italiana y francesa por Juan de la Cruz
Cano y Olmedilla en su Coleccion de trajes de Espaiia (1777), hasta las de raigambre
francesa, como La Promenade des Remparts de Paris (1760) de Pierre Francois Courtotis,
segtin disefio de Augustin de Saint-Aubin, o la que, con el mismo asunto, grabd
Charles-Nicolas Cochin el Joven; La place des Halles o La place Maubert de Jacques
Aliamet, segin Jeaurat, o Le rendez-vous pour Marly, segin disefio de Jean-Michel
Moreau el Joven (1777); obras que tienen mucho que ver con las pinturas de
Aguirre y que dan una idea de la abundancia del material que manejé para recrear

2°1 Documento 31.

292 Carlos 111, AGP, Ieg. 89! (Held, 1971, ndms. 15-16: 86-87; Mano, 2011b: 273-274).
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sus representaciones, a pesar de que en su calidad no llegue a alcanzar el nivel que
logran muchos de sus contempordneos en estos afios.

El comedor de las infantas se sitta en la zona central de la crujia oriental de
la parte nueva del Palacio, con vistas al jardin, funcionando como nexo de unién
entre las habitaciones de las infantas (a las cuales pertenecifa) y las destinadas al
cuarto de la Princesa. José Luis Sancho ha realizado un anilisis de sus elementos
estructurales para poder realizar su reconstruccién®”. Para determinar el ndmero
total de pafios que habria tenido la sala y su ubicacién, no se pueden tener en
cuenta los tapices que se registran en la testamentarfa redactada tras la muerte de
Carlos III, pues los que habfa alli colocados estaban suplementados, doblados o
recortados para adecuarse al tamafio de la sala. El investigador establece que su
ntmero se debié de reducir a diez ejemplares: dos pafios centrales grandes, los
realizados por modelos de Aguirre; cuatro mds pequefios, de los cuales Camarén
pintd sélo dos; tres sobrepuertas, de las cuales Camarén pinté también dos modelos;
y un sobrebalcén, cuyo cuadro quedd sin realizar. Asi, los ejemplares de La puerta
de San Vicente®®* (fig. 36) y La puerta de Alcald vista desde la fuente de Cibeles (fig. 37)
presidirfan los alzados septentrional y meridional de la sala respectivamente. En
sus laterales se abrfa una puerta, una en cada paramento, posiblemente coronadas
por Dos lavanderas y un mozo (desaparecido o en paradero ignorado) y Dos mujeres
sentadas en un terrazo con un nifio vestido a la holandesa (P05527, Museo Nacional del
Prado). Los muros este y oeste se configurarfan a través de pafios flanqueando
un elemento de separacién: en el alzado este y a cada lado del balcén, que debia
de ir coronado por un sobrebalcén, se situarfan, a la izquierda el Canal de Madrid
(P03892, Museo Nacional del Prado) ya la derecha El paseo del Prado desde las cuatro
fuentes basta la puerta de Atocha (PO3891, Museo Nacional del Prado) y en el alzado
oeste, otros dos pafios centrales mds estrechos que los anteriores, por la apertura
de una puerta en su lado norte, que irfa cobijada por una sobrepuerta, flanqueando
una chimenea y su adorno de espejo (modelos que jamds se pintaron).

En abril de ese afio, volveria a solicitar el grado de teniente director por la
seccién de Pintura de la Academia, dado que su amigo y maestro Antonio Gonzilez
Veldzquez habfa ascendido a director por la misma clase. En la eleccién, de los

29 Sancho Gaspar, 2002: 199-201.

20 Nam. inv. P03937, éleo sobre lienzo, 346 x 451 c¢m, Museo de Historia de Madrid [I.N. 1794]
por depésito del Museo Nacional del Prado, Madrid (Pérez Sinchez / Diez Garcfa, 1990: 108) Se
conservan dos ejemplares tejidos por su modelo: uno en el dormitorio de la reina del Palacio de San
Lorenzo del Escorial (PN. ndm. 10032528, seda y lana, 346 x 468 cm) y el segundo en el despacho
de ayudantes del Palacio del Pardo (PN. ntim. 10072374, seda y lana, 256 x 478 cm), véase Herrero
Carretero, 1992, tomo III, nims. 225-226: 174-175.

*% Nam. inv. P03928, 6leo sobre lienzo, 398 x 440, Museo de Historia de Madrid [ILN. 1785] por
depésito del Museo Nacional del Prado, Madrid (Pérez Sinchez / Diez Garcfa, 1990: 109; Orihuela,
1996: 601) Se conservan dos ejemplares tejidos por su modelo, ambos en el Palacio de San Lorenzo
del Escorial: en el dormitorio de la reina (PNA ndm. 10032526, seda y lana, 346 x 468 cm) y en el
comedor privado (PN. ntim. 10013899, seda y lana, 280 x 454 cm), véase Herrero Carretero, 1992,
tomo III, ndms. 223-224: 172-173.
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Fig. 36. Ginés Andrés de Aguirre, La puerta de San Vicente (1785), ndm. inv. P03937, bleo sobre lienzo,
346 x 451 cm, Museo de Historia de Madrid por depésito del Museo Nacional del Prado, Madrid.

Fig. 37. Ginés Andrés de Aguirre, La puerta de Alcald vista desde la_fuente de Cibeles <I78 5), nam. inv. P039238, bleo
sobre lienzo, 398 x 440, Museo de Historia de Madrid por depésito del Museo Nacional del Prado, Madrid.
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21 vocales con derecho a voto, Gnicamente 4 depositaron su papeleta a favor del
murciano, por lo que no conseguirfa la tenencia del cargozo(’.

Se sabe que, en mayo, el pintor se encontraba en Aranjuez, donde se habfa
trasladado junto a Maella para asistirle en la realizacién del retrato de cuerpo entero
de la infanta Carlota Joaquina. Habfan marchado en coche a comienzos de abril,
llevando unas varas de calesin para los lienzos, caballete y arquillas. Para el 8 de
mayo, el pintor de cdmara habfa cumplido con su encargo, por lo que solicitaba de
nuevo un coche que los llevase de regreso a Madrid, junto a varios de los cajones y
muebles que habfan traido®”. Al dfa siguiente y alentado por Maella, Ginés Andrés
de Aguirre enviaba desde Aranjuez una carta al mayordomo mayor de palacio,
duque de Medinaceli, en la que solicitaba la plaza de ayudante de Maella para la
composicién de pinturas de las reales casas en funcién de la dimisién que habfa
hecho del cargo el pintor madrilefio Nicolds Lameyra. Alegaba haber restaurado
muchos de los cuadros que, procedentes de la desamortizacién de los bienes de
los jesuitas, sirvieron para la decoracién de la Academia de San Fernando®®®. El 31
de julio, el duque enviaba la solicitud al Rey, quien, por mediacién del conde de
Floridablanca, expedia una real orden el 21 de agosto por la que se le nombraba
ayudante de Maella con el mismo rango econémico que habfa tenido el citado
Lameyra (15 reales diarios de ayuda de costa), cobrados desde ese mismo dfa por
la némina de individuos exclusos de plaza de las reales casa, capilla y cdmara, sin
estar exento de la media anata, por no tener sueldo fijo. El murciano trabajarfa a
partir de ese momento junto a Maella en la pieza grande en que, por la misma real
orden, habifa quedado dividido el obrador del difunto Andrés de la CaUeja en la
casa del Rebeque; la pequefa se afiadfa al espacio que tenfa ya en el mismo obrador
Francisco Bayeu. En cuanto a su labor, quedarfa restringida a las pinturas de los
palacios del Buen Retiro y San Lorenzo del Escorial —las pinturas del Palacio Real
de Madrid y San Ildefonso eran competencia de Francisco Bayeu y su ayudante—,
y las que le correspondiesen a Maella del resto de reales sitios, en igual ndmero a
las que le habfan tocado a Bayeu. Ese mismo mes, desde el dia 21 de agosto, se le
libraba su primera némina, que ascendfa a 165 reales. En las néminas de septiembre,
octubre y diciembre de 1785, constaba en su haber, por haber vencido, 1.083 reales
en concepto de trabajos para la compostura de lienzos. Operacién que se repetirfa
por lo que se le devengaba en los primeros tres meses del afio siguiente, al cobrar
la cantidad de 1.350 reales. En abril, se le abond en némina 375 reales, hasta el
25 inclusive, dfa que entregaba la llave del estudio del Rebeque por la dimisién del
cargo que presentd tiempo antes, como asf atestiguaba el contralor general cuatro
dias después, cesindole el abono de su némina desde el dia siguiente a la entrega.

En efecto, el 22 de abril de 1786, Aguirre comunicaba su renuncia al mayordomo
mayor, exponiéndole haber sido nombrado por el Rey director de Pintura de la

206 Documento 32 (Lépez Ortega, 2017-2018: 48).
297 Mano, 20I11b: 530-531.
208 Lépez Ortega, 2017-2018: 47 (documen[o 20).
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Academia que se habfa establecido en la ciudad de México, debiendo de emprender
su marcha a comienzos del mes de mayo; motivo por el que debia de presentar su
dimisién como ayudante de Maella, dindole las gracias al Rey por el honor que le
habfa otorgado®”.

Durante los escasos ocho meses que estuvo ocupado en trabajos de restauracién,
se sabe que se le habfa destinado a él y a Maella algunas pinturas a su cuidado.
No sélo en los dos citados reales sitios, sino también en el Palacio de Aranjuez,
Castillo de Vifiuelas, la Torre de la Parada y la Quinta del duque de Arcos. Sin
embargo, ademds de estar al tanto de algunas obras que se traspasaron a Maella para
su reparacién tras la muerte de Andrés de la Calleja®"
real orden expedida el 21 de agosto de 1785 por la cual se ordend al valenciano la

, s6lo se tiene noticia de una

restauracién de una serie de pinturas del Palacio del Buen Retiro, no muy buenas a
ojos del pintor de cimara, que se encontraban en el paso de la escalera de la tribuna
de Atocha por donde pasaba el Rey cuando iba a rezar; estaban muy estropeadas y
sus marcos ennegrecidos, debiéndose de recomponer por completo y poner nuevos
marcos®'’.

En la Biblioteca Nacional de Espafia se conserva un dibujo cuyo asunto recoge
La gloria de la Virgen de Atocha*'*. Estd catalogado como obra anénima del siglo XVIII,
aunque en su dfa Barcia y Morales y Marin lo atribuyeron a Maella®”. Es obra de
su obrador y atribuible a Ginés Andrés de Aguirre. En 1932, el profesor Pérez
Sénchez, en nota manuscrita, apuntaba que posiblemente se tratase de una copia
de la decoracién al fresco de la ctpula ejecutada por Luca Giordano para la real
basilica de Nuestra Sefiora de Atocha en Madrid —hoy en dfa perdida—, seglin la
descripcién que de la misma hizo Palomino®'*. Muestra el estilo del murciano acorde
con el del pintor de cdmara, siempre resuelto con cierta rigidez y desproporcién en
sus formas, con trazos sinuosos que agudizan un desbaratamiento en las figuras al
estar ejecutadas con cierta rapidez. Se perciben claros ecos de su hacer en la forma en
que estin resueltas las sombras, a través de lineas paralelas continuas —al no soltar
el ldpiz entre una linea y otra—, en ocasiones cruzadas con otras perpendiculares,
formando reticulas que marcan las zonas de oscuridad. Posiblemente fue ejecutado
cuando operaba como restaurador en las pinturas de la basilica (fig. 38).

El 7 de septiembre de 1785 nacid en el ndmero 9 de la calle del Reloj la segunda
hija del pintor, a la que se impuso por nombres Josefa Marfa Regina Rafaela de
todos los Santos. Fue bautizada dos dfas después en la iglesia de San Martin de

Madrid, siendo su padrino Juan Gamboa, mayordomo de la condesa de Benavente®'’,

* Morales y Marin, 1996: 70-72.

219 Barreno Sevillano, 1980: 481-490.

211 Morales y Marin, 1996: 53.

Nuam. inv. Dib/13/5/67, I;ipiz negro, pluma, pincel y tintas negra y parda sobre papel verjurado
agarbanzado, 420 x 385 mm.

213 Barcia, 1906, nim. 1363; Morales y Marin, 1996, nam. 110: 211.

214 Hermoso Cuesta, 2008: 131.

Documento 33.
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Fig. 38. Ginés Andrés de Aguirre, La gloria de la Virgen de Atocha (h. 178 5), ndm. inv. Dib/13/5/67, lépiz
negro, pluma, pincel y tintas negra y parda sobre papel verjurado agarbanzado, 420 x 385 mm, Biblioteca
Nacional de Espafia, Madrid.

A finales de afio, el pintor acrecent$ atin mds su casa al hacerse cargo de su sobrino
de cinco afios Manuel Andrés de Aguirre, hijo de su hermano José, quien habiendo
quedado viudo en 17822'° fallecia en la ciudad de Cartagena (Murcia) el 18 de
septiembre de 1785%7.

Meses después, para evitar pleitos entre sus hijas y herederos, Ginés Andrés
de Aguirre y su mujer otorgaron el pago y recibo de dote y la carta del capital de
los bienes trasladados a su matrimonio?!®. Serfa una de las dltimas noticias que se
tienen del murciano en la Corte, pues poco después abandonarfa definitivamente
Madrid con destino a México.

216 “Dofia Antonia. En 24 de enero de 1782, se enterrd en la yglesia del Campo Santo a dofa Antonia

Ysaura, muger de don ]osef Andrés y Aguirre, fue de todos los santos clérigos y se le canté Vigilia y
misa y testd ante Lizaro Bdrez escribano__9023" (Libro de defunciones (1780-1784), Cartagena (Murcia),
Archivo de SMG, f. 8).
*17 “Don Josef. En 19 de septiembre de 1785 se enterrd en San Francisco a don Josef Andrés Aguirre, viudo
de dofia Marfa Antonia Ysaura, fue de cura, vicario y 18 acompaﬁado y testd ante Lizaro Birez San-

chez escribano__9022" (Libro de defunciones (1785-1788), Cartagena (Murcia), Archivo de SMG, f. 30).
' Lépez Ortega, 2018: 41-65.
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SU HUELLA ARTISTICA EN EspaNA

El Gnico discfpulo del que se tiene noticia que estudié el arte de la pintura en
la Corte junto a Ginés Andrés Aguirre es Francisco Carrafa®'®. A comienzos de
junio de 1783 declararfa tener 22 afios de edad y en tebrero de 1814, 56 afos, por
lo que debié de nacer en torno a 1758/1761°*°. Segtin confesarfa, era natural de
Valencia de don Juan (Ledn) y, al menos, desde 1772 se encontraba en la Corte,
pues en octubre de ese afio se matriculaba en la Academia de San Fernando®*'. Al
mismo tiempo, si no antes, entraria en el obrador privado del murciano, donde
aprenderfa los rudimentos del arte de la pintura. Desde 1777 se constata su
presencia en la Academia, optando a las ayudas de costa mensuales con las que la
docta corporactén premiaba el talento de sus discfpulos mas aplicados. Se sabe que
tuvo nueve hijos, dos de los cuales trabajaban para el real servicio en 1814. Serfa
tras la marcha de Aguirre a México cuando Carrafa entrase en contacto con el pintor
de las reales caballerizas Santiago Fernindez y Pefialosa, con quien trabajarfa como
colaborador hasta su muerte, acaecida en 1800. Precisamente ese afio, el 19 de
abril, el marqués de Astorga, veedor de las reales caballerizas, nombraba a Francisco
Carrafa pintor de coches de las reales caballerizas para que, en mancomunidad con
la viuda del citado Ferndndez y Penalosa, Francisca Josefa de Zérate, sirviese sin
sueldo en el citado puesto***. Durante la francesada ofrecid sus servicios al gobierno
intruso para “reformar y componer” la coleccién de pinturas del Palacio Real de
Madrid***, solicitando, en septiembre de 1814, el puesto del ya fallecido Jacinto
Goémez Pastor®”*. Un mes antes, el 11 de agosto, habfa pedido ser rehabilitado en
su puesto de pintor de las reales caballerizas®*. A comienzos de septiembre de ese
afio, se mandé que las pinturas de ese ramo se repartiesen con la debida equidad
entre Carrafa y un pintor que nombrase Francisca de Zarate, siendo designado,
en diciembre de 1815 y en mancomunidad con ella, Francisco Calzada®*®. En los
siguientes afios y por su mala fe, serfa reprendido severamente por insubordinacién
a sus superiores al intentar romper la citada mancomunidad y nombrar en lugar de
Calzada a su hijo Manuel**”. En agosto de 1822, solicitaba el cobro de una cuenta
por haber ejecutado la concha que hizo nueva de la decoracién del coche de cama
de la reina, dos escudos con algin adorno y los letreros en el galeén de conducir la
cebada. En 1823 todavia ejercia en su puesto, pues presentaba una instancia para

En 1783, declararfa que conocfa a Aguirre “de quien ha sido discipulo el testigo y le trata haze muchos
afios [...]" (documento 28).

#% Documento 28 y Personal, AGP, caja 16.757/5.

221 Pardo Canalis, 1967: 22.

22 Personal, AGP, caja 16.757/5.

** Registros, Madrid, 6 de enero de 1810, AGP, ntim. 2.209, f. 31 (Mano, 2008: 538).

#* Personal, AGP, caja 16.757/5.

**5 Jiménez Priego, 1982: 130.

2% Personal, AGP, caja 16.757/5.

**7 Personal, AGP, caja 16.757/5.
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que en su nombre se encargasen a su hijo Manuel y al pintor Tomds Guzmdn, que se
encontraban en Sevilla, las obras que se ofreciesen de las reales caballerizas durante
el viaje del Rey a Cddiz por mandato del gobierno liberal***. Segtn Teresa Jiménez
Priego, debié de fallecer a finales de 1826, pues, en enero de 1827, Francisco
Calzada solicitaba su puesto de pintor de las reales caballerizas®*°.

SU ETAPA MEXICANA (1786-1800)
SU TRASLADO A MEXICO

La eleccién de los directores que en 1786 fueron designados para el magisterio
de la recién fundada Academia de Bellas Artes de San Carlos en México, es un asunto
ya tratado en otras ocasiones. Sélo se dird aqui que, desde su fundacién, una de
las mayores preocupaciones de su director general, el grabador zamorano Jerénimo
Antonio Gil (1730-1798), fue llevar a Nueva Espafia los profesores més apropiados
que pudiese haber en la metrépoli. Y aunque el asunto no se resolvié hasta afios
después de su fundacién, a finales de agosto de 1785, se solicité formalmente a la
Corte espafiola el nombramiento de su profesorado®™.

El 13 de marzo de 1786 Ignacio de Hermosilla y Sandoval, ministro del
Supremo Consejo de Indias y antiguo secretario de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, escribfa al marqués de la Sonora, José Gélvez, secretario
del despacho del Consejo de Indias, comunicindole la eleccién de Ginés Andrés de
Aguirre como primer director de la seccién de Pintura de la Academia mexicana®’.
No consta, como se ha sefialado en repetidas ocasiones, la celebracién de un
concurso para cubrir la plaza, ni es probable que se llegase a convocar, pues segdn
la documentacién, habria sido el propio Ignacio de Hermosilla quien, a través de su
propio conocimiento e informes, habfa elegido a los artistas mds apropiados para

desempeﬁar la tenencia de las plazasm.

228 Personal, AGP, caja 16.757/5.

**? Jiménez Priego, 1978: 2438.

230 Para la Academia de San Carlos en México, véase Galindo y Villa, 1913: 9. Angulo Infguez, 1935 [reed.
2002: 153-192]; Charlot, 1962; Brown, 1976; Bdez Macfas, 2002; 2009; Rodriguez Moya, (2006).

U Indiferente, Madrid, 13 de marzo y 12 de abril de 1786, Archivo General de Indias (en adelante AGI),
leg. 103. Se designaron dos plazas para su direccién, “teniendo presente que los jévenes de ese reyno
se dedican con preferenzia a la pintura”, nombrdndose inicialmente para la segunda a Agustin Esteve,
finalmente sustituido (el 2 de abril de 1786) por el gallego Cosme de Acuiia.

2

2

Indiferente, AGI, leg. 103. Por la propia declaracién de Ignacio de Hermosilla, se sabe que se habfa
establecido un “prolixo examen de la havilidad y conducta de los que puedan servir para radicar con
fruto la ensefianza [...] A todos he tratado y es notoria su pericia y talento, especialmente para dirigir
la ensefianza, tengo conocimiento de todos ellos, de su modestia y buena conducta, por tanto, los
hago presentes a V.E. persuadido a que desempeﬁarén ventajosamente sus destinos si V.E. se dignase
nombrarlos”. Para la Arquitectura, la plaza de director fue cubierta por Antonio Gonzilez Velézquez;

para la Escultura, se eligié a José Arias; y para el Grabado de liminas, a Joaquin Fabregat.
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A comienzos del siguiente mes y enterado el pintor de la resolucién, escribfa una
carta dando las gracias al Rey por su nombramiento. En atencién a los gastos que se
originarfan en su traslado a México, junto a su mujer, sus dos hijas, su sobrino huérfano,
Manuel Andrés de Aguirre, y una criada soltera, Rosa Soler, suplicaba una ayuda de
costa para el viaje’. El 18 de abril el marqués de Sonora enviaba una carta al virrey
de Nueva Espafia comunicindole que Aguirte junto a los demds artistas nombrados
saldrfan del puerto de Cidiz en la primera nave disponible. Del mismo modo, le avisaba
que Carlos III habia resuelto que comenzasen a cobrar su sueldo (2.000 pesos anuales)
desde el dia en que se verificasen sus embarques y se les anticipase, por cuenta de sus
dotaciones y a través de los diputados de los Cinco Gremios Mayores de Madrid a
cargo de la Hacienda real, 12.000 reales en concepto de gastos de Viaj6234.

Para el 20 de abril, Ginés Andrés de Aguirre habifa recibido los expresados 12.000
reales y al dfa siguiente, desde Aranjuez, se le dispensaba el oportuno pasaporte*”’.

No se sabe a ciencia cierta cuindo partié junto a su familia de Madrid. Posiblemente
a comienzos de mayo. Antes de su salida, Aguirre solicité a Francisco Tolosa, maestro
bordador y cufiado del pintor Antonio Gonzilez Velizquez, un préstamo de 4.000
reales para efectuar su viaje a México; dicha cantidad no se devolvié a Tolosa tras
la muerte del murciano, lo que motivd que el I1 de agosto de 1802 confiriese
un poder a José Marfa Solana, candénigo penitenciario de la Colegiata de Nuestra
Sefiora de Guadalupe en México, para que, en su nombre, cobrase la cantidad a Marfa
Antonia Prieto, viuda del pintor236
las cantidades de dinero que se le adeudaban en la Corte antes de su partida. Segiin la
carta del capital de los bienes llevados a su segundo matrimonio, José Val, residente en

Madrid, le debfa 4.000 reales (Ia misma cantidad que habfa pedido prestada a Tolosa)

y el escultor murciano José Martinez Reina le adeudaba 22.000 reales, segin vale de

. Este hecho lleva a pensar que Aguirre no recibié

préstamoz”. A los sefialados 4.000 reales prestados que recibié de Tolosa, Aguirre sumé
los 9.000 reales que expresé tener en efectivo. Con lo que le habfa quedado en liquido
de éstos, el cobro de atrasos, ademis de los sefialados 12.000 reales en concepto de
gastos de Viaje, partirfa a México con seis cofres, ropa de cama y cuatro cajones.

La ruta mds comdn desde la Corte hasta el valle del Guadalquivir era a través
de Toledo, por un camino de ruedas. Segiin José Matfas Escribano, se salfa por la
puerta de Toledo direccién a Aranjuez, haciendo parada en Valdemoro; desde allf
hasta Tembleque, pasando por Ocafia, Dos Barrios y La Guardia, y continuando
por Manzanares, Valdepefas vy el Viso, donde debia tomar caballerfas para pasar
por el puerto del Rey en sierra Morena, en cuyo trayecto se podria descansar en
varias de sus ventas hasta llegar a Bailén y Anddjar; para después pasar por las

> Indiferente, Madrid, 9 de abril de 1786, AGI, leg. 103.

»* México, Madrid, Archivo RABASE, sign. 2-36-3 y Contratacién, 18 de abril de 1786, AGI, leg. 5.530,
nam. I, registro 4, ff. 1-4.

> Indiferente, Madrid, 20 de abril de 1786, AGI, leg. 103 y Contratacién, Aranjuez, 21 de abril de 1786,
leg‘ 5.530, nam. I, registro 4.

23¢ Ndafez Vernis, 1995: 27.

237 Lépez Ortega, 2018: 44.
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localidades de Cérdoba, Ecija, Marchena, Jerez de la Frontera, el Puerto de Santa
238 No obstante, es probable
que el pintor utilizara la ruta por Despeﬁaperros a través de Ciudad Real. De

Maria )2 finalmente, Cidiz. En total, trece jornadas

cualquier manera, se encontraba ya en Cidiz a mediados de mayo, ya que el 26 del
mismo mes, desde el puerto andaluz, se le dio licencia para trasladarse a la ciudad
de México via Veracruz**.

No obstante, a finales de junio, el presidente de la Contratacién del puerto de
Cadiz, Bartolomé Ortega Montenegro, escribia al marqués de Sonora informandole
que los futuros directores adn no habfan embarcado y estaban pasando por graves
dificultades econémicas. EI 16 de junio, junto a Antonio Gonzélez Veldzquez y José
Arias, Aguirre presentaba un memorial exponiendo su penosa situacion; afirmaban
no tener dinero para sufragar el pasaje que habfan acordado con una fragata, por
lo que solicitaban la cantidad necesaria para su embarque a cuenta de su sueldo.
El 21 de junio el presidente les pedfa que expusiesen la cantidad que necesitaban
para el completo ajuste de su pasaje. De los tres que habfan expuesto su penosa
situacién en el escrito, dnicamente Aguirre y Gonzilez Velizquez informaban sobre
las cantidades que necesitaban para su completo flete: 13.500 reales el primero
y 3.300 reales el segundo. Al dfa siguiente, el secretario de la presidencia, Felipe
Romin, contactaba con los directores de los Cinco Gremios Mayores de Madrid
para que sufragasen los gastos de ambos pasajes. Dos dias después, el presidente
de la Contratacién ordenaba que se librase a Aguirre los 13.500 reales solicitados
con la obligacién por triplicado y ante el escribano de cdmara del tribunal de Cidiz,
Calixto Sanz, de entregar al mes de su Hegada a México la expresada cantidad,
debiendo de hipotecar su equipaje y sueldo**.

Ese mismo dfa, firmaba la carta de obligacién d/e pago ante el citado escribano,
siendo sus testigos el arquitecto gaditano Pedro Angel de Albisu y el carpintero
Domingo Berrio. Del mismo modo, prestaba juramento de polizén, expidiéndole
por contadurfa principal su correspondiente licencia de embarque en la fragata de
los Cinco Gremios Mayores de Madrid: Nuestra Seiiora del Rosario y San Francisco de
Asis, comandada por Antonio Miranda**!.

Al dfa siguiente, el 24 de junio, estando a bordo del citado navio, “a la vela y
frente derrota”, Ginés Andrés de Aguirre daba fe de su embarque ante el escribano
Pedro Fernindez Guerra***.

2

8 Itinerario espaﬁol, 1767: 23-26.

239

Contratacién, Cidiz, AGI, leg. 5.530, ntm.1, registro 4, ff. 1-4. Angulo sefial$ que Aguirre llegé a Cidiz
el 26 de mayo, pues, ese dfa, solicitd, una ayuda de costa para el viaje. No se ha encontrado ninguna
referencia a esta noticia entre la documentacién manejada. Tal vez el ilustre historiador pensé que la
citada licencia de viaje expedida por real orden debié de coincidir con el dfa de su llegada, hecho no
demostrado. Ademds, hay que recordar, como se ha sefialado, que la ayuda de costa se le entregd en
Madrid a mediados de abril (Angulo Iffguez, 1935 [reed. 2002: 170]).

#0 Indiferente, AGI, leg. 103.

20 Contratacién, Cadiz, 23 de junio de 1786, AGI, leg. 5.530, ff. 1-4.

242 México, 1786, Archivo de la Antigua Academia de Bellas Artes de San Carlos, (cn adelante Archivo

SO), doc. ndm. 216, gaveta 2 (Gonzélez Franco, 2004: 76).
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La fragata parti6 del puerto de la bahfa de Cddiz hacia las islas Canarias. Desde
alli, atravesando el océano Atlintico, Hegarfa a las Antillas (Dominica), antes de
atracar, con posibles paradas, en el puerto amurallado de Veracruz. Un trayecto
de 1.500 leguas que habrfa recorrido en 67 dfas. A partir de Veracruz, Aguirre
se trasladarfa a la capital de Nueva Espafia en coche por el camino Real o de las
Ventas, entrando por la villa de Guadalupe via Antigua, ]alapa, Perote, Huamantla,
Apizaco, Calpulalpan y Totolcingo™*’

En la Gaceta de México publicada el martes 26 de septiembre, se podia leer entre
sus pdginas:

“La noche del 18 se les dio orden en las Salas de la misma Real Academia a los quatro
Maestros que han venido de la Europa para la ensefianza de sus Alumnos, y son: De Pintura:
D. Ginés de Andrés y Aguirre y D. Cosme de Acuna. De arquitectura: D. Antonio Vel;izquez.
De Escultura: D. Joseph Aria [sic]”***.

CRISIS GUBERNAMENTAL Y FACULTATIVA

La Academia de Bellas Artes de San Carlos estaba emplazada con estrechez en la
real Casa de la Moneda de México. Por este motivo, la Junta de gobierno, reunida
de forma ordinaria el 3 de octubre de 1786, acordé que “por ahora” los alumnos
de la Academia que cursasen sus estudios de Pintura acudiesen algunas horas por
las mafanas y por las tardes a las casas de Aguirre y Acufia y que por las noches se
trasladasen a la Academia, donde estos completarfan su formacién.

Se trataba del mismo sistema impuesto en la Corte: una doble formacién entre
el obrador privado y la ensefianza oficial académica. Se les asegurd entonces que
cuando la Academia tuviese casa propia, se asignarfa a cada uno una vivienda, con
lo que el magisterio se podria desempefiar en ella por el dia y por la noche**
Este sistema resultaba muy beneficioso para Aguirre, pues ademis de impartir sus
funciones como director con el sueldo ya indicado de 2.000 pesos fuertes (unos
16.000 reales), el equivalente al sueldo de un pintor de cdmara en la metrépoli
podfa ocuparse durante el dfa de encargos parmculares lo que le granjearfa pmgues
beneficios. Sin embargo, chocaba de frente con los intereses académicos, en perjuicio
del verdadero fin para el que se le habfa llamado: la maestria artistica. De esta
forma, el 10 de abril de 1787, el cuerpo gubernamental de la Academia revocaba
lo acordado en la junta del mes de octubre anterior y decretaba que desde el dia

24 Desde aqui queremos agradecer al arquitecto y antropélogo Alfonso Aguirre Gonzilez, descendiente de
Ginés Andrés de Aguirre, el habernos aclarado la ruta que siguid el pintor en su traslado a México.

2 Gaceta de México, México, 26-9-1786, tomo II, nam. 18: 205. El grabador Joaquin Fabregat se trasladarfa
a México un ano después.

25 México, México, 3 de octubre de 1786, AGI, Ieg. 2.793.
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siguiente todos los directores particulares debfan de asistir a la Academia tres horas
por la mafana, dos por la tarde y dos por la noche**®.

El 13 de mayo de 1788 Aguirre, Acufia y Velézquez redactaban un documento
d1r1g1do al virrey y viceprotector de la Academia, Manuel Antonio Flérez, donde
exponfan sus que]as por la decisién adoptada. Se desatarfa entonces una serie de
reproches y acusaciones entre la junta gubernativa de la Academia y los directores
particulares en los que no se deja de vislumbrar la enemistad manifiesta de estos
con el director general, Jerénimo Antonio Gil**’. Este 1argo proceso de lucha
encarnizada ha sido ya estudiado vy analizado detenidamente, por lo que aqui tan
sélo se resumird lo ocurrido®*®.

Segin lo expuesto por el yeclano y sus compaiieros, el 15 de mayo Flérez
disponfa que se pasase su sﬁplica al consiliario decano Ramén de Posada para
que dispusiese lo mds conveniente de acuerdo con los estatutos de gobierno,
solicitindose un informe a Gil.

Mientras se esperaba el citado informe, un acto de insumisién quebraba mds la
tensa relacién entre Aguirre y la Junta de gobierno. Segtin parece, el 20 de mayo,
Acufia y ¢l se negaron a obedecer la resolucién adoptada por la junta celebrada tres
dfas antes, en la que se les ordenaba que se alternasen por meses durante las noches
en las salas de Yeso y del Natural.

Al dia siguiente, en pleno acto de rebeldfa y previendo el resultado de su
instancia, Aguirre escribfa al secretario de la Academia de San Fernando en Madrid,
Antonio Ponz, buscando su apoyo. Seglin le informaba, “adn antes de nuestro
arrivo, ia avian sembrado la zizafa, pues como no fuimos los nombrados por Gil
siempre nos a mirado con disgusto”, por este motivo, se consideraban “en calidad
de presidiarios”, advirtiéndole que, si el Rey no ponfa remedio, “nos beremos
obligados a perderse nuestro mérito y bolbernos a Espaﬁa”“g.

El informe de Gil, fechado el 24 de mayo, como ya sabrfan de antemano Aguirre
y sus compaifieros, empeorarfa ain mds su delicada situacién. El texto se despachaba
a gusto con los directores particulares, a los que consideraba dnicos culpables del
mal estado en que se encontraba la Academia, pues, segin decia, ponfan mds interés
en sus propios beneficios que en servir a la docta corporaciéon. De Aguirre afiadfa
que no tenfa habilidad, “en tanto grado que haviéndose dividido al principio los
discfpulos pensionados en Pintura entre los dos directores de ella, por reclamo
que hicieron los que se havian destinado con Aguirre, acerca de su poca havilidad,
fue necesario pasarlos a don Cosme de Acufa’; y que el pintor no hacfa caso de
sus “insinuaciones’, pues desde su llegada, Gnicamente se habfan seleccionado tres
academias suyas para la enseflanza®’

¢ México, México, 10 de abril de 1787, AGI, leg. 2.793.

247 Donahue-Wallace, 2016.

24 Carrete Parrondo / Villena, 1990: 50-74.

249 México, México, 21 de mayo de 1788, Archivo RABASFE, sign. 2-36-2 (Estrada, 1935: 26—27).
250 México, México, 24 de mayo de 1788, AGI, lcg. 2.793.
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El hiriente escrito no hizo mds que ratificar lo sancionado por la Junta®",

sin que causasen efecto los nuevos memoriales que enviaron conjuntamente los
directores al virrey y al rey de Espaﬁa, en los que atacando a Gil cimentaban
sus alegaciones”. Es mds, el 18 de julio, Flérez, alentado por el fiscal general,
ordenaba que se apercibiera y reprendiese severamente la desobediencia de Aguirre
y Acuna, aplicéndoles medidas mas rigurosas si continuaban sin cumplir con sus
obligaciones y desobedeciendo a la Junta®’, pues sélo se ocupaban “en obras de
su interés particular y que aun asf no dejan de buscar pretestos para escusarse y
frustrar la providencia”**.

A finales de 1788, Antonio Porlier, ministro de Gracia y Justicia del Consejo
de Indias, solicité un informe a Fernando Mangino, antiguo presidente de la
Academia, y otro al virrey de Nueva Espafia, que redactarfa finalmente por duplicado
Juan Vicente de Giiemes, II conde de Revillagigedo, sustituto de Flérez, para que
255 St el primero daba la razén a la junta de gobierno,
256 Mientras

informasen sobre lo sucedido
el segundo, por desconocimiento, dejaba el asunto en manos del Rey
esto acontecfa, en junio de 1789, Acufia, en nombre de los directores particulares,
solicitaba a Porlier que entregase al Rey una nueva representacién, en la cual
declaraba tener conocimiento de lo que habfa fraguado el director general y de
los autos que se estaban llevando a cabo, pues “por mds secreto que la prudencia
nos hizo guardar, no fue posible se ocultara a las astucias del director Gil, dnico
instrumento de estas discordias tan perjudiciales a la ensefianza pablica. Al pie de
la letra logré una copia de nuestra misma representacién y, al instante, la presentd
a la Junta, adulterando el sencillo espiritu de nuestras expresiones y excitando a que
las estimase criminosas’. Por este y otros motivos, solicitaba que en el expediente
se incluyese un informe de la Academia de San Fernando®”’.

Finalmente, en marzo de 1790, el Rey resolvid que Aguirre y sus compafieros
cumpliesen con el horario impuesto por la Junta y sus estatutos de gobierno y que,
si segufan empefiados en desobedecer, se informase al virrey, para que, con justicia,
se les reprendiese y castigase su actitud con la suspension de sus cargos y con parte

o con todo su sueldo?*®.

251 México, México, 31 de mayo de 1788, AGI, lcg. 2.793.

252 México, México, 26 de julio de 1788, AGI, Ieg. 2.793. No se sabe si finalmente este escrito Hegé a
manos del Rey, aunque todo parece indicar que no fue asi. Sin embargo, encendié atin mis los dnimos
entre ambas partes, pues sin saber cémo, llegé una copia a manos de Gil, que presentd a la Junta el
11 de septiembre, junto a un memorial escrito el dia anterior de su propia mano, suplicando que se
guardase con el mayor sigilo, pues la copia se le habfa entregado con el mayor recato. En su escrito
calificaba de libelo el papel de Aguirre y sus colegas.

»% México, México, 18 de julio de 1788, AGI, leg. 2.793.

>4 México, México, 26 de octubre de 1788, AGI, leg. 2.793.

*% México, México, 11 de diciembre de 1788, AGI, leg. 2.793.

256 México, México, 11 y 26 de noviembre de 1789, AGI, leg. 2.793.

257 México, México, 26 de junio de 1789, AGI, IegA 2.793.

México, México, 3 de marzo de 1790, AGI, Ieg. 2.793.
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ENTRE LA ENFERMEDAD Y LA DOCENCIA

Se frustraban asf las esperanzas que habfa puesto Ginés Andrés de Aguirre
en México cuando decidié partir de Espafa y, con ellas, el bienestar social
y econdémico de su familia. Con casi sesenta afios de edad habia comenzado
una etapa nueva de su vida, en la que, ademds de la inadaptacién a un nuevo
ambiente y el escaso crédito artistico que, alentado desde las altas esferas de
la Academia, habfan causado sus pinceles a ojos de los principales promotores
artisticos, se unirfan los achaques propios de su edad y el arribo de la enfermedad.
Circunstancias que van a hacer mella en su persona y su arte. Es por ello que
las notici/as que se tienen de ¢l y su produccién artistica durante estos afios sean
escasas. Unicamente con las referencias a su actividad como profesor, que no son
muchas, se pueden reconstruir algunas de las muchas lagunas biogréficas que
plagan su periplo vital por tierras mexicanas.

Por lo pronto, buscé casa para él y su familia en la capital del virreinato. Se
sabe que, tras su llegada, arrendé una casa en la calle Jesds Marfa. Para 1790 se
habfa mudado a un inmueble en la calle de la Acequia y en 1792 a otro situado en
la calle Segunda del Indio triste. En 1793, vivié en el callején de Bilbao?**° y en el
portal nuevo de la Merced, y al afio siguiente residié en otro ubicado en la calle
de los Donceles*®.

El 16 de abril de 1787 fallecié la hija pequefia del pintor, Josefa, cuando atn
no habfa cumplido los dos afios de edad**’. Una pérdida irremplazable que en parte
se vio aliviada con el nacimiento de su primer y dnico hijo varén: Juan José, el 6
de mayo de 1789, quien serfa bautizado al dia siguiente en la iglesia del Sagrario
Metropolitano de la catedral de la Asuncidén de México™®.

Comenzd a ejercer su cargo como primer director de Pintura con la mayor
normalidad tras la peticién, por parte de su colega Acufia, de varios materiales para

203

impartir sus clases®®’. El deber de Aguirre como director particular era asistir a la

Academia para dirigir los estudios. Se le obligaba a tratar y ensefiar a los discipulos
P 2 g y P

con amor y paciencia, “para que atraidos por un modo benigno y carifoso se apliquen
con mds fervor y consigan la instruccién y adelantamiento [...]". Tenfa potestad
para administrar medidas disciplinarias, que iban desde un moderado castigo a aquél
que se mostrara 0C10S0 y altivo, hasta el arresto, si la falta era mis grave y la Junta
de gobierno lo juzgaba justo. El murciano alternaba su actividad docente por meses

»% “Entre el callejon de Bilbao [...] N.3... D. Ginés Aguirre... C... E... 55./ con D. Marfa Prieto...
C...E... 28./D. Ana Pérez... D... E... 40. / Maria Villareal ausente... C... E... 31./ Marfa Diaz...
D... P... 18. / D. Marfa Aguirre... D... E... 7 [...]" (Censos, 1793, México, Archivo del Sagrario
Metropolitano de México [en adelante Archivo SM], s/p).

> Los registros de los diferentes domicilios arrendados por el pintor se recogen en Zafiga y Ontiveros,

1786-1800.

261 Documento 34.

262 Documento 35.

263 Archivo SC, doc. ndm. 234, gaveta 2.
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en la sala del Natural, sefalando y corrigiendo la postura del modelo. Estaba a su
cargo enmendar las incorrecciones en los dibujos de los discfpulos, instruyéndolos
y dando los consejos oportunos para su perfeccién. Debfa de ofrecer su dictamen a
todo aquél que lo solicitase. Se le prohibfa corregir a cualquier alumno en presencia
de otro director o teniente que estuviese destinado a la maestria del mes, con la
excepcién del director general, que “siendo pintor o escultor, podré a presencia
de ellos hacer estas correcciones en las obras de su propia facultad”. En caso de
ausencia, sus clases eran impartidas por los tenientes directores; cargos ostentados
por los maestros criollos José Alcibar, Francisco Clapera y Rafael Gutiérrez, que
dirigfan las clases de las salas de Yeso y de Principios***.

A su Uegada a México, el director general, Jerénimo Antonio Gil, habfa
elaborado un plan de estudios para que los discfpulos no se inclinasen a la
imitacién y su formacién estuviese arraigada en reglas y principios s6lidos?®.
Merece la pena analizar este método para poder entender el sistema al que estaba
sujeto Aguirre en la instruccién de sus alumnos. Segﬁn estos principios, los
discipulos de Pintura, después de copiar reiteradamente los principios ejecutados
por los tenientes directores, pasaban al estudio del modelo de yeso. Superado con
notorio progreso su paso por la citada sala, previo informe de la junta ordinaria
y el examen de sus obras, se les instrufa en la sala del Natural sobre el modelo
vivo. En las salas de Yeso y del Natural, Aguirre ensefiaba la proporcién del
cuerpo humano y las reglas para reproducir cualquier objeto. Tras este aprendizaje,
se copiaba en claroscuro varios modelos de la sala de Yeso, para después hacer
lo propio con cuadros de reputados artistas aprobados por la junta ordinaria
que previamente se habrian solicitado a Madrid y comprado en el mercado
internacional. Las reglas de invencién y composicién quedaban en el aire, puesto
que cuando se redacté este plan no se hallaba ningan discipulo en condiciones
de recibir esta disciplina. En las instrucciones se hacfa ver su deber de asistir
al horario impuesto, alternando su asistencia con el director de Escultura en
las salas de Yeso y del Natural. Los pensionados a su cargo, debian de asistir
a la Academia en el mismo horario que el murciano y estaban sujetos a fuertes
medidas disciplinarias®®®.

Al cabo de un afio de estancia en la capital de Nueva Espafia, Aguirre tenfa ya
a su cargo varios alumnos. No obstante, el 26 de octubre de 1787, se ordenaba
que los discipulos a su cuidado pasasen a instruirse bajo las érdenes de Cosme de
Acufa*’. Esta decisién parece sustentarse en lo sefialado por Gil cuando afirmé
que, a peticién de los discfpulos pensionados de Pintura, divididos entre los dos
directores y viendo la insuficiencia de Aguirre, habfan solicitado ponerse bajo la

*** Estatutos, 1785: XXIHI-XXIV y XXVIII-XXIX.

265 México, 15 de abril de 1795, Archivo SC, doc. ntm. 874, gaveta 8 (Senent del Cafo, 2017: 297-298).
266 México, México, 25 de abril de 1795, AGI, Icg. 2.793.

267 Archivo SC, doc. 2438, gaveta 3 y México, México, 26 de octubre de 1787, AGI, 1eg. 2.793.
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direccion del gallego y asi lo confirmarfa afios después el propio Acufia®®®. No
obstante, no se puede descartar que en realidad fuese debido a un conato de su
posterior enfermedad. En los estatutos de gobierno, se recogia que, si un director
cafa enfermo, sus funciones debfan de ser desempeiiadas por otro director?®?,
motivo por el que el mismo Cosme de Acufia se quejarfa algo mds tarde, al haberse
“recargado quando el dicho Aguirre adolecia [...]"*7".

Meses después, se vuelve a tener noticias de su actividad docente. Los estatutos
de gobierno prevefan la creacién de dieciséis pensiones de 400 pesos anuales
destinadas a evitar que los discipulos mds aplicados abandonasen sus estudios
por falta de medios. Se establecié que cuatro de ellas estuviesen destinadas a
cada una de las tres ramas principales (Arquitectura, Escultura y Pintura) y las
otras cuatro a la seccién del Grabado: dos para el Grabado dulce y dos para el
Grabado en hueco. Los pensionados debfan de ser pobres y espafoles o criollos,
con excepcién de cuatro indios puros de Nueva Espafia, y tener cierta habilidad en
su arte. Se establecié que su duracién se redujese a doce afios, sin posibilidad de
prorrogacién. Para obtenerlas, el aspirante debfa de presentar su acta de bautismo,
un memorial con sus méritos (donde se especificarfa el tiempo que llevaban
ejercitindose en su materia) y un dibujo o modelo certificado por el director
o teniente director que dirigfa la sala donde estuviese estudiando. Admirtido,
se pasaba a su graduacién por parte de la junta ordinaria, donde los profesores
votarfan su mérito, habilidad y esperanza. Tras este trdmite, se convocaba la Junta
de gobierno para estudiar cada solicitud, pasando a una segunda votacién donde
se elegfa al ganador de la pensién, que se hacia efectiva el mismo dia en que se
publicaba en las juntas®”".

A finales de junio de 1788, la Junta propuso crear nuevas pensiones. Se publicé
la vacante de ocho plazas: dos para indios puros y seis para espafioles, de las cuales
tres recaerfan en la seccién de Arquitectura, otras tantas en la rama de Escultura y
dos en la seccién de Grabado en hueco. El edicto se fijé a comienzos del siguiente
mes. Para los aspirantes a las plazas del Grabado en hueco, Ginés Andrés de Aguirre
certificé el 2 y 5 de septiembre los dibujos presentados por Manuel Lépez y José
Marfa Mazarripa®”.

Es probable que en los meses siguientes volviese a caer enfermo, pues no existe
noticia alguna sobre él en la documentacién. Es mis, entra dentro de lo posible
que durante ese tiempo se pueda ubicar la noticia aportada por Cosme de Acufia
en la que afirmé que Aguirre hubo de abandonar la ciudad de México para paliar

298 México, México, 1803, AGI, leg. 2.793 (Cuadriello, 2014: 223).

209 Fstatutos, 1785: XXIII.

70 Académicos de mérito y académicos supernumerarios por la Pintura, Madrid, Archivo RABASF, sign. 5-174-1
(Arnaiz, 1991: 146>.

27U Estatutos, 1785: XXXVIII-XLI.

México, 23 de junio, 6 de julio y2,5y25 de scptiembre de 1788, Archivo SC, docs. néims. 350-353

y 381-383, gaveta 3.
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los sintomas de su enfermedad®”. Una situacién que afectaba profundamente a
los estudios de Pintura de la Academia, como asf informa la Junta el 2 de enero
de 1790, cuando manifesté que, si Cosme de Acufa regresase a Espaﬁa como
asi pretendfa, y Ginés Andrés de Aguirre recayese de nuevo, se echarfa a perder
la formacién de los ochenta jévenes que acudian a las salas de la real Casa de la
Moneda por las noches*”*
de estar completamente restablecido, pues presentaba las debidas certificaciones de

José Marfa Duque, Mariano Pantaleén Reyes y José Luciano Castafieda, que optaban

. De cualquier forma, para febrero de 1790 Aguirre debfa

a una pensién de Pintura por la renuncia que de la misma habfa hecho José Luis
Marenco®”’.

Los temores de la Academia estaban fundados, pues Cosme de Acufia abandonarfa
definitivamente la capital de Nueva Espaﬁa en junio de 1791%7°. A tenor de este
imprevisto, la Junta buscé entre los tenientes directores de la Academia y los
profesores de México un sujeto que pudiese reemplazar al gallego, y no encontrando
entre aquéllos el talento suficiente para el puesto, se acordé solicitar a la Academia
de San Fernando el nombramiento de un nuevo director de Pintura®”’. Desde ese
momento hasta la llegada del pintor valenciano Ratael Jimeno y Planes (¢.1759-
1825) en 1794, Ginés Andrés de Aguirre se hizo cargo ¢l sélo de la direccién de
Pintura de la Academia.

En enero de 1791, aparecfa entre los profesores nombrados para valorar obras
de pintura”s. Este hecho venfa a afianzar los privilegios que los estatutos de
gobierno le otorgaban como director de seccién®”’. Durante ese afio, se tienen
dos referencias mds a Aguirre: la primera, cuando solicité en marzo permiso para
poder ejecutar al fresco la decoracién de la béveda del baptisterio de la iglesia del
Sagrario Metropolitano de la catedral de México?®; y la segunda, cuando se trasladé
la sede de la Academia al antiguo hospital del Amor de Dios, donde, a partir de ese
momento, se impartirfan las clases?®t.

No se vuelve a tener noticias suyas hasta 1793. Ese afio se le alude en dos
ocasiones: en una, presentaba un memorial a la Academia en el que solicitaba que
se vendiesen algunas brochas que se habfan trafido para su uso; y en la segunda,
pedia permiso a la Junta para “mudar temperamento”; nuevamente saldria de la

ciudad a curar sus males?®.

273

Académicos de mérito y académicos supernumerarios por la Pintura, Madrid, Archivo RABASF, sign. 5-174-1
(Arnaiz, 1991: 146).
*7* México, 2 de enero de 1790, Archivo SC, doc. ndm. 616, gaveta 4.
*7 Archivo SC, docs. ndms. 602, 604 y 606.
*7¢ Archivo SC, docs. ndms. 492-494, 567, 040 y 6406a.
*77 Estrada, 1935: 39-48.
278 Archivo SC, doc. ntm. 660, gaveta 5.
279 Estatutos, 1785: LXVIII-LXIX.
280 México, 28 de marzo de 1791, Archivo SC, doc. ntm. 672, gaveta 5.
Archivo SC, doc. ndm. 628, gaveta 5.
282 México, 1793, Archivo SC, docs. ntms. 781 y 782, gaveta 7.
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UNA NUEVA DISPUTA

A mediados de la década de los afios noventa, con el fin de atajar las deficiencias
que se hacfan ya palpables en la formacién de los discipulos que asistfan a la
Academia, la Junta hizo examen de conciencia y se dispuso a revisar sus planes
de estudio. Es probable que el origen de esta medida fuese el informe que el
virrey Revillagigedo emitiese a Antonio Porlier el 11 de noviembre de 1789,
donde criticaba abiertamente el sistema académico docente: “[En la Academia]
se adelanta poco o nada, ya sea por la desidia de los discipulos, ya por la falta
de principios sélidos y cientificos o ya por la poca asistencia, mal método y

morosidad de los mismos directores”"

. Revillagigedo propuso entonces un
plan de estudios, en el cual, ademdis de impartir clertas materias (Aritmética,
Geometrfa, Osteologia, Miologfa, etc.), se siguiese un sistema de pensiones de
estudio en Espaﬁ3284.

Segt’m declararfa tiempo después Jerénimo Antonio Gil, hacia finales de 1793
y a peticién de la Junta, los directores particulares se reunieron en tres juntas,
habiéndose celebrado una cuarta, a la que no asistieron por estar enfermos Ginés
Andrés de Aguirre y Diego de Guadalajara. En dichas sesiones, cada uno expuso el
método mds apropiado para el ejercicio de sus facultades y se acordé que la nueva
instruccién debfa de hundir sus raices en la prictica del dibujo y en el estudio de
la Historia sagrada y profana, la mitologfa y la [fonologfa de Cesare Ripa.

Para la Pintura, Aguirre opinaba que se debfa de incidir en el uso reiterado del
maniquf para el estudio de los pafios por el natural, crear un tratado de geometria

285 un tratado de los

prictica de figuras a imitacién del escrito por Benito Bails

cinco érdenes de arquitectura a imagen del de Vignola, otro de proporciones del
7/ 7/

cuerpo humano, segtn el de Durero, otro de anatomfa, con los nombres de los

masculos y los huesos, por el de “Ticiano”?%

de escenas recogido de Palomino y de otros autores. El estudio de estos manuales

deberia de “tratarse sélo lo suficiente para la inteligencia precisa y para que no se

y un tratado para la composicién

pierda el tiempo en la parte principal, respecto que para el estudio hay tratados
de cada cosa de por si, donde podri instruirse a fondo”?%7.
P P
ientras la Junta de gobierno se vefa enfrascada en el nuevo plan de estudios,
Mientras | ta de gob { f; d | plan de estud
dos de los pensionados por la rama de la Pintura, que trabajaban bajo la direccién

283

Carrete Parrondo / Villena, 1990: 91, seglin lo recogido por Arnaiz y Freg, 19338: 23.
*8 México, México, 11 de noviembre de 1789, AGI, leg. 2.793.

285 Bails, 1795.

*% En realidad, se refiere al tratado de Andrea Vesalio: De humani corporis fabrica, publicado en 1543 en
Padua. Libro que contenfa ilustraciones del circulo de Tiziano.

287 Archivo SC, doc. 910, gaveta 9. El documento no estd fechado. Biez Macfas lo fecha en 1790, sin
embargo, al no participar en ¢l Cosme de Acufia dificilmente se puede considerar anterior a junio de
1791 (Bdez Macfas, 2001: 84-86), mientras que Ferndndez y Senent del Cafio lo hacen en 1796, no
contando con que, si se hubiese escrito en esa fecha, se habria pedido también la opinién de Rafael
Jimeno y Planes (Fernéndcz Garcfa, 1968: 103; Senent del Cafio, 2017: 299—300). Por el contenido

CICI texto y IO anteriormente GXPUCSKO, es probable qUG leCSC redactado a comienzos ClC 1794.
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de Aguirre y eran discipulos de Gil, José Marfa Vizquez y José Marfa Guerrero,
solicitaron el permiso de la Academia para trabajar en obras particulares, dada la
baja cuantfa en la que se traducian sus pensiones (4 reales diarios)zgs.

La Junta pidié entonces a sus directores que informasen sobre si se debfa de
acceder o no a lo solicitado por los pensionados. La respuesta no se hizo esperar
y en abril los directores habfan presentado sus informes. Ginés Andrés de Aguirre
redacté el informe mds permisible de todos los expuestos. Segin su opinién, era
bueno que los discfpulos pudiesen ejecutar obras por su cuenta, dependiendo,
eso sf, de su grado de maestrfa, debiendo de informar de estos trabajos a los
directores y trabajar bajo su supervisién y consejo’®.

El informe de Gil, no sélo daba su opinién sobre la solicitud de los
pensionados, sino que redacté un papel en el que daba cuenta del estado en el
que se encontraban los estudios de la Academia. Su representacidn, fechada el 26
de abril de 1794, resucitaba en realidad Viejas rencillas con el resto de directores,
a los que volvia a culpar de los males de la Academia. Atacaba ferozmente de
nuevo a Ginés Andrés de Aguirre, al que consideraba “mui corto dibujante vy
no a propdsito para la correccién de los discfpulos, por su escasa instruccién y
abanzada edad”, ensalzando las dotes pedagdgicas tanto de Vizquez y Guerrero
(condescendiendo con su peticién), como de su hijo Gabriel y su discipulo José
Surid, a quienes recomendaba para impartir las clases en la sala de Principios. Por
todo ello, proponla que, por su insuficiencia, se reba]asen 500 pesos de sueldo
a Aguirre para incentivar as{ a los tententes directores?’

La reaccién de los directores no se hizo esperar y el 30 de mayo todos ellos, a
excepcién de Guadalajara, a los que se unirfa el recién incorporado Rafael Jimeno
y Planes, escribfan al virrey una carta en la que atacaban abiertamente a Gil y a
su plan de estudios y pedian se le destituyese del cargo de director general de la
Academia en funcién de haberse cumplido afios ha su trienio como dictaban los
*!. Enterada la Junta, el 29 de septiembre exponfa que, segin lo inscrito
en los referidos estatutos de gobierno, en su articulo 7°, el cargo se contemplaba

estatutos

por un perfodo de tres afios, sin embargo, el Rey habfa nombrado a Gil director
general con cardcter vitalicio, “en atencién a su particular mérito, haver sido el
primero y concurrido a la fundacién” de la Academia®®?

Finalmente, el 25 de noviembre, desde el real sitio de San Lorenzo del Escorial,
se le comunicaba al nuevo virrey y viceprotector Miguel de la Gria Talamanca,
marqués de Branciforte, que el Rey no habfa condescendido con lo solicitado por
los directores particulares. En cuanto al plan de estudios que se estaba siguiendo,
querfa que se le informase de la instruccién de los discipulos y el modo en

288 México, 22 de marzo de 1794, Archivo SC, doc. ntm. 826, gaveta 8.

% México, abril de 1794, Archivo SC, doc. ndm. 828, gaveta 8.

290 México, 26 de abril de 1794, Archivo SC, doc. ndm. 851, gaveta 8 (Carrillo y Gariel, 1982: 7-10;
Biez Macfas, 2001: 79-84).

291 México, México, 30 de mayo de 1794, AGI, leg. 2.793.

%% México, México, 30 de mayo de 1794, AGI, leg. 2.793.
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que se ejercitaban los principios y las reglas que segufan las tres ramas, para
lo cual ordenaba que se remitiesen a Espafia varios dibujos de los alumnos mis
adelantados en sus clases, desde los principios hasta el modelo vivo, y juzgar asi
los progresos que se hacfan en la Academia®”’.

Una dltima noticia se tiene de Aguirre durante ese afio. A finales de abril de
1795, junto a Manuel Tolsa, nuevo director de la seccién de Escultura, y Rafael
Jimeno, enviaban a la Junta una peticién para que se les permitiese alternar por

meses O Ssemanas 1}15 horas de estudio para la correccién de 1OS discfpu105294.

EL FINAL DE SU CARRERA

No se vuelven a tener noticias de Aguirre hasta 1799. No obstante, se sabe
que durante estos afios se trasladé a una casa en la calle de los Cordobanes,
donde quedé instalado definitivamente con su familia?”’, y que sigu1d ocupéndose
con regularidad de su cargo en las salas de la Academia, sobrellevindolo con
los achaques propios de su edad y su larga enfermedad; baste con citar aquf la
existencia de su firma en varios dibujos ejecutados por algunos discipulos de la
Academia durante estos anos*”°.

A comienzos de agosto, Ginés Andrés de Aguirre, junto a sus compaferos y
el nuevo director general Rafael Jimeno y Planes (nombrado el afio anterior tras
el fallecimiento de Jerénimo Antonio Gil), presentaban un durisimo informe al
Virrey Miguel José de Azanza, duque de Santa Fe, sobre las quejas presentadas
por varios pintores contra la apertura de obradores de tratantes que no habfan

297.

pasado el pertinente examen en México “Nos llena de horror ver el deshonor

y los abusos cometidos a través de la ignorancia de indigenas, espaﬁoles y negros
que aspiran, sin ningin fundamento ni Ieyes, a imitar las imagenes mds sagradas".
Por este motivo, solicitaban el nombramiento de vigilantes académicos para cerrar
todos los obradores pﬁblicos que carecieran de licencia, que se confiscasen todos
sus utensilios, pigmentos y telas e incluso, en los casos mis extremos, se les
apresase. Pedfan del mismo modo que todos los tratantes que pretendiesen abrir

293

México, México, 25 de noviembre de 1794, AGI, Ieg. 2.793. Las disposiciones fueron comunicadas
por el marqués de Barciforte al presidente de la Academia Antonio Barroso el 15 y el 24 de abril de
1795 (México, 15 de abril de 1795, Archivo SC, docs. ndms. 873 y 874, gaveta 8)‘ Sobre las obras
que fueron remitidas a Madrid y los dictdimenes de los profesores de la Academia de San Fernando,
véase Estrada, 1935: 67-75; Garcfa Sainz / Rodriguez de Tembleque, 1987: 5-17; Rodriguez Moya,
2004: 63-75.

*9% México, 29 de abril de 1795, Archivo SC, doc. ndm. 877, gaveta 8.

*9 Zaniga y Ontiveros, 1797-1300.

296 Brown, 1976, tomo 1: 46, 69, 72, 73, 84, 147 y 156; Bargeﬂini / Fuentes, 1989.

297 E| expediente lo firmaban Andrés Lépez, Rafael Gutiérrez, Joaquin Esquivel, Manuel Reyes, Francisco

Caplera, José Montero, Juan Nepomuceno Figueroa, José Marcelo Mufioz, José Guerrero, Mariano

Guerrero, José de Labastida, Alejandro Garcés, Domingo Mansi, Mariano Morelos, Martin Gaitin,

Domingo Ortiz, Manuel de Unzueta y el licenciado José Martinez Sanz de Olmedo.
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tienda pasasen el examen y que se nombrasen tasadores de pinturas y esculturas,
segln se establecia en los estatutos académicos.

En noviembre, el presidente de la Academia, marqués de San Romin, devolvia
el oficio al virrey para que se tomase una decisién sobre lo expuesto. El duque
de Santa Fe trasladaba el asunto a los fiscales de lo civil y protector de indios:
el primero se oponfa a las pretensiones de los pintores, pues causarfa un
profundo dafio a los indfgenas, cuyos abusos y desérdenes no eran inferiores a
los practicados por los espafioles y los mulatos; el segundo, en consonancia con
la opinién del primero, alertaba de la dificultad de poner en practica las medidas
enunciadas, pues si se prohibfa a los indios realizar estas pinturas “ligeras y de
poca dificultad”, se les arrebatarfa lo poco que ganaban para poder vivir, con lo
que aconsejaba que simplemente se pusiese un distintivo en los obradores para
que el pablico supiese qué pintor habfa pasado examen y cudl no y recomendaba
la ejecucién de una lista que recogiese los nombres de los pintores que residentes
en Nueva Espaiia habfan pasado el pertinente examen. El 3 de febrero de 1800
el virrey resolvia, de acuerdo con el fiscal protector de indios, no tomar medidas
contra este tipo de obradores, prorrogando un problema que jamds llegarfa a
resolverse a pesar de nuevas tentativas?*®.

Otra referencia se tiene del pintor en ese afio. El 20 de septiembre un tal Juan
Ignacio Serralde presentaba un oficio ante la Junta, en el que informaba que su
compaiiero Dionisio Lépez Dena habfa descubierto unas minas de talde. El talde,
también conocido como jalde, jénuli u oropimente, era un producto natural que
resultaba de la mezcla de arsénico con azufre (trisulfuro de arsénico); sustancia
muy venenosa, aunque de gran valor pictérico, pues de él se obtenfa el pigmento
amarillo para la pintura al 6leo. En base a este descubrimiento, envié muestras a
la Academia para que se informase sobre su calidad y utilidad. Tres dias después,
Jimeno y Aguirre presentaban su dictamen sobre el andlisis aplicado a las muestras,
coincidiendo que el talde hallado era mejor que el normalmente usado de China*®.

El 17 de julio de 1800, tras recibir los santos sacramentos, fallecia en la
ciudad de México, a los setenta y dos afios de edad, Ginés Andrés de Aguirre’®. Al
dfa siguiente fue enterrado en la iglesia del Sagrario, como asf dejaba constancia

301

su pdrroco Juan Francisco Dominguez’®'. Segin se decfa en el documento, no

dio “mdas razén”, por lo que se deduce que el pintor no otorgd testamento. Por

298 México, 3 de agosto, 8 y 29 de noviembre y 31 de diciembre de 1799, y 3 de febrero de 1800, Archivo
SC, doc. ntims. 1.030-1.034, gaveta 9.

*%9 Meéxico, 20 y 23 de septiembre de 1799, Archivo de SC, doc. ntim. 1.026, gaveta 9.

30 Sin citar referencia alguna, José Luis Morales y Marin ofrecié el erréneo dato de que habia fallecido

en la ciudad de México a los setenta y tres afios de edad el 13 de abril de 1800 (Morales y Marin,

1978: 79; 1986: 180; y 1994a: 186).

3l Documento 36.
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su labor docente, la Academia le pagé a su viuda el valor de tres mesadas, que
era cuanto se le debfa’®?

Tres semanas después de su fallecimiento, José Maria Vézquez, pensionado
por la seccién de Pintura en la Academia, se apresuré a solicitar su plaza’®; no
se le concedié. En 1802 segufa sin estar cubierta, por lo que, desde Figueras,
Carlos IV expidié una real orden a José de Iturrigaray Aréstegui, virrey de Nueva
Espafa y viceprotector de la Academia, para que en caso de que estuviese todavia
sin ocupar se buscase un sujeto con capacidad suficiente para el puesto. El 9 de

agosto el propio Carlos IV propuso al pintor Anastasio Echeverria®®*

, quien seria
finalmente elegido el 4 de enero de 1804, “para el empleo de segundo director de
Pintura de la Real Academia de San Carlos de México, vacante por haber pasado

}”305

primero don Rafael Ximeno [... ; una vacante que habfa tenido en posesién

Ginés Andrés de Aguirre los dltimos trece afios y medio de su vida.

OBRAS DURANTE SU PERIODO MEXICANO

Como se ha sefalado anteriormente, la produccién pictérica de Ginés Andrés
de Aguirre en México es terreno baldio. La documentacién y las referencias
literarias a su obra son muy escasas. Si a ello se afade que gran parte de las
noticias que sobre ¢l se tienen se centran en su actividad docente y en superar
una larga enfermedad que finalmente le precipité a la tumba, los resultados son
desoladores.

La decoracién de la béveda del baptisterio de la iglesia del Sagrario
Metropolitano de la catedral de México es la dnica obra importante de Ginés
Andrés de Aguirre que se ha podido documentar. Como ya se ha indicado, Aguirre
solicité permiso a la Academia de San Carlos para poder ejecutar la obra, “que
puede serles driles a los pensionados de la Academia, pues hasta el presente no
se ha ejecutado semejante método en América; porque, sin embargo de haberse
hecho algo, no es verdadero fresco, sujeto a las buenas y precisas miximas que

302 México, 9 de abril de 1801, Archivo SC, doc. ntm. 1.095 (Béez Macias, 2003: 67). En 1801, Maria
Antonia Prieto segufa figurando junto a sus dos hijos en el hogar del pintor: “Esquina de Santo
Domingo que da vuelta a la calle de Cordovanes. / [} Casa n® 16. / Dona Marfa Prieto... V. E.
D. / Dona Marfa Aguirre... D. E. D. / Juan Ydem... S. E. D. / Maria Flores... D. Mestisa [sic] D.
/ Felipa Chaves... D. Y. D. / Teresa Navarro... V. Y. D. [...]" (Censos, México, 1801, Archivo SM,
f. 214). Todo parece indicar que la familia del murciano no abandond México tras su muerte, pues
se tiene noticia de que el T de diciembre de 1810 Marfa Andrés Prieto contrajo matrimonio con el
burgalés Leandro Mjica, oficial cuarto de la contadurfa de la Real Casa de la Moneda de México y
viudo de Marfa Josefa de Arce (Matrimonios de espafioles (1809-1810), México, Archivo SM, f. 192). La
contrayente segufa figurando como feligresa del Sagrario, ya que afirmaba vivir en la plazuela de la
Concepcidén nimero 1 (Expedientes matrimoniales, México, 1810, Archivo SM, ndim. 63).

303 México, 7 de agosto de 1800, Archivo SC, doc. ndm.1.035, gaveta 9.

309 México, 24 de octubre de 1802, Archivo SC, doc. ndm.1.050, gaveta 10 (Biez Macfas, 1972: 12).

35 Estado, AGI, leg. 18, ndm. 96.
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semejante pintura requiere; ni tampoco los discipulos han logrado ver cémo se
ejecuta [...]” Manuel Revilla en El arte en México atirmé que el murciano ejecuté
en los cuatro compartimentos de la béveda al “temple [sic]” los bautismos de
Cristo, san Agustin, Constantino y san Felipe de ]esds”(’.

A comienzos de la pasada centuria, Gnicamente se conservaban en buen estado
dos de sus representaciones (el Bautismo de Cristo y el Bautismo de Constantino),
encontrdndose las otras dos muy retocadas. Finalmente, en 1903, el cura pérroco
del Sagrario, Antonio Paredes, decidié borrarlas definitivamente, con lo que se
perdieron para siempre estas valiosfsimas pinturas del murciano’®’.

Aparte de estos trabajos, Revilla pudo ver un San Nicolds "de tamafio natural
de muy inspirado rostro”, perteneciente a la galerfa privada de Antonio Gutiérrez
Victory”s.

José Bernardo Couto afirmé en 1872 que no habfa visto mds obra suya que
una Virgen de medio cuerpo en un nicho o templete que imitaba la piedra, ala que
apenas se le debia de prestar atencién’®, y que es posible que se pueda identificar
con la Purisima Concepcidn de dos tercios de vara de alto por media vara de ancho
(55,8 x 41,85 cm) que valorada en 40 pesos figuraba en el inventario de bienes
de Jerénimo Antonio Gil redactado el 31 de octubre de 1792”"; Mientras que
Manuel Toussaint adscribfa a sus pinceles un retrato de Ignacio Avila Bustamante,
“bastante bien logrado”, firmado y fechado en 1788°!'!, Todas ellas desaparecidas
o en paradero ignorado.

No obstante, en el acervo de la Universidad Auténoma Nacional de México
se conservan una serie de dibujos, que heredados de la antigua Academia de San
Carlos, dan cuenta de su papel pedagdgico como director particular de la docta
corporacién.

El primer conjunto se compone de tres figuras de academia que posiblemente
formaron parte de una misma serie, pues, como as{ indican sus inscripciones, son
copias de otras ejecutadas por el pintor bohemio Anton Raphael Mengs. Sélo una
de ellas estd fechada, en 1794, pero por razones técnicas es probable que todas
ellas se realizasen ese mismo afio. Si se toma esta fecha como genérica para todas
ellas, se deberian de considerar copias de otras, que ya fuese por el deterioro
de unas primeras ya por la necesidad de ampliar el ndmero de academias para
la ensefianza, se realizaron a partir de un conjunto que habfa trafdo consigo de
Espafa en su equipaje. Tampoco se puede descartar que Aguirre pudiese haber
ejecutado estas réplicas a partir de las copias realizadas por el valenciano Rafael
Jimeno y Planes, que pudo traer precisamente cuando arribé a México en mayo
de 1794 sobre originales de su maestro, lo que explicarfa una datacién tan tardfa.

306 Revilla, 1893: 97.

307 Marroqui, 1900-1903, tomo III: 578.

398 Revilla, 1893: 97.

399 Couto Pérez, 1872: 91.

310 Katzew, 1998: 40; Biez Macfas, 2001: 36-37.
3 Toussaint, 1983: 239,
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Un Hombre en posicidn sedente sujetdndose con sus dos manos el tobillo*'*

, reproduce una
academia del pintor bohemio que se conserva en el Hessisches Landesmuseum
de Darmstadt (ndm. inv. HZ 1929). El modelo desnudo se sitda sedente sobre
un banco cubierto parcialmente por un pafio. Extiende sus brazos para sujetarse
con ambas manos el tobillo de su pierna derecha, que eleva al apoyarla sobre el
asiento del cuerpo, mientras que la otra, en contrapeso, la posiciona sobre el suelo.

El siguiente dibujo se viene a identificar como Hombre de pie con las manos detrds

de su cabeza®"’

. En esta ocasién el desnudo estd de pie en posicién lateral. Gira
su cuerpo hacia el espectador, mientras los brazos los mantiene en alto sobre su
cabeza, lo que le permite apoyar el peso de su cuerpo sobre su brazo derecho,
facilitando el cruce de una pierna sobre la otra. Segtin la inscripcién que lleva, se
trata de una copia sobre un modelo de Mengs que no ha podido ser identificado.

4 es a

Por dltimo, un Hombre en posicién sedente cruzando un brazo sobre su pecho
Gnica academia en la que se inscribe su fecha de ejecuctén. Nuevamente recoge un
hombre desnudo en posicién sedente, apoyando su espalda contra un soporte. Para
guardar el equilibrio, dobla su pierna derecha, dejando semiflexionada la izquierda,
lo que permite al espectador tener una visién privilegiada de los masculos de la
pierna. Con el brazo izquierdo cruza su torso que apoya en su hombro derecho,
manteniendo fija la mirada en su biceps izquierdo. Respecto a ésta, se ha podido
identificar una academia del pintor bohemio que viene a corresponder con ésta,
aunque desde otro punto de vista, conservada en una coleccién particular de
Minich.

Por otro lado, se conserva una Cabeza de Heliodoro (fig. 39), fechado en 1798,
segin la copia parcial del fresco de Rafael Sanzio La expulsion de Heliodoro del templo
de la Stanza di Eliodoro del Vaticano en Roma’"’. El disefio debié de ser ejecutado
por Ginés Andrés de Aguirre para impartir el estudio de la expresién del rostro
humano en sus clases de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de México,
siguiendo el canénigo ejemplo del maestro de Urbino. Fielmente ejecutado, la
obra adolece de un profuso resalte de las lineas que alivia parcialmente mediante
el rayado y los pequefios campos de sombra; seguramente por haber recogido la
imagen a través de la estampa que Giovanni Volpato habia realizado hacia 1783
por el original de Rafael.

32 Lipiz negro sobre papel verjurado agarbanzado, en su parte inferior izquierda lleva una inscripcién a

tinta china impresa: “De D." Gines de Andres de Aguirre/ copia por una del Cavallero Mengs / rey. s. p. n° 13 9"
(Charlot, 1962: 35; Rodriguez de Tembleque, 1985, nim. 38: 88; “Exposicién”, 1986: 12).

U Lipiz negro sobre papel verjurado agarbanzado, en la zona inferior izquierda del papel, a tinta china:
“De d." Gines de Andres de Aguirre/ copiada por una del cavallero Mengs / rey. s. p. n® 149”; y una etiqueta circular
con el niimero “90” debajo de la inscripcién (“Exposicién", 1986: 13).

1% Lipiz negro sobre papel verjurado agarbanzado, a tinta china: “De D." Gines de Andres y / Aguirre copiada
p." una del cavallero / Mengs / rey. s. p. n° 1413/ 1794”5 y a la izquierda de la misma, una etiqueta circular
con el ndmero “77” (“Exposicién", 1986: 12).

315 Lipiz negro sobre papel verjurado. En la zona inferior izquierda, a tinta china: “fevrero de 98 / Andres
de Aguirre [rubricado}"; en el éngulo inferior izquicrdo, etiqueta circular con el ndmero “89”; en el

dngulo inferior derecho, a carboncillo, el ndmero “6” (Brown, 1976, tomo I: 150).
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Fig. 39. Ginés Andrés de Aguirre, Cabeza de Heliodoro (1798), Iépiz negro sobre papel verjurado, s/m,

Universidad Nacional Auténoma de México, México.

SU HUELLA ARTISTICA EN MEXICO

Discfpulo de Ginés Andrés de Aguirre fue su sobrino Manuel, con quien
aprendié el arte de la pintura. No se le puede Hegar a identificar con aquel Manuel
de Aguirre que en diciembre de 1786 habia recibido de la Academia de San Carlos
uno de los compases que para dibujar habfa repartido entre varios de sus miembros
y alumnos, pues tan sélo contaba los 6 afios de edad’®. Sin embargo, es probable
que sea aquel discfpulo que en 1796 envid un dibujo para su examen a la Academia
de San Fernando®'.

Manuel Ilegé a ser platero de profesién“S. En contra del criterio de Ginés
Andrés de Aguirre, el 19 de junio de 1800, contrajo matrimonio con Marfa ]osefa

3¢ Aguilar Rendén, 2010: 117.

317 Estrada, 1935: 67.

318 En los despachos de solterfa previos a su enlace matrimonial, Manuel declararfa “ser espaﬁol, soltero
natural y vecino de esta ciudad de la que no ha faltado tiempo notable, ni de la feligresfa de este
Sagrario, y que aora vive en la calle de la Misericordia nimero 3 y que es hijo legitimo de don José
Diandrés y de dofia Marfa Antonia Ysaura, su oficio platero, su edad veinte y un afios [...}" (Expedientes
matrimoniales, México, 1800, Archivo SM, ném. 4).
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Loria, una joven de 17 afios de edad natural de Tacuba’"’, lo que debié de tensar las
relaciones entre tio y sobrino’*®. Con Marfa Josefa Loria, Manuel de Andrés tuvo
cuatro hijas: Marfa Canuta Luisa, nacida el 19 de enero de 1805°*', Marfa Valentina,
nacida el 14 de febrero de 1807°%%, Marfa de Loreto, nacida el 12 de junio de
1308°*), y Marfa Juana, nacida el 24 de junio de 1812°%% y un hijo: Miguel Marfa
José de Jests, nacido el 8 de mayo de 1810°*°. Con motivo del nacimiento de este
Gltimo, Manuel pintd en su honor una miniatura cuyo asunto recogfa al arcéngel

San Miguel (figs. 40y 41). Viudo desde finales de 1818°2¢, fallecié en México a los

30 afios de edad el T de mayo del afio siguiente’”’,

Segtin Manuel Gustavo Revilla, fueron también discfpulos de Aguirre: Juan
Sdenz, José Marfa Vizquez y José Antonio Castro, “los cuales lo habfan sido
también de los primeros profesores que desempefiaron las clases de pintura en
la Academia™*®. Una némina de pintores a los que José Luis Morales y Marin
sumaria a Anastasio Echeverria y Godoy, “con los que se acaba realmente la
influencia colonialista y a los que sucede un perfodo de franca decadencia en la
pintura”’*.

José Maria Vﬁzquez ingresé en la Academia en 1781, siendo uno de sus
discfpulos mas antiguos. Desde 1785 figura como pensionado por la Pintura y
en 1792 obtiene un primer galardén en los premios generales de la Academia. Al
aflo siguiente, consigue una beca para trasladarse a Espafia y cursar sus estudios
en la Academia de San Fernando, que finalmente rechazé por motivos personales.

19 Matrimonios de espaiioles (1799-1800), México, Archivo SM, f. 78. Segiin las declaraciones practicadas
en las diligencias previas a su matrimonio, Marfa Josefa Loria era natural de la villa de Tacuba,
aunque residente en las denominadas casas Entresoladas de la calle de San Lorenzo en México, e
hija de Fernando Loria y Marfa Francisca Benitez (Expedientes matrimoniales, México, 1800, Archivo
SM, nim. 4).

3200 A través del oficio p({blico practicado por el escribano real, Francisco Calapiz, se sabe que a comienzos
de 1800 Manuel habfa solicitado a su tio que le concediese la licencia oportuna para poder contraer
matrimonio. Segdn se desprende de la documentacién, por motivos que se desconocen, aunque
seguramente tuviese que ver con la edad de Manuel, que en aquel entonces tenfa los 20 afios recién
cumplidos, Ginés Andrés de Aguirre se habfa negado a concederle el permiso. Por este motivo, Manuel
abrié diligencias de disensio matrimonial contra su tio por cargos de pedimento en el juzgado del
alcalde ordinario de México Ildefonso Prieto de Bonilla. En el provefdo del dfa 8 de mayo, el regidor
Antonio Méndez Prieto y Fernindez juzgaba la negativa del pintor como irracional y dispensaba
a Manuel el consentimiento oportuno y la correspondiente certificacién eclesidstica para poder
casarse con la citada Marfa Josefa (Expedientfs matrimoniales, México, 1800, Archivo SM, ndm. 4)

321 Libro de bautismos de espaiioles 1805, Archivo SM, f. 7.

Libro de bautismos de espaiioles 1807, Archivo SM, f. 22.

323 Libro de bautismos de espaiioles 1808, Archivo SM, f. 94.

3+ Libro de bautismos de espaiioles 1812, Archivo SM, f. 145.

325 Libro de bautismos de espaiioles 1810, Archivo SM, f. 77.

326 Libro de difuntos de espafioles 1818-1820, Archivo SM, f. 27. Marfa Josefa Loria fallecié el 22 de octubre,
siendo enterrada al dfa siguiente en el campo santo de San Lizaro de la ciudad de México.

27 Libro de difuntos espafioles 1818-1820, Archivo SM, f. 74.

328 Revilla, 1893: 98-90.

329 Morales y Marin, 1978: 79-80.
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Fig. 40. Manuel Andrés de Aguirre, San Miguel Arcdngel, éleo sobre plancha de cobre, 5,5 cm de didmetro,
verso, coleccién del doctor don Ildefonso Aguirre Olvera, Puebla (México).

Fig. 41. Manuel Andrés de Aguirre, San Miguel Arcdngel, éleo sobre plancha de cobre, 5,5 cm de didmetro,
reverso, coleccién del doctor don Ildefonso Aguirre Olvera, Puebla (México).
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Nombrado académico de mérito y segundo teniente director por la seccién de
Pintura, fue destinado en 1802 a corregir “de dfa y de noche” a los discfpulos
de la Academia; puesto del que dimitié en 1808 por los numerosos encargos de
pintura que tenfa, asistiendo tan sélo por las noches. En 1824 solicitarfa el grado
de director de Pintura y ascenderfa al de director general tras el fallecimiento
331

de Planes®’°. Fue discfpulo de Gil y después de Cosme de Acufa®', por lo que

al regresar este dltimo a Espafia, debié de asistir a las clases de Aguirre en la
Academia.

Discfpulo de Acufia fue también Anastasio Echeverria, a quien considerd su
alumno de més talento. Se formé en la Academia como grabador en dulce. En
1792, por mediacién de Jerénimo Antonio Gil, fue nombrado dibujante de la

Real Expedicién Botdnica a Nueva Espafa, dirigida por Martin Sessé y Lacasta y

332

el naturalista José Mariano Mocifio’?. No se tiene noticia de relacién alguna con

Aguirre.

A José Antonio Castro se le cita como discipulo de Acufia’’, pero nada se dice
de Ginés Andrés de Aguirre’*. Juan Sdenz asistié a Planes en la decoracién de la
cﬁpula de la catedral de la Asuncién de México, pero no consta relacién alguna
con Aguirre, a pesar de que Morales y Marin afirmase que le habfa asistido en la

decoracién de la cdpula del baptisterio del Sagrario, cuando en realidad fue el citado

Vizquez quien intervino en su ornamentacién’’’.

Asi pues, la relacién de estos artistas con Ginés Andrés de Aguirre se hace
efectiva si se tiene en cuenta que estuvieron vinculados a la Academia de San
Carlos y que estudiaron allf el arte de la pintura, no siendo extrafio “encontrar

en las telas de estos discfpulos rasgos de la antigua escuela unidos a los de los

17336

nuevos maestros *’°, a pesar de que éstos sean dificiles de rastrear en el caso de

Aguirre, pues como llegé a afirmar José Bernardo Couto: “en el espacio de trece

o catorce afios que vivié en México, ni en obras ni en discfpulos dejé cosa digna

de memoria”??7.

¥ Garcfa Barragdn, 1993: 431-440.

31 Arnaiz, 1991: 147; Rodrl’guez Moya, 2004: 72; Cuadriello, 2014: 213.

332 Garcfa Sinchez, 2011.

3 Arnaiz, 1991: 148; Rodriguez Moya, 2004: 66.

334 Al referirse a sus discipulos en México, Cosme de Acufia afirmé en 1795 haber “dejado a su regreso a
dos de ellos desempefiando la expedicién botdnica de aquel reyno a satisfaccién de SM y a otros dos
haciendo las veces de thenientes directores de aquella Academia [...]" (Académicos de mérito y académicos
supernumerarios por la Pintura, Madrid, 10 de agosto de 1795, Archivo RABASF, sign. 5-174-1); Arnaiz,
1991: 147; Cuadriello, 2014: 213.

335 Toussaint, 1983: 242; Rodrfguez Moya, 2004: 72-73.

3¢ Revilla, 1893: 99.

337 Couto Pérez, 1872: 91.
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APENDICE DOCUMENTAL

Documento 1. Memorial enviado por Ginés Andrés de Aguirre solicitando a la Academia
una pensién de estudios por la Seccion de Pintura en la Corte, Madrid, 16 de noviembre de

1758, Archivo RABASE Pensionados, sign. 1-48-1.

M.4a 16 de Nov.c de 1758. Concedesele una Plaza de Pintura desde el
dia de la tha. Ex.™ S.>"D.” Ginés de Aguirre a L. P de V.E. con el mayor
rendimiento dice: hd Hegado a su noticia que V.E. quiere establecer nuevas
pensiones en esta Corte para los Discipulos de las tres Artes y siendo notoria
la aplicacion y desvelo con que el suplicante se hd empleado en el estudio
de la Pintura, y siendo igualmente notoria la falta de medios que padece: en
atenz.” Supp.“ a V.E. se sirva tenerle presente en la provisién de las Referidas

pensiones: mrd que espera de la piedad de V.E.

Documento 2. Se comunica al conserje Juan Moreno Sdnchez el nombramiento de Ginés
Andrés de Aguirre como pensionado de la Academia, Madrid, 18 de noviembre de 1758
Archivo RABASF, Ordenes y disposiciones, sign. 5-104-2.

En la Junta particular de 16 de este mes se concedio una pension de
150 ducados de v." anuales 3 D." Gines de Aguirre para que se perfeccione
en el estudio de la Pintura; y otra igual & D.” Ysidro Carnicero para la
Escultura. Participolo a Vm de orden de la Junta, para que desde el citado
dia 16 sean incluidos estos interesados en los Libramientos mensuales, y
para que zele sobre que asistan 2 los estudios nocturnos, anotando sus faltas
en la conformidad que estd prevenido para los del Buril. Nro S, gue a Vm

m.* a." como deséo. Madrid y Noviembre 18 de 1758. Ygn.° de Hermosilla
[rubricado]. S. D.” Juan Moreno y Sanchez.

Documento 3. El secretario de la Academia Ignacio de Hermosilla y Sandoval solicita al
protector Ricardo Wall que dé orden para que Ginés Andrés de Aguirre pase al palacio del Buen
Retiro a hacer una copia de un cuadro de Diego Velazquez, Madrid, 22 de enero de 1759,
Archivo RABASF, Pensionados, sign. 1-48-1.

Ex.™ S." En la Junta de 17 del presente mes Acordé la Acad.” que Gines
de Aguirre uno de los Pensionados p.* la Pintura hiciese una copia de uno
de los Quadros que hay en el R.! Palacio del Retiro de mano de D." Diego
Velazquez; Pero no pudiendo tener efecto esta determinaz.” sin q.“ V.E. dé la
orn correspond.” para que al referido Gines Aguirre se permita sacar la copia
que va expresada: la Junta ruega a V.E. que respecto 4 que esta obra no solo
ha de servir p.* adelantam. y exercicio del mismo Pensionado, sino es también
p-" q- en la Acad.” excite la emulaz.” de sus Condiscipulos y de consig.” la
aplicacion de todos se sirva V.E. mandar se me remita la orden expres.d" Nro
S."Guarde a V.E. m.*a.* como deseo- Madrid 22 de En.° de 1759. Ex.™ S.":
Ygnacio de Hermosilla y Sandoval: Ex.™ S."D.” Ricardo Wall [rubricado].
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Documento 4. Memoria de los gastos causados por Ginés Andrés de Aguirre en la ejecucion de
una serie de cuadros como pensionado de la Academia, Madrid, 1 de agosto-4 de septiembre

de 1759, Archivo RABASE, Libros de cuentas, sign. 3-201.

Memoria de los gastos q.° he tenido p.* hacer las copias de los Quadros
de D." Diego Velazquez. Lienzo... d071... R de V."/ De imprimado...
0032.../ Azul... 0030.../ Aceyte... 9030.../ Alvayalde... 9024.../
Carmines... 0012.../ Ornaza... 9015.../ Ocres... 0012.../ Mozos... 0014-/
Almazarron... 0002-/ #9242-

Ymporta doscientos quarenta y dos r.* de V" tengo recividos ciento, con
q.e quedan a mi favor ciento quarenta y dos. M.4a 1° de agosto de 1759. 242
R.c de V."} Gines de aguirre [rubricado]. Junta particular de 28 de Agosto de
1759. Paguese [rabrica]. Recibi del S."D.” Juan moreno Y sanchez la cantidad
que espresa esta memoria madrid Y septiembre a4 de 1759. Gines de AGirre.
gd. # Doscientos, quarenta y dos r.sv.m que he pagado a D." Gines de
Aguirre, Pensionado de la Academia por una memoria de gastos que tubo para
hacer las copias de los Quadros de D." Diego Velazquez la q.° se me ordené
pagar en Junta particular de 28 de Agosto de 59: Consta de ella y su recibo
al num.® 10...,, 242...

Documento 5. Gratificacién concedida a Ginés Andrés de Aguirre por la realizacién de una
serie de cuadros como pensionado de la Academia, Madrid, 30 de agosto de 1759, Archivo
RABASF, Libros de cuentas, sign. 3-201.

S D." Juan Moreno y Shez. La Academia hi concedido al Pensionado
Gines de Aguirre mil y quinientos r.* de v." en gratificaz.” de las copias que ha
hecho de su Orden de tres Quadros de Velazquez y uno de Jordan. Participolo
a Vm p."q. haga pagar la cantidad referida a este interesado que se abonard a
Vm en vrd de esta y el recibo correspond.” Dios gue a Vm m.*a.® como deseo.
M.4 30 de Ag.” de 17509. Ygnacio de Hermosilla [rubricado]. Son#19500
R.°v."} Recibi. Gines de Aguirre [rubricado].

Yd:# un mil, y quinientos r." de V."# q.° se me ordend diese de gratif.”"
al mismo D.” Gines de Aguirre por las Copias arriba dichas: en 30 de Agosto
de 59: consta de ella y su recibo al num.° 1T... 19500...

Documento 6. Se le pagan 1.200 reales a Ginés Andrés de Aguirre por un retrato de Carlos
III, Madrid, 4 de marzo de 1761, Archivo RABASE, Libros de cuentas, sign. 3-202.

La Academia ha concedido a D.” Gines de Aguirre mil y doscientos R.*
de Vo p." una vez en gratificaz“‘ P’ el Retrato del Rey que ha hecho. Cuya
cantidad se abonara a V.m. en virtud de esta y del recibo Correspond.© Dios
g a Vm m.a.’ como des.’ M.4 a2 4 de Marzo de 1761. Ygn.° de Hermosilla
[rubricado]. Recibi Aguirre [rubricado] Juan Moreno y Sanchez.
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[.]

Y mas doy en Data un mil y Doscientos r.* de v.» que por orden de quatro
de Marzo de este presente afio he pagado a D." Gines Aguirre por el Retrato
del Rey N. S. que ha pintado, y esta en la Academia, y es el num.® 85 y
ultimo... 1.200.

Documento 7. Declaracién aportada por Maria Teresa Antonia Morlans en los despachos de
solteria previos a su enlace matrimonial con Ginés Andrés de Aguirre, Madrid, 14 de septiembre

de 1764, AHDM, caja 4.344/23.

La Contray.[e} en la Villa de Madrid a catorze de septbre de mil setez.®
sesenta, y quatro Yo el Notario recivi Juramento p." Dios nro sefior, y a una
sefial de Cruz conforme a dro de la q.° expresd ser la Contray.” y haviendo
jurado como se requiere ofreciendo decir verdad, preguntadaz dijo: se llama
Maria Antonia Morlan: q.° es nral del Lugar de Arbero bajo, obpado de Huesca:
hija de Miguel Morlan, y Rita Sarbise; q.° hi veinte, y seis afios reside en esta
Corte siendo Parroq.™ de S.” Sevastian todo el tpo p." vivir en la Calle del
Lobo Casa de d.” Antonio Velazquez, y haver vivido en la de Atocha Casa de
d." Juana Suarez, y en la de la Mag.™ Casa de Adm.”": q.“lo demas de su Vida

ha residido en dho su nral [...]

Documento 8. Declaracién aportada por Ginés Andrés de Aguirre en los despachos de solteria
previos a su enlace matrimonial con Maria Teresa Antonia Morlans, Madrid, 14 de Septiembre

de 1764, AHDM, caja 4.344/23.

El Contrayff} En dha Villa dos dia mes y afio: Yo el Notario recivo
Juramento p." Dios nro sefior, y a una sefial de Cruz conforme a dro del
q.c expresd ser el Contray.” y haviendo jurado como se requiere ofreciendo
decir verdad y preguntado= dijo se llama d.” Gines Andres de Aguirre: q.¢ es
Profesor de la Pintura nral de la Villa de Yecla: odpado de Cartagena: hijo
de Salvador de Aguirre, y de Maria Rodriguez Angulo: q.° ha mas de veinte y
quatro afios reside en esta Corte, siendo Parroq.” de s." Sev.” todo el tpo p.'
vivir en la calle del Lobo Casas de d.” Ant.° Velazquez ha dozeafios, y haver
vivido los demas en la de Ministriles Casa de d.” Xstoval Snz q.lo demas en
la de su vida ha residido en dho su nral [...]

Documento 9. Informacién aportada por el pintor Pedro Luelmo en los despachos de solteria
de Ginés Andrés de Aguirre y Maria Teresa Antonia Morlans, Madrid, 15 de Septiembre de
1764, AHDM, caja 4.344/23.

Ynform.”"} En la Villa de Madrid 2 quince de septiembre de mil setez.”
sesenta y quatro de presentacion de los Contrayentes, y para la Ynformacion
de su libertad Yo el Notario recivi Juramento p.” Dios nro sefior, y a una
sefial de cruz conforme a dro de Pedro de Luelmo, q.¢asf expreso [lamarse, ser
Pintor, y vivir en la calle del Lobo Casa de d.” Antonio Velazquez, y haviendo
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firmado como se requiere ofreciendo decir verdad, preguntadoz dijo: que a
d.” Gines Andres de Aguirre y d.* Maria Antonia Morlan Contray‘
parte es presentado, los conoce, trata y comunica en esta Corte, de doce afios

“pt cula
A esta p.”“ con motivo de ser vecinos, p." vivir ambos en la casa q.¢ el tgo, y
ser el Contray.” del Arte q. el deponente, pues es Pintor: p.f lo qual sabe son
Parroquianos de S.” Sev." [...]

Documento 10. Testimonio aportado por Juan Miguel de Iriarte en los despachos de solteria
de Ginés Andrés de Aguirre y Maria Teresa Antonia Morlans, Madrid, 15 de septiembre de
1764, AHDM, caja 4.344/23.

tgo:} En la Villa de Madrid a quince de septiembre de mil setez.” sesenta
y quatro de presentacion de los Contrayentes, y para la Ynformacion de su
libertad Yo el Notario recivi Juramento p." Dios nro sefior, y a una sefial de
Cruz, conforme a dro, de d.” Juan Miguel de Yriarte, Notario Oficial seg.dD de
esta Audiencia, y haviendo jurado como se requiere, ofreciendo decir verdad,
preguntado= dijo: q. de unos siete afios a esta parte conoce trata, y comunica
en esta Corte, 2 d." Gines Andres de Aguirre, y a d." Maria Antonia Morlan,
“p." cuya parte es presentado con el motivo de profesar amistad con
"*p."q.c viven en la Calle del Lobo, de s." Sevastian,

y q. el Contray.” es Pintor |...]

Contray.
ambos: q. sabe son Parroq.

Documento 11. Certificacién del teniente cura de la parroquia de San Sebastidn de Madrid,
Pedro Lépez Castaficira, sobre las libertades de Ginés Andrés de Aguirre y Maria Teresa Antonia
Morlans, Madrid, 1 de octubre de 1764, AHDM, caja 4.344/23.

Amoneste a los contenidos en este despacho en tres dfas festibos que

fueron diez y seis, veinte y uno, y veinte y tres del pasado y no hav.d

imp.
“alguno los contrayentes son mis Parroquianos el de veinte y quatro a esfa
parte viviendo calle de Ministriles de la Mag.™ y del Lobo Casas de Adm."; y
ella lo es de veinte y cinco afios a esta parte poco mas o menos viviendo calle
del Lobo y de la Mag." Casas de Adm.°™ Consta de matriculas y de informes:
S.” Sebastian de Madrid y Octubre uno de mil Setz.’ sesenta y quatro. D."

Pedro Lépez Castaneira [rubricado].

Documento 12. Acta de matrimonio de Ginés Andrés de Aguirre y Maria Teresa Antonia
Morlans, Madrid, 7 de octubre de 1764, Archivo de la iglesia de San Sebastiin de
Madrid, Libro de matrimonios 25, f. 128.

Oct. de 1764. D.” Gines Andres de Aguirre con Maria Ant.* Morlans=
Velados. En siete de Octubre de mil setecientos ses.™ y quatro afios; con
mandamiento del S."D."D.” Juan de Varrones y Arangoiti; Ynquisidor
Ordinario Vicario de esta Villa de Madrid y su partido, ante Joseph Mufioz
de Olivares notario, su tha de dos de dhos mes y afios, haviendo precedido las
tres Amonestaciones que el S Concilio manda, y no resultando impedimento
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alguno: Yo el D."D.» Blas Ramonel, teniente maior de la Yglesia Parroquial
de San Sebastian de esta Corte; Desposé por palabras de presente que hacen
verdadero y legitimo Matrimonio, teniendo su mutuo consentimiento y vele
in facie ecclesiae, a D.” Gines Andres de Aguirre, natur.! de la villa de Yecla,
Obispado de Cartaxena, hijo de Salbador de Aguirre y Maria Rodriguez Angulo;
con Maria Antonia Morlans, natural del lugar de Arbero Vajo, Obispado de
Huesca, hija de Miguel Morlans, y Rita Sarbise; Siendo testigos D." ]oseph
Alarcon, Juan Martinez, y Gregorio Martin y lo firme= D."d.” Blas Ramonel

[rubricado].

Documento 13. El marqués de Sarria informa al marqués de Grimaldi el haber pasado
orden a Ginés Andrés de Aguirre con el fin de ejecutar una miniatura del retrato del conde-duque de
Olivares que estd en la Academia, Madrid, 31 enero de 1770, Archivo RABASF, Permisos
para copiar obras de arte, sign. 1-16-43.

Ex.™S.° Muy S."mio: Luego que recivi la de V.E. de ayer dispuse q-° d.n
Gines Andres de Aguirre (que copio el Quadro del Conde Duque de Olivares
que esta en la Acad.”) haga con toda brevedad y esmero posible la reduccion al
tamafio q.° V.E. me previene, observando, quanto expone a fin de q.¢ el Principe
N.S. quede tan bien servido como se deve. Se ha advertido q. aproveche los
instantes y cuidaré de pasar la Copia a manos de V.EE. a cuya dispos."" me

remito rogando a Dios le g.“m.’a.* como d°M.4a 31 de En.° de 1770} M.
de Sarria [rubricado]. Ex." S. Marq.* de Grimaldi.

Documento 14. Que se le paguen a Ginés Andrés de Aguirre 60 reales por los gastos que
ha tenido en trasladarse al real sitio del Pardo para entregar la copia en miniatura del retrato del

conde-dugue de Olivares, Madrid, 12 de febrero de 1770, Archivo RABASE, Libros de

cuentas, sign. 3-212.

E.S. El sefior decano marques de Sarria manda que pague Vm a D. Gines
de Aguirre sesenta reales de vellon que ha gastado en el carruage y comida
en el Pardo a donde paso de orden de S.E. a llevar la copia que ha hecho del
quadro del conde-duque. Cuya cantidad se pagard a Vm. en fuerza de esta
y del recibo correspondiente a su continuacién. Dios guarde a Vm. muchos
afios. Madrid a 12 de febrero de 1770. / Son 60 reales de vellén. Ignacio de
Hermosilla [rubricado]. Recibi Jinés Andres de Aguirre [rubricado]. Sefior
D. Juan Moreno Sanchez.

Documento 15. Que se permita la entrada en el Palacio real de Madrid a Ginés Andrés de
Aguirre para que sobre el original de Veldzquez pueda perfeccionar la copia en miniatura del retrato
del conde-duque de Olivares, Madrid, 19 de abril de 1770, Archivo RABASE, Permisos
para copiar obras de arte, sign. 1-16-43.

Ex.™S.° Muy S.° mio: De orden del Principe nro S.” dispenso la Acad.?
de S.” Fern.* que D.” Gines de Aguirre hiziese una Copia reducida del Quadro
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del conde Duque de Olivares a Cavallo, cuyo Original de Velazquez esta en el
nuevo Palacio de esta Corte. S. A. en vista de esta Copia manda q.° el mismo
Profesor q.° la ha hecho, la Concluya y perfecciones por el citado quadro
original. Y p.* que S.A. quede servido como se debe ruego a V.E. Se sirva dar
la orden Conven.” p.* q.° al mencion.® Pintor D. Gines de Aguirre, no solo se
la franquee la Pieza donde esta colocada esta Pintura, sino q.° se le descuelgue
y ponga a la luz y distancia necesaria para q.° pueda perfeccionar la Copia
con exactitud y acierto, y se cumpla lo mandado p.' el Principe nro S.° Con
el motivo repito a V.E. mis deseos de servirle y de q.“nro S. le g.*m.* a M.

a 19 de Abril de 1770. Ex.™ S." Marq.* de Montealegre.

Documento 16. El marqués de Montealegre da permiso para que Ginés Andrés de Aguirre
acceda al Palacio real de Madrid con el fin de perfeccionar la copia en miniatura del retrato del
conde-duque de Olivares por el original de Velizquez, Aranjuez, 21 de abril de 1770, Archivo
RABASEF, Permisos para copiar obras de arte, sign. 1-16-43.

Mui S. mio en vista de lo q.° V.E. me expresa en su apreciable de ayer
sobre que en virtud de orden del Principe nro S.° tiene el Pintor D.” Gines
de Aguirre que concluir y perfeccionar la Copia reducida que ha Sacado
del Quadro del Conde Duque de Olivares a Cavallo, hé dado mi orden al
Aposentador para que disponga q. al referido d." Gines se le facilite la entrada
en el Palacio, y tambien para que se descuelgue el original de Velazquez, a
tin de que pueda ponerse a la luz y distancia q.° concluia. Me ofrezco a la
disposicién de V.S. estimando sus expresiones, y pido a Dios g su vida m.*
a’. Aranjuez 21 de Abril de 1770. B. I. mano. Su mas afecto serv.” El Marques
de Montealegre [rubricado]. S.°"d.” Vicente Pignatelli.

Documento 17. Que se le paguen a Ginés Andrés de Aguirre 1.500 reales por la copia
en miniatura que bha pintado del retrato del conde-duque de Olivares, Madrid, 17 de julio de
1770, Archivo RABASE, Libros de cuentas, sign. 3-212.

Yt. Un mil y quin. r* de v." q.° en la Junta Particul."de 16 de Julio se
acordé librar a d.” Gines Aguirre por la copia que para el Principe N. S."y de
ord." de ella ha hecho del Quadro de D." Diego Velazq.” q.¢ repres.”al Conde
Duque de Olivares. Consta de la orden y su recibo n® 12... 19500.
£a JAcad.“ en la Junta particular de ayer mando librar a D. Gines de
Aguirre mil y quinientos R.° de V. por la Copia q.° para el Principe Nro.
Sy de Orden de ella, ha hecho del Quadro de D." Diego Velazquez, q.¢
representa al Conde Duque de Olivares a cavallo: Cuya cantidad le entregara
Vm. Y se abonara en virtud de esta y del correspond. recivo. Dios g% a
Vm. m.* a.* como d.°M.%a 17 de Julio de 1770. Son 1.500 R.* de V. Ignacio
de Hermosilla [rubricado]. Recibi Jines Andres de Aguirre [rubricado]. S.

D. Juan Moreno y Sanchez.
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Documento 18. Memorial presentado por Ginés Andrés de Aguirre en el que solicita el grado
de académico de mérito por la Academia, Madrid, 8 de julio de 1770, Archivo RABASF,

Académicos supernumerarios, sign. 5-174-1.

Ex.m S.°" Sefior. D." Gines Andres de Aguirre P A, L. de V. Ex.* con
el maior rendim.” hace presente q.° ha devido a la piedad de V. Ex.
sus estudios, los tales quales progresos q.© ha hecho, la pension q. ha
Que no haviendo podido

corresponder de otro modo a tanto favor q.° con la asistencia a sus Estudios

rio

disfrutado, y el grado de Academico supernum.

no faltando jamas a ellos, y en obedecer quanto en todos tpos se le ha
mandado: Haviendo tenido la honra de hacer de Ordn de V. Ex.* una Copia
del Cavallo de Velazquez para el Principe N. S.°" por la q. hizo quando era
pensionado: y despues de orn de S.A. haverlo perfeccionado, y concluido
pf el Original, y conseguido la fortuna de q.© S.A. se haya agradado de ella:
por tanto A. V. Ex.* Supp.® que en atencion a lo expuesto, y en la de q.°

e

or sus cortos medios no puede dedicarse al pres.” a travajar un Quadro
p d puede ded I pres.' j Quad

digno de presentarse A V. Ex." se digne proponerlo al grado de Academico
de Merito vajo la obligaz.*
quando pueda un Quadro sobre el asumpto q.° la piedad de V. Ex." se
sirviese madarle en q.°recivira mred. Madrid ocho de 1770. Jines Andres

de Aguirre [rubricado]. M.* a 8 de Julio de 1770. Academico de Merito

p." quince votos contra dos [rﬁbrica].

de q.° presentara, y pondra en la R.'Academia

Documento 19. Relacién de méritos de Ginés Andrés de Aguirre en la Academia redactada
por Ignacio de Hermosilla y Sandoval, Madrid, 20 de febrero de 1772, Archivo RABASE,
Académicos, sign. 1-41-1.

Rel." de los Meritos y Servicios de D. Gines de Aguirre Natural de la
V.2 de Yecla. Principio sus estudios en la Acad.” desde el afio de 1753,y su
asist.” a ellos fue spre continua y sin la menor interrupcion y del mismo modo
prosigue hasta el presente. Hizo varias Oposiz.® a Premios y a las Pensiones
de esta Corte y a las de Roma. En el afio de 1757 tuvo un voto p.“ el seg‘d"
premio de la misma clase de Pintura, p-q. se vacase alguno de igual graduaz,™
En el concurso de 1760, obtuvo un primer premio de prim.* Clase, y antes
en fuerza de su aplica.“ y merito una Pension de las de esta Corte; En cuio
destino se desempefio spre a satisfa.”” de la Acad.” p.* la Qual hizo una copia
del Gran Quadro de Velazquez q. representa al Conde Duque a Cavallo, Que
despues repinto en menor tamafio para el Principe nro S.”, mas Batallas de
Jordan y otras. En 7 de Oct.” de 1764 se le creé Acad. Supernum.® y en 3
de Julio de 1770, Acad.® de Merito. Asi consta de los Libros y Asientos de
la Sec.”™ de mi cargo. M.4 2 20 de Feb.ode 1772.
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Documento 20. Que se pague a Ginés Andrés de Aguirre 1.800 reales por los tmbajos
de restauracién emprendidos en las obras de los jesuitas que se ban de colocar en las salas de la

Academia de San Fernando, Madrid, 8 de julio de 1776, Archivo RABASE, Libros de
cuentas, sign. 3-213.

Mas son cargo, mil y ochocientos R.* que recibio del sefior Conde para
pagar a d." Ginés Aguirre la gratificacion que le concedio la Academia: Consta
de su recibo del citado mes de Julio... 19800.

gt. ]JES data un mil y ochoz." r.* de v." que he pagado a d." Gines de Aguirre
los que le concedio la Academia de gratificaz.® por el travajo de la compostura
y reparaz.” de las Pinturas que fueron de los Jesuitas y determino la Junta se
colocasen en las Salas. Consta de la orden de los s.* Conde de Pernia y S
Secret.” de & de Julio y de su rec.”” n® 8... 19800.

}[E éonserge pagara a D. Gines de Aguirre mil y ochocientos R.*de V." con
que la Academia le gratifica el trabajo y costo que le ha causado la composicion
y reparacion de todas las Pinturas que se han de colocar en las Salas de las
que fueron de los Jesuitas. Cuya cantidad se abonard al Conserge en virtud
de este y el recivo correspond“ﬁ M.#a 8 de Julio de 1776. Pernia [rubricado].
Hermosilla [rubricado]. Recivi Gines de Andres Aguirre [rubricado}. Son
10800 R.* V.

Documento 21. Poder para testar otorgado por Maria Teresa Antonia Morlans a favor
de Ginés Andrés de Aguirre, Madrid, 18 de enero de 1783, Archivo Histdrico de
Protocolos de Madrid (en adelante AHPM), prot. 19.719, ff. 23-25.

Poder para testar d.* Maria theresa Antonia Anzano, y Morelans a fabor
de d."Jines Aguirre su Marido} Enero 18 de 1783.
En la Villa de Madrid a diez y ocho Dias del Mes de Enero de mil

no

settezientos ochenta y tres; antemi el ess.™ del Numero y testigos, d.* Maria
theresa Antonia Anzano y Morelans Natural del Lugar de Abero Vaxo tierra de
Huescar, hixa lexitima de lexitimo Matrimonio de Miguel Anzona y Morelans,
y de Ritta Salbisertt, naturales que fueron el primero de dho Albero Vaxo, y
la Segunda de la villa de Vespen tambien tierra de Huescar, difuntos, Vezina
de esta villa, de esttado casada con d.”Jines de Aguirre, Academico de Merito
de la real Academia de S." Fernando, del Noble Artte de la Pintura; allandose
enferma en cama de la que Dios Nro Sefior a sido darla pero en su Juicio,
Memoria, y enttendimiento Natural, Crehiendo como firme y Verdaderam.®
Crehe, en el alto e incomprénsible Misterio de la Santisima trinidad, Padre,
Hixo, y Spiritu-Santo; tres Personas distintas y un Solo Dios verdadero, y
en todos los demas Misterios, que tiene, Crehe, y Confiesa, y nos ensefia
Nuestra Santa Madre la Yglesia Catholica, Apostolica, Romana, Vaxo cuya
fee, y Crehencia havibido, y protesta vibir y morir, como Catholica Christtiana
tomando por su Ynterzesora, y Abogada a la serenisima Reyna de los Angeles
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Maria santisima, Sefiora nuestra Conzebida en gracia sin mancha de pecado
Orixinal, Santto de su Nombre, Angel de su Guarda, y demas de su debocion,
para que interzedan con su divina Mag 9 la perdona sus pecados, y coloque
su Alma en el Etterno descanso, y temerosa de la Muerte cosa ciertta a
ttoda Criatura como su Ora dudosa, para quando llegue estte caso, no estar
desprebenida, con el referido D." Jines de Aguirre su Marido, por el presentte
en la via, y forma, que mexor haya lugar en dro; Otorga: Que da y confiere,
todo su Poder Cumplido el que se requiere, y para el Caso mas puede y
debe Valer al prevenido d.” Jines Aguirre, para q.° en el termino prebenido
por derecho, o fuera de el luego que llegue el Caso de fallecimiento de la
Otorgante haga ordene, y disponga su Testamento, poniendo en &l las mandas
forzosas, disposicion, y acompafiamientto de su enttierro, paraje, y lugar donde
a de ser Sepulttado su Cadaber con todas las demds prevenciones nezesarias
que le tiene comunicadas astta Ora, y en adelantte Comunicare, pues siendo
hecho, y efectuado por el notado su marido, desde aora para quando llegue
el Caso lo aprueba, y ratifica, como su ultima y deliberada Voluntad, como
si aqui por menor fuese expecificado pues todo ello se lo dexa a su elexion,
por la grande Satisfaccion que tiene de su Christianidad, y prozeder; y por
lo que se ha de estar Ymbiolablementte

tambien quiere, y es su Voluntad, que su cuerpo Cadaber sea amortajado
con el abitto de Nra Sefiora del carmen, por la debocion que tiene a estta
Sefiora

En la propia forma, quiere, y es su Voluntad que luego que fallezca
con la Maior brebedad se Zelebren por su Alma, cinquentta Misas rezadas
con Limosna de quattror.® vellon cada una, y sacada la quartta Parrochial
las demas se Zelebren en las Yglesias q.° pareciere al dho su Marido, y
Testamentarios

Asimismo es su voluntad que luego q.° fallezca, se den y enttreguen a Maria
Theresa Velazquez su hayjada una sortija de Diamantes, y un Alfilettero de
Platta, por el Carifio que la tiene

Ygualmente quiere que se den A Pedro Anzano que acttualmentte se alla
en su casa, una pieza de a ocho, o trescienttos y veinte r.° por una vez, en
attencion a que la esta asistiendo, y del Carifio que le tiene

Prebiene que si dexase una Memoria escritta O firmada del cittado su
Marido que conttenga algunas cosas tocanttes a su ultima disposizion, se
guarde y cumpla, y una con este Poder, como parte de el

Y para Cumplir lo Conttenido en estte Poder, Testtamentto, y memoria
si se allare nombra por sus Albazeas y Testtamenttarios, a el dho su Marido
d.”Jines Aguirre, d.” Mariano Maella, Pinttor de Camara de su 1\/[;1g.Cl y d.
juan Antonio Lazaro de Cordoba Presbittero asistente en el real Combento
de Monjas de la Encarnacion de esta Corte, y cada uno Ynsolidum, a quienes
da Poder y facultad para que de sus vienes, Cumplan, y paguen todo lo que
ba especificado en estte Poder, lo que se Contubiere en el Testtamentto que
en su virtud se ha de hazer, y Memoria st se allare, cuyo Cargo les dure el
tiempo prebenido por derecho, y mucho mas si fuere nezesario, porque se
les prorroga
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Y en el Remanentte que quedare, de todos sus vienes Credittos,
y efecttos, asi en estta Cortte, como fuera de ella, que la toquen y
perttenezcan, por cualquier titulo, Causa y razon que sea, nombra por su
unico, y universal Eredero, en attencion a no tener los forzosos, al dho su
marido d.” Jines de Aguirre, para que los haya, y goze con la Vendicion de
Dios

Y por el presente reboca, y anula, da por de ningun valor ni efectto,
qualesq.“‘ otras ultimas disposiciones, que anttes de estta haya hecho, y
Otorgado, por escritto, de palabra, u en otra forma, que ninguna quiere
Valga, excepto el presente Poder Testtamentto que en su Virtud se ha
de Otorgar, y memoria si se allare, que quiere se tenga por su deliberada
voluntad, en la via, y forma que mas haya lugar de derecho; En Cuyo
testimonio asi lo dixo, Otorgd y no firmo por no saber, y a su ruego lo
hizo un Testigo que fueron Fran.” Carrafa, Juan Gualberto Escribano, d.”
Antonio Velazquez; Joseph Manjarese, y Fernando Ricote residenttes en esta
Corte; y a la Otorgante Yo el Escribano del Numero doy fe¢ Conozco=
tgo y a rruego de la Otorgante Juan Gualb.® Escribano [rubricado]| Antemi.
Joseph Perez del Aya [rubricado].

Documento 22. Partida de defuncion de Maria Teresa Antonia Morlans, primera mujer de

Ginés Andrés de Aguirre, Madrid, 21 de enero de 1783, AHDM, Archivo SMM, Libro
de difuntos 22 (1773-1783), ff. 473 y 478.

Partida} D.* Maria Theresa Ant.® Arzano Morelans, mujer q.° fue de d."
Gines de Aguirre, nral del Lugar de Alvero, tierra de Huescar, hija de d.
Miguel Arzano Morelans, y D.* Rita Savissert (Difuntos) Parroq.
Ygl.* C.© del Relox, casas n.° veinte y uno. Otorgo poder para testar a favor
del zitado su marido ante ]ph Perez del Aya Ess.™ R."en diez y ocho del corr.

te a tro

en que sefiala cinq.t' misas a q."ort Y nombré p-' Testamentarios al dho
su marido, D.” Mariano Maella, D.” Juan Ant.° Lazaro de Cordoba Presb. Y
nombré p."Heredero al zitado su marido. Recib.® los S.°* Sacram.® murio en

na

de esta

veinte y uno de En.° de mil setez.’ och.” y tres. Enterrose en S.” Marn. Fr.
Facundo Bazquez [rubricado].

Documento 23. Testamento de Maria Teresa Antonia Morlans otorgado segiin el poder
conferido a Ginés Andrés de Aguirre, Madrid, 23 de abril de 1783, AHPM, prot. 19.7109,
ft. 265-267.

Testtam.® de d." Maria Anzano y Morleans Otorgado en vrd de su poder
por d." Jines de Aguirre su marido} Abril 23 de 1783.

En la Villa de Madrid a Veinte y tres dias del Mes de Abril de mil
setezientos ochenta y tres, antemi el Ess.” de Numero y testigos d.” Gines
de Aguirre, Vezino de ella, academico de Meritto de la real Academia de
S.» Fernando del Noble Artte de la Pintura, como Apoderado de d.* Maria
Theresa Manzano y Morelans su Muger difunta Cuio Poder para formalizar
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estte testtamento, se le Confirio antemi el Ynfrascripto en diez y ocho de
enero proximo pasado de estte afio, Cuio Thenor para que siempre resulte,
es el siguiente

Aqui el Poder.

El Poder aqui Ynsertto concuerda con su Orixinal que queda en el rexistro
protocholo de estte Testtamentto, y en uso de ¢l, el dho d.” Gines de Aguirre,
azey ordena, el testtamento y ultima disposizion de la dha su Muger d.* Maria
Theresa Antonia Manzano y Morelans: En la forma siguientte

Lo primero Declara que la referida fallecié Vaxo de dho Poder en el Dia
Veintte y dos de Enero de estte afio, y su cadaber fue Amorttajado con el Abito
de Nra Sefiora del Carmen como prebino en el citado Poder, y Sepulttado en
la Yglesia Parrochial de S.” Martin de esta Corte, de donde era Parrochiana,
con asistencia de su Clerecia, y se la dijo vijilia, y Misa de Cuerpo presente,
y por el Otorgantte se satisfacieron los correspondientes derechos; segun
recibo del Padre Fr. Facundo Vazquez de veinte y tres del propio Mes de
Enero: E igualmentte asistieron al expresado Enttierro V. y quattro Pobres
del abe Maria, y otros V. y quatro Nifios de la Docttrina; y los Terzeros
de la Venerable Orden Terzera de Nro Padre S.” Fran.: Y asi mismo treinta
Rejiosos del Orden de Nra Sefiora del Carmen de la regular Obserbancia, y
a todos seles satisfizo sus correspondientes derechos, como lo acredittan los
recibos que acompanan, lo que asi Declara p.* q. siempre constte

fu¢ la Voluntad de dha su Muger, y previno en el Poder insertto que
despues de su fallecimientto, con la maior brebedad, se Zelebrasen por su
Alma Cinquentta Misas Rezadas, con Limosna de Quattro r.* Vellon cada una,
y sacada la quartta Parrochial, las demas se zelebrasen en donde pareciese
al Otorgante, y declara que en su cumplimiento, en el mismo dia veinte y
dos de enero se Zelebraron, treintta y siette Misas, las treintta y una, en el
Combento de S."Joaquin, Orden de Premostattenses, y las seis en el Colexio de
D.*Maria de Aragon, como se acredita de los dos Rezibos que con dha Fecha
acompafian a estte; y las treze Misas resttanttes, en la insignada Parrochia de
S." Martin, y se allan inclusas en el Recibo de el Entierro, lo que prebiene
para que siempre conste

Por otra Clausula, Mandd 3 Maria Theresa Velazquez su Aijada, una Sortija
de Diamanttes, y un Alfilettero de Platta lo qual el otorgantte tiene entregado
seg.” Recibo de Veinte y cinco del propio mes de Enero de Antonio Gonzalez
Velazquez Padre de dha Maria, y firmado tambien de esta, lo que prebiene
para que conste su cumplimientto

Por otra Clausula prebino se diesen 3 Pedro Anzano que se allaba en su
Casa, trescientos Veinte r.° vellon por una vez, cuia manda el Otorgantte se la
tiene Satisfecha segun su recibo de veintte y quattro de Enero de estte afio,
que lo declara asi para que siempre constte

Tambien prebino que se si dexase una Memoria Escrita, & firmada del
Otorgante se cumpliese su Contenido como parte de este Testtamento, y
declara no haber dejado ninguna

Por otra Clausula, nombro por sus Albazeas y Testtamenttarios con
Calidad de Ynsolidum del Otorgante, d.” 