UNIVERSITA DEGLI STUDI DI SALERNO

DIPARTIMENTO DI SCIENZE DEL PATRIMONIO CULTURALE

DOTTORATO di ricerca in

Metodi e Metodologie della ricerca archeologica, storico -artistica e dei
sistema territoriali

Curriculum Storia dell’arte, estética e linguaggi dell'immagine

XXXIl CICLO

TESI

La pintura italiana en las colecciones del VI conde de Monterrey:
dispersion y fortuna, del siglo XVIl al siglo XX.

Coordinatrice Candidata

Prof.ssa Stefania Zuliani Beatriz Calvo Bartolomé
- \“ 1 » sy . (___,_A —

e (%n /d@\&w\,\ dﬁ—_"

Tutor

Prof.ssa Antonella Trotta
1 J— —_~N

Ano Accademico 2020-2021.






Presentacion

CAPITULO 1. EL VI CONDE DE MONTERREY: LA ESTRECHA VINCULACION ENTRE
POLITICA Y MECENAZGO.

1.1 Breve introduccion
1.2 Estado de la cuestion

1.3 El VI conde de Monterrey: la estrecha vinculacién entre politica
y mecenazgo.
CAPITULO 2. INFLUENCIAS: PANORAMA PICTORICO Y COLECCIONISMO ITALIANO

2.1 Antecedentes romanos
2.2 Coleccionismo napolitano
2.2.1 La influencia de Gaspar Roomer y otros coleccionistas

2.3 Pintura napolitana de la década de 1630
CAPITULO 3. LAS CASAS DEL CONDE DE MONTERREY Y SUS COLECCIONES
DE MADRID
3.1 La casa de la calle de las Rejas: nueva ubicacidn de la coleccion.
3.1.1 La casa del duque de Sessa
3.1.2 La pintura italiana de la casa
3.1.3. Organizacién de la coleccién
3.1.4. Reconstruccién 3D y ubicacién de las pinturas
3.1.5. Importancia politica de la Casa de las Rejas: la pintura como
objeto de representacién
3.2 Casa-jardin del Paseo del Prado Viejo de San Jerénimo
3.2.1 Galeria: influencias

3.2.2 Fuentes y documentos para la reconstruccion virtual

19

19
23

31

39
44
48
57

65

65

68

77

115

127

130

136

138

143



3.2.3 Pinturas 145
3.3. Otras posibles casas 150

CAPITULO 4. VIAS DE DISPERSION. EL CASO ESPECIAL DEL CONVENTO DE AGUSTINAS

RECOLETAS DE SALAMANCA. 153
4.1 Almonedas 153

4.2 Herederos 157

4.2.1 El marqués del Carpio 161

4.3 Pagos con pinturas 166

4.4. El caso especial del convento de Agustinas Recoletas de Salamanca 169

4.4.1 Historia del Convento de las Agustinas de Salamanca:

motivacion para su construccidn y advocacién 170
4.4.2 Decoracidn y transferencia de pintura de la coleccidn 176
4.4.2.1 Iglesia de la Purisima Concepcién 177
4.4.2.2 Clausura. 197

4.4.2.3 Las obras del interior, un panorama decimondnico 203

4.4.3 La Desamortizacion de Mendizabal como fuente de

documentacién y dispersion 219

4.5 Otros patronatos a los que pudieron destinarse pinturas 225
CAPITULO 5. FORTUNA DE LA COLECCION (DEL SIGLO XVII AL SIGLO XX). 235
5.1 Breve contexto espaiiol 235

5.1.2 Felipe IV: influencias y novedades respecto a la coleccion real 238
5.2 Aportaciones del conde de Monterrey respecto al coleccionismo

espafiol 248



5.3 Fortuna
5.3.1 El conde de Monterrey y Giovanni Lanfranco
5.3.1.1 La difusidén de Lanfranco en el siglo XIX: el caso

especial de las Exequias de un emperador romano
5.3.2 José de Ribera.

CONCLUSIONES

IMAGENES

APENDICE DOCUMENTAL

BIBLIOGRAFIA

258

259

276

277

291

299

329

381






Presentacion

Si situar el arte en su contexto social, cultural y politico nos ayuda a comprender su
significado y apreciacidén, el objeto artistico nos facilita el conocimiento de la
personalidad del coleccionista y del propio contexto propiciatorio de corrientes
pictdricas, escultdricas, literarias, etc. La actividad artistica en el ambito diplomatico
serd uno de los principales motores de la difusién de modelos durante el siglo XVII,
siendo su otro gran pilar el uso del arte como objeto de representacién y prestigio.
La entrada y difusion de la pintura italiana en la corte de Felipe IV a través de los
agentes diplomaticos, embajadores y virreyes, hara de esta un nucleo fuerte en las
colecciones reales y las de la nobleza espafiola que, en este caso, estudiaremos a
través del VI conde de Monterrey, Manuel de Zufiga y Fonseca'. Esto nos ayudard
a comprender el papel que desempefaron a nivel politico y cultural, asi como los
criterios coleccionistas imperantes en Espafia en el siglo XVII, y las influencias al
respecto que traia esta nobleza desde Italia, sembrando, muchas veces, el germen
de una evolucion en estilos e, incluso, criterios expositivos. A este respecto
Mercedes Simal publica un dato que nos ayuda a comprender la abundancia artistica
gue Monterrey trajo consigo desde Napoles, superando su equipaje los 8.000 bultos,
entre los que se incluian todo tipo de obras de arte destinadas a las distintas
residencias que Manuel de Zuiiga tenia en Madrid, Galicia y Salamanca, asi como
para la fundacion del convento e iglesia de las agustinas recoletas de esta uUltima
ciudad?. El estudio de la dispersién de estas colecciones facilita la comprensién de
los fendmenos de desintegracion de las mismas, determina caminos a seguir en
investigacion y la posibilidad de rastrear algunas obras, y, por otro lado, supone
establecer las vias de circulacién de modelos e influencias, propiciando importantes
aportaciones en la pintura espaiiola del siglo XVIl y la construccién de una identidad

artistica con caracteristicas propias en territorio espafiol.

11586-1653, virrey de Ndpoles entre 1613 y 1637.
2SIMAL, 2013: 351.



A comienzos del siglo XVII se produce en territorio hispanico un auge del interés y
gusto por la pintura, comparable al que se daba en Europa3, que empezard a
destacar entre las colecciones de todo tipo de objetos, para dar paso a las galerias.
Dentro de esta nueva tendencia en el coleccionismo espafol, la pintura italiana
supondrd la base de muchas de las colecciones®. La llamada de artistas italianos a la
corte de los Austrias para la decoracidn de los sitios reales y las estancias de la alta
nobleza, como embajadores y virreyes en Italia, haran del coleccionismo espaiol un
movimiento proclive a tomar la pintura italiana como referencia, no Unicamente
para el coleccionismo, sino también y como consecuencia del mismo, para la

evolucién de la pintura espafiola.

En 1638, sir Arthur Hopton escribia las siguientes lineas en referencia a los

espafoles:

“se han vuelto ahora més entendidos y mas aficionados al arte de la pintura que
antes, en grado inimaginable. Y el Rey en estos doce meses ha conseguido un
numero increible de obras de los mejores autores, tanto antiguos como
modernos, y el conde de Monterrey se trajo de Italia lo mejor, en especial la
Bacanal de Tiziano...; y siguiendo su ejemplo, el Almirante de Castilla, don Luis

de Haro y muchos otros también se han lanzado a coleccionar”>.

En este sentido el estudio de la coleccién del conde de Monterrey, de la forma mas
completa posible, desde su concepcion e influencias, hasta su desintegracién y
aportaciones, resulta de gran importancia en la comprensién de la evolucién del

coleccionismo espaiol y el influjo italiano.

El gusto preponderante de Felipe IV por el coleccionismo de pintura del
Renacimiento, Tiziano y sus seguidores, principalmente, sera la base de todas las
colecciones nobiliarias. A partir de ella, los puestos de gobierno y diplomacia en el
extranjero y mas concretamente en lItalia y Flandes, permitieron a los nobles
espafioles estar en contacto directo con el desarrollo del arte moderno, nutrir sus

colecciones de los gustos predominantes y las innovaciones, para luego traerlas a

3 UBEDA, 2005: 15.
4 CHECA; MORAN, 1985: 236.
5 BROWN; ELLIOTT,1985: 120 Cfr. MORAN; CHECA, 1985: 183.



Espafia como fuertes influencias que marcardn este camino de la pintura y el
coleccionismo que indicdbamos. Esta misma via no terminara con la disolucion de la
coleccidn, sino que, por el contrario, la dispersidn de las obras podra propiciar una

expansion de dicha influencia en pintores locales menores.

En 1977 el profesor Alfonso E. Pérez Sdnchez publicé los inventarios de bienes del VI
conde de Monterrey®, haciendo relevante para la historia del coleccionismo la figura
del conde que, hasta entonces, era desconocida en ese ambito. Tres afios mas tarde,
en 1980, Jonathan Brown, a pesar de hacer referencia al Unico estudio sobre Ila
coleccién del conde, sefiala muy acertadamente que de ella se sabe muy poco’, y
hasta ahora ningun estudio ha tratado de profundizar en este aspecto. Manuel de
Zuiiga, tras haber pasado diez afios en Italia ocupando el cargo de embajador de
Roma primero, y virrey de Napoles después, volvié a Espaiia mas rico de lo que se
fue y con una importante coleccidon de pintura que repartié entre sus dos casas de
Madrid, como se ha mencionado anteriormente, los encargos para el nuevo palacio
del Buen Retiro, que se encontraba en construccidn, su fundacién en Salamanca y,
probablemente, algunos objetos artisticos, es plausible pensar se destinarian a su
villa de Monterrey, en Orense. El fallecimiento de los condes, sin descendientes,
provocd una primera y gran dispersién de las colecciones que, con el paso de los
siglos, haria de la mayoria de los cuadros imposibles de rastrear y localizar, asi
también, los grandes acontecimientos historicos que sufrié el pais en los siglos XIX y
XX, pudieron terminar de borrar las huellas de algunos de los cuadros mas
importantes que se atesoraron en el Ultimo reducto o vestigio de su labor
coleccionista: el convento de agustinas recoletas de Salamanca, conocido como
Agustinas de Monterrey. El principal archivo que guardaba documentos del conde
de Monterrey, el de los duques de Alba, sufrié un gran incendio en 1936 que devord
la mayoria del archivo, quedando en la actualidad unicamente 86 cajas. A pesar de
lo dramatico de la situacion, quedan evidencias de las contribuciones que el VI conde

de Monterrey realizé en el panorama pictérico y coleccionista espanol, mediante las

6 PEREZ SANCHEZ, A. E. “Las colecciones de pintura del conde de Monterrey (1653)” en Boletin de la Real
Academia de la Historia, tomo CLXXXIV, n@ Ill. Madrid, Real Academia de la Historia, 1977.
7 BROWN, 1980: 28.



que puede observarse, en siglos posteriores, el eco de su preferencia por un
naturalismo suavizado. El estudio de sus colecciones, ponen de manifiesto esa
predileccidon por dos estilos muy concretos y bien diferenciados: por un lado, la
influencia de Felipe IV proporcionara una base de pintura del Renacimiento donde
las obras de Tiziano destacan en niumero sobre las demas, y la experiencia italiana
(1628-1637), tanto en Roma y especialmente en Népoles, irda conformando esa
inclinaciéon que citdbamos hacia un naturalismo mas amable, influenciado por el

clasicismo y el colorido neo-veneciano.

La introduccién de una nueva figura artistica en la corte de Felipe IV, como Giovanni
Lanfranco o la reivindicacion de la identidad pictérica nacional a través de José de
Ribera, suponen dos de las mas importantes improntas o legados que el
coleccionismo del conde de Monterrey dejé en Espafia y que se haran evidentes a
finales del siglo XVIII. A partir de esta época se revalorizaran sus figuras encajando
con la tendencia neoclasica, en el caso de Lanfranco, y con el creciente nacionalismo,
en el de Ribera?®, siendo el conde de Monterrey el mayor coleccionista de la obra del
valenciano, después del propio rey, y habiendo favorecido el conocimiento en la
corte del pintor parmesano al que, hasta el momento, no se le habia prestado
especial atencion. Asi también, la difusion de modelos novedosos de estos dos
artistas entre los pintores del siglo XVIl e incluso, los aprendices de las academias del
siglo XIX, constituye una de las mas destacadas aportaciones del coleccionismo y

mecenazgo del conde de Monterrey a la pintura en territorio hispanico.
Objetivos de la tesis.

Podemos exponer que el principal objetivo de la presente tesis es, en lineas
generales, el estudio de los virreyes napolitanos como vehiculos de difusién del arte
italiano en Espafia a través de la figura del VI conde de Monterrey. Para ello
pretendemos dilucidar las siguientes incdgnitas, respondiendo a las preguntas que a
continuacion se plantean: cudles fueron sus principales influencias en pintura y

coleccionismo, qué papel y funcidn desempefian las pinturas una vez en Madrid, qué

8 Recordemos que ya a finales del siglo XVIII se termina la decoracidn del nuevo palacio Real de Madrid,
estando sus salas mas importantes vestidas con pintura de Murillo, Velazquez y Ribera.
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novedades aportan las colecciones de Manuel de Zuhiga, cuales fueron las
principales vias de dispersion de las obras, que serian, al mismo tiempo, caminos de
difusidon de modelos y, finalmente, para una comprensién absoluta de la historia de

estas pinturas, estudiaremos la fortuna de los ejemplos con mas repercusion.

Por todo lo expuesto anteriormente, la siguiente tesis doctoral se ha dividido en

cinco capitulos:

El primero de ellos esta dedicado a delinear brevemente, cifiéndonos Unicamente a
aquellos aspectos de su vida pertinentes a la tesis, la figura de Manuel de Zuiiiga, VI
conde de Monterrey, cuyo perfil politico ha sido ampliamente estudiado por Angel
Rivas, como veremos. Los estudios sobre diferentes aspectos relacionados con el
conde, como carrera politica, su casa del Prado de Madrid, o su fundacion en
Salamanca, han sido bastante prolificos, algunos de ellos muy recientes que se
especifican en el estado de la cuestion, como el articulo de Massimo Pulini publicado

en 2020°.

El capitulo segundo se dedica a las influencias recibidas en Italia que determinaran
aspectos de su coleccion de pinturas, delineando un pequefio contexto del
coleccionismo y la pintura que se estaban dando tanto en Roma como en Napoles
en los afios en los que el conde ocupa cargos de gobierno: la intensa actividad
diplomatica le llevé a conocer las mejores colecciones romanas. Se presenta también
la influencia del coleccionismo napolitano, en el que destaca el mercante vy
coleccionista flamenco Gaspar Roomer, cuya relacion con Monterrey se estudia a
través de documentos inéditos y fuentes literarias, para finalmente sefialar una serie
de tratados contempordneos que el conde conocié de primera mano y pudieron

influir en la conformacidn y disposicién de sus colecciones.

En el capitulo tres hemos desarrollado el estudio de la coleccién principal en si
misma, analizando la relacidon de las obras con su entorno, es decir, la residencia en
la que se exponian. A este respecto, queda recogida en el capitulo la nueva ubicacién

de las pinturas que formaban la coleccién conocida del conde, corrigiendo un error

9 PULINI, M. “Capolavori a Salamanca; novitd e inediti attribuzioni per importante artista italiani del
Seicento” in About Art Online, 2020.
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historiografico. El descubrimiento de la nueva casa, su ubicacién y su uso nos ha
permitido realizar la lectura de las obras como objetos de representacién con una

fuerte significacidn politico-religiosa.

Ademas, hemos podido establecer algunos patrones en la disposicion de los cuadros
que nos ayudan a entender, no solo las influencias recibidas, sino el cardcter
innovador de Manuel de Zuiiga, que mostré en su residencia una organizacion
principalmente en tres agrupaciones de pintura por autor, género y tema, y una
cuarta cuyos temas subrayan la importancia de la estancia que las contenia. El uso
de nuevas tecnologias y trabajo de reconstruccién 3D de algunos espacios y la
colocacién en ellas de varias pinturas, nos ha ayudado a la comprensidn, reflexién y
lectura de la coleccion en su contexto, y nos ha permitido realizar sintesis visuales

gue nos acercan a las residencias de los grandes coleccionistas del siglo XVII.

En el cuarto capitulo se exponen las principales vias de dispersién de la coleccidon
gue hemos establecido gracias a la labor de investigacion en diferentes archivos,
manifestando el caso especial que supone el convento de agustinas recoletas de
Salamanca y los inventarios de la desamortizacidon. Se muestra la fundaciéon como
destino de algunas de las obras, formando parte del fenédmeno de desintegracion de
la coleccidén, y ademds como centro de conservacion de las mismas. Este estudio de
la pintura del convento desde el siglo XVII, pasando por la Desamortizacién de
Mendizabal (1635), hasta el siglo XX, cuando se permite la entrada a las dos ultimas
seglares en clausura, nos ha permitido determinar pequefios traslados de obras de
la coleccidon principal del conde para la fundacion y establecer el momento de
desaparicion de algunas de ellas. Las tres vias restantes que se presentan en este
capitulo las constituyen las almonedas, los herederos y los pagos de deudas con
pinturas, que nos han permitido rastrear algunas de las pinturas y desarrollar
hipotesis de sus destinos. Ademds de los resultados obtenidos con soporte
documental, hemos establecido una serie de lugares a los que pudieron destinarse

obras, suponiendo un punto de partida para ulteriores investigaciones.

Finalmente, el quinto capitulo se dedica a la fortuna en Espaiia de la coleccién de

pintura italiana, con la difusidon de algunos modelos y la introduccién de artistas

12



italianos a través de las obras comisionadas y adquiridas por Manuel de Zufiga. Las
aportaciones del conde de Monterrey tendrdn impacto en ese mismo siglo XVII
mediante copias y versiones de la mano de otros artistas. Presentamos también la
fortuna critica en Espaia de Giovanni Lanfranco gracias al mecenazgo de Monterrey,
y de José de Ribera, por la gran aportaciéon cuantitativa del conde y reivindicacion

nacional, especialmente durante el siglo XIX.

Para todo ello, el trabajo de investigacién se ha llevado a cabo en archivos de
Ndpoles, Madrid, Salamanca y Valladolid, siendo los siguientes los que a
continuacion se relacionan. Los criterios seguidos para la transcripcién de
documentos son el mantenimiento de la ortografia original, respetando igualmente
la puntuacion y abreviaturas, y realizando las aclaraciones pertinentes que faciliten
su comprension entre corchetes. En el caso de documentos extensos se ha optado
por la transcripcién parcial de los mismos en la que se recogen los epigrafes que
contengan la informacidn relativa al tema que se estd exponiendo y estudiando,
desechando aquellos que no aporten elementos de interés para el estudio ni ayuden

a la comprensién del tipo de documento presentado.
Archivio di Stato di Napoli (ASN)

Biblioteca Nazionale di Napoli (BNN)

Archivio del Banco di Napoli (ABNa)

Archivo General de Palacio (AGP)

Archivo Historico Nacional (AHN)

Archivo Histdrico de la Nobleza (AHNa)

Archivo Histdrico de Protocolos de Madrid (AHPM)
Archivo de los Duques de Alba (ADA)

Archivo de la Villa de Madrid (AVM)

Archivo Diocesano de Madrid (ADM)

Archivo de la Parroquia de San Martin (APSM)
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Biblioteca Nacional de Espaia (BNE)

Archivo de la Corona de Aragdn (ACA)

Archivo de la Chancilleria de Valladolid (AChV)

Archivo Histdrico de Protocolos de Salamanca (AHPSa)

Fototeca del Patrimonio Historico de Salamanca (FPHSa)

Instituto del Patrimonio Cultural Espafiol (IPCE)

Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (ARABASF)
Archivo General de Simancas (AGS)

Bibliografia

Respecto a la eleccion de la bibliografia tanto para la investigacion como para la
redaccién de la tesis, hemos contado con fuentes literarias histdricas, espaiolas e
italianas, enmarcadas desde el mismo siglo XVII, hasta la década de 1920,
constituidas por crénicas, tratados, discursos, poemas, noticias y compendios
enciclopédicos, relativos al contexto, entorno y época del conde de Monterrey, a las
vidas de los pintores, los monumentos que conservan las obras que el conde

adquiriod y la critica artistica, principalmente.

Ademas de la compilacidon bibliografica de estudios en torno al VI conde de
Monterrey y su patrimonio, hemos elegido la bibliografia especifica sobre
coleccionismo en Espafia que nos resultara de mayor interés para comprender el
contexto del que parte y sus aportaciones, eligiendo los estudios sobre los mayores
coleccionistas coetaneos al conde entre los que se incluyen también aquellos
dedicados a las colecciones reales, especialmente las pensadas para el palacio del
Buen Retiro por crearse en las mismas fechas en las que Manuel de Zuiiiga realiza el
grueso de sus adquisiciones y para el que tuvo una intensa actividad como agente
de arte de Felipe IV. Se han seleccionado autores cuyos estudios fueran relativos a
las relaciones artisticas y diplomaticas entre Espaifia y Napoles, principalmente,
como Diana Carrio-Invernizzi, Alessandra Anselmi o Mercedes Simal. Se ha elegido

la bibliografia de los principales estudiosos de pintura y coleccionismo en Espaiia
14



como el Alfonso E. Pérez Sanchez o hispanistas como Jonathan Brown o Francis
Haskell, y estudios mas modernos sobre la materia como los realizados por Javier
Portlis o Gabriele Finaldi. De igual manera la eleccién para el contexto italiano
cuenta con los principales estudiosos en la materia, como Nicola Spinosa, Eduardo
Nappi, Gerard Labrot o Stefano Causa, ademas de aquellas publicaciones que se
centran tanto en pintores, como Sebastian Schiitze, Enrich Schleier, Giovanni Pietro
Bernini o Sheila Hale, como materias concretas en relacién a coleccionismo como
son Antonio Ernesto Denunzio, Giuseppe Ceci o Renato Ruotolo. También se han
tenido en consideracion aquellas que reflejaran las relaciones diplomaticas entre
Italia y Espafa y que recogieran la interaccién artistica, con autores como Joan LLuis

Palos, Ida Mauro, Angel Rivas o Leticia De Frutos.
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CAPITULO 1. EL VI CONDE DE MONTERREY: LA ESTRECHA VINCULACION ENTRE
POLITICA Y MECENAZGO.

1.1 Introduccidon

La aristocracia reflejaba en sus palacios y residencias aquello que el rey fomentaba
en los sitios reales ya desde el reinado de Felipe Il. La imitacién de la nobleza fue
evolucionando en paralelo al gusto artistico que mostré el monarca; un interés que
culmind y tuvo su méaxima expresion con Felipe IV, quien aumentd la pinacoteca real
de forma considerable y puso el foco en las artes como forma de representacion,
prestigio y diplomacia®®. En este contexto y con la figura coleccionista de Felipe IV
como referente, se comienza a formar la personalidad artistica del conde de
Monterrey, quien adquirié una buena base cultural en los primeros afios de su
carrera politica que renové después en ltalia, donde permanecerd casi diez afios.
Esta experiencia molded dicha personalidad y sensibilidad, y, como consecuencia,
volvié a Espaia enriquecido no solo econémicamente, sino que adquiere una
riqueza artistica y cultural que difundird a su regreso. La transmision artistica que
seflalamos comienza ya en Napoles, a través de los envios de pintura para la
construccion del palacio del Buen Retiro, que constituiran una aportacién pictdrica
remarcable cuantitativa y cualitativamente®®. Asi pues, la emulacién regia mezclada
con la experiencia italiana da como resultado no solo la creacién de pequefios
museos dentro de las residencias de la aristocracia espafiola, sino una evolucién en
la pintura que continuard influyendo en la construccién de la identidad artistica y
cultural gracias a la politica coleccionista de algunos virreyes que actuaron como

vehiculos de difusidn de las artes.

La participacién activa en los grandes proyectos para el rey, como el citado palacio

del Buen Retiro, de artistas italianos recomendados y patrocinados por virreyes fue

10 ELLIOTT, 2005: 33.
11 UBEDA, 2005: 21.
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destacable; a pesar de lo cual, su papel en la construccion de la imagen de poder
resulta poco conocida. Sin embargo, las embajadas espafiolas en Roma y el
virreinato napolitano fueron uno de los puentes mas importantes de unién entre el
arte italiano y la Corte de Felipe IV, que contribuyd a modelar esa imagen de
grandeza de la Monarquia Hispanica. A este respecto, el reino de Napoles y la ciudad
papal, principalmente, funcionaron como nucleos gestores de ideas que luego se
aplicaron en la corte, pues, parafraseando a Joan Lluis Palos, mas que espanolizar
Italia, se italianizard la Espafia de la Peninsula Ibérica'?. Este fendmeno se deberd no
Unicamente a llamada de artistas italianos para la realizacién de grandes proyectos
decorativos y constructivos, como lo fue El Escorial, sino que el hecho de no poseer
una pintura de prestigio internacional, a excepcién de pintores como Diego
Veldzquez (1599-1660) o José de Ribera (1591-1642)*3, condujo también a mirar a
Italia como modelo artisticol4, recogiendo sus innovaciones a través de los agentes
diplomaticos en el extranjero que las trajeran como regalo para el rey y también para
sus propias fundaciones religiosas y palacios!®. La interrelacién entre politica,
diplomacia y arte ira filtrdndose a mas capas sociales y ambitos®®, construyendo no
Unicamente la imagen de la Monarquia Hispdnica a través de los sitios reales y sus
decoraciones, espectaculos, etc., sino también la imagen de aquellos nobles vy
politicos que utilizaron la pintura, el teatro o la escultura, como parte intrinseca a su
labor e imagen, como elementos indispensables e inseparables. El VI conde de
Monterrey comprendié esta indispensabilidad y entendié que las artes constituian
el medio mediante el que visibilizar sus éxitos y su estatus politicos que, en su
mayoria, habian acontecido en Italia. Esta misma razén es la que le lleva a promover

un reflejo artistico italiano en sus palacios y su fundacion salmantina.

12 pALOS, 2005: 149.
13 Cuya pintura reivindicard la Monarquia Hispanica por su condicién de valenciano, a pesar de su
formacion italiana.
14 Junto con Flandes.
15 MAURO; VICECONTE; PALOS, 2018: 167.
16 BROWN, 2017: 3004.
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La influencia del virreinato napolitano que vemos en ejemplos anteriores como el lll
duque de Osuna'’ y la decoracién de su colegiata, o el Il duque de Alcald*8, quien
trajo la Magdalena dormida de Artemisia Gentileschi que hoy se conserva en la
catedral de Sevilla, fue especialmente destacable en el conde de Monterrey, en
cuyas colecciones y encargos podemos apreciar dos fuertes influjos: por un lado el
gusto de Felipe IV que ya hemos sefialado, y por otro, para exponerlo mas
detalladamente, aunque cuenta con la experiencia romana, se hace patente el eco
de lo que estd aconteciendo en la pintura napolitana de la década de 1630
inclinandose principalmente por el naturalismo clasicista de autores como Massimo
Stanzione, Artemisia Gentileschi o Giovanni Lanfranco. La posicién como politico en
Italia le consintid estar en estrecha relacion tanto con las mejores colecciones, como
con los propios artistas, y es esta absorcidn cultural, a la que el conde estuvo muy

abierto, la que quedara plasmada en sus colecciones.

En este contexto, el conde de Monterrey aparece como el mas eminente mecenas
de la primera mitad del siglo XVII, en opinidn de Haskell*. Los encargos de pintura
napolitana que hizo para el Buen Retiro no tuvieron precedentes ni son comparables
con lo que hardn después sus sucesores, pues una vez terminada la decoracion,
Felipe IV no vuelve a prestar atencidn ni dar mas lugar a estos artistas?®, a excepcién
de Ribera; por ello, la coleccidn de pintura del conde de Monterrey y la conservacion
de parte de ella en el convento de agustinas de Salamanca, se hace aun mas
importante a la hora de dar lugar, conservar y difundir el conocimiento de la pintura
italiana, y mas especificamente napolitana, de la década de 1630 en Espafia. Pero la
construccion del nuevo palacio no fue el Unico nexo de unién entre politica y arte,
aunque si el mas importante cuantitativamente y en cuanto a introduccién de
pintura moderna: los apoyos politicos de Monterrey y Felipe IV a Niccolo Ludovisi

para conseguir el estado de Piombino, dio como resultado el regalo para el rey de la

17 Virrey de Napoles entre 1616 y 1620.
18 Virrey de Ndpoles entre 1629 y 1631.
19 HASKELL, 1980: 177.
20 BROWN, 2005: 51.
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Bacanal de los andrios®' y la Ofrenda de Venus??, ambos de Tiziano, traidos por el
conde en 1638. También la politica de regalos era ampliamente utilizada por la
nobleza espafiola para ganarse el favor del monarca en ocasiones, y otras, sucedian
por obligacién o de forma forzada; no sabemos a cudl de las dos respondié la cesion
de tres pinturas para el Real Monasterio del Escorial, regaladas por el conde de
Monterrey tras regresar de Italia: una pintura de Anibal Carracci, Asuncion de
Nuestra Sefiora que decoraba la sacristia?®, un Cristo con la Cruz a cuestas de
Sebastiano del Piombo?* y un Ecce Homo, o Cristo escarnecido, de Tiziano?>. Esta
activa politica de encargos y regalos para el rey supondran un revulsivo importante
para el coleccionismo personal de sus agentes diplomaticos y serd un necesario

acercamiento a la pintura, coleccionismo y mercado italiano.

Con la reconstruccion de la historia de la coleccion principal de Monterrey?,
marcamos el camino y evolucion del coleccionismo desde su concepcidn,
comenzando por el germen de las influencias que quedan reflejadas en las obras que
el conde atesoraba, la funcionalidad de algunos de los objetos artisticos en relacién
al contenedor de los mismos como objetos de representacién politica, finalizando el
estudio con el establecimiento de varias vias de dispersién que nos ayudan a
comprender los procesos de desintegracion de una coleccidn, y su fortuna, con la
que entendemos la repercusion en Espafia de la politica coleccionista y de

mecenazgo que desarrollé el conde de Monterrey en ltalia.

21 Conservado en el Museo Nacional del Prado, Madrid. No. Inv. P000418, 175 cm. x 193 cm. 1523-1526.
22 Conservado en el Museo Nacional del Prado, Madrid. No. Inv. P000419, 172 cm. x 175 cm. 1518.
23 MAURO, 2018b: 167.
24 BROWN, op. cit. supra.,2005, p. 125.
25 BROWN, op. cit. 2005.
26 Hablamos de coleccidn principal para referirnos de la coleccién conocida recogida en los inventarios de
1653 y 1655, tras la muerte del conde y de la condesa, respectivamente, con objeto de diferenciarla de la
gue pertenecié a otro inmueble y de la que poco se conoce.
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1.2 Estado de la cuestion

Los prolificos estudios en torno al VI conde de Monterrey enfatizan la importancia
de establecer un estado de la cuestién con el objetivo de resaltar el valor de esta
tesis y comprobar las aportaciones que realiza al estudio de la transmision,
divulgacion y dispersion de la pintura italiana en Espafia a través de sus colecciones
y encargos. Ademads de los nuevos datos y la aportacidn inédita, la labor de historiar
dicha coleccion vy, por lo tanto, contextualizar tanto su construccién como su
desintegracién, no habia sido abordada hasta ahora, a pesar de haber sido trataday
mencionada en diversos estudios, la mayoria de forma colateral a otro tema
principal: la figura de Manuel de Zuiiga y Fonseca ha dado lugar a diferentes
estudios sobre diplomacia y politica, arquitectura o pintura en el caso de la

publicacion de sus inventarios y los encargos para el Buen Retiro?’.

En 1977 el profesor Pérez Sanchez publicdé por primera vez los inventarios y
tasaciones de bienes realizados tras el fallecimiento del conde en su trabajo Las
colecciones de pintura del conde de Monterrey (1653)*%. En esta importante
contribucién dio noticia del hallazgo y al mismo tiempo realizé el primer intento por

dilucidar la ubicacién contemporanea de algunas de las pinturas.

En 1983 Angela Madruga termina su tesis Arquitectura barroca salmantina: las
Agustinas de Monterrey?, en la que abordé toda la historia de la construccién del
convento, fundacién del conde. El capitulo primero de su tesis estd dedicado a la
historia de las monjas agustinas y su llegada a Salamanca, para sumergirse después
en la vida de Manuel de Zuniga, VI conde de Monterrey, cuyos anos en ltalia son
analizados en detalle, hablando, entre otras cosas, de la relacion con artistas activos
en Napoles, siendo los mas requeridos en pintura José de Ribera, Giovanni Lanfranco

y Massimo Stanzione. El capitulo tercero trata de la fundacién del convento de

27 Pero no es un caso aislado, figuras como el marqués de Leganés dio lugar a dos tesis doctorales y varios
estudios dedicados tanto a aspectos politicos, como artisticos: LOPEZ NAVIO, 1962; PEREZ PRECIADO,
2009; ARROYO, 2012.

28 pEREZ SANCHEZ, A. E. “Las colecciones de pintura del conde de Monterrey (1653)” en Boletin de la Real
Academia de la Historia, tomo CLXXXIV, n@ Ill. Madrid, Real Academia de |la Historia, 1977.

2% MADRUGA, A. Arquitectura barroca salmantina: las Agustinas de Monterrey (tesis) PEREZ SANCHEZ, A.
E. (dir.). Madrid, Universidad Complutense de Madrid, 1984.
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agustinas recoletas de Salamanca, su planificacidn y financiacién, para dedicar el
siguiente a la construccion de la iglesia. El quinto capitulo profundiza en el convento,
en general, comparando estilisticamente los dos espacios y clarificando las fases y
los artistas que intervienen en cada una de ellas. Dedica el tltimo capitulo a las obras
complementarias como la pala de altar, el pulpito y los alatares de Cosimo Fanzago.
Es aqui donde dispone una seccidon dedicada a la pintura del convento que
contribuye a su conocimiento por ser la primera historiadora del siglo XX en tener
acceso a clausura, aunque sefiala las atribuciones de pintura ya realizadas por Pérez
Sanchez, pues no son el tema principal de la tesis. Sin embargo, continta siendo una
valiosa contribucién, especialmente en el conocimiento de obras pérdidas gracias a
la transcripcidon que realiza de un inventario conservado en el archivo del convento,

al que hoy no tenemos acceso.

La misma autora, en 1992, escribird un articulo para el catdlogo de la exposicidn
sobre Ribera3®, Ribera, Monterrey y las agustinas de Salamanca®' centrdndose,
principalmente, en las pinturas de la iglesia de la Purisima32. Si bien José de Ribera
gozd de la proteccidn de la mayoria de los virreyes, quien desempefia un papel clave,
por el nimero de encargos, fue el conde de Monterrey, coincidiendo en el cambio
de paleta del pintor quien abandonara las tonalidades terrosas para dar paso al
colorido neo veneciano en algunas de sus obras. La gran influencia que ejercio el
conde como mecenas queda ejemplificada y recogida en la fundacion de agustinas
recoletas de Salamanca, asi como la evolucién de Ribera a través de las obras
comisionadas para la iglesia: Inmaculada Concepcion, Piedad, San Agustin, San

Genaro y Adoracion de los Pastores.

Emilia Montaner, por su parte, se doctoré en 1986 con su tesis sobre La pintura

barroca en Salamanca®, siendo, junto con Angela Madruga, las Ultimas seglares en

30 PEREZ SANCHEZ, A. E; SPINOSA, N. (dirs.) Ribera. 1591-1652 (cat. exp.) Madrid, Museo del Prado, 1992.
31 MADRUGA, A. “Ribera, Monterrey y las Agustinas de Salamanca” en PEREZ SANCHEZ, A. E; SPINOSA, N.
(dirs.) Ribera. 1591-1652 (cat. exp.) Madrid, Museo del Prado, 1992, pp. 107-114.
32 MADRUGA, 1992.
33 MONTANER, E. La Pintura Barroca en Salamanca (tesis). Salamanca, Centro de Estudios Salamantinos,
1987.
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tener acceso a la zona de clausura. Realiza un recorrido y numera las diversas
pinturas que se encuentran en el interior, tanto espanolas, como italianas. Seran dos
trabajos que tomaremos de referencia cuando abordemos la fundacién de los
Monterrey, aunque desde dos perspectivas diversas y con aportes documentales
nuevos, pues nos interesara destacar la cesidn de pinturas al convento como via de
dispersion de las colecciones, y al mismo tiempo, como medio de conservacién y
difusidon de los modelos que Manuel de Zuiiga trajo de Italia y que ayudardn a

conformar el capitulo de la fortuna.

Concepcidn Lopezosa Aparicio dedicara sus estudios principalmente al urbanismo y
arquitectura madrilefos, entre los que contamos los trabajos dedicados a la casa-
jardin que los condes tenian en el Prado. El primero, realizado en 1993, La casa de
los Monterrey en el Prado Viejo de san Jerénimo de Madrid** es una reconstruccion
histérica del sitio en el que se hallaba la casa-jardin del conde, en el que se pone el
énfasis en las reformas llevadas a cabo por él, especialmente en la construccion de
la galeria y las escaleras del jardin, para las que se eligié a Juan Gdmez de Mora
(1586-1648) como arquitecto. Tras el fallecimiento del conde, el inmueble pasa a sus
herederos y serd alquilado en diversas ocasiones hasta ser adquirido, en 1744, por
la congregacion de San Fermin de los Navarros, que dispondra la iglesia
reaprovechando la galeria, mientras que la zona de la vivienda serd vendida al conde
de Atares seis afos después. Esta zona serd vendida a la Hacienda Real a final de
siglo, mientras que la propiedad de la congregacion se vendera en 1885 al Banco de

Espafa.

Un afio después publicara La iglesia de San Fermin de los Navarros, antigua
residencia de los Monterrey®. Se trata de un estudio, recogido en un articulo, sobre
el sitio que ocupé la casa del conde de Monterrey, desde su adquisicion en 1626
hasta su venta en 1744, como primera fase, y de esta hasta la compra por parte del

Banco de Espaia. Afronta la reforma total del palacio a la vuelta del conde en 1638,

34 LOPEZOSA, C. “La casa de los Monterrey en el Prado Viejo de San Jerénimo de Madrid” en Anales del
Instituto de Estudios Madrilefios, n® 33, 1993, CSIC, Madrid, 1993, pp. 277-287.

35 LOPEZOSA, C. “La iglesia de San Fermin de los Navarros, antigua residencia de los Monterrey” en
Principe Viana, Afio 55, n© 202. 1994, pp. 273-297.
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centrandose en la arquitectura de la vivienda, jardin y galeria, subrayando la

influencia italiana del proyecto.

En 2009, Katrin Zimmerman, escribird I/l viceré VI conte di Monterrey: mecenate e
comitente a Napoli (1631-1637)%, un articulo para el libro dirigido por Colomer
sobre coleccionismo y mecenazgo en Népoles y Espafia®’.

La primera parte del articulo muestra una panoramica general de la carrera politica
gue incluye el ingreso en la corte de Felipe IV, sus embajadas en Roma y su llegada
a Ndpoles como virrey. Continua con la figura del conde como mecenas y
coleccionista uniendo siempre el arte con sus objetivos politicos, sin poner un énfasis
especial en ningun artista, a excepcion de Ribera, que servird para hablar
brevemente de la iglesia y del convento de agustinas de Salamanca y las pinturas
que decoran la primera.

Las comisiones artisticas realizadas para Felipe IV y el Buen Retiro merecen una
atencién aparte en la que se sefiala cdmo elige Unicamente artistas activos de Roma
y Napoles. Finalmente, quedan reflejadas las obras de embellecimiento de la ciudad
que mando realizar el conde de Monterrey con el objetivo de dejar memoria de sus

anos de gobierno.

En 2011, Mercedes Simal escribe un articulo para presentar una serie de
documentos inéditos encontrados en el Archivo de los Duques de Alba (ADA) que
daban noticia sobre los objetos artisticos que el conde de Monterrey trajo de Italia.
No obstante, los documentos se refieren a pagos y cuestiones logisticas que no
ayudan a dilucidar qué objetos en concreto se trajeron. Unicamente el inventario
realizado en 1667 arroja algo de luz sobre la cantidad de pinturas que habia en la
casa-jardin del Prado, entre las que se encontraba una serie de pinturas que
describian la embajada romana del conde; el resto de las obras no sabemos a quién

pertenecieron realmente, ya que el inventario se realiza siendo conde de Monterrey

36 ZIMMERMAN, K. “Il veceré VI conte di Monterrey. Mecenate e committente a Napoli (1631-1637)” en
COLOMER, J. L. (dir.) Espafia y Ndpoles: coleccionismo y mecenazgo virreinales en el siglo XVII. Fernando
Villaverde Ediciones, Madrid, 2009, pp.277-292.

37 COLOMER, J. L. (dir.) Espafia y Ndpoles: coleccionismo y mecenazgo virreinales en el siglo XVIi. Madrid,
Fernando Villaverde Ediciones, 2009.
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Juan Domingo de Haro, 14 afios después de la muerte de Manuel de Zufiga3®. Simal
sostiene que este nuevo inventario y el redactado en 1653, se refieren ambos a la

casa del Prado.

Angel Rivas Albadalejo es, sin duda, el estudioso que mas se ha centrado en esta
figura partiendo de su tesis publicada en 2015, Entre Madrid, Roma y Ndpoles. El VI
conde de Monterrey y el gobierno de la Monarquia Hispdnica (1621-1653)°, quien,
aunqgue después realizara otros estudios relacionados con la embajada del conde en
Roma, se ha centrado, sobre todo, en el retrato politico y diplomatico de Manuel de
Zufiga. Sin embargo, es destacable su capitulo dedicado al conde y las artes donde
expone la relacion que este tuvo con pintores como Riberay plantea alguna hipdtesis
sobre los cuadros que formaban la coleccién. Aunque la mayoria de las veces recurre
a bibliografia anterior, es especialmente interesante su propuesta para la
Magdalena de Ribera*® que habia en clausura, pues plantea que sea la conservada
en el Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando®?, y con la que

coincido.

Desde entonces, han sido varios los estudios de Rivas dedicados a los VI condes de
Monterrey, en su mayoria enfocados a aspectos politicos o diplomaticos. Asi, en
2016, escribe un articulo dedicado al papel diplomatico y mecenazgo que
desempeiio Leonor Maria de Guzmdn en Italia, como “embajadora” de Roma y

“virreina” de Napoles*.

38 SIMAL, M. “Antes y después de Napoles. Iniciativas artisticas del VI conde de Monterrey durante el
virreinato partenopeo, y fortuna de sus colecciones a su regreso a Espafia” en DENUNZIO, E. et alli.
(coords.) Dimore signorili a Napoli: Palazzo Zevallos Stigliano e il mecenatismo aristocretico dal XVI al XX
secolo. Intensa Sanpaolo. Napoli, 2011, pp. 345-366.
39 RIVAS ALBADALEJO, A. Entre Madrid, Roma y Ndpoles. El VI conde de Monterrey y el gobierno de la
monarquia hispdnica (1621-1653) (tesis) Barcelona, Universitat de Barcelona, 2015.
40 Las dimensiones de la conservada en el museo de la RABASF son 231 x 173 cm. y esta firmada de la
siguiente manera: “Jusepe de Ribera / espafiol F. 1636”.
41 RIVAS, 2015: 567.
42 RIVAS ALBADALEJO, A. “Leonor Maria de Guzmdan (1590-1654), VI condesa de Monterrey, de
“exbaxatriz” en Roma e “virreina” de Napoles” in CARRIO-INVERNIZZI, D. (dir.) Embajadores culturales.
Transferencias y lealtades de la diplomacia espafiola en la Edad Moderna. Madrid. Universidad de
Educacidn a Distancia, 2016.
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Por otro lado, las embajadas romanas seran plasmadas en sendos articulos, uno
escrito en 2010, sobre la primera embajada del conde ante Gregorio XV*3, y otros
dos publicados en 2014 sobre la embajada extraordinaria llevada a cabo por don
Manuel entre 1628 y 1631, en los que analiza su actuacion politica** y algunos

aspectos culturales y de organizacidn de su casa®.

En 2018 publica su ultimo estudio, junto con Jesus Ponce Cardenas, sobre el jardin
del conde de Monterrey?®®, a través de un poema de Juan Silvestre Gdmez, escrito en
1639, momento de la reforma de la casa-jardin del Prado y construccién de su
galeria. Angel Rivas y Jesus Ponce reconstruyen la historia de la casa, recogiendo el
trabajo de Lopezosa y a través de diversos documentos, como la escritura de obras
del maestro José de Almeda, firmada por Calderon de la Barca*’. Describen la
vivienda, el jardin y la galeria, teniendo como fuente principal de su investigacion el
poema de Juan Silvestre Gdmez El jardin florido del conde de Monterrey (1640)%, en
torno al que gira el libro. Ubican de nuevo la coleccién conocida de pinturas en esta
casa del Prado y se plantea la hipdtesis de que su residencia principal se encontraba

en la plaza de Santo Domingo, sefialando algunos posibles nimeros*°.

Sobre la fundacidén de los condes en Salamanca, de agustinas recoletas, ademas de
la tesis de Angela Madruga, han sido varios los estudios fraccionarios que han ido

surgiendo sobre algunas de las pinturas fundamentalmente de la iglesia: Carmen

43 RIVAS ALABADALEJO, A. “La mayor grandez humillada y la humildad mas engrandecida: El VI conde de
Monterrey y la embajada de obediencia de Felipe IV a Gregorio XV” in MARTINEZ MILLAN, J; RIVERO, M.
(coors.) Centro de poder italianos en la Monarquia hispdnica (siglos XV-XVIll), vol 1. ISBN 978-84-96813-
36-6, 2010, pp. 703-750.
44 RIVAS ALBADALEJO, A. “La embajada extraordinaria del VI conde de Monterrey en Roma (1628-1631).
Instrumentos de delegacién del poder real y lineas generales de actuacién politica” in A la place du
roi: vice-rois, gouverneurs et ambassadeurs dans les monarchies francaise et espagnole (XVle-XVllle
siécles) / coord. por Daniel Aznar, Guillaume Hanotin, Niels F. May, 2014, ISBN 978-84-15636-85-
4, pags. 87-112.
45 RIVAS ALBADALEJO, A. “Viaje, casa, secretaria, celebraciones y algunos aspectos culturales de la
embajada del VI conde de Monterrey en Roma (1628-1631)" in ANSELIMI, A. (cura) I rapporti tra Roma e
Madrid nei secoli XVI e XVII: arte diplomacia e politica. Gangemi editore, 2014b, pp. 310-339.
46 PONCE, J; RIVAS, A. El jardin del conde de Monterrey. Arte, naturaleza y panegirico. Madrid, Delirio,
2018.
47 PONCE; RIVAS, 2018: 86-87, nota 301: AHPNM, prot. 3520, f.457 r.-466v.
48 SILVESTRE GOMEZ, J. El jardin florido del Excelentisismo Sefior Conde de Monterrey y Fuentes. Madrid,
Pedro Tazo, 1640.
49 PONCE; RIVAS. op. cit. 2018 p. 73.
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Pérez de Andrés coordina el catdlogo de obras restauradas de Castilla y Ledn desde
1988 hasta 1994 en el que se recoge la restauracion acometida a varios cuadros de
laiglesia por la Centro e Conservacion y Restauracidon de Bienes Culturales de la Junta
de Castilla y Ledn°. En él se publica la firma de Luciano Borzone encontrada en el
lienzo de la Adoracidn de los Magos>'. En 2018, Matias Diaz Padrdn, atribuye el San
Agustin que figura en el retablo mayor, a Rubens, coincidiendo con la informacion
gue se daba ya en el inventario de 1676, entre las obras donadas por Juan Domingo
de Haro al convento®?. Mientras que, un afilo mds tarde, el catedratico Jesus Urrea
Fernandez realiza su estudio, que publicard bajo el titulo E/ cielo de los Monterrey>3,
sobre una de las pinturas de la iglesia, un Padre Eterno que, hasta el momento, se
pretendia de Lanfranco, proponiendo la autoria de Antonio Pereda®*. Los sepulcros
de los condes, por su parte, fueron estudiados en 2008 por Rodriguez G. de Ceballos

y Raquel Novero®.

Recientemente, 2020, Massimo Pulini ha escrito un articulo dedicado a clarificar la
autoria de algunas pinturas de la iglesia y clausura. Con la ayuda del salmantino Eloy
Santos consigue publicar las imagenes a color de cuatro de los lienzos que se
encuentran en clausura a los que realiza diferentes atribuciones. Se trata de los
cuatro santos del claustro bajo: San Andrés, que ya habia sido atribuido a Baglione
en diversas ocasiones>®, un San Pablo, que atribuye a Spadarino, San Pedro, a Andrea
Sacchi, San Joaquin, al Cavalier D’Arpino. Ofrece también la atribucidén a Alessandro

Turchi del San José con el Nifio, que se encuentra en el retablo mayor>’.
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También la escultura y ornamentos del templo han dado lugar a varios estudios,
como el realizado por Dombrowsky, Ndpoles en Espafia. Cosimo Fanzago, Giuliano
Finelli, las esculturas en el Altar Mayor en las Agustinas Descalzas de Salamanca y
un monumento funerario desaparecido®, en el que se trata de dilucidar la autoria
de las cinco esculturas situadas sobre el retablo mayor, y las de los sepulcros de los
condes. A este trabajo le precede su tesis doctoral sobre Giuliano Finelli®?, que no se
publica hasta 1997 y en la que dedica un pequefio apartado a estudio de los retratos
de los condes que estdn sobre sus sepulcros®. Anteriormente, también el trabajo de
Bartolomeo Picchiatti en las Agustinas habia sido estudiado por parte de Fernando
Marias®®. Los relicarios que se encuentran al lado del presbiterio de la iglesia fueron
estudiados en 2015 por Margarita Estella quien puso especial atencién en un busto

de San Valentin y un grupo dedicado a Santa Parentela®.

La coleccion de tapices de los VI y VIl condes de Monterrey fue estudiada por Victoria
Ramirez Ruiz, basandose en los inventarios redactados a la muerte de los VI
condes®®, en la memoria de bienes de Juan Domingo de Haro, de 1667% vy en el
inventario de objetos que lleva a Flandes en 1673%, y en la que sefiala la funcion de

objetos de estatus social y politico®®.
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Angel Rivas hara lo propio en lo que respecta a la amplia coleccién de objetos de
plata que los condes fueron adquiriendo y los plateros que trabajaron para Manuel

de Zufiga tanto en Italia, como en Espafia®’.

Estas lecturas han sido fundamentales por formar una buena base desde la que este
estudio parte. Constituyen un conocimiento importante sobre el VI conde de
Monterrey, su vida, su carrera como ministro de Felipe 1V, embajador de Roma y
virrey de Ndpoles, sus politicas de mecenazgo y algunos de los edificios que
acogieron pinturas traidas de Italia, especialmente el convento de agustinas
recoletas de Salamanca. A partir de ella hemos podido realizar un estudio de las
influencias para su coleccionismo, profundizar en sus colecciones y los inmuebles
qgue las contenian, corrigiendo un error historiografico, asi como los criterios de
disposicion de las obras y la funcion de las mismas; nos ha facilitado el
establecimiento de las principales vias de dispersion de la coleccidn principal, alguna
de ellas ya delineada en estas publicaciones, para, finalmente, estudiar la fortuna de
las obras de los principales artistas que protegid y las aportaciones que el VI conde

de Monterrey trajo de Italia en materia de pintura y su coleccionismo.

1.3 El VI conde de Monterrey: la estrecha vinculacion entre politica y mecenazgo.

Manuel de Zuiiga y Fonseca, VI conde de Monterrey, nace el 24 de diciembre de
1588 en Villalpando, donde pasarda parte de su infancia. La ausencia de sus
progenitores por la muerte de su madre, Inés de Velasco y Aragén (c. 1560- ), y el
desplazamiento de su padre, Gaspar de Zuiiga (1560-1606) a Peru para ocupar el
cargo de virrey, forzé que su educacion corriera a cargo de su tio Baltasar de Zufiga
(1561-1622), pieza clave en su desarrollo y posicidn politica, y su abuela, Inés de

Velasco y Tovar (1535-1608). Ambos irian afianzando la posicion de la familia en la

57 RIVAS ALBALADEJO, A. “Sobre la plata del VI conde de Monterrey y los plateros que trabajaron para él”
en CANESTRO. A (coor.) Scripta artivm in honorem Prof. José Manuel Cruz Valdovinos. ISBN: 978-84-1302-
009-9. Alicante, Univerdad de Alicante, 2018.
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Corte, de manera que Manuel de Zuiiga entraria a formar parte de la misma a muy

temprana edad como paje de la reina Margarita de Austria®.

No nos detendremos demasiado en su juventud -la vida de Manuel de Zuiiiga ha sido
un tema ampliamente estudiado por Angel Rivas Albaladejo en su tesis, a la que ya
nos hemos referido-, simplemente detallaremos los aspectos politicos que llevaron

al conde a ocupar cargos de poder en Italia y desarrollar su sensibilidad artistica.

Su presencia en las diferentes cortes europeas desde muy joven, acompanando a su
tio y al VI Condestable de Castilla (c. 1550-1613), le proveyd de experiencia en el
campo de la diplomacia y comenzé a forjar su caracter cultural; algo que se tendria
en consideracion a la hora de nombrarle embajador. El afio de 1606 fue un afio de
grandes cambios para él: contaba con diecisiete afios de edad cuando fallece su
padre en Lima, se traslada a vivir definitivamente a Madrid y recibe el honor del
habito de la Orden de Santiago. Un aifio mas tarde, ya como VI conde de Monterrey,
se casa con Leonor Maria de Guzman (1590-1655), hermana del | conde-duque de
Olivares (1587-1645), quien a su vez se desposd con la hermana de Monterrey, Inés
de Zuniga (1584-1647), en una suerte de matrimonios de conveniencia que unieron

y fortalecieron la faccidn Olivares-Zufiga dentro de la Corte®.

Se podria decir que el triunfo en su carrera politica comienza con su nombramiento
con el titulo honorifico de Grande de Espafia. La obtencién del titulo le daba un lugar
preferente ante Felipe IV y un prestigio que facilitd su eleccién para los cargos de
embajador y virrey en Italia. Asi, en 1621, con 32 afos de edad, es designado
embajador de obediencia de la Santa Sede ante Gregorio XV (1554-1623) durante
cuyo pontificado’® Espafia gozd de gran favor. La hispanofilia del Papa se hizo
evidente en 1622 con la canonizacion de cuatro espanoles y un italiano: Francisco
Javier, Ignacio de Loyola, Teresa de Jesus, Isidro Labrador y Felipe Neri, a la que

Monterrey tuvo el honor de asistir’l. Este acto buscaba aumentar la influencia

68 RIVAS, 2015: 56.

9 RIVAS, op. cit. supra. 2015, pp. 64-67.
0 papa n2 234 entre 1621y 1623.
"LRIVAS, op. cit., 2015., p. 84.
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espafnola en Roma, una ciudad que funcionaba como el centro neuralgico de las
relaciones internacionales, como si de un gran escenario de la diplomacia se tratara;
un gran centro de poder, presidido por el Papa, cuyo apoyo era fundamental como
soporte espiritual, politico y econdmico. Durante el tiempo que Monterrey
permanecié en Roma, tuvo su residencia en el Palazzo Colonna, donde el rey tenia
su embajada, y pudo visitar varios palacios y colecciones de arte como la villa
Borghese o la villa Ludovisi en el Pincio, que contenia una gran colecciéon de

pinturas’?.

Esta primera embajada lo catapulté como agente de confianza de Felipe IV y marcé
un hito en su carrera. Su papel como diplomatico fue impecable, consiguiendo
consolidar las relaciones de la Monarquia Hispdnica con la Santa Sede y que se
consiguiera dar el primer paso importante hacia la declaracién de la Inmaculada
Concepcidon de la Virgen como dogma’?, defensa que se venia realizando desde
Felipe lll y que se habia convertido en el simbolo de poder y piedad de la monarquia,
erigiéndose esta como su baluarte. Ese mismo aio, su tio Baltasar de Zufiga, valido
de Felipe IV, fallece y es sustituido por el | conde-duque de Olivares, mientras que
Manuel de Zufiiga hereda la presidencia del Consejo de Italia’. Dos afios mds tarde’®
ocupd también un papel importante como miembro de los consejos de Estado y de
Guerra, acumulando un gran poder en su persona, que le conducird a ambicionar el
puesto de primer ministro de Felipe IV, tras la caida del conde-duque en 1643;

puesto que sera finalmente ocupado por Luis de Haro.

Entre 1622 y 1628 permanecid en Madrid, afios en los que fue formando su coleccidn
de pintura mediante encargos a pintores locales y a sus familiares en el extranjero,
como es el caso de tres pinturas, cuya tematica y autor desconocemos, enviados por

el  marqués de Leganés’®.

2 RIVAS, op. cit. supra, 2015: 126.
73 Ibid., p. 149.
74 Ibid., p. 150.
751624
76 RIVAS, op. cit., 2015, p 225.
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Ya, Domenico Antonio Parrino, quien compila las biografias de los virreyes de
Ndpoles hasta finales del siglo XVII, expresaba la sospecha de que la llamada a
Madrid del lll duque de Alcal3, virrey de Ndpoles entre 1629 y 1631, pudo ser una
estrategia del | conde-duque de Olivares para poner en el gobierno de la ciudad
partenopea a su cufiado’’. Manuel de Zufiga y Fonseca toma el gobierno de la
ciudad el 14 de mayo de 1631 con gran solemnidad -la ceremonia se celebré en la
catedral de Napoles- y dejd el virreinato en 1637, posiblemente, a causa de otra
estrategia politica del conde-duque a favor de su yerno; algo que pasa por alto José
Renao, bidgrafo del conde y maestro de ceremonias del mismo. De la obra de Renao
se puede destilar que, a pesar de ser el cufiado del valido, el conde de Monterrey
destacd por sus servicios, prontitud y buen hacer al servicio de Felipe IV. Sus méritos
combinados con su linea sanguinea y su ambicién le procuraron el puesto no solo de
virrey, sino también de Capitan General del reino de Napoles’®. Al llegar a la ciudad
partenopea el conde tuvo que ocuparse de reorganizar la administracién, pues halld
una hacienda empobrecida por los abusos de su antecesor’®. Ademas, hubo de
ocuparse con urgencia de la seguridad y persecucion de bandidos, del desastre del
Vesubio acaecido en 1631 y del abastecimiento de grano de la ciudad. El primer afio
de gobierno estuvo, pues, marcado por la renovacion o saneamiento y atencion a
grandes problemas de los que se aquejaba el reino de Ndpoles. Aquella actuacién le

valié un gran reconocimiento®.

Durante los afios de gobierno del | conde duque de Olivares el peso politico del virrey
de Napoles se fue acentuando, se convirtié en la expresion de la voluntad regia en
el exterior y en el centro coordinador de las relaciones diplomaticas con el resto de
estados italianos®!. El papel militar desarrollado, sobre todo, en el contexto de la
Guerra de los Treinta Afios, lo convirtieron ademds en un centro importante desde
gue se enviaban ayudas al exterior. Su gobierno estuvo del mismo modo marcado

por la guerra contra Francia, gastando grandes cantidades de dinero en el envio de

77 PARRINO, 1692: 215.
78 RENAO, 1634: 44-47.
7% Ibid., p. 45.
80 Ipid., pp. 46-49
81 NOVI, 2018: 1311-1312.
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soldados, enseres y diversos socorros a diferentes ciudades, sobre todo a Mildn, a
causa de la ocupacién francesa de Valtellina, para la que envié 1200 hombres vy
10.000 ducados®?. Todo ello, junto con el sitio de Valencia por el ejército francés,
hizo que la principal empresa de 1635 fuera apagar fuegos, enviar socorros, soldados
y dinero a aquellas plazas que se hallaban en peligro®3. Hubo de enviar grano y asistir
a Lombardia y a la ciudad de Mesina®, por lo que debid de contar en innumerables
ocasiones con el servicio del mercader Gaspar Roomer, como trataremos mas
adelante. Socorrié al | marqués de Leganés, gobernador de Milan, enviando en

galeras y bajeles a Génova para facilitar la entrada de artilleria, pdlvora y municion.

El tercer campo de actuacién del virrey de Néapoles fue el mecenazgo cultural y
artistico. Este aumentd con la construccidn del palacio del Buen Retiro durante el
gobierno del conde de Monterrey, para cuya decoracién se exigia el envio de obras
desde las plazas en el extranjero; como consecuencia, embajadores y virreyes se
convirtieron en agentes de arte de Felipe IV. Aquellos de mayor sensibilidad artistica
completaron y enriquecieron sus colecciones personales, difundiendo, a su regreso
a la Corte, nuevos modelos y la obra de artistas coetaneos cuyas obras decorarian
las paredes de las casas nobiliarias, serian objetos de devocidon en conventos e
iglesias, se transformarian en objetos de representacion politica y personal, y serian
copiados por aquellos artistas espafoles que, ante la imposibilidad de viajar,
aprenderian estilos y soluciones novedosos. Finalmente, la dispersién de las obras
desintegré poco a poco la coleccion y propicid la pérdida de la mayoria de ellas,
algunas en las redes de compraventa de los mercados de arte, y otras, en los
multiples incendios como el acaecido en el Alcazar en 1734. Por ello, el convento de
agustinas recoletas de Salamanca, fundacién del VI conde de Monterrey, se revela
fundamental en el estudio, en primer lugar, por tratarse del destino y razén de una
de las vias de desintegracion de la coleccién, y, en segundo lugar, por facilitar la

conservacion de varias piezas, suerte que no pudieron correr los lienzos que fueron

82 RENAO, op. cit., 1634: 53.
8 Ibid., p. 57.
84 RENAO, op. cit. supra, 1634, p. 63.
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subastados, heredados o dados como forma de pago y de los que se pierde la pista

por la falta de documentacion.

La exportacién de modelos culturales fue un rasgo propio de las cortes virreinales,
cuyo objeto era propagar y ayudar a exaltar el poder regio. En el caso de Napoles,
sus virreyes actuaron como los mejores vehiculos posibles de la proyeccién y
difusion del arte napolitano al exterior, a la vez que traian el arte desde otros
estados, al menos aquellos con pasion coleccionista, como es el caso que nos ataiie.
El VI conde de Monterrey, Manuel de Zufiga y Fonseca, asciende al puesto de virrey
tras tres afios como embajador en Roma y una larga experiencia en las principales
cortes europeas, lo que le permitié conocer los principales palacios romanos vy
conformar el extraordinario gusto artistico materializado en su coleccién, a lo que se
afiaden los siete afios al frente de la cuidad partenopea. Madurd las relaciones con
el grupo de mercantes y banqueros afincados alli, que soportaban econdmicamente
a la Corona mediante préstamos, formando con ellos una red comercial, financiera

y cultural que marcé, en los anos treinta del siglo XVII, la via desarrollo de las artes.

En cuanto a la vida y obras piadosas que los condes realizaron estando en la ciudad
y que quedaron reflejadas en el arte que comisionaron, debemos destacar la
participacién de los mismos en las procesiones de san Genaro, con motivo de la
erupcién del Vesubio de 1631 y gracias a las cuales, segun las creencias de la época,
se consigue salvar la ciudad, como quedara reflejado en un luneto de la cartuja de
San Martino, pintado por Domenico Gargiulo, donde aparece retratado Manuel de
Zuiiga encabezando una de ellas. A partir de entonces, los dias dieciséis de cada
mes, iba el conde a la capilla del Tesoro a escuchar misa y ver la sangre y cabeza del
santo, las cuales se sacaban para la ocasidon®. Este es un hito de su carrera del que
el conde quiso dejar constancia, no Unicamente en Ndpoles a través de ciertos
encargos artisticos, sino también en su residencia de Madrid y en la iglesia de la
Purisima Concepciéon de Salamanca, utilizando la pintura como medio de auto

propaganda, como expondremos mas adelante.

85 RENAO, op. cit., 1634: 140.
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Por supuesto, la defensa que realizé en Roma del concepto de la Inmaculada
Concepcidn de la Virgen Maria ante el Papa, en 1628, y que supuso una hazafia de
vital importancia reflejada en la iglesia salmantina, en los epitafios de los condes,
debia también quedar reflejada en Napoles. Asi, en 1632, mandd hacer una gran
procesiéon en honor a la Inmaculada Concepcion de Maria, para la que se dispusieron
luminarias en castillos y palacios, y escribié a obispos y universidades para que
hicieran igualmente fiestas. Se celebré en Santa Maria la Nova seguida de la
procesion que termind en palacio con una gran fiesta en la que se disfrutaron de
entremeses, pues el conde era un gran aficionado al teatro. En la vispera, al hacer
mal tiempo, se celebré también en palacio, en el Salén Grande Real, donde se
colocaron cuatro altares y se decord el que estaba frente al conde, segiin Renao, con

una imagen de la Concepcidon “muy linda”®.

A ello habria que anadir las fundaciones y patrocinios religiosos, realizados por la
condesa, principalmente: el colegio de San Francisco Javier y el convento de Santa
Maddalena delle Convertite Spagnole, dedicado a acoger y guiar a mujeres
espainolas que quisieran reconducir sus vidas. Esta ultima se trasladé a su actual
ubicacién®’, y se dedicé su iglesia a Santa Maria Maddalena, gracias al interés de la
condesa Maria Leonor de Guzman, en 1634. El 12 de noviembre de 1637, el conde
de Monterrey depone su cargo y se retira a Pozzuoli, tal y como cuenta Parrino®,

para regresar finalmente a Espafia.

Manuel de Zuiiga fue desterrado de Madrid en junio de 1646, momento en el que
pudo llevarse algunas obras con él. Ambicioné el puesto de valido y quiso separar a
Luis Méndez de Haro (1598-1661), su sobrino, del rey envidndolo a Europa central
para reemplazarlo por el Il conde de Castrillo; el fracaso en su estratagema conllevd,
probablemente, su detencidon y destierro temporal, ademds de la baja como

presidente del Consejo de Italia®. Ajustado o no a la realidad, la excusa fue la

86 RENAO, op. cit. supra, 1634, pp. 143-144,
87 Calle de Maddalenella degli Spagnoli, 7.
88 PARRINO, 1692: 253.

89 MAZIN, 2016: 179.
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investigacion sobre su gobierno en Italia manteniéndolo alejado de la Corte durante

20 meses y propiciando el ascenso de don Luis de Haro como valido del rey®°.

El 23 de marzo de 1653 fallece “el conde Manuel de Zuniga y Fonseca”, tal y como

aparece en el libro de defunciones de la parroquia de San Martin de Madrid (Doc.3).

En enero de 1655 fallece la condesa de Monterrey, quedando este hecho reflejado

con estas sencillas palabras:

“La ex2 S2 Condesa de Monterrey M2”91,

% RIVAS, 2015: 715-717.
91 AHDM, San Martin, Lib. Def. 6: 739.
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CAPITULO 2. INFLUENCIAS: PANORAMA PICTORICO Y COLECCIONISMO ITALIANO.

2.1 Antecedentes romanos.

El cambio al lenguaje contrarreformista que iglesias y monasterios estaban
utilizando para adaptarlo al mensaje devocional que se queria transmitir, apelando
a las emociones, se reflejard también en colecciones como la del conde de
Monterrey, que recogian las novedades de la pintura destinadas a convivir con
estilos anteriores en las casas de los coleccionistas. Del mismo modo, estas
colecciones fueron un ejemplo a pequena escala del panorama pictdrico que suscito
dicho cambio encabezado por las dos corrientes principales que definieron la
primera mitad del siglo XVII, aquella liderada por Caravaggio, y la de los hermanos
Carracci®?, plasmando la verdad desde lenguajes diversos que convivieron en la

decoracion de las residencias nobiliarias mas importantes.

Aunque es en Napoles donde el conde pasa mas afios y aumenta considerablemente
el nimero de pinturas en propiedad, para un correcto andlisis de las influencias que
condujeron a fraguar el caracter de sus colecciones, no podemos dejar de lado los
anos que pasd en Roma siendo embajador: llevé a cabo una primera embajada de
obediencia al nuevo papa Gregorio XV®3, cuando Felipe IV es coronado, en 1621,
teniendo lugar en 1622°%. Mdas importante fue la segunda embajada ante Urbano
VIII®®, entre 1628 y 1631, afio en el que se convertira en virrey de Napoles, habiendo
sido este su objetivo desde el principio y siendo embajador por mero tramite®®.
Como deciamos, a pesar de ser en la ciudad partenopea donde creara el grueso de
su colecciodn, las influencias italianas comienzan en la década anterior durante estas
dos ocasiones como embajador, en las que, ademas de visitar las residencias de los
grandes mecenas y coleccionistas romanos, conocid a los artistas activos en la

ciudad, como Giovanni Lanfranco y Domenico Zampieri, quienes se encontraban

92 RIEGL, 2010: 214-215.

93 Alessandro Ludovisi, Papa n2 234 entre 1621 y 1623.
94 RIVAS, 2015: 88-90.

9 Maffeo Barberini, Papa n2 235 entre 1623 y 1644,

% Ibid., pp. 242-244.
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trabajando en la decoraciéon de Sant’Andrea della Valle. Tenemos que tener en
consideracién que Manuel de Zuiiiga llega a la ciudad papal en dos etapas de grandes
cambios y renovaciones artisticas que marcaron el gusto de la nobleza: tanto los
Papas Gregorio XV y Urbano VIIl, como sus familias, es el ejemplo de Ludovico
Ludovisi, promueven el arte y la construccion de algunas galerias en sus palacios
privados, como ya se habia hecho con Paulo Il y con Pablo V. Sin embargo, es
también en esta época cuando empiezan a surgir nuevas familias ricas que ostentan
el poder y crean un mecenazgo que esté al nivel de su nuevo status social, de modo
que deben comenzar a construir villas, palacios y, también, galerias de pinturas®’
gue, poco a poco, fueron influyendo en la concepcidn de la coleccién del conde de

Monterrey e, incluso, en su disposicidn y exposicion.

Con la llegada de Gregorio XV se produce un auge de artistas bolofieses como |l
Domenichino, quien fue requerido en las grandes empresas decorativas religiosas.
Poco a poco, Roma se va transformando en una ciudad de encuentro, de gran
trasiego de mecenas y pintores de varios lugares; las villas también resaltaban ese
mérito artistico bolofiés, como la Aldobrandini, Borghese, Peretti, etc®. Las capillas
e iglesias se renovaban y construian para honrar a Dios y visibilizar el gran poder y
fortuna de su patrono. Este fendmeno de embellecer Roma a través de la
construccion o financiacién de iglesias y capillas, donde sus patronos se entierran,
siendo al mismo tiempo monumento a sus creencias, vehiculos de propaganda y
mausoleo para su memoria, es donde encontramos una de las mayores similitudes
con la empresa del conde de Monterrey en Salamanca, donde construira un templo
para el convento de las agustinas recoletas. Esta edificacion, completamente italiana
en su planteamiento®, ya estudiado por Angela Madruga!®, sirve al mismo tiempo
como defensa del concepto de la Purisima Concepcion de la Virgen, idea que

defendié ante el Papa, mausoleo de los condes y enaltecimiento de la figura de

97 HASKELL, 1980: 22.

% Ibid., p. 23.

9 Planificada por los arquitectos italianos Bartolomeo Picchiatti, Cosimo Fanzago y Curzio Zacarella
(MADRUGA, 1984: 148-149).

100 MADRUGA, op. cit., 1984.
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ambos como intercesores exitosos de la nueva forma de referirse a la concepcién de

la Virgen como Inmaculada, a través de un breve papal.

En cuanto a las relaciones de mecenazgo, lo mas habitual era que los pintores
tuvieran un protector para el que realizaban varios encargos y en cuyo palacio vivian
mientras trabajaban para él, por lo que pudo tener contacto con ellos durante sus
visitas diplomaticas. Es la época de colecciones como la del cardenal del Monte y su
preferencia por Caravaggio, quien se hospedd en su palacio, o por Giusseppe Cesari,
pero también por artistas anteriores como Luca Cambiaso®?; los dos ultimos
representados en la pinacoteca de Monterrrey. La coleccion del conde enlaza
también con coleccionistas como Vincenzo Giustiniani quien daba mas importancia
a los artistas contempordneos que trajeran las nuevas propuestas de Caravaggio y
los hermanos Carracci. Aunque existia una predileccién por ellos, no abandona el

eclecticismo en su coleccion??

, lo que también serd muy propio del conde de
Monterrey, quien fijé su objetivo en la emulacion cultural de grandes nobles y
principes, asi como del rey Felipe IV, pero con una clara predileccién por los
seguidores de Caravaggio mas moderados, a excepcion de Ribera; por el naturalismo
suavizado a través del colorido neo-veneciano y cierto clasicismo, mostrando, su
propia coleccidon, la evolucién de la pintura napolitana de la década de 1630.
Giustiniani fue un gran conocedor de la pintura, consciente de los grandes cambios
gue en ella se estaban produciendo y diferenciando la pintura manierista de las
propuestas de pintores modernos como Guido Reni'®. Parece que Monterrey
compartié con él esta consciencia, aunque en algunos criterios enlazaba mejor con
Gregorio XV, quien se inclind por integrar el ideal que los bolofieses estaban
poniendo en practica en la Roma de la década de 16204, en la que tanto
Domenichino, como Lanfranco habian alcanzado una relevancia como pintoresi®,

Debemos sefialar pues, que la coleccidon del conde es una gran muestra de su

experiencia cultural, en la que se recogen retazos de cuanto acontecia a nivel

101 HASKELL, 1980: 46.
102 1pjd,
103 BEAVEN, 2010: 45-46.
104 HASKELL, op. cit., 1980, p. 45.
105 PIERGUIDI, 2008: 8.
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coleccionista y pictdrico, por lo que tanto el naturalismo tuvo su representacién,
especialmente con Ribera, como el clasicismo con Lanfranco o Guido Reni. En el
circulo cultural que rodeaba a Giustiniani se encontraban el propio Cassiano Dal
Pozzo, Domenico Zampieri, Nicolas Poussin y Francesco Angeloni, quien ademas de
su gabinete de curiosidades y antigiiedades, tuvo también un gran interés por
coleccionar pintura de los hermanos Carracci, Correggio, Tiziano, Giorgione, Rafael
o Il Domenichino!®. Rivalizando con la coleccién de Giustiniani, hallamos una de las
mas exquisitas del Seicento: la del marqués Vincenzo Sannesio de su villa del Borgo
di Santo Spirito, donde habia obras de Annibale Carracci, Domenichino, Lanfranco,
ademas del Cavalier d’Arpino, Antonio Tempesta o Baglione; practicamente todos

en la coleccion Monterrey, excepto Carracci y Domenichino?’

, por el que Manuel de
Zuiiga no mostré demasiado interés, a excepcidén de su participacion en la serie
dedicada a la Antigua Roma que el conde encarga para el Buen Retiro. Por supuesto,
no podriamos olvidar la importante coleccidon de Francesco Barberini, quien ya habia
viajado a Espana en 1626 y habia establecido buenos lazos con el circulo del conde
duque de Olivares y protegido al propio Velazquez. Monterrey, durante su segunda
embajada, pudo conocer la coleccién de quien fue uno de los mayores mecenas del
siglo XVII, protector de Guido Reni, Giovanni Lanfranco o Poussin'®, todos ellos en

la coleccion del conde, quien tuvo especial predileccion por Giovanni Lanfranco,

como veremos en su capitulo correspondiente.

A Roma llegaban también los coleccionistas y agentes de arte para adquirir
importantes obras, pues lItalia era, en ese momento la cuna de la que salian
innovaciones estilisticas hacia toda Europa, que miraba a la peninsula en busca de
calidad y renovacién. La ciudad papal gozaba de un ambiente artistico de gran
diversidad y riqueza, pues era un enclave internacional en el que se mezclaban
pintores de varias nacionalidades, como Poussin, Velazquez, Vouet, etc. y convivian
el naturalismo con el clasicismo y otras tendencias'®. Durante el tiempo que el

conde estuvo en Roma, acogido por el duque de Alburquerque en el Palacio Colonna,

106 BEAVEN, op. cit. supra, 2010, pp. 44-46.
107 SMITH, 2002: 75.
108 GIORDANO; SALORT, 2004: 9.
109 pORTUS, 2011: 8.
42



visité y conocid los palacios y villas mds suntuosos, asi como sus colecciones, en los
gue satisfizo su interés cultural y que influirian en su busqueda de las mejores obras.
La visita a Ludovico Ludovisi debié de suponerle una gran satisfaccién, pues
guardaba en su palacio una de las mejores colecciones de pintura y de escultura.
Entre la pintura, contaba con las obras de Tiziano Vecelio, Correggio, Sebastiano del
Piombo, Rafael Sanzio, Giorgione, los hermanos Carracci, Paul Brill, Domenico
Zampieri o Guido Reni. La visita al cardenal Scipione Borghese no cabe duda que
debid ser de su gusto y admiracion al contemplar la logia del primer piso decorada
con frescos de Giovanni Lanfranco: lo mismo ocurriria con el resto de la “quadreria”
en la que se podian apreciar pinturas como el Descendimiento de la Cruz, del
Cavalier D’Arpino, obras de Federico Zuccari, una Trinidad y el Retrato de Paolo V,
de Caravaggio, copias de Tiziano, el Descendimiento de Rafael, incluso una pintura
autorretrato de Sofonisba Anguissola o una tabla de una Nuestra Sefora de
Leonardo Da Vinci'*°. El conde debid de ver la coleccidn en varias ocasiones, pues no
solo guardé cierta relacion con el cardenal, como muestran dos cartas conservadas
en la biblioteca de Vaticano!'!, relativas a diversos temas y fechadas en 1622 y 1623,
sino que en su segunda embajada, se concedieron mercedes reales a través de
Monterrey a varios cardenales -entre los que se encontraba también Ludovisi- con
el fin de “animarlos” a apoyar los intereses espafioles; mercedes que, en la mayoria
de las ocasiones, comunicd personalmente el conde'!?. Debemos tener en cuenta
gue nos encontramos en el contexto de la Guerra de los Treinta Afios y durante el
papado de Urbano VIII, quien favorecia los intereses franceses contra aquellos de
Felipe IV, por lo que habia que tomar medidas que inclinaran la balanza y encontrar
el maximo de apoyos posibles en las esferas de poder, de modo que Manuel de
Zuiiga debid esforzarse en mantener ese contacto diplomatico con las figuras mas

influyentes, que eran, al mismo tiempo, mecenas y grandes coleccionistas de arte.

Probablemente, visitd también la Galeria Farnese, construida exprofeso para

contener pintura y escultura, para cuya decoracidén trabajaron los hermanos

110 pIEGUIDI, 2014: 3-5.
11 By, Borg. lat 32: 178/216.
112 RIVAS, 2015: 328.
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Carracci, asi como Domenichino, Albani y Lanfranco!3, lo que resulta de especial
interés en vistas a la galeria que también el conde mandé construir en su jardin, tras

su regreso a Espafa en 1638.

2.2 Coleccionismo napolitano.

Jusepe Martinez, cuando llega a Néapoles, expresa que en la ciudad hay mas
preocupacion por arte militar que por el de la pintura y asi se lo confirma el propio
Ribera, quien le acompafié durante su visita'!#. El interés napolitano por este arte
era escaso a excepcion de los centros que requerian grandes programas decorativos,
es decir, los centros religiosos. Como expreso Ribera, la aristocracia napolitana, en
esta década de 1620, no habia prestado especial atencién a la pintura, Unicamente
algunos virreyes con cierta sensibilidad artistica habian realizado labores de
mecenazgo y llevado su coleccidn consigo a su vuelta a Espafia. Sin embargo, este
panorama ird evolucionando hacia una mayor preocupacién por los aspectos

artisticos.

El desarrollo del coleccionismo partenopeo fue consecuencia de dos cambios
fundamentales a comienzos del siglo XVII: la trasferencia de nobles a la ciudad, para
permanecer cerca del gobierno, y el surgimiento de una nueva burguesial®.
Respecto a la primera, supone el inicio de una transformacién con la que se
comienzan a construir palacios y se desarrollan las labores de mecenazgo; por lo que
resulta natural que el coleccionismo haya tenido una escalada progresiva en la
ciudad, en la que los virreyes tuvieron un papel relevante, destacando entre ellos, el
VI conde de Monterrey por su refinado gusto y entendimiento?®, el lll duque de
Osuna, protector de Ribera o el lll duque de Alcald'’. Con el objetivo de promover
una imagen publica, se asiste a un aumento de la adquisicién de obras de arte, tanto

por parte de la nobleza, como de la pequefia burguesia. Entre ellos, los grandes

113 CARRIO, 2015: 32.
114 MARTINEZ, 1626: 34.
115 LABROT, 2010: 47-51.
116 SETARO, 2016: 84.
117 Quien encarga obra a Artemisia Gentileschi antes que el conde de Monterrey.
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coleccionistas juegan un papel fundamental en el desarrollo y difusiéon de nuevas
corrientes artisticas. Sin embargo, la escasez de grupos econdmicos locales, de
comerciantes y agentes financieros napolitanos, no solo ralentiza el crecimiento
coleccionista, sino que cede su protagonismo a los extranjeros!!®, Este es el caso de

119 quien da soporte a artistas napolitanos ofreciendo su propia

Gaspar Roomer
galeria de arte como estudio, de modo que favorecié la proliferacion del
caravaggismo y la pintura flamenca®?°. Coincidiendo con esta eclosion de la pintura
napolitana sucede el virreinato del conde, que ocupa la mayor parte de la década de
1630, formando parte de ese grupo de coleccionistas que, mediante su intenso

mecenazgo, marcaron el rumbo de la pintura en Napoles!?:,

Por otro lado, y en referencia a la nueva burguesia, la economia napolitana del
Seicento, concretamente, la de los afios treinta, estaba controlada por una pequena
élite, normalmente comerciantes, mercaderes y banqueros que movian las finanzas
de la ciudad. Ejemplo de ello, son los pagos repetitivos y transacciones en las que

aparecen una y otra vez los mismos nombres entre los que encontramos a Giovan

122

Battista de Mari, procurador del conde de Monterrey*“*, Antonio Papagallo,

123

Antonello Mazzella, Bartolomeo D’Aquino, etc'#>. entre ellos hallamos también a las

dos grandes figuras del coleccionismo en Napoles, Jan Vandeneyden y Gaspar de

124

Roomer'**, socios que, a comienzos de la década de 1630, aumentaron

considerablemente su fortuna. Ambos flamencos, este ultimo se podria decir que

118 GALASSO, 2000: 196.
119 cuya coleccién fue estudiada y puesta en valor por Renato Ruotolo. RUOTOLO, R. “Mercanti -
collezionisti fiamminghi a Napoli. Gaspare Roomer e | Vandeneyden” en Ricerche sul 600 napoletano.
Massa Lubrense, 1982.
120 SETARO, op. cit. supra, 2016, pp. 89-90.
121 RUOTOLO, 1982: 5.
122 pel que hallamos algunos documentos en el A.D.A. poniéndose al servicio de los VIl condes y en el que
expresa haber estado al servicio de Manuel de Zuiiga (ADA., C. 96/n2 38). También en el Archivio del
Banco di Napoli (ASBN, S.E, 1638, m. 200), se habla de un pago de 45 ducados, hecho de Gio. Batta. de
Mari a Diez de Ledn por orden del obispo de Pozzuoli, y por Stefano de Mari para pagar una pintura que
ha de hacerse en Napoles por orden de la condesa de Monterrey, y que fue publicado por Eduardo Nappi
(NAPPI, 1983: 46). Del mismo modo, el Archivio di Stato di Napoli, arroja cierta luz sobre las relaciones del
conde con su procurador, o, como minimo, de la importancia que llegé a ganar este, a través de un
documento en el que el conde le concede la rectoria de la iglesia de S. Maria de la Catdlica de Reggio
(PILONE, 2000: 37).
123 ASBN, Banco di Sant’Eligio (1637-1638), m. 200, 28 aprile, g.c.: fols. 5r, 25r y 42v.
124 ASBN, Banco di Sant Eligio, LM 1637, |: fols.466 y 1063.
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“napolitanizado”, disponian de un gran nimero de naves para sus negocios, que
también alquilaban al virrey, ademds de prestarle dinero!?®. Giulio Cesare
Capaccio'?® nos aporta un panorama de esta élite bastante completo, en el que nos
habla de los hombres mas influyentes y ricos de la ciudad, como fueron las familias
Spinola y De Mari, ambas sin coleccion, pequefios coleccionistas y amantes de las
artes y la cultura, como Antonio Carmignano, quien, en el siglo precedente, atesord
obras de Bronzino, Tiziano, Rafael, Caravaggio o SantaFede; Matteo di Capoa,
principe de Conca, ya con una coleccion menor o Santi Francucci, quien se hizo con
buenos cuadros de Ribera'?’. Capaccio finaliza su apartado sobre coleccionismo
napolitano con la descripcién de la casa de Gaspar Roomer, de cuya coleccidn
hablaremos mas adelante. Este acto de formar grandes colecciones no respondia
solo a la sensibilidad artistica de los mercaderes y prestamistas, sino a la necesidad
de las nuevas fortunas de competir en prestigio con las antiguas familias nobles; sin
embargo, la Unica coleccién importante en la fecha en la que Capaccio escribe su
obra, Il Forastiero, es la de Roomer, y a penas encontramos otros coleccionistas mas
en la ciudad, como Ferrante Imperato cuyo interés residia en la historia natural y no

en las artes'?s,

Aunque el contexto napolitano parece algo yermo en comparacién con lo que estaba
sucediendo en Roma, Monterrey aparece en un momento clave de incipiente
ebullicién coleccionista en el que el conde, durante sus siete de afios de gobierno,
no solo se enriquece culturalmente, sino que ademas contribuye al desarrollo de la
pintura local con su activo mecenazgo. Adicionalmente a la experiencia cultural
romana que traia, seguramente, él y otros miembros de la élite social gozaron de la
influencia literaria de Giovan Battista Marino, quien en 1620 escribe una obra '?° que
subrayaba el auge de las colecciones de pintura y escultura, en el que recoge las

principales obras de las colecciones italianas, como la del comerciante veneciano

125 DENUNZIO, 2018: 15.
126 CAPACCIO, G. C. Il Forastiero. Dialogui di Giulio Cesare Capaccio. Napoli, Gio. Domenico Roncagliolo,
1634.
127, CAPACCIO, op. cit. supra., 1634, pp. 453-575.
128 1bid., p. 576.
129 MARINO, G. La galleria del cavalier Marino. Distinta in Pitture e Sculture. Venecia, Gio. Prieto Brigonci,
1620.
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Bartolomeo della Nave o la del Cardenal Aldobrandini*°. Dicho libro circulé por los
miembros de la Accademia degli Oziosi que tantas veces realizaron sus reuniones en
el propio palacio virreinal*3!, por lo que es probable que cayera en manos del conde.
Ademas, su obra fue también admirada en Espaia, especialmente por Lope de Vega
guien encontrd gran placer en esa suerte de pintura escrita, hecha poema, a pesar
de los plagios que le hizo Marino'32. Es muy probable que también la obra de Giulio
Mancini, Considerazioni sulla pittura*33, formara parte de la literatura habitual del
circulo intelectual del conde y tuviera cierta influencia en Monterrey, como veremos

en la concepcién de su galeria.

Volviendo a las colecciones, a pesar de su escasez, fueron tan importantes que,
podria decirse, influyeron en el desarrollo de la escuela napolitana®®* y también en
el desarrollo de su coleccionismo a partir de la década de 1630, sobre todo si
tenemos en cuenta el testimonio del pintor Jusepe Martinez, quien expresaba que
en 1625 no habia colecciones de gran relevancia en la ciudad!®®. De hecho, la de
Vandeneyden, es aun mas tardia, comienza a formarse en 1635, por lo que no tendrd
demasiada influencia en formacidn de la coleccion del conde. A las ya mencionadas
hay que afadir, en orden de importancia en base al nUmero de obras y su calidad, la
coleccion del cardenal Ascanio Filomarino della Rocca, Marcantonio Filomarino, o el
duque de Maddaloni. Aunque Carducho fue mas benevolente a la hora de elogiar las
gestiones del conde para conseguir originales, aqui tendremos en consideracién la
denuncia de Domenico Antonio Parrino, quien sefala cdmo el conde de Monterrey,
aprovechandose de su poder y posicion politica, se apropié de obras pertenecientes

136 con voluntad de subrayar cémo se nutrié de

a diversas colecciones napolitanas
otros coleccionistas de la ciudad y, por lo tanto, cémo el coleccionismo partenopeo
desarrolld un papel importante en las influencias que fueron conformando la

coleccion del conde.

130 MARINO, [1620] 1675: 60-61.
131 pALOS, 2005: 138.
132 ANTONUCCI, 2014: 83.
133 MANCINI, 1620.
134 RUOTOLO, 1982: 5.
135 MARTINEZ, 1626: 34.
136 pARRINO, 1692: 214 Cfr. MUNOZ, 2006: 84.
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2.2.1. La influencia de Gaspar Roomer y otros coleccionistas.

Gaspar Roomer (fig. 1), financiador y banquero del rey de Espafia®’, considerado su
mayor cliente, dentro de su actividad como mercader, se dedicé muy activamente
al comercio de cuadros, combinando su trabajo y sensibilidad artistica hasta
convertirse en el comerciante de arte mas importante del siglo XVII*38. Por otro lado,
la ventay alquiler de barcos a la corona espanola, para transportar sus tropas, le hizo
ganar una enorme fortuna. Comercid con todo tipo de productos como sal, grano,
pimienta, incienso, algoddn, pero también con productos de lujo como diamantes,
sedas o dientes de marfil'®. Se convirtié en un gran coleccionista y comerciante de
arte, de manera que adquirié cientos de pinturas. Tanto es asi que Celano se quejaba
de que muy pocos de trabajos de Bartolomeo Bassante y Aniello Falcone seguian en
Ndpoles, ya que la mayoria habian sido comprados por Roomer para enviarlos a

Flandes*0.

Parece que tanto su trabajo, como el de Vandeneyden, como agentes de arte para
familias nobles y miembros del gobierno espafiol, ayudaron a aumentar el
movimiento de obras en Ndpoles. En el caso de los virreyes, se ha hipotetizado que
un ejemplar de Rubens que fue propiedad de Roomer, la Sagrada Familia con santa
Ana, fuera después a parar a la coleccion del Il duque de Medina de las Torres. El
caso del VII marqués del Carpio es un poco diverso, ya que Roomer no hacia de
intermediario o agente de arte, sino que su “quadreria” fue tan importante, que el
virrey compraba obras pertenecientes a la coleccién personal del mercader como
signo de prestigio, para que formaran parte de la suya propia’*l. A este respecto
Leticia De Frutos sefiala el cardcter relativo del coleccionismo del siglo XVII, es decir,
la creacidn y desarrollo de la propia coleccidon personal de estos nobles en base y

considerando siempre lo que otros coleccionistas coetdneos estaban llevando a

137 RUOTOLO, op. cit., 1982: 5-6.
138 GOZZANO, 2014: 174.
139 1pid., p. 175
140 GOZZANO, op. cit. supra, 2014, p.175.
141 DENUNZIO, 2018: 16-18
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cabo'#?; algo similar debié de hacer el conde de Monterrey respeto a las pinturas
gue Roomer atesoraba, aunque no sabemos si, como cita Parrino, se aprovechod de

su posicidn para adquirir algunas pinturas del comerciante.

La importancia de su coleccién radica no solo en el nimero de obras o trascender el
concepto decorativo de las mismas, sino en coleccionar siempre los mejores artistas
italianos y flamencos. Aunque el gusto de Roomer es variado, muestra un especial
interés por la pintura que mas se acerca al naturalismo. Dentro de esto, la pintura
flamenca tenia amplia representacién con obras de Paul Brill, Anton van Dyck, Peter
Paul Rubens, etc. y, por supuesto, recogia en ella todas las nuevas aportaciones que
estaban llevando a cabo los pintores italianos o italianizantes como José de Ribera o
Mattia Preti, tan cercanos a su gusto'*3. Quiza, la unica diferencia entre las
colecciones que nos atafien sea la poca representaciéon de pintura sacra en la
coleccién de Roomer, en contraposicién con la del conde de Monterrey, mucho mas
cercano a las colecciones espafiolas de la época, en este sentido!**. Aquello que
gueda mejor reflejado es la especial aficidn que sentia Roomer por los caravaggistas

145 representados también en la residencia y en

como Ribera, Caracciolo o Stanzione
la fundacion del conde. Tal vez, la mejor manera de acercarnos a su coleccion es a
través de la descripcidn de su casa realizada por Capaccio en 1634, en su obra I/
Forastiero'*®, donde se recogen las pinturas que en ella habia: de Ribera podian
hallarse un San Lorenzo, San Gerdnimo y Apolo y Marsias; representado estd
también Massimo Stanzione con cuatro pinturas entre las que estan una Santa
Catalina o Addn expulsado del Paraiso, asi como obras de Bassano, Paul Brill, Van
Dyck, Caracciolo, hasta aqui representados también en la de Monterrey, o Aniello
Falcone, y otros de menor difusién como Pierino Reniero'¥’. Es de destacar que
Giovanni Lanfranco no aparece en su coleccion, pues su figura va a ser la gran

aportacion del conde de Monterrey, como veremos a lo largo de la tesis. La bonanza

econdmica de Roomer le permitié adquirir varios inmuebles en los que colocar sus

142 DE FRUTOS, 2006: 20.
143 |nventario de Roomer en el A.S.N. notario Gio. Batta dell’Anversana, sec. XVII, scheda 295, prot. 34.
144 RUOTOLO, 1982: 6-8
145 HASKELL, 1980: 210
146 CAPACCIO, op. cit, 1634.
147 1bid., pp. 863-864.
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148 la mayoria depositadas, a su muerte, en 1674, en el

mas de mil pinturas
Monasterio de Santa Maria Maddalena de’Pazzi; incluso aqui encontramos
similitudes con el conde, evidenciando ser una coincidencia, pues es el monasterio
del que fue patrono y donde tenia una hija que habia tomado el habito!*°, como
sucedera con Manuel de Zuiiiga y el convento de agustinas recoletas de Salamanca,

en el que vivio como monja la hija ilegitima del conde.

El contenido de la coleccién de Gaspar Roomer, como hemos sefialado, es recogido
en el libro de Giulio Cesare Capaccio. Este trabajo tiene la peculiaridad, tan

importante para este estudio, de estar dedicado de la manera siguiente:

“All'illustrissimo et eccellentissimo signore, il signor don Emmanuel de Zunica e
Fonseca, conte de Monterrey e di Fuentes, presidente del Supremo Conseglio

d’ltalia, viceré e capitdn generale nel Regno di Napoli”**°.

Es este el inicio de una dedicatoria que ocupa las tres primeras paginas de la obra;
lo que supone la prueba irrefutable del conocimiento, y probable admiracién, que
tenia Manuel de Zuiiga de esta coleccién. Esta crecié tanto que se convirtié en una
de las colecciones mas importantes del siglo XVII, estudiada por Renato Ruotolo®®!y

Giuseppe Ceci'>?

, entre otros, pues resulta dificil no nombrarlo al hablar de pintores
como Rubens, Van Dyck o Ribera, especialmente cuando hablamos de coleccionismo

y pintura napolitanos del Seicento.

En la coleccidon estaban representados muchos artistas extranjeros que habian
hecho carrera en Italia, sobre todo en Roma, la cual dejara en 1627, un aio antes de
la llegada del conde como embajador. Parece que en su casa habia doce cdmaras

llenas de objetos valiosos, en las que se encontraban los mencionados cuadros de

148 1500 se contaron a su muerte (CARRIO-INVERNIZZI, 2008: 360).
149 DENUNZIO, 2018: 15
150 CAPACCIO, 1634, c. Iv.
151 RUOTOLO, R. “Mercanti, collezionisti, fiamminghi a Napoli. Gaspare Roomer e | Vandeneyden” en
Ricerche sul 600 napoletano. 1982.
152 CECI, G. “ll mercante mecenate del secolo 17: Gaspare Roomer” en Napoli Nobilissima: rivisti di
topografia ed arti napoletana. Nuova serie, Vol. 1. 1920, pp. 160-164.
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Ribera, Massimo Stanzione, pinturas de Carlo Veneciano, de Bassano, de Caracciolo,

etc 153

Por otro lado, aparece en el texto también una descripcién del incendio de Napoles
del 1631, es decir, de la erupcién del Vesubio, donde se habla de los condes con gran
elogio por su religiosidad'®*, que fue fundamental para propiciar la intercesién de
san Genaro, segun las creencias de la época, salvando a la ciudad de la erupcion. Se
subraya el hecho de haber encabezado las cuatro procesiones que se realizaron y
también la buena gestion de la crisis mandando comida, camas, vestido y grano, en

embarcaciones!>?

. Este dltimo punto pone también en relacion a Monterrey vy
Roomer: si atendemos a la obra de José Renao, maestro de ceremonias del conde,
se hace eco de como el virrey tuvo, a su llegada, que ocuparse de la falta de grano
en la ciudad. La obra hace especial hincapié en los socorros que el conde debié enviar
tanto a la propia Népoles, como a diferentes ciudades de la peninsula en el contexto
de la Guerra de los Treinta Afios, enviando en galeras y bajeles, dinero y soldados,
procurando también grano a Lombardia, en 1633%°%, Casualmente, este Ultimo no
fue solo uno de los productos con los que comerciaba Roomer, sino que fue con el
que se hizo rico, suministrando grano al Estado y ciudad de Ndapoles'>. Como
escribié Giuseppe Ceci, Roomer no fue Unicamente armador de barcos, exportador

158 razdn por la que la

y comerciante al uso, sino que fue el proveedor del Stato
relacion con los virreyes y la Corona espafiola debid de ser tan estrecha,

especialmente en tiempos de guerras y calamidades. Llegados a este punto, la

153 CAPACCIO, 1634: 575.
154 No obstante, la aparicion del conde de Monterrey en la literatura napolitana, no se limita a los elogios
de Capaccio: Giovanni Giuliani escribe, en 1631, su obra Descrittione dell’apparato fatto nella festa di S.
Giovanni dal fedelessimo Popolo napoletano all’ilustrissimo, et eccellentissimo sig. D. Emmanuele di
Zunica et Fonseca conte di Monterey vicere di Napoli. Gregorio Rosso le dedica su obra publicada en 1635:
Historia delle cose di Napoli, sotto |'imperio di Carlo Quinto. Napoli, Stampa di Gio. Domenico Montanaro,
1635. Al parecer, vinculacién de los condes de Monterrey con la literatura fue tan estrecha que, cuando
aparecieron las primeras imprentas en Espafia a finales del siglo XV, hubo una en la villa de los Monterrey,
en Galicia (Salcedo, A. Resumen histdrico-critico de la literatura espafiola: segtun los estudios y
descubrimientos mds recientes. Madrid, Saturnino Calleja, 19__: 145). Del mismo modo, siendo virrey de
Napoles, vio el potencial propagandistico de las imprentas y aumenté considerablemente la produccion
de obras en castellano (RODRIGUEZ, 2014: 30).
155 CAPACCIO, op. cit., 1634: 67-69.
156 RENAO, 1634: 63.
157 DE LA VILLE SUR-YLLON, 1904: 147.
158 CECI, 1920: 161.
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cronica de José Renao es determinante y no deja lugar a duda sobre estas relaciones
comerciales con el virrey: relata que cuando llegd Monterrey, en 1631, se encontrd
una ciudad desabastecida y sin cosechas nuevas que solucionaran la falta de pan,
razon por la que solicité a los Electos que trajeran grano del rey y de fuera del reino.
Explica que estos llamados “Electos” son quienes se ocupaban de la provisiéon de la
ciudad'™ y entre los que se encontraria Roomer, como apuntaba Ceci. Entre 1637 y
1640, se dedica a comerciar con sal, atrezzo naval, azucar, etc. con Espana, por lo
gue debid estar en contacto con el virrey, incluso después de su regreso a Madrid,
por ocupar el conde el cargo de presidente del Consejo de Italia. Ademas de hacer
préstamos a Felipe IV y a los virreyes cuando lo necesitaban, hizo gran fortuna con

la venta y alquiler de naves a la Corona espafiola®®,

También De Dominici nombra a Gaspar Roomer en diversas ocasiones a lo largo de

su Vite di pittori, scultori ed architetti napopletani®*

, refiriéndose a él siempre como
un hombre riquisimo. Tal fue su fortuna que, cuenta De Dominici, cuando alguien
pedia prestada una gran suma de dinero, se le respondia: “e che, mi hai preso per
Gasparo Romolo?”. Ademas, tenia tan buen conocimiento de la pintura que
rapidamente reconocia la calidad de una obra y mostraba interés solo por aquellos
de gran valor artistico'®?. Muchos de los cuadros que compré los envié a Flandes,
pero guardé para su coleccién los mas singulares, como es el caso de un Martirio de
san Genaro de Aniello Falcone'®, a quien comisiond, pues fue gran mecenas de
muchos artistas. Encargd a Domenico Gargiulo varias perspectivas y comisiond
varias historias del Antiguo Testamento!®*. Tuvo gran predilecciéon por Massimo
Stanzione, a quien llamaba “ll Guido Reni napoletano”, guardando para si pinturas

como Santa Catalina con el Nifio, Addn expulsado del Paraiso o Cuatro Virtudes'®> .

Su coleccidn resultd una gran fuente de aprendizaje para los pintores de la ciudad, a

159 RENAO, op. cit., 1634: 45.

160 NAPPI, 2000:61.

161 DE DOMINICI, B. Vite de pittori, scultori ed architetti naapoletani, Vol. lil. Napoli, Francesco e Cristoforo
Ricciardo Stampatori del Real Palazzo,1742.

162 DE DOMINICI, op. cit., Ill: 221.

163 Ipjd., p. 233.

164 1bjd., p. 354.

165 Ipid., p. 208.
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los que invitaba para ver las pinturas nuevas que llegaban y abria sus galerias a
aquellos protegidos que quisieran realizar copias o versiones. Es el caso de una
Cabeza de San Juan Bautista ante Herodes, de Rubens, que llegd a sus manos,
momento en el que decidid invitar a Bernardo Cavallino, de quien fue mecenas, y
otros pintores a observarla y dar opinion sobre la misma. Cavallino realizd una
version de esta pintura en un estilo muy cercano a Stanzione!®® que, seguramente,

fue muy del gusto del mercader.

Regresando a las relaciones comerciales que Manuel de Zuiiiga tuvo con el mayor
coleccionista de arte en Napoles, hemos hallado en el archivo de los duques de Alba

dos documentos que muestran el temprano intercambio comercial entre ambos:

El primero estad firmado por Juan Bautista de Mari, referente a los gastos de la
condesa de Monterrey; se le pagaron 200 ducados y 2 caballos a Gaspar Roomer, ya
en 1631, afio en el que el conde toma posesidn de su cargo (Doc. 1). El documento
aparece fechado el 12 de mayo de ese mismo afio, celebrandose la ceremonia que
le investiria como virrey el dia 14, lo que nos lleva a pensar que quiza estos pagos
fueron realizados por la entrada a la ciudad de Leonor Maria de Guzman, condesa
de Monterrey, y nueva “virreina”, que se realizd 5 dias después de la llegada del
conde, tras haber pasado tres en Anversa. Es sabido, como cita Diana Carrio-
Invernizzi, que, tanto a la entrada a la ciudad de los nuevos virreyes, como a la salida,
se les solia dar residencia, mientras se liberaba el palacio virreinal, en las villas de la
aristocracia napolitana, como la de don Pedro, en Posilipo®’, lugar en el que Gaspar
Roomer tenia su propia villa, como veremos, y quien no sabemos si pudo acogen a
Manuel de Zuniga. El nuncio de Ndpoles informé que el virrey hizo todo lo posible
para que en la entrada de la condesa de Monterrey a la ciudad hubiera el mayor
numero de gente posible; lo que nos da una idea del despliegue de medios que pudo

hacer el conde'®® y para los que requirié los servicios del comerciante.

166 DE DOMINICI, op. cit., lll, p. 160.
167 CARRIO, 2012: 282.
168 RIVAS, 2016: 308.
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Un segundo documento, contiene dos pagos diferentes, no solo a Roomer, sino

también al segundo coleccionista mas importante de Napoles, Jan Vandeneyden:

A Gaspar Romer y Juan Vandeneynde Rentistas de los vageles de flete que
servian en la armada por las vanderas coloradas que proveyeron para que ellos

fuera su obligacién, nuevecientos ducados...900

A lo que hay que afiadir otro pago mas tanto a ellos, como a Bartolomé de Aquino

(Doc.2).

Dichos pagos aparecen citados en los gastos del conde para Génova en 1637, en
relacidn a gastos de la armada, suponiendo ambos documentos las fechas limite de
su estancia napolitana; por lo que el conde de Monterrey habria mantenido
estrechos lazos comerciales durante todo el virreinato, no solo con Gaspar Roomer,
sino también con Vandeneyden. Recordamos que este Ultimo se asocié con Roomer
a partir de 1636, fecha en la que ambos se dedicaron al alquiler de barcos para el
rey de Espafial’®. Aunque, seguramente, tendrian relacién y vinculos comerciales
con anterioridad, habria desarrollado su propia coleccién de forma mas tardia y en
1634, momento en el que escribe su obra Capaccio, no era aun lo suficientemente
significativa como para plasmarla en su obra, como lo hizo con la de Roomer. En este
circulo selecto entraria también Bartolome d’Aquino, comerciante y financiero,
como Gaspar Roomer, del que se desconoce si formd coleccidon, por pequefia que
fuera, y Juan Bautista de Mari, procurador del conde, ambos muy vinculados a las
finanzas del conde de Monterrey, como demuestran las diferentes cuentas
conservadas en el Archivio del Banco di Ndapoli'’t. Asi quedaria tejida esta red
comercial y financiera de los aristdcratas mas importantes de la ciudad y con los que

Manuel de Zuiiiga guardo estrecho vinculo.

Sin embargo, la relacion de Monterrey con Roomer no fue Unicamente comercial,
sino que, junto a Vandeneyden, pudieron formar un nucleo cultural y coleccionista

gue ayudaria a marcar el desarrollo de la pintura napolitana de las décadas de 1630

189 GOZZANO, 2018: 26.
170 RUOTOLO, 2018: 36.
171 ASBN, S. E. lib. Mag. 1637, |, f. 466
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y 1640. José Renao, bidgrafo y maestro de ceremonias del duque de Alba y del conde
de Monterrey, relata cémo este ultimo pasaba buena parte del tiempo en Posilipo.

Durante su virreinato, era habitual que realizara alli largas estancias'’?

en las que
coincidiria con el mercader e intercambiarian impresiones sobre pintura y otros
asuntos. Hacemos hincapié en que la coleccidn fue tan prestigiosa y de alta calidad
que el VIl marqués del Carpio, Gaspar de Haro y Guzman, compraba y buscaba obras

que hubieran pertenecido al comerciante flamencol’3.

El cardenal Ascanio Filomarino y su coleccion

Otro grupo importante de coleccionistas, mas allda de los comerciantes, salia de la
propia Academia degli Oziosi, que tuvo también un papel de importancia tanto en la
estética, como en la orientacion del tipo de comisiones artisticas, y en el concepto
de unién entre arte y literatura dentro de las colecciones, que quedd reflejado en la

174

obra de Giovan Battista Marino*’“, que ya hemos sefialado. De este grupo, sale la

175 procedente de una familia noble

figura de Ascanio Filomarino della Rocca
napolitana, quien conservaba una rica coleccién en el palacio de San Giovanni
Maggiore formada por piezas romanas y flamencas que trajo de los treinta afios que
paso al servicio de los papas de Roma'’®. Hemos de sefialar aqui que Filomarino
conocio a los condes de Monterrey mucho antes de que estos llegaran por segunda
vez a Italia. En el viaje del cardenal Francesco Barberini a Espafia, en 1626, descrito
con detalle por Cassiano Dal Pozzo, visitan a la condesa de Monterrey; este primer
encuentro debié de suscitar algun tipo de malestar en Leonor de Guzmadn, que se

177 razén por la que queda plasmada en

guejo de la conducta de Ascanio Filomarino
la crénica. En jornadas posteriores, concretamente el 5 de agosto, el cardenal, en

companfia de Matteo Sacchetti y de Ascanio Filomarino, deciden interrumpir las

172 RENAO, 1634: 209-210.
173 DENUNZIO, 2018: 18.
174 SETARO, 2016: 91-92.
175 Arzobispo de Napoles en 1642.
178 1bjd.
177 DAL POZZ0, 1626: f. 119.
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visitas privadas y regresar a casa, pues esperaban la visita del conde de

Monterrey!’8,

En el inventario realizado a su muerte, en 1685, encontramos trabajos de los
Carracci y sus seguidores, Vouet, Poussin, y varios caravaggistas como Artemisia
Gentileschi o Caracciolo. Aunque vemos que la coleccion es mas tardia, nos
sorprende con un retrato de Felipe IV a caballo realizado por Rubens, como
demostracién de su lealtad al rey'”® . Esta es de las pocas colecciones fuera de Roma

y siempre posteriores a Monterrey donde aparece la figura de Giovanni Lanfranco.

De la misma familia y casi coetdnea a la del conde, es la coleccidn de Marcantonio
Filomarino, Principe della Rocca, a quien pertenecié el Palazzo di Spaccanapoli, que
mas tarde seria residencia de Benedetto Croce. Su coleccidn, en 1634, se centraba
en un pequeio numero de pinturas donde destacan las obras romano-bolofiesas con
artistas como Louis Finson, Orazio Borgianni o Giovanni Battista Caracciolo,

mostrando cierta predileccidn por artistas vivos!,
La coleccidn del duque de Maddaloni

No menos importante fue la coleccion de Giuseppe Carafa, duque de Maddaloni.
Aungue perteneciente a la alta aristocracia, no dudé en dedicarse al contrabando,
lo que le valié su encarcelamiento en Castel Nuovo. A pesar de ello, desempefid un
papel en la revuelta de Massaniello, por lo que, finalmente, el pueblo enfurecido le
dio muerte, decapitandolo en julio de 1647. Su coleccion fue una de las mas
remarcables; inclinado hacia la pintura flamenca y especialmente, hacia la
contempordnea napolitana, con obra de Artemisa Gentileschi, Bartolomeo
Bassante, Massimo Stanzione, José de Ribera, Pacceco de Rosa, Cesare Francazano
y otros pintores menores. Como vemos bastante parecida a la de Monterrey, salvo

que, como en el caso de Roomer, la temética religiosa no era la predominante!8’,

178 Ibid., f. 142v.

175 LABROT, 1992: 160.
180 jpjd., p. 62.

181 1pid., p. 75.
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Coleccion D’Amore

Pietro Giacomo d"Amore, perteneciente a la burguesia, habia sido propuesto en dos
ocasiones por el virrey, en 1649, como Eletto del Popolo. Expuso su coleccién de
pintura en un palacio ubicado en la zona mas prestigiosa de Napoles “alld Cerqua” 12,
Como muchos coleccionistas napolitanos, tuvo gusto por pintores romanos vy
bolofieses como il Cavalier D’Arpino, pero predominaban artistas napolitanos,
especialmente con los que tuvo contacto directo como Stanzione, Falcone, Cavallino,
Ribera o Caracciolo. Es la Unica coleccion napolitana importante cercana en fechas a
la del conde, donde encontramos pintura de Lanfranco con un gran cuadro de San

Genaro, valorado en 200 ducados'3.

2.3 Pintura napolitana de la década de 1630.

La Contrarreforma y la importancia de la ciudad como capital virreinal dieron
impulso a un ambiente renovador en las artes creando un gran aparato de
representacion catdlica y aristocratica. Esto dio lugar a la reforma de iglesias y
monasterios, a nuevas fundaciones, a la construccion de villas y palacios que la
nueva aristocracia instalada en la ciudad deseaba, una aristocracia que formaba la
corte que orbitaba alrededor del virrey. Como consecuencia, en unos pocos afnos
aumenta la presencia de artistas venidos de todas partes de Europa: Flandes, Roma,

184 que contribuyeron a enriquecer la pintura que se venia

Lorena, Florencia, etc.
practicando en Napoles y a nutrirse, al mismo tiempo, de ella, pero, sobre todo,
consiguieron dotar a la ciudad del prestigio y modernidad que necesitaba. Las dos
estancias de Caravaggio hacen que pronto se abandone el manierismo tardio y
muchos artistas opten por la experimentacion luminica caravaggista y el
naturalismo, creando un ambiente propicio para el desarrollo de una escuela, que
no dejo de lado al clasicismo, en medio de un auge constructivo y renovador que

demandaba nuevas férmulas y gran cantidad de artistas que trabajaran en la

decoracién. Asi, Domenico Fontana y Belisario Corenzio transformaron Napoles, a

182 SETARO, 2016: 91
183 | ABROT, 1992: 138.
184 SPINOSA, 1992: 35
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imitacién de Roma con Sixto V, para convertirla en la “Napoli Nobilissima”,
aprovechando su experiencia romana, a lo que también contribuyeron autores como

el Cavalier d"Arpino.

Conseguir como patrones a la nobleza o a la comunidad religiosa suponia no solo
mejorar la economia del pintor, sino que también tenia un impacto en su prestigio
social y profesional. Muchos pintores participaron activamente en el mercado de
arte de la ciudad, tanto como productores del mismo, como vendedores vy, en
ocasiones, como compradores, en una red de intercambios artisticos, culturales y
econdmicos que se habia tejido en la ciudad, y que daba también el soporte de

comunidad artistica del que, de otro modo, careceria'®.

Durante el Seicento, estos artistas llegaron a la ciudad también en busca de
proteccidn y patrocinio de virreyes. La llegada del conde de Monterrey coincide con
ese deseo transformador, de construccién de nuevos edificios y la ampliacién de los
ya construidos, como es el caso del palacio virreinal, cuya modernizacion habia
comenzado ya en 1621, en cuyo proyecto decorativo trabajaron Belisario Corenzio,
Giovanni Balducci y Giovanni Battista Caracciolo. Incluso, finalmente, Massimo
Stanzione, uno de los pintores mas apreciados en el dmbito religioso, pero poco
reclamado por los gobernantes espafioles, serd llamado para completar el programa
y realizar los 43 retratos de virreyes en sus paredes, a peticion del conde de Ofiate€®,
No fue hasta 1631, con la entrada del conde de Monterrey en el gobierno, que se
realizé la mudanza definitiva. Por aquel entonces, faltaba todavia por terminar el ala
oriental que contendria la capilla proyectada por Bartolomeo Picchiatti'®’,

arquitecto también de la fundacion del conde en Salamanca®e8,

A la llegada de Monterrey a la ciudad, se vivia un momento importante para la
pintura napolitana, una eclosion artistica con Ribera, Stanzione y Finoglio a la cabeza,

y otros pintores tan importantes como Domenico Gargiulo, o Aniello Falcone, a este

185 NICHOLAS; NAPOLI, 2012: 5-7.
186 Fye virrey de Napoles entre 1648 y 1653
187 pALOS, 2005: 129-131.
188 MADRUGA, 1984: 149.
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escenario habria que afadir la llegada, casi al mismo tiempo que el conde, de |l

Domenichino y Lanfranco®®.

Otra gran reforma que se acometia en la ciudad era la de la cartuja de San Martino,
lo que supuso la intervencién de pintores como Belisario Corenzio, Domenico
Gargiulo, Giovanni Lanfranco, etc. Es el inicio de un gran desarrollo de la pintura sin
precedentes, de la mano de pintores de prestigio como Domenico Zampieri,
Stanzione o José de Ribera, como hemos sefialado. Este ultimo, llevaba ya 15 afios
en la ciudad, habia creado un circulo de artistas como Juan Do o el Maestro de
Anuncio a los Pastores, y poseia un estilo ya maduro, de verdad naturalista e
impastada que tuvo su evolucién en la Inmaculada Concepcion de las agustinas de
Salamanca, de 1635, donde cred una pintura mds luminosa, de paleta mas clara con
influencia de la pintura veneciana del siglo XVI*®°, Asi también, podriamos sefialar
los ejemplos del Apolo y Marsias, de 1637, del que hay una versién en el Museo de
Capodimonte y otra en los Museos Reales de Bruselas, o la Piedad de la sacristia de
la cartuja de San Martino, de esa misma fecha. Del mismo modo, Monterrey vive la
etapa madura de Massimo Stanzione, quien participd en la decoracién de la iglesia
de la cartuja con las Historias de san Bruno (1633-1637) o su Piedad, en 1638%! ,y
gue estarad bien representado en la iglesia de .la Purisima de las agustinas de

Salamanca.

Como ocurre en territorio hispdnico, es precisamente este siglo el que se conoce
como “Siglo de Oro napolitano”, por la gran cantidad de obras que se produjeron,
pero, sobre todo, por su calidad y originalidad'®?. La primera corriente del Seicento
en Napoles aparece con la llegada a principios de siglo de Caravaggio y sus
seguidores napolitanos como Caracciolo; las dos estancias del pintor en la ciudad
partenopea (1606 y 1609) marcaron un punto de inflexién en el desarrollo de la
pintura local que ya venia mostrando su apertura a las nuevas propuestas que el

lombardo estaba realizando en Roma vy favorece el alejamiento del

189 BROWN; ELLIOT, 1985: 128.
190 SPINOSA, 2008: 17.
181 pid.
192 RABASF, 2008: 17.
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tardomanierismo®®3, Muestra del conocimiento de la actividad romana por parte de
pintores napolitanos es la Inmaculada Concepccidn de estilo caravaggiesco que pinta
Il Battistello, para Santa Maria della Stella, en 1607. Aquello que acontecia en la
ciudad papal tenia un eco en Napoles, pues muchos napolitanos frecuentaban
Roma'®*. Pero, sin duda, el impacto dramético del claroscuro y naturalismo que
aporta el lombardo llega plenamente con obras realizadas en Napoles por el propio
Caravaggio, como la pala con la Madonna della Misericordia, para el Pio Monte, o I/

195

Martirio di Santa Orsola'®>, y tendra un especial reflejo en la obra de Battistello

Caracciolo y Carlo Sellitto, en estos primeros afios*%.

La segunda, estda marcada por la llegada de José de Ribera, en 1616, quien impulsa
esa misma corriente naturalista con la posterior adaptacion de premisas venecianas
en el color, encaminandose hacia el barroco de la segunda mitad del siglo®’. La
llegada del conde de Monterrey a Napoles coincide con este punto de inflexion en
la pintura que se esta llevando a cabo; un cambio de estilo al que el conde estara
muy atento, recogiendo ejemplos muy significativos en su colecciéon en la cual
aparecen bien representados los artistas del momento que estan siendo participes
en esta renovacién como Giovanni Lanfranco, Massimo Stanzione o Artemisia
Gentileschi. En la década de 1630 se optara por un alejamiento progresivo del
naturalismo violento de Ribera, influenciado por el neo venecianismo, pero también

por la llegada de pintores internacionales como Van Dyck o Poussin'®.

Pero no sdlo el naturalismo hace su presencia en Napoles, también en estos anos
treinta se estd tomando como ejemplo la pintura romano-bolofiesa de figuras como
el propio Annibale Carracci o Guido Reni'®, y que se refleja en las obras de

2200

Stanzione, a quien Roomer le llamaba “il Guido napoletano”4%, como ya hemos

sefalado, o de Artemisia Gentileschi, entre otros. Ademas de algunas estancias que

193 BRACA, 2017: 15.
194 BRACA, op. cit., 2017, p. 17.
195 SPINOSA, 1988: 464-466.
196 BRACA, op. cit. 2017, p. 28.
197 SPINOSA, 2008: 9.
198 pEREZ SANCHEZ, 2008: 26.
199 SCHUTZE; WILLETTE, 1992: 93.
200 pE DOMINICI, 111: 208.
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hicieron pintores napolitanos en Roma, como Giovanni Battista Caracciolo. No
olvidemos que inicios de la década de 1630 llegan a Napoles Domenico Zampieri y
Giovanni Lanfranco, que habia sido alumnos de los Carracci. Esta influencia hara que
se aclare la paleta de colores de algunos artistas y las luces caigan de un modo menos

violento, como ocurre en la obra de José de Ribera a partir de 1635.

De manera pormenorizada, conviene realizar un recorrido de las grandes obras
efectuadas en Ndpoles a través de los artistas que estan trabajando en ella,
comenzado por Il Domenichino, quien, justo en los afios en los que el conde
permanece en la ciudad, 1631-1638, llevaba a cabo una interesante labor en la
decoracion de la capilla del Tesoro de San Genaro, donde pinta un repertorio
concepcionista en el que la Virgen aparece también como protectora de la ciudad?°%.
El ciclo, que tendra de protagonista al santo, se desarrollara en los arcos y pechinas,
principalmente, donde se aprecian escenas como Cristo recibiendo a San Genaro o
la Erupcion del Vesubio, de 1631. Sera la primera intervencidon del conde de
Monterrey documentada en los trabajos de decoracidn en la ciudad, debido a las
amenazas que sufrié Zampieri para que se marchase a Roma y dejara de trabajar en
la capilla. Aunque bastante asustado, no dudd en pedir la proteccidn del virrey tras
haber encontrado un papel con graves amenazas en la puerta de su casa, razén por
la que Manuel de Zuiiga se vio obligado a intervenir, asegurandole su bienestar y

exhortdndole a continuar con su trabajo?®2.

Tanto Domenichino, como Lanfranco y Finelli, son artistas que fueron llamados a
Népoles por motivos diferentes y quienes coincidirdn en el trabajo de la capilla -asi
como con Cosimo Fanzago-, los tres bajo la proteccién de Monterrey, en el caso del
Domenichino, por las amenazas que habia sufrido por parte de Belizario Corenzio y
su grupo. En el caso de Lanfranco, su intervencidn viene determinada por la muerte
de Domenico Zampieri en 1641; lo mismo ocurrié con Massimo Stanzione y José de

203

Ribera, quienes intervinieron para terminar el trabajo de Il Domenichino<’*, con un

contraste de estilo, cambiando el clasicismo por el barroco naturalista de tradicion

201 MAURO, 2008: 2.
202 pASSERI, 1772: 33.
203 DE DOMINICI, op. cit., Ill: 4-11.
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caravaggesca y renovado colorido veneciano. Por estas fechas, Giovanni Lanfranco
era ya un pintor destacado y de fama en Napoles, quien fue llamado en un inicio
para realizar la decoracion de Il Gest Nuovo, recomendado por el conde Monterrey,
donde volvera a coincidir con la obra de Zampieri. Se instala en la ciudad en 1634,
momento de renovacion pictdrica, como venimos sefialando, entre naturalismo vy el
clasicismo que aportara esa atmodsfera luminica, pero de colores empastados del que
Lanfranco estaba mas cercano?%. El éxito obtenido en su primer trabajo napolitano
le propiciard nuevos encargos, como la iglesia de Santi Apostoli o la capilla del
Tesoro, lo cual no es de extrafiar teniendo en cuenta que, también en Roma,
Zampieriy él habian trabajado en la decoracidon de Sant’Andrea della Valle?°>, donde,
probablemente, los conocid el conde. Tras su intervencién en la iglesia del Gesu,
pintard la Tribuna de la Capilla del Virrey, en palacio, ademas de los cuadros

encargados por el conde para Felipe V2%,

Quizda uno de los centros de renovacién artistica mas importantes de la ciudad sea la
cartuja de San Martino. La necesidad de ampliar el complejo, junto con el
contrarreformismo, hace que los programas de decoracién pictdrica se estén
llevando a cabo desde finales del XVI hasta mediados del siglo XVII. Eso hizo que,
durante décadas, no cesara la afluencia de artistas como Giuseppe Cesari, Giovanni
Baglione, Flamilio Torelli o Belisario Corenzio. Mas interesante se torna, para este
estudio, los artistas posteriores, a partir de la llegada en 1623 de Cosimo Fanzago??’,
quien trabajara, una década después, para el conde de Monterrey, asi como la
mayoria de los pintores adscritos al naturalismo deudor de Caravaggio, como
Stanzione, Finoglio, Caracciolo o Ribera, o aquellos de tradicion clasicista bolonesa,
como Giovanni Lanfranco o Guido Reni?®. Debemos tener en cuenta que cuando el
conde de Monterrey llega a Napoles, donde recibié nuevas influencias, él ya tiene
un marcado gusto por la pintura romana y veneciana que habia visto en sus afos de

embajador, por lo que, como plantea Haskell, cabria preguntarse y destacar si el

204 SPINOSA, 2001: 83.

205 1bid., p. 85.

206 pASSERI, 1772: 146.

207 £5 destacable el San Brunone, del claustro grande.
208 CASSANI, 1984: 5.
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famoso cambio en la paleta de Ribera, que comienza con la Inmaculada Concepcion
del convento salmantino de Monterrey, es fruto de la influencia que en él ejerce
Manuel de Zufiiga?®. Del mismo modo, llama la atencién la llegada a Napoles y
elecciéon de artistas que habria conocido en Roma; no estan solo il Domenichino y
Lanfranco, a quienes protegid, también Giuliano Finelli llega a ciudad partenopea
durante su virreinato, a quien le encargara los dos retratos que hay hoy en la iglesia
del convento de Salamanca, formando parte de los sepulcros de los condes, y a quien

dard una estancia en Palacio y un espacio para trabajar?°,

No podemos olvidar la intervencidn de napolitanos como Domenico Gargiulo, quien
pintd la Persecucion de los cartujos en Inglaterra, ademas de la Procesion de la
Erupcion del Vesubio en la que parece un retrato del conde de Monterrey en
reconocimiento a su buena gestion del desastre y su religiosidad, que favorecio la
intercesion de san Genaro; Caracciolo, quien trabaja en la capilla entre 1631y 1633,
en su importante ciclo de San Genaro, y el de la Historia de la vida de la Virgen, entre
1623 y 1626; o Paolo Finoglio y Cesare Francazano, interviniendo en la década de

16302,

Mas tardias fueron las intervenciones de Massimo Stanzione, ya mas cercano a la
pintura de Artemisa Gentileschi, cuya Piedad fue pagada en 1638; José de Ribera,
cuyos Elias y los 12 profetas, y la Piedad, se mueven entre 1637 y 1638, o Giovanni
Lanfranco, quien recibe su contrato en 1637, llevando a cabo una Crucifixion,
Angeles, Apdstoles o una Ascension®'2. Llama la atencidn que los tres estén tan bien
representados en la iglesia de la Purisima Concepcidn de Salamanca, fundacién de
Monterrey, aunque su labor en la cartuja de comienzo en los Ultimos afios de la
estancia del conde en Italia, planteando la incégnita, entre la voragine de influencias,
de si la decoracién de la cartuja de San Martino influye en Manuel de Zufiga, o si es
el conde quien influye en la cartuja, aparentemente existe esta doble via. Segln

Angela Madruga, existe una clara influencia a nivel arquitecténico entre San Martino

209 HASKELL, 1980: 177-178.
210 pASSERI, 1772: 261.
211 CASSINI, op. cit., 1984, pp. 17-37.
212 1pid., pp. 10-14.
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y la iglesia de las agustinas Salamanca, especialmente por el tipo de pérticos que

utilizaba Fanzago habitualmente?!3

, aunque a nivel pictérico me inclino a pensar que
el favorecimiento a ciertos artistas por parte de coleccionistas como Roomer o el
conde de Monterrey, inclinaron la balanza del gusto del momento, elevando el
nombre de algunos pintores que, a estas alturas, ya no necesitaron recomendacidn,
aunqgue la mayoria ya gozaban de una buena posicién, como es el caso de Massimo
Stanzione. Cuando el conde de Monterrey llega a Ndpoles, Stanzione no solo se
encuentra ya en su etapa de madurez, sino que domina el campo de las grandes
comisiones publicas?** y es Manuel de Zufiga quien bebe de su fortuna. También
Pacecco de Rosa, quien pinta en 1636 un San Nicola e il garzone Basilio, tiene su
espacio de representacién con una Santa Inés, en la clausura del convento de
agustinas de Salamanca, como veremos mas adelante. Lo cierto es que existen

muchas similitudes entre la cartuja y la fundacién salmantina, tanto en la

arquitectura, como en la eleccién de artistas.

Si paralelo al naturalismo de Ribera, encontrabamos este grupo de pintores que
comparten a veces su realismo, siendo el principal representante Massimo
Stanzione, caravaggista, pero en contacto con la obra romano-bolofiesa, seguido de
Artemisa Gentileschi o Pacceco de Rosa, Bernardo Cavallino, etc., la llegada de
Lanfranco trae a Ndpoles formas corregiescas que seran punto de partida para la
pintura decorativa napolitana®®. Si a ello se afiade, como sefiala Pérez Sanchez, el
amplio conocimiento de la pintura flamenca gracias a los mercantes flamencos
asentados en la ciudad, mds concretamente, a colecciones espléndidas como la

216

Gaspar Roomer, se percibe la complejidad y riqueza de la pintura napolitana?!®, que

qguedd plasmada en la coleccion principal del conde de Monterrey.

213 MADRUGA, 1983: 202.
214 SCHUTZE; WILLETE, 1992: 69.
215 pEREZ SANCHEZ, 1965: 24.
216 |dem.
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CAPITULO 3: LAS CASAS DEL CONDE DE MONTERREY Y SUS COLECCIONES DE
MADRID.

3.1 La Casa de la Calle de las Rejas: nueva ubicacion de la coleccion de pinturas.

Desde la publicacién realizada por el profesor Pérez Sdnchez, en 1976, en el Boletin
de la Real Academia de la Historia, sobre las colecciones de pintura del conde de
Monterrey?!’, se habia hablado Unicamente de su casa-jardin en el Prado Viejo de
San Jerénimo como contenedor de dicha coleccién, pues era la Unica conocida. No
obstante, debido a la propia posicién del conde y teniendo en cuenta que dicha casa
seria mas una villa de recreo, o de retiro, en los meses en los que Felipe IV se
trasladaba con toda la corte a su recién construido palacio del Buen Retiro, ubicado
en el mismo paseo, era mas que probable que no fuera su Unica casa. Asi lo

218 v Angel

evidencian en sus trabajos Mercedes Simal, Antes y después de Ndpoles
Rivas, en El jardin del conde de Monterrey®'®, en los que afirman que el conde de
Monterrey tenia una segunda residencia cerca de la plaza de Santo Domingo, y
apuntan que probablemente se encontrara en la misma plaza, tal y como habian
sefialado a final de la década de 1990 Marcus B. Burke y Peter Cherry??°. Sin
embargo, no se habia contemplado, hasta ahora, la posibilidad de ubicar la coleccién
en esa otra casa, pues no se tenian mas noticias sobre su localizacién exacta, cdmo

era, si tenia jardin en el que ubicar las esculturas de los inventarios y la galeria o si

tenia alguna casa mas en propiedad o alquiler.

La ubicacidn de las pinturas que aparecian en los inventarios publicados por Pérez

222

Sanchez??! y transcritos después por Burke y Cherry??? en la casa-jardin del Prado,

217 pEREZ SANCHEZ, A. E. “Las colecciones de pintura del conde de Monterrey (1653)” en Boletin de la
Real Academia de la Historia, tomo CLXXXIV, n? Ill. Madrid, Real Academia de la Historia, 1976.

218 5|MAL, op. cit, 2011.

219 pPONCE; RIVAS, op. cit., 2018.

220 BURKE; CHERRY, 1984: 501.

221 pEREZ SANCHEZ, op. cit., 1976.

222 BURKE; CHERRY, op. cit., 1984: 502.
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perpetuada historiograficamente??3

, responde en parte al hecho de ser la Unica
conocida en la época en la que escribe el profesor, como hemos dicho antes, y en
parte a que la divisidn en tres estancias de la galeria construida en el jardin encajaba
a la perfeccién con lo que se venia citando en los inventarios como “sala primera”,
“sala segunda” y “sala vieja”, donde se decia que estaban algunas de las pinturas y
otros muebles. Es aqui donde aparece la primera nota disonante en la interpretacion
hecha hasta el momento de los documentos relativos a la galeria: “sala vieja”. La
nominacion de la tercera estancia como “vieja” indica que se trataba de un volumen
anterior a las otras dos salas, algo que no se corresponde con el documento de
obligacion para la construccion de la galeria del jardin, pues se especifica que este
edificio adicional es ex novo, debia hacerse desde los cimientos??*, y no

aprovechando ninguna estructura anterior; lo que sugiere que estamos hablando de

dos edificaciones diferentes y, en este caso, de dos casas diferentes.

La revisidn del inventario realizado a la muerte del conde da la clave para la correcta
ubicacién de la coleccidn de pinturas conocida. Dicho inventario se comienza el dia
7 de marzo del afio 1653, siendo el encargado de realizarlo el corregidor de la Villa
de Madrid, Alonso de Castro y Castillo. Se lleva a cabo por orden de la condesa a lo
largo de varios dias en los que se van sucediendo las listas de objetos como
tapicerias, reposteros, colgaduras, doseles, camas y complementos de estas,
colchas, sitiales, almohadas, borlas, biombos, cubiertas de cama, cajas de servicio,
porteras, sillas, espejos, relojes, escritorios, bufetes, alfombras, hasta llegar a las
pinturas. En dos ocasiones diversas, se nos da la informacién de que el inventario es

realizado en “las casas”2?®> donde muere el conde:

[...] Prosigue el inventario el 3 de abril en las casas donde murié el conde |...]
Prosigue el 4 de abril, [...] Prosigue el 5 de abril estando en las casas de dichos

condes de Monterrey [...]*%.

223 BROWN, 1995: 131; LOPEZOSA, 1994: 283; SIMAL, 2011: 352; RIVAS, 2015: 691.
224 AHPM, 3520: 457-466v.

225 Entiéndase “casa”.

226 AHPM, Prot. 7684: 281r.
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Prosigue el dia 7 estando en las casas donde murid [...]**.

Prosigue el 8 de abril estando en las casas de su morada. [...] Prosigue el 16 del

mes de abril estando en las Casas de Exmo. Conde de Monterrey [...]?%8.

Seguramente, o se paso6 por alto o se pensd que el conde habia fallecido en su casa-
jardin del Prado. Sin embargo, en el “Libro de defunciones” de la Parroquia de san
Martin, conservado en el Archivo Histérico Diocesano de Madrid, aparece su partida
de defuncidn del dia 23 de marzo de 1653 en la que se expone que ese mismo dia
fallece en la calle de las Rejas, y no en el paseo del Prado, en las casas del duque de
Cesar, testando ante Diego de Orozco y dejando como testamentarios a su sobrino
Luis Méndez de Haro, VI marqués del Carpio y Il conde-duque de Olivares, y a su

esposa y viuda, Leonor Maria de Guzman, VI condesa de Monterrey (Doc. 3).

Tras el inventario y la tasacion, encontramos otro documento aparte, mandado
hacer por la condesa y fechado el 27 de abril de 1653, quedando como encargado el
contador Francisco Ochoa Samaniego, en el que afiadia algunos bienes y
propiedades que habia quedado fuera del documento principal, con el titulo de “Mas
inventario” y que viene a confirmar que, en todo momento, se estan refiriendo a una
casa diferente y no a aquella del Prado, como se pensaba hasta ahora. Entre todos
los bienes enumerados aparece escrito: “Mas una casa y jardin que esta al prado de
estavilla” (Doc. 4). Lo que también indica que al momento de la muerte del conde

conservaban los dos inmuebles.

Lo mismo sucede a la muerte de la condesa: tras realizar el inventario de pinturas,
se prosigue con “Mas Inventario: titulo y efectos de la contaduria” para completar el
patrimonio de los condes que no formara parte de la casa de la calle de las Rejas,
para lo que se acude a los libros de contabilidad y entre cuyos bienes aparece citada
la casa con jardin del Prado de san Gerdnimo: “Mas una casa jardin que en la calle
del arbol de paraiso y sale al Prado de san Gerédnimo” (Doc. 5). No parece que a estas
alturas el jardin del Prado tuviera demasiado uso, contandose entre los bienes

inmuebles recogidos en la contabilidad, algo bastante razonable si consideramos la

227 AHPM, Prot. 7684: 280v.
228 AHPM, Prot. 7684: 286r.-287v.
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caida del conde-duque de Olivares en 1643, tras la cual Felipe IV fue perdiendo
interés por el Palacio del Buen Retiro, hasta un intento de resurgimiento a partir del

1648 algo infructuoso?®.

Otro dato que soporta la afirmacién de la nueva localizacidn de las pinturas es la
total falta de correspondencia entre el inventario de 1653 que venimos sefialando,
primer inventario de la coleccidén, y el realizado por su sucesor en 1667 de la casa
jardin del Prado, publicado por Mercedes Simal®3°, creyendo que se trataba en
ambos casos de la misma vivienda. Sin embargo, en esta ultima aparecen pinturas
gue trataremos mas adelante, sobre la primera embajada de Manuel de Zufiga, que,
extraflamente, no se recogen en los primeros inventarios -por ser correspondientes
a la casa de las Rejas-. Ocurre lo mismo con las esculturas, se refleja un escaso
numero en 1653 “quatro tablas de relieve”, “quarenta y tres delladas de medio

n u

cuerpo figuras antiguas”, “una figura de ercules en forma de termino” y “dos figuras

III

pequefias de marmol”, mientras que, en el inventario de la casa del Prado de su
sucesor, en la zona del jardin, se detalla una amplia coleccién de esculturas sobre la

Antigiiedad?3!,

Como vemos y se demuestra, todas las pertenencias que aparecen en ambos
inventarios (1653 y 1655) se encontraban en esta nueva casa de la calle de las Rejas,
residencia habitual de los condes, asi como las tasaciones de la escribania de Diego
Orozco, que se realizan Unicamente de dicho inmueble. Para otros bienes, deben

232

acudir a los libros de cuentas, donde se citan otras casas4>4, pero no el contenido de

las mismas; nada se cita sobre los objetos de valor que hubiera en ellas.

3.1.1 La casa del duque de Sessa.

En los trabajos de Angel Rivas dedicados al conde de Monterrey, principalmente la

tesis escrita en 2015%*3 y su estudio El jardin del conde de Monterrey. Arte,

229 5|MAL, 2012: 130.
230 5IMAL, op. cit., 2011
231 |pid., pp. 354-355.
232 Entiéndase casas, estados y mayorazgos.
23 RIVAS, op. cit., 2015.
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naturaleza y panegirico®*

, Se recogen varias noticias que pudieran estar ubicando la
residencia principal. Entre ellas se cita al marqués de Saltillo y su estudio sobre los
inmuebles de Madrid histéricos?®, donde se dice que, en 1621, los condes vivian de
alquiler en una casa situada cerca de la parroquia de San Juan, en la calle ancha de
palacio, propiedad de Pompeo de Tassis?3. El marqués de Saltillo nos refiere que
eran frecuentes los casos en los que la nobleza tenia excelentes palacios en sus villas
y, sin embargo, en Madrid vivian de alquiler, como fue el caso del conde duque de
Benavente?’. En el caso del conde de Monterrey, el marqués del Saltillo especifica

gue el periodo de duracién de la casa alquilada a Pompeo Tassis, fue de tan solo un

afio?38;

Escritura de arrendamiento, de 26 de abril de 1621, de la casa en la calle Ancha
de Palacio, parroquia de San Juan, por D. Pompeo Tassis, caballero de la Orden

de Alcdntara, al conde de Monterrey, D. Manuel de Acevedo y Zufiiga, por un

afio y precio de mil ducados de a once reales?3.

Saltillo no es el Unico en sefialar la frecuencia con que personajes de la alta sociedad
madrilefia vivian de alquiler. Al respecto, Navascués Palacios, en 1978, cataloga el
hecho de que la aristocracia tuviera en propiedad su villa de origen y sin embargo
vivieran de alquiler en Madrid, como paraddjico, no sin razén, encontrandose en esta
misma situacion, personajes de relieve como el conde y dugue de Benavente o el
eclesidstico don Diego de Guzman?*°. Desconocemos en qué momento el conde
compra o alquila la casa de la calle de las Rejas, que veremos a continuacion, sin
embargo, tras su primera embajada en 1622, seguramente debid pensar en tener
una propiedad mas acorde con su nuevo status, no solo por haber sido embajador
extraordinario, sino porque también habia adquirido el titulo de Grande de Espafa
y presidente del Consejo de Italia, asi que esta vivienda en alquiler no parecia légico

que se prolongase mucho mas alld de ese afio de 1621, especialmente porque no

234 PONCE; RIVAS, op. cit., 2018.

235 SALTILLO, marqués del. Casas madrilefias del pasado. Madrid, Artes graficas municipales, 1945.
236 RIVAS, 2018: 70-71.

237 SALTILLO, op. cit., 1945, p. 10.

238 |bid.

239 protocolo 2028, fol. 924 Cfr. nota 2 de SALTILLO, op. cit., 1945: 10.

240 NAVASCUES, 1978: 8.
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regresa de Roma hasta 1623. No obstante, otra informacién recogida por Angel Rivas
es la que da Fulvio Testi en 1638%*, afio en el que los condes regresan de Napoles,
en la que se dice que compran una casa en la plaza de Santo Domingo?*2. No sabemos
si sefalaba la misma plaza o si se referia a las inmediaciones, en las que se encuentra
la casa de las Rejas, tampoco si se refiere al mismo inmueble, por lo que resulta dificil
establecer la fecha en la que comienzan a residir, asi como el nimero de inmuebles
gue poseian. Una tercera noticia, parece referirse a que la casa no se encuentra en
la plaza, sino en sus alrededores; se trata de la celebracién en agradecimiento a
cémo se resolvid la revuelta de Masaniello, en 164824, para la que se dispusieron
cuatro altares, a imitacion de como se hacia en Napoles, sefialando que uno de ellos
estaba en la misma plaza, donde vivia el marqués de Tarazona, sobrino del conde, y
otro en la calle del conde de Monterrey?*, de lo que se desprende que quizé Testi
no fue muy preciso a la hora de situar la casa y nombra la plaza de Santo Domingo
de manera orientativa, o bien, hablaba de la casa del sobrino de Monterrey. En
cualquier caso, parece bastante claro que, al menos, desde su regreso a Madrid, en
1638, hasta la muerte de los condes (1653 y 1655), la casa de la calle de las Rejas

pudo ser la residencia de Manuel de Zuiiga y Leonor Maria de Guzman.

El inmueble

La calle de las Rejas, actualmente calle de Guillermo Rolland, estaba compuesta por
dos manzanas y varias casas, la manzana 410 y la 409. En la Planimetria General de
Madrid, de 1757%*, se especifica que la primera manzana, que es la que nos atafie,
estaba compuesta por tres sitios o propiedades, tal y como vemos también en el
Plano de la Villa y Corte de Madrid?*® (fig. 2). Pertenecian al mayorazgo que fundé el

[l marqués de Poza, Francisco de Rojas y que era posesion del X conde de Altamira

241 TESTI, F. Lettere, vol. Ill, Maria Luisa Doglio (ed.) Bari, 1967, p. 117.

242 RIVAS, 2018: 72.

243 Relacién de Hazimiento de gracias, que hizo el Supremo Consejo de Italia en Madrid por el buen sucesso
de Ndpoles, por tres dias sucessivos, que fueron a 8, 9, y 10 de Mayo de 1648. Madrid y Napoles, Roverto
Mollo, 1648.

244 RIVAS, op. cit., 2018: 73.

25 W.AA. Planimetria General de Madrid. Deliniavit, Madrid, 1757.

246 MARTINEZ DE LA TORRE; ASENSIO, 1800: 15.
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en el momento de realizar la planimetria (1757). Se especifica que el primer sitio o
casa fue del duque de César, quien privilegio sin carga dicho marqués de Poza ya en
1595, junto con otro sitio incorporado en la casa numero 2. El segundo sitio
pertenecid al conde de Moncloa y a la condesa de Valencia, compuesto sin carga por
Francisco y Ana de Benansen en 1589, y el tercer sitio o casa también de los mismos

que la anterior?*’.

Al parecer, no fue un inmueble cualquiera, sino histéricamente relacionado con las
dependencias reales y con otros miembros de la nobleza. La casa se ubicé donde, en
el siglo XVI, estuvieron las caballerizas del principe Carlos de Austria, mientras que,
en el siglo XIX se usé como palacio para la “reina madre”, Isabel 1128, pasando, como
hemos sefialado, por el Ill marqués de Poza, el duque de Sessa?*, el VI conde de

Monterrey, el X conde de Altamira y el IX marqués de Santa Cruz?*°

, COMO veremos.
La ubicacion debid de ser muy del gusto de los condes; en particular de la condesa
debido a su gran devocion, al encontrarse la propiedad dispuesta entre dos
importantes conventos agustinos: el de la Encarnacién, de agustinas recoletas,
mandado construir por la reina Margarita de Austria y que tendrd una fuerte

influencia en la fundacidn de los condes de Salamanca, y el Colegio de dofia Maria

de Aragdn, colegio masculino de agustinos recoletos.

El propietario de la casa raramente aparece nombrado como duque de César, quiza
en algunas noticias que nos hablan de la riqueza con la que el conde retorné de su
primera embajada en Roma. Tenemos que acudir a las jornadas que se relatan en
relacion al Gran Duque de Osuna y su marina, concretamente al ano de 1618, en el
gue se da noticia de las vicisitudes del camino que realizaron algunos navios
procedentes del puerto de Barcelona gracias a una carta escrita por Cristobal
Olivares, gentil-hombre al servicio del duque de César, quien, en aquel momento era

virrey de Catalufia®°?.

247 planimetria General de Madrid, 1757, p. 332.
248 MESONERO ROMANOS, 1861: 309.
249 yeremos méas adelante quién es.
250 | 3 noticia sobre esta propiedad se da mas adelante.
251 FERNANDEZ, 2006: 384.
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Sin embargo, si que encontramos mas informacién del ducado en el Archivo de la
Corona de Aragén, en concreto sobre uno de sus sucesores, en 1723, quien ademas
es nhombrado como el duque de Sessa®°?, por lo que estariamos ante los herederos
del ducado de Sessa, municipio de la provincia de Caserta. Por las fechas, el conde
pudo iniciar el contrato de compra o de alquiler con el VI duque de Sessa, Luis
Fernandez de Cérdoba y Aragdn (1606-1642), y continuarlo con el VIl duque, Antonio
Fernandez de Cérdoba y Rojas (1600-1659). El primero contrajo matrimonio con la
hija del Il marqués de Poza, por lo que no es de extraiar que le dejara el inmueble
de la calle de las Rejas sin carga, como hemos visto. Los Ferndndez de Cdrdoba
fueron grandes mecenas de las artes cuyo patronazgo se ve reflejado, entre otros,

en la arquitectura de sus palacios?>3

, otro dato que nos indica la suntuosidad de la
gue pudo hacer gala la residencia habitual de los condes de Monterrey. El VI duque
de Sessa es también nombrado por Cassiano Dal Pozzo en su Diario, pues fue él quien
acompaind, en nombre del rey, al cardenal Francesco Barberini a sus aposentos,
cuando llega a la corte de Madrid?**. Las relaciones con Manuel de Zufiiga debieron
de continuar en Ndpoles, pues parece que los duques de Sessa prestaban servicio a
los virreyes espafioles con sus compafiias militares. Capaccio afirma que una de las
compaiiias era del virrey, en tiempos del duque de Alba, mientras que las otras
cuatro espafiolas pertenecian al duque de Sessa, Principe de Sulmona y al marqués
Paolo Sforza?>°, ademds de pagar el mantenimiento de las galeras, como también lo
hicieron el duque de Alburquerque y el conde de Benavente?*®. Por otro lado, los
documentos notariales en los que encontramos noticias sobre el duque, como su
testamento, nos lo presentan de la siguiente manera: “Exmo. Sefior don Antonio
Fernandez de Cérdoba cardona y Aragdn, Duque de Sessa, Soma y Baena, conde de
Cabra, Palamos y Olivito, Gran Almirante de Napoles y Capitan General del mar de

7257

aquel Reyno”#’, por lo que los contactos que debié de mantener con el conde de

Monterrey, como presidente del Consejo de Italia que fue, debieron de ser

252 ACA, REAL PATRIMONIO, BGRP, Procesos,1723, n? 1, E.
253 HERRERA, 2015: 84.
254 DAL POZZ0, 1626: 39.
255 CAPACCIO, 1634: 267.
256 Jpid., p. 271.
257 AHPM, 6282: 193.
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habituales y dilatados en el tiempo. El VIl dugue de Sessa fue muy conocido por su
mecenazgo a la literatura y su estrecha relaciéon con Lope de Vega, lo que ha dado
lugar a trabajos como el de Teresa Ferrer, “Teatro y mecenazgo en el Siglo de Oro:
Lope de Vega y el duque de Sessa”?>® o “Flora, Lope de Vega y el duque de Sessa”,
de Nicolds Marin?>°. A pesar de su vinculacién con las artes, la localizacién de su
inventario de bienes nos muestra que no estuvo interesando en la pintura, sino en
otro tipo de objetos como armas de guerra y relojes, por lo que quedan descartados
los traspasos de cuadros a su coleccidn, tras el fallecimiento del conde de Monterrey.
Lo que si nos da es otra nota mas del deseo de vinculacion con Italia reflejado en sus
residencias, como caracteristica de su personalidad politica que volveremos a ver de
nuevo en casa jardin del Prado, adquirida a un genovés, y en su fundaciéon en

Salamanca, concebida a la manera ltalia.

Tras trazar este breve panorama de la vinculacion que tuvieron, podemos intentar
adentrarnos en el uso de la vivienda y su importancia diplomatica y suntuosidad, en
aras de comprender el papel que pudo desempefar su decoracion. Dado que no se
adquiere la casa del Prado hasta 1626 y no se reforma hasta 1638, parece factible
gue se celebrara en ésta el banquete suntuoso que dio Monterrey al marqués de
Buckingham y a todos los caballeros que acompanaban al principe de Gales, Carlos
Estuardo?®®. De hecho, en la noticia que se da al marqués de Astorga sobre el evento,
se dice que la casa se encontraba al paso de Palacio; refiriéndose al Alcazar?6?,
Fueron dos los banquetes ofrecidos a los ingleses en casa del conde: un primero a
modo de recibimiento, y el segundo en agradecimiento por el nombramiento de
Monterrey como chambeldn del principe Carlos?%2. El banquete se celebré el 23 de
abril de 1623; es decir, el conde ya ha regresado de su primera embajada romana,
mas rico de lo que se fue, como se ve mas adelante. Parece ser que la residencia del
conde causé gran admiracion entre los invitados extranjeros de diversas naciones y

se organizod todo con ingenio: en la primera pieza organizaron a los asistentes con

258 FERRER, 2008.

259 MARIN, 1986.

260 Recogido por Simén Diaz en el apartado que lleva por titulo Relacién del banquete segundo que el
Conde de Monterrey dio a los sefiores ingleses (SIMON, ed.1982: 215-216).

261 SIMON, op. cit., 1982, pp. 215-216.

262 SAMSON, 2006: 59.
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ayuda de los criados de Monterrey, mientras que en la segunda se colocaron tres
aparadores repletos de bandejas, fuentes, copones, aguamaniles...todos objetos
suntuosos de plata labrada y otros materiales nobles, como cristal y oro. Tampoco
se escatimé en bebidas, como vinos, aguas y cervezas. Completaban la pieza,
colgaduras, tapicerias, doseles, sillas, camas, pinturas y camarines. La fiesta se
amenizé con musica de cuatro coros, conformados por lo mejores musicos de la
Corte?%3, Aunque se cita que habia pinturas entre los ricos muebles de la casa, no se
hace especial mencién a ellas, a pesar de que el principe se quiso nutrir de las
colecciones reales y de nobles y estuvo muy atento a cuanto vio de calidad. Aunque
todavia son aflos tempranos en cuanto a la coleccidn se refiere, continta resultando
extrafio que no se hiciera referencia a ninguna de las pinturas del conde, teniendo
en cuenta la riqueza que les rodeaba y el testimonio de Carducho sobre los gustos
de Manuel de Zuiiga. Podria incluso pensarse que todavia no podia llamarse
coleccidn, ni estaria tratada como tal, sino que algunas pinturas decorarian la casa
aqui y alla, teniendo la misma importancia que otros muebles y ostentosas
decoraciones. Sabemos que hubo un gran intercambio de regalos con el principe de
Gales: Felipe IV le regalé una Virgen de Correggio y mandé a Rubens copiar algunas
pinturas de Tiziano como una Venus, Europa o, por ejemplo, Diana y Calisto, y Diana
con Actedn, para regalarle los originales, aunque, finalmente, Carlos Estuardo
devuelve algunos al no producirse la boda con Maria de Austria, hermana del rey.
También el conde duque de Olivares le obsequid con varias pinturas italianas y los

264 Desafortunadamente, no

principales grandes de Espafia hicieron lo propio
sabemos qué regald el conde de Monterrey, quien habia acompafnado al principe
durante su estancia madrilefa y lo acompandé también hasta Segovia en su viaje de

regreso?®,

Asistid a las fiestas que se celebraron en la Plaza Mayor, el dia de 21 de agosto de
1623 que Felipe IV ordend hacer para el Principe de Gales; el conde se contaba entre

los grandes y nobles que participaban en los juegos de cafias. La entrada a la plaza la

263 SIMON, op. cit., supra, 1982, pp. 215-216.
264 ANONIMO. Historia del reinado de Felipe IV, 1801. pp.124-125. BNE. MSS/14613/31
265 ALMANSA, 1623: 6.
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realizd6 Monterrey con gran pompa, vestido de blanco y oro, acompafiado de musica,
cuarenta caballos y cien lacayos bien engalanados. Los jaeces también de blanco y
oro en honor al principe inglés, pues estos eran sus colores, en un alardeo sin
parangdn, ya que se sabia que el conde era el favorito de Carlos Estuardo, no solo

266 sino también por su nombramiento como chambeldn del

para estos juegos
principe de Inglaterra. Teniendo esto en consideracion, resulta extrafio pensar que
no hubiera intercambio de pinturas u objetos suntuarios entre ambos. También
acudio el duque de “César” (Sessa)?®’, a quien Monterrey le habria adquirido o

alquilado su casa.

La actuacion del conde, y la de otros, quedé reflejada en el poema descriptivo

compuesto por varios autores y recopilado por Juan Ruiz de Alarcon:

“del carro de la noche se desata
veloz caballo, vegetado monte,
roca en su obscura cumbre de oro y plata
penetra Monterrey nuevo orizonte,
plumosa selva en la inquietud retrata,
Si en la color las ondas de Aqueronte,
Y en la velocidad, puesto que negra,

Ira de lone fulminada en Flegra”?2%%.

Sobre el lujo que ostentaba tanto en sus propiedades, como en su propia persona
tras su primer viaje a Italia, encontramos ciertas crdnicas de celebraciones y actos
publicos en los que participd Monterrey. Es el caso de la fiesta que se realizé por el
bautismo de la infanta dofa Margarita y que pone de manifiesto como ya, tras su

primera embajada en Roma, vuelve mas rico haciendo ostentacién de ello:

266 SOTO Y AGUILAR, 1967:81.

267 ANONIMO. Relacidn breve y verdadera de las fiestas Reales de toros y cafias que hizieron en la plaza
de Madrid, Lunes, que se contaron veinte y uno de Agosto, por la solemnidad de los casamientos de los
Serenisimos Sefiores Principe de Gales y la Sefiora Infanta Dofia Maria de Austria. [impreso], 1623.

268 BARRERA Y LEICADO, 1623: 16.
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“El Conde de Monterrey renové la grandeza con que entré en Roma, dando librea
nueva de terciopelo negro labrado de aprensadura, guarnicion de oro, y botones de
lo mismo, ferreruelos de gorgoran con bueltas bordadas de flores y estrellas de oro,

y todos vicaros de plumas”?2.

Asi se vuelve a dejar constancia al afio siguiente, 1624, de cémo se engaland para la
boda del Condestable de Castilla vistiendo, tanto el marqués de Eliche, como él “muy

bizarros, assi en las galas como en joyas”?7°.

Incluso a su regreso hizo una entrada triunfal en la Corte con un gran séquito de
nobles y tanto oro bordado en su vestido que ni siquiera se distinguia de qué color

era; sus criados igualmente le acompafiaban con lujosas libreas?’*.

Pasados 10 afios, vemos esto también en los Didlogos de la Pintura de Vicente
Carducho, publicados en 1633, donde expresa que, en ese viaje, no pudo ver la casa
del conde por no encontrar quien tuviera las llaves, lo que indica que Manuel de
Zuiiga se encontraba ya en ltalia, en su segundo viaje, y ainade que la habia visto en
otras ocasiones, estando su coleccidn de pinturas a la altura de su grandeza por tener
tantos originales, entre los que se contaban los dibujos de nadadores de Miguel
Angel?’2, Su aficién y buen gusto debia de ser bastante conocido ya por aquel
entonces, intentando siempre hacerse con buenas obras para su coleccién como
escribe el pintor: “El Conde de Monterrey, que no haze por ver, y allegar cosas
originales”?’3. No sabemos si se referia Carducho a esta casa o a la casa del Prado,
cuando escribe esto; desde luego la galeria no estaria aun construida, pues el conde

no habia regresado todavia de Napoles.

En 1626, durante su viaje, el cardenal Francesco Barberini visita la casa de los condes
en la que es recibido por la condesa, el dia 3 de junio, sin mucho boato, por lo que

se cree que el conde tenia algln rencor con el cardenal®’®. El 18 de julio le realiza la

269 DE LA PENA, 1623: 281
270 1pjd., p. 303.
271 5IMON, 1982: 179.
272 CARDUCHO, 1633: 151.
273 |pjd., p. 159.
274 DAL POZZ0, 1626: 56.
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segunda visita, esta vez privada a la condesa de Monterrey, entre otras nobles?’>.
Sin embargo, sigue sin hacerse mencién de ninguna pintura en particular que el
conde atesorara, a diferencia de lo que ocurre en otras casas como la de la marquesa
de Hinojosa, en la que se habla de un cuadro de Artemisa Gentileschi y otro de Simén
Vouet?’®, Como venimos sefialando, parece que en esta década de 1620 su coleccion
no merecia mayor atencién por parte de los mayores mecenas y aficionados al
coleccionismo; Cassiano Dal Pozzo, en 1626, como acompafante del Cardenal
Barberini en su viaje a Espafia, no hace referencia a los objetos decorativos de la
casa?’’, entrando dentro del grupo de casas ignoradas desde el punto de vista
artistico y de la que no se realizé ninguna mencién, ni positiva ni negativa tampoco;
es decir, el inmueble estuvo a la altura de las circunstancias, pero no sobresalia aun.
Tampoco en el viaje del Principe de Gales, de 1623, junto con el conde de
Buckingham, se realiza ni una sola mencién a pinturas que pudieran decorar las
paredes de la residencia?’®; por lo que debemos considerar que el grueso de su
coleccién se reunid entre 1628 y 1638, durante los diez afos que pasa en ltalia,
aungue si debié de empezar a adquirir cuadros de alta calidad cerca de estas fechas,

pues asi lo sefala Vicente Carducho.

3.1.2 La pintura italiana de la casa.

Aunque la mayoria de las pinturas que en ella se encontraban estdn hoy
desaparecidas y los inventarios son parcos en las descripciones, la informacion que
tenemos sobre la disposicion nos habla de ideas basadas en premisas italianas de
“allestimento”. Como expresaba Paola Setaro, en el siglo XVII era muy popular el
criterio de Incrostazione o accrochage donde las paredes estaban repletas de
pinturas alternadas con muebles, en espacios representativos?’®. Es el caso de

cuadros, esculturas y muebles que formaban parte de la casa y que asi queda

275 DAL POZZO, op. cit. supra., 1626, p. 125.
276 Ibjd., p. 144.
277 Ibid., p. 125.
278 SIMON, op. cit. supra., 1982, pp. 215-216.
279 SETARO, 2016: 85.
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reflejado en el inventario de bienes de 16532%°, Aunque no hemos encontrado la
biblioteca de Manuel de Zuiiiga, tan solo la de su sucesor, no muy relevante, es muy
probable que el conde tuviera en su mano un ejemplar del libro de Giulio Mancini
sobre la disposicién de las colecciones y siguiera algunas premisas para la colocacién
de las suyas, quiza, la mas evidente es el criterio de exponer sobre paredes blancas
que deja por escrito a su maestro de obras de 1638281, No disponemos de una
descripcién clara con separacidn de espacios -a excepcion de las tres salas del jardin-
gue nos permitan, en la zona de la vivienda, ubicar cada cuadro; aunque si se deduce
a partir de agrupaciones de pinturas que veremos mas adelante. Esto seria de
especial interés en zonas como la estancia donde se celebraban los Consejos de
Italia, de los que hablaremos a su tiempo, y en la que las pinturas estarian
cuidadosamente elegidas para crear un espacio politico, y quizd, también para
exaltar la figura piadosa de los condes, a juzgar por el nUmero de pintura religiosa.
Como apunta Javier Portus, hasta el X Almirante de Castilla, la colocacién de las
colecciones aristocraticas era bastante arbitraria y esta es una de las cosas que mas
llaman la atencidén al leer los inventarios de bienes del conde por primera vez. La
mezcla de temas y géneros, sin embargo, no impediria la eleccidon de ciertas piezas

en funcidn de la estancia.

La coleccién de Monterrey tiene dos grandes escenarios de base, dos fuertes
influencias que se entrelazan: por un lado, se hace patente la emulacion de las
colecciones reales mediante la adquisicion de pintura veneciana, como Tiziano o los
Bassano, y obra pintores contemporaneos como Ribera. A ello habria que afiadir el
resto de pintura “napolitana” de la década de 1630 que aportara para la decoracién
del Buen Retiro, para su coleccion personal y para el convento de agustinas recoletas
qgue fundara en Salamanca, es decir, la experiencia cultural en Italia. La construccién
del Buen Retiro serd, sin duda alguna, un gran revulsivo que activard enormemente
el transito de arte italiano hacia Espafia, las adquisiciones, donaciones y encargos, al

mismo tiempo, serviran de inspiracion a las colecciones privadas, como la del conde

280 AHPM, Prot. 7684,
281 AHPM, Prot. 3520, 462v.
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y mas si tenemos en consideracion la gran labor en adquisicién de obras para el real

sitio que Manuel de Zuiiga llevé a cabo:

La construccién comienza en 1630 por sugerencia del conde duque de Olivares,
hasta el punto de que puede decirse que fue su proyecto personal y propagandistico,
supervisado por Giovanni Battista Crescenzi, a quien Felipe IV nombré marqués de
la Torre. Este nuevo lugar de descanso, recreo y celebraciones varias se decord
gracias a la red tejida por Olivares en la que participaron activamente sus familiares
en el extranjero, como el VI conde de Monterrey, el | marqués de Leganés o el Il
duque de Medina de las Torres?®2. Prueba del papel activo del conde son las cartas
publicadas por Mercedes Simal entre el conde y su hermana, la | duquesa de
Olivares?®3, entre 1633 y 1634, en las que le encarga numerosos objetos para el
palacio nuevo, especialmente para los cuartos del rey y de la reina entre los que se
contaban colgaduras, relojes, pinturas, braseros, etc. También se destinaron a
decorar el oratorio para el que Inés de Zuniga encargd a los condes doce pinturas
del mismo tamano que se dispondrian en dos grupos de dos y otros dos grupos de
cuatro, por lo que es de la opinién de Mercedes Simal que seis de ellas pudieron ser
el ciclo de la Vida de San Juan Bautista que envid el conde desde Napoles, pintado
por Stanzione, Gentileschi y Finoglia?®*. Es muy probable que también el Sacrificio a
Baco de Massimo Stanzione, que se encuentra hoy en el Museo del Prado, fuera un
encargo realizado por el conde de Monterey, sobre todo, si tenemos en cuenta las
fechas, que oscilan entre 1634 y 1635, mismas que la serie de San Juan Bautista,
formando una serie sobre cultos paganos de la Antigliedad junto con el Triunfo de
Baco, de Finoglia y el Sacrificio a Priapo, de Poussin?®>. Lo que no queda tan claro es
si fue un encargo para el Buen Retiro o por el contrario pasé de la coleccidn personal
al rey, en la red de intercambios, regalos y, en ocasiones, imposiciones del propio
Felipe IV, como fue el caso del marqués de Leganés quien se vio obligado a ceder

una pequefia parte de su coleccion?®. Asi también, Manuel de Zufiga habia enviado

282 5|\MAL, 2016: 146.

283 Inés de Zufiga y Velasco

284 SIMAL, op. cit. 2016, pp. 152-153.
285 FINALDI. G. en PORTUS, 2007: 315.
286 \MJORAN; CHECA, 1985: 284,
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desde la ciudad partenopea una serie de paises ermitafios que decoraban las

escaleras y una galeria®®’.

Otra serie que comisioné Monterrey fueron las escenas
de la Antigua Roma, una serie de 34 pinturas que el lll marqués de Castel Rodrigo le
ayudaria a completar desde Roma, y en las que participaron Domenico Gargiulo,
Viviano Codazzi, Domenico Zampieri, Giovanni Lanfranco, Aniello Falcone, Paolo
Domenico Finoglia, Andrea Lione, Nicolas Poussin, José de Ribera, Massimo

Stanzione, Cesare Francazano y Giovanni Francesco Romanelli?®8,

Mas conocidas son, sin embargo, algunas pinturas donadas por Nicolo Ludovisi que
hard llegar a través del conde de Monterrey. Nos referimos a la Bacanal de los
Andrios y la Ofrenda de Venus, ambos de Tiziano, conservados en el Museo Nacional
del Prado, a los que ya nos hemos referido anteriormente. Parece ser que fueron
entregados al conde en 1633 y los guardaria entre sus bienes hasta su regreso a
Madrid en 1638. También el Il duque de Medina de las Torres, sucesor de Monterrey
en el virreinato, desempeno un papel importante como interlocutor entre Ludovisi
y Felipe IV, a través de quien recibié pinturas como el Noli me tangere, de Correggio,
Madonna Aldobrandini, de Tiziano o la Sagrada Familia del Roble, de Rafaél?®°. En
este caldo de cultivo, de transmision cultural hacia Espaiia, se formd gran parte de

la coleccién del conde de Monterrey que vamos a abordar ahora.

Zona de la vivienda

El inventario?® comienza con tres grandes pinturas de Ribera cuyo paradero
continda siendo un misterio, a pesar de tener varios ejemplos de estos mismos
temas, por su popularidad. El profesor Pérez Sanchez los ubicé en el Gemaldegalerie
de Dresde?®!, como hipdtesis, pues parece no existir aporte documental o no se ha
encontrado. Sin embargo, tenemos la percepcién de que estas tres pinturas se

dispersaron por separado y dejaron de formar un conjunto por las razones que se

287 SIMAL, op. cit., 2016, p. 157.

288 RIVAS, 2017a: 200.

289 | OPEZ CONDE, 2019: 46-47.

290 Nos referiremos UGnicamente a la pintura italiana que formaba parte de la coleccién y analizaremos los
inventarios completos mas adelante para el estudio de los criterios en la disposicidn de pinturas.

291 pEREZ SANCHEZ, 1976: 426.
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expondrdn a continuacion, pero, sobre todo, que las tres no pueden ser las

conservadas en Dresde, por una diferencia de estilo (Figs. 3,4y 5):

San Francisco echado en las zarzas: “Primeramente un san Francisco echa en las
zarzas de dos varas y media de largo y dos de ancho de Joseph de Rivera”??2. Fue

tasado en 3850 reales?®3.

Un San Francisco en las zarzas fue depositado en la iglesia de San Jerénimo el Real,
desde 1883 por Orden Real, apareciendo mas tarde una pintura de igual temay
autor en el inventario realizado por el Museo del Prado de obras procedentes del
museo de la Trinidad, en 1990. Actualmente podemos ubicarlo en el Palacio Real de
El Pardo?®*. No obstante, en ningln caso existe algun tipo de documentacién que
nos permita relacionarlo con la coleccion del conde, especialmente por Ia

popularidad del tema que fue pintado en tantas ocasiones por Ribera.

El martirio de San Lorenzo: “Mas otra pintura de San Lorenzo en las parrillas conunos

sayones del tamafio que la de arriba y del propio Msro [maestro]”2%.

Los tres juntos, como deciamos, estaban, siempre segin Pérez Sanchez, en el
Gemalde Museum de Dresde, no obstante, el Martirio de san Lorenzo que veremos
a continuacién plantea un problema estilistico con respecto a los otros dos, ya que
no se corresponde, hasta el punto de parecer mds una copia, que un original,

apareciendo dicho original en la Trafalgar Galleries de Londres?®.

A pesar de tener los tres las mismas medidas y formar parte de la misma serie, esta
pintura fue tasada a un precio superior, 4.400 ducados?®’, con toda probabilidad su
elevado coste se debid a la cantidad de figuras que se pintaron en él, sin embargo si
gue existe otra disparidad injustificada respecto al formato: en todas las versiones
conservadas, es vertical, mientras que el inventario sefiala que tendria el mismo

tamafio, remarca que son iguales, asi que presumiblemente, el San Lorenzo de

292 AHPM 7684: 292.

293 AHPM, 7684: 336.

294 N2 jnv.: 10073359.

295 AHPM 7684: 292.

2% Hoy en la National Gallery of Victoria
297 AHPM, 7684: 336.
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Monterrey podria tratarse de un lienzo horizontal, a pesar de no contar con ejemplos

de ello.

La iconografia que apreciamos en la imagen fue una invencién del propio autor
situada por Nicola Spinosa hacia en 1618 por comparativa del rostro del santo con
el del San Sebastian de Osuna, casi idénticos?®®. A partir de entonces, la repitid en
diversas ocasiones y generd varias copias en Espafia. Es el caso del sefialado por
Pérez Sanchez en Dresde y que no coincide estilisticamente con los otros dos,
apareciendo en formato vertical a diferencia del resto de la serie. El original dejé de
formar parte de la Trafalgar Galleries y pasé a la National Gallery of Victoria®®,
Australia, de cuya redaccidon determind José Milicua fue realizada en su etapa
romana3®. La version conservada en la Basilica del Pilar de Zaragoza (fig. 6), sin
embargo, coincide mejor por fechas de aparicién en el templo, 1654, y por medidas,
216 x 167. Se adquiere por 10.000 sueldos a finales del siglo XVII, segin De la Sala
Valdés39t. Aunque es posible que lo trajera Pedro Cosida, agente de arte de Felipe Il
y mecenas, quien también mantuvo relacidn con los agentes del Pilar y que consiguid
para el templo otras pinturas de caravaggistas y de Ribera3°?, La primera noticia que
se tiene de él es en 1654, concretamente en un libro de contaduria en el que se
expresa que se realizd un recibo por la construccion de una escalera y por entablar

303

el cuadro de San Lorenzo>">, por lo que podria haber sido adquirido en la almoneda

a la muerte del conde y haberse transportado la tela enrollada.

La liberacion de san Pedro: “Otra pintura de San Pedro en la prisién echado y un
Angel que le esta hablando del tamafio que los de arriba y del propio Mro [maestro]

Con moldura entre tallada y dorada”3%*,

Como en el caso de los otros cuadros de la serie, el tema de San Pedro en la prision

o Liberacion de san Pedro fue muy difundido y repetido por el autor, por lo que

298 MILICUA; PORTUS, 2011: 136.
299 No de acceso: 2006.390
300 MILICUA, 1992:28.
301 DE LA SALA VALDES, M. de la, “La Capilla...”, op. cit., p. 93. Cfr. MUROZ SANCHO, 2010: 416.
302 MUNOZ SANCHO, 2010: 430.
303 jpid.
304 AHPM 7684: 292.
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resulta mucho mas dificil determinar dénde terminé el lienzo que pertenecia al
conde de Monterrey. Encontramos una version en un inventario de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, redactado en 1813, sobre pinturas rescatadas de
los infortunios de la Guerra de Independencia; se trata de un San Pedro en la cdrcel,
de José de Ribera, de 8,8 palmos x 11: 201 h. x 256 cm. de anchura, procedente del
ex convento del Rosario3%, que hacia las funciones de depésito. En la nota 454 del
mismo documento se escribe: “Escorial Entregado”. Como sucedera con la
Magdalena de Ribera, en el caso de haber pertenecido a Manuel de Zuiiiga, habria
podido ser donado por Juan Domingo de Haro, VII conde de Monterrey, para
terminar el programa decorativo de El Escorial, en cuyo inventario redactado en
1700 aparece un original de Ribera de la misma tematica, de 3 varas de largo x 2'5
de ancho®%, Sin embargo, aunque tendria las mismas proporciones, el del Escorial
seria de un tamafio superior.

Una tercera versidon aparece en el inventario del Il dugue de Medina de las Torres,
tasado en 3300 ducados3®’ que seguramente adquirid durante su virreinato
napolitano (1637-1644). Asi también encontramos ejemplos en colecciones
posteriores, como la de la marquesa de Ugena, Isabel Maria de la Cruz Ahedo, quien
realiza su inventario de bienes en 1747, entre los que encontramos:

“Ottro de sn Pedro en la Pris n orig de rivera de tres varas de ttendido y dos y media de Alto

marco dorado mui malttratado tassado en seicienttos res Vn 600”398,

Como vemos por estos pocos ejemplos expuestos, resulta dificil individuar una obra
de temadtica tan popular.

Ante el traspaso de obras de la casa madrilefia al convento de Salamanca, que
abordaremos en el siguiente capitulo, tras muerte del conde, y ante las copias que
aparecen en la ciudad de algunas pinturas del convento de agustinas realizadas por
pintores locales, cabria preguntarse si esta serie de tres cuadros, o al menos uno de

ellos, no termind también en la zona de clausura.

305 ARABASF, 3-6-18 (Inv. de 1813): 91.

306 |ny. Reales de 1700, vol. 5, El Escorial: n® 8864.
307 BURKE, 1997: 620.

308 Ipid., p. 1034.
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En cualquier caso, se puede apreciar el impacto o influencia que pudo tener este
modelo en sus contemporaneos espanoles, pues encontramos en el catalogo del
Museo Provincial de Salamanca, de 1861, dos copias de Ribera de San Pedro liberado
por un dngel, con los nimeros 43y 2113%, Aparece también una copia en el catdlogo
del Museo de Salamanca hecho por Falcén en 1867, n? 71319, Aradjo nombra
también una copia de muy baja calidad conservada en el museo provincial3’,
Considerando que la poca pintura de valor de la ciudad se debe principalmente al
museo provincial y a la fundacién de los condes, parece plausible que se copiara en

el convento.

Venus y Adonis: “Mas otro quadro grande de adonis y benus de dos varas y media
de ancho y tres de largo del mesmo mro [maestro] Con moldura entre tallada y
dorada”3!2, Tasado en 5.500 reales313,

En 1924 el XVIlI duque de Alba, Jacobo Fitz-James Stuart y Falcd, promotor del
estudio de las colecciones de la Casa de Alba, es nombrado académico de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando. En su discurso de entrada a la academia,
el duque expuso las diferentes colecciones de arte que, en algun periodo, habian
pasado a formar parte de la Casa de Alba por medio de la acumulacién de titulos.
Entre ellas se encontraban documentos sobre la coleccion Monterrey, la del
marqués del Carpio, la Veragua, etc. Es en la coleccidn del Il conde-duque de Olivares
y VI marqués del Carpio, Luis Méndez de Haro, sobrino de la condesa de Monterrey,
gue encontramos nuevamente la Venus y Adonis de Ribera, de grandes dimensiones,
tasado igualmente en 5.600 reales. Forma parte de un grupo de tres pinturas que
pasan de la coleccidén del conde a la del marqués del Carpio, junto con el Nifio
monstruo, de mismo autor, que veremos mas adelante, y otra pintura de Artemisa
Gentileschi. Este cuadro serd vendido con urgencia a un precio mas bajo, 4.400

reales, por mediacién de un tal Pasca, para cubrir unos gastos del Palacio del Buen

309 Museo Provincial de Salamanca, 1861:11y 38.
310 FALCON, 1867: 98.
311 ARAUIO, ed.1993 (1884): 371.
312 AHPM 7684: 292
313 AHPM, 7864: 338
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Retiro3'4, La referencia mas cercana que tenemos de su aspecto hoy en dia es la
version conservada en la Galleria Nazionale d’Arte Antica del Palazzo Corsini (fig. 7).
En Espana encontramos una versién en el inventario del Palacio del Buen Retiro,
realizado en 1700, que coincidiria con las medidas dadas en el inventario del conde

315 sin embargo, no existe documentacién que los

de Monterrey, 3,3 varas x 2,5 alto
vincule, a pesar de que Ubeda de los Cobos creyd que podria tratarse de la misma
pintura3!®, Lo cierto que es la perteneciente al Buen Retiro fue adquirida en 1634,
junto a un Sdtiro del mismo autor a Rodrigo de Tapia3!’. Del mismo modo, aparecia
un cuadro de Venus y Adonis de Ribera que estuvo en el Real Alcazar de Madrid, pero
que se perdid en el gran incendio, junto con Jael y Sisara, Sansén y Dalila y Apolo y
Marsias, todos de José de Ribera.

Sefiala Garcia Cueto que la Venus y Adonis que pertenecid a los duques de Alba -
conservada en el Museo de Cleveland- era una copia de un lienzo de Ribera o de su
taller, que debia estar en Madrid3!®; podria tratarse del lienzo de la coleccidn real o
del que estuvo en la coleccidon del conde y que pudo haber sido copiado dada la

popularidad de la pintura del valenciano y la cantidad de copias que suscitaron sus

obras.

Venus, Marte y Vulcano, Paris Bordone: “Un Quadro grande del Bordone de la
Historia de mercurio de dos varas y tercia de largo y dos de ancho Cornisa dorada y
lisa”319,

Este cuadro estaria mal transcrito, pues en la tasacién aparece “Mas un quadro de
benus Marte y Vulcano de bordonon se ttasso en ocho mil y cien Rs”3?°, La tasacidn
se realiza el 5 de mayo de 1653 por el pintor Antonio Pereda, ante el escribano Diego
Orozco, y es el cuadro mas caro de toda la coleccidon. Estad tasado junto con los

mismos cuadros con los que aparece en el inventario; lo que indica que formarian

314 ALBA, Discursos, 1924: 91
315 Inv. Reales de 1700, vol. 5, El Retiro: n2 7985.
316 JBEDA, 2005: 26, nota. 3.
317 Ibid., p. 18.
318 GARCIA CUETO, 2018: 108.
319 AHPM, 7684: 293.
320 AHPM, 7684: 333.
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parte de la decoracidn de la misma estancia, pero, sobre todo, nos indica que se

trata de la misma pintura en ambos documentos.

Cupido, Tiziano: “Un cupido de ticiano de bara y media de largo y bara y tercia de
ancho con moldura dorada”3?!. No aparece en la primera tasacion, pero si en el
inventario realizado tras el fallecimiento de la condesa de Monterey, por lo que es
posible que le tuviera cierto aprecio y quisiera conservarlo: “Primeramente una
pintura de un Cupido del Ticiano de bara y media de largo y bara y tercia de ancho y
con su moldura dorada”3?2. Tasado en 1.500 reales el 15 de febrero de 1655323,
indicando que se vendid en la almoneda de la condesa, programada para ese mismo
dia y de la que no hemos encontrado documento o bien no se realizé el mismo,

apareciendo Unicamente la tasacion.

San Pedro y San Pablo, José de Ribera: “Un San Pedro de estatura natural de Rivera
Cornisa negra” y “Otro San Pablo de la misma manera que el de arriba y del mismo
mro”3%4, En la tasacidon aparece como dos pinturas de tamafio de natural, de 2 varas
y media de alto y una vara y tercia de ancho, lo que equivaldria a 2,08 m x 1, 08 m;
fueron tasados juntos en 2.400 reales3?°. Estos dos de Ribera pudieron trasladarse a
la zona de clausura del convento, tras la muerte de la condesa, como veremos en el
capitulo dedicado a la dispersidn de la colecciéon y la documentacién aportada en el
apéndice documental de este estudio (Doc. 22 y 23). Fue un tema representado por
Ribera en multiples ocasiones por lo que no es dificil encontrarlo en algunas
colecciones madrilefias de la época, como es el caso del inventario de Diego de la
Torre, 1674, aunque las medidas son parecidas, no exactas3?%, o repartidas en varios

museos del mundo, como la Hispanic Society of America.

321 AHPM,7684: 293.
322 AHPM, 7685: 799.
323 AHPM, 7865: 861.
324 AHPM,7684: 293.
325 AHPM, 7684: 333.
326 BURKE; CHERRY, 1997: 654.
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Seis cabezas de apdstoles, José de Ribera: “Seis cavecas Redondas de los a Postoles
Redondas Cornisas doradas”3%’.

Aparecen en el inventario sin autor, sin embargo, vuelven a aparecer en la tasacién
hecha por Pereda con el nimero dos, ya atribuidas a Ribera y tasadas en 2.700

reales328,

Hasta aqui este primer grupo de pinturas, que parece separarse por la tematica de
los cuadros que le siguen y que podrian estar diferenciando dos estancias.
Expondremos la disposicidon y agrupacion de las pinturas en otro apartado, de

manera que nos facilite su lectura.

En la tasacion de pinturas aparecen aqui dos cuadros de Alberto Durero, un retrato

antiguo y otro retrato anénimo, que no estan en el primer inventario.

Dos batallas, Tempesta: “Dos quadros de claroscuro de tempesta Con su modura
dorada”3%.

Aparecen de nuevo en el inventario de 1673, hecho por Juan domingo de Haro, VI
conde de Monterrey, entre los objetos que se lleva a Flandes, por lo que pudieron
de estar en el palacio Coudenberg de Bruselas, el cual se quemé en 1731, perdiendo
gran parte de los archivos y obras de arte. En dicho inventario se especifica que se
encuentran en la zona de la vivienda®3° (Doc. 6).

Las escenas de batallas del autor tuvieron una gran aceptacién ya en el siglo XVII,
propiciando que fuera una de las series mas numerosas y difundidas del siglo,
atesoradas por algunos de los personajes mds importantes de Europa como
Alejandro Farnesio, el marqués de Soriano, Jacobo | o el Propio Felipe Ill. Su fama
aumentd gracias a la difusion de los mismos por parte de algunos grabadores

famosos, entre los que se contaban Stradano o Nicolas van Aelst®3!. No resulta

excepcional que el conde tuviera algunas.

327 AHPM, 7864: 293.
328 AHPM, 7864: 332.
329 AHPM, 7864: 293.
330 A D.A. C.216/N216.
31 MARTIN, 1986: 13.
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Aungue, en principio, no se especificaba que las obras propiedad de Monterrey
fueran pinturas o grabados, desprendemos de la informacién dada en la tasacion
que, aquellos que decoraban la casa de las Rejas, eran en si mismos aguafuertes
realizados en blanco y negro, inventariados con el numero 23 y tasados en 880
reales: “23. Dos batallas de Antonio tempestad de blanco y negro las taso ambas dos
en ochocientos y ochenta Reales. 0880”332, No obstante, la procedencia desconocida
de los conservados y el remarcable nimero de batallas que realizé el autor, dificultan
la labor de determinar si habrian decorado la casa de las Rejas o si algun autor
desconocido tuvo la oportunidad de copiar los que Juan Domingo de Haro llevd, una

vez nombrado gobernador de Flandes.

En 2016, entran en la casa de subastas Sworders dos grabados de Batallas de
Antonio Tempesta: Se trata de dos aguafuertes de 9,19 x 20,9 cm, pertenecientes al
lote n? 158, tasadas juntas, que recogeremos como ejemplo grafico (fig. 8) que nos
ayuda a reconstruir la coleccion y serd de ayuda para la correcta lectura de una de

las estancias de la casa.

Sagrada Familia, Correggio: “Una pintura de Ntra. Sr. Con el Nifio Jhss en los brazos
queesta agarrado a una Rosa, del correjo, Con moldura dorada y labrada”333,

Existia un gusto generalizado entre los coleccionistas milaneses y espafioles por
dicho autor, en modo que, en el caso de Espafia, se producian verdaderas carreras
entre los nobles para regalar un “correggio” al rey; asi es como algunos terminaron
en manos de Felipe V334 En los inventarios de la época, en ocasiones se nombra
como Antonio Cerezo o Corezo®®. Curiosamente, en la tasacion se dice que es una
copia, y se tasa a un precio muy bajo, de 330 reales. “Un quadro de nuestra sefiora
Copia de Correjio Con moldira de nogal labrada La taso en trescinetos y treinta

Reales. 0330”33%, Un original de este mismo tema lo encontramos en los primeros

332 AHPM, 7864: 332.
333 AHPM, 7864: 293.
334 PEREZ, 2010: 639-640
335 1bid., 642.
336 AHPM, 7864: 342.
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inventarios reales, concretamente sabemos que en 1666 se encontraba en el Real

Alcdzar de Madrid3?’.

En la tasacién aparecen una serie de cuadros de Luca Cambiaso que no se habian

reflejado en el inventario, al menos con autoria.

“42, Un quadro del Luqueto De la samaritana con un caldero y nros junto aella =y
otro del mesmo tamafo del azotamiento Y tro de Luqueto Y la magdalena y Xptto
Iguales con sus molduras doradas Las taso a ducientos y cinquenta ducados cada una

que todas juntas montan ochomillducientos y cinquenta Reales. 80250” 338,

Los lienzos del autor, que formarian una serie, ya que todos tienen las mismas
dimensiones, parece que habrian formado parte del ciclo de las escenas de la Vida
de Cristo que se mostraban en el tercer bloque de pinturas del inventario3%.
Aparecen en él sin autor, pero juntas y siguiendo el mismo orden que en la tasacion

realizada por Pereda, en la que se hizo la atribuciéon a Cambiaso:

Otro quadro de cuerpo entero de nro. C con la samaritana. Con moldura labrada y

dorada.

Otro quadro igual de nuestro C amarrado a la coluna Con las mesma moldura que el

de arriba.

Otro quadro igual de Nuestro Sr. En formas de hortelano con la Madalena, Con

moldura labrada®*°.

La Samaritana, con caldero de oro y Jesus junto a ella, es un tema que encontramos
de nuevo en la coleccién del marqués del Carpio, de 1689, de 3 x 2,3 varas®*L. Ante
las multiples pinturas transferidas contemplamos la posibilidad de que fuera
regalada o comprada tras la muerte de los condes, aunque resulta dificil de

determinar ya que, ademas de haber trabajado en Espafia, la pintura de Cambiaso

337 Inv. Reales, 1666, Alcazar: n 22845.
338 AHPM, 7864: 333.
339 Bloques que sefialaremos y analizaremos en el siguiente epigrafe.
340 AHPM, 7684: 293.
341 BURKE, 1997: 832.
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resultd, en general, muy apreciada en las cortes europeas. Tras su labor en el
monasterio del Escorial, su pintura aparece en diversas colecciones privadas como
la del | marqués de Leganés, el VI conde de Benavente o el VIl marqués del Carpio.
Este mismo asunto lo volvemos a encontrar en la coleccién de Gaspar de Haro,
pudiendo ser una de las pinturas que pasan a la coleccién Carpio. Se dispuso junto
con otras tres pinturas del mismo autor de cardcter mitoldgico que procedian de su

primera coleccidon3#2,

De esta tematica encontramos dos dibujos atribuidos a Luca Cambiaso, en el Museo
del Prado (Figs. 9 y 10): el primero de un seguidor y el segundo, atribuido al pintor,

realizado en aguada pluma, 297mm x 216 ancho.

Este mismo asunto lo podemos encontrar tanto en el Real Alcdzar de Madrid3#, en

1666, como 20 afios mas tarde en el mismo complejo palacial, 1,5 x 2 varas3#4,

Muerte de Adonis, de Massimo Stanzione: “Un quadro grande en el pintado adonis
muerto con tres mujeres y dos nifios que le lloran es del Massimo Con su moldura
dorada o labrada”. En la tasacién aparece con el numero 56 y es uno de los precios
mas altos de la almoneda, concretamente se valora en 4500 reales: “Un quadro
grande de Adonis muerto y la mujer llorando Con dos nifios Con moldura dorada y
Labrada y el quadro pintado de mano de masimo de tres baras de largo Le ttasso en
quatro mil y quintos Reales.4500”3%. Sabemos que desaparece de la coleccién tras
el fallecimiento de Manuel de Zufiga, ya que no la volvemos a encontrar en los
documentos de 1655. Catalogado como obra perdida del autor ya en 1965, por Pérez

Sanchez3%.

Santa Catalina, Tiziano: “Una Santa Catalina arrodillada delante de Santo Xp de
ticiano Con moldura de nogal tocada de oro”. Tasado con uno de los precios mas

elevados, 4950 reales, “64. Un quadro de Santa catalina arrodillada delante de un

342 DE FRUTOS, 2009: 94-96.

343 Inv. Reales, v. I, 1666, Alcadzar: n2 22871.

344 Inv. Reales, v. Il, (1686-1695), Real Pal.: n2 4057.
345 AHPM, 7864: 337.

346 pEREZ SANCHEZ, 1965: 459.
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Santo Xptto del ticiano Con moldura de nogal le taso en qutro mil nobecinetos y

cinquenta Reales. 40950”34,

Este cuadro, conservado en el Museum of Fine Arts of Boston (fig. 11), fue un
encargo realizado en los afios 60 por el cardenal Michele Bonelli3* que pertenecid
al cardenal Alejandro Farnese, al conde Monterrey, al marqués del Carpio y coleccién
Olivares®*, y pasé por el Escorial®*. El estudio realizado de los inventarios reales
revela que, ademas, formo parte de la decoracion del Alcazar, procedente de la
almoneda del marqués del Carpio, ya que en ellos existe una seccidén dedicada a las
obras compradas en ella donde aparece con el nimero 5259, Una “Santa Catalina

adorando un crucifijo, original de Tiziano, 1,5 x 1,25 varas” (1,26 x 1,05 m)31.

De alli pasaria al Escorial, siendo descrita por el padre Santos, en un altar de la
Capilla3>2. Algo que no es de extrafiar si tenemos en cuenta que forma parte de las
pinturas desmontadas del Palacio Real, por lo que debid trasladarse. Aparece
también en los inventarios del Museo del Prado de 1990, con el numero 865,
indicando que se encontraba depositado en Museo de Bellas Artes de Asturias de

Oviedo33.

Crucifixion, Giovanni Lanfranco: “71. Un santo Xpto. Crucificado con una M?2

Lamadalena y San Juan de mano de Lanfranqui”3>4. Con moldura labrada y dorada.

En la tasacién se incluye la figura de la Virgen, a la que habian obviado en el
inventario y se tasa en 800 reales, recibiendo el niumero 67: “un Cristo crucificado
con nra say La magdalena y san Juan de lanfranco Con moldura dorada y labrada Le
taso en ochogientos Rs. 800”3, Aparece también como propiedad de la condesa a

su muerte, en cuya tasacion se le da un precio muy por debajo del recibido dos afios

347 AHPM, 7864: 337.
348 HALE, 2012: 617.
345 ALBA, Discurso, 1924: 93.
350 HALE, op. cit., 2012, p. 617.
351 Iny. De Palacio Real de Madrid, de 1686.
352 SANTOS; XIMENEZ, 1764: 110.
353 MUSEO DEL PRADO. Inventario General de Pinturas, vol. 1, 1990: 242.
354 AHPM, 7684: 295.
355 AHPM, 7684: 337.
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atras, pues se valora en 300 reales®*®. Finalmente, sera trasladado al convento de las
agustinas de Salamanca, como veremos en el capitulo dedicado a la dispersion de
las obras, donde tendra cierto impacto en pintores locales, algo que desarrollaremos

en el apartado sobre la fortuna de la coleccién.

Santa Catalina, Guido Reni: “72. Una Santa Catalina con dos Angeles arrodillada de

mano de guidorini Con moldura dorada”3>’.

Leticia de Frutos asegura que podria haber pasado a la coleccién del marqués del
Carpio. Indica que este mismo tema lo da Luis de Haro como regalo, junto la Virgen
con santa Catalina y san Roque con una mujer arrodillada, por la boda de su hijo

Gaspar, VIl marqués del Carpio®s.

La relacién de Guido Reni con Napoles fue fugaz, intermitente en el tiempo se podria
decir, recibiendo su primer encargo documentado en 1621, ya que se cree que su
primer viaje fue en 1616, para pintar la capilla del Tesoro; lamentablemente
abandona la ciudad ese mismo afio a causa de las amenazas de Belisario Corenzio3*°.
Mientras que en los afios cuarenta trabajo en la cartuja de San Martino y en la iglesia
dei Santi Apostoli, desempefiando un papel muy importante en la pintura napolitana
de la época3®. Su corta estancia e impronta en Ndpoles y su deseo de regresar a
Bolonia sean probablemente la razén por la que no encontramos una gran
representacion de su obra en la coleccion del conde de Monterrey, pues en la década
de 1630, eran figuras como Lanfranco, Ribera o Stanzione las que estaban activas en
la ciudad y recibian un importante niumero de encargos, a pesar de la influencia que
Reni pudo tener en ellos. Por el mismo motivo, resulta sorprendente encontrar solo
una pintura suya, como igual de sorprendente resulta no contar con ninglin ejemplo,
ni original ni copia, de la obra de Caravaggio en esta coleccién. Ambos podrian

haberse encontrado en mayor medida en la casa-jardin del Prado.

356 AHPM, 7685: 861.
357 AHPM, 7684: 295.
358 DE FRUTOS, 2009: 74.
359 PEPPER, 1984: 29.
360 7ZEZZA, 2010: 87-88.
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Tenemos en Espafia el ejemplo de una Santa Catalina -1606- conservada en el
Palacio Pedralbes de Barcelona, propiedad del Museo del Prado3¢!. Solo que es un
retrato de medio cuerpo. La del conde encajaria mas con la conservada en Conscente
(Liguria), en la iglesia de S. Alessandro, El martirio de Santa Cataliana, 160632, en el

gue aparece arrodillada con un dngel y dos querubines, mas la figura de su verdugo.

Ticio, Tiziano: “75. Un tizio echo de ticiano Con su moldura de nogal tocada de

oro”363,

Pudo haber sido adquirido por Gaspar de Haro, ya que hallamos un Ticio de Tiziano
en el inventario y almoneda realizada tras el fallecimiento del VI marqués del Carpio
de su casa- jardin de San Joaquin, vendiéndose a su muerte a Juan de Salazar, junto
con otros objetos para poder saldar una deuda: “Memoria de las pinturas que llevé Dn
Juan de Salazar en pago de 50.485 Rs que hubo de a ver por su razdn, astan fin de

Dizre(diciembre de 1692)”3%4.

Historia de Noé, Bassano: “77. Quatro quadros iguales de la historia del Arca de noe
echa del bacan Con su moldura negra tocada de oro”3%. Fue tasado en 9.900

reales3®®.

No es de extraiiar la aparicién de varios cuadros de la familia Bassano en la coleccién
del conde de Monterrey, ya que su obra fue muy apreciada entre la monarquia y
nobleza espafiolas; fueron coleccionadas por aquellos de mayor sensibilidad
artistica, como es el caso del marqués de Leganés, quien llegé a tener alrededor de
303%%’. Desde el reinado de Felipe Il, la obra de los Bassano fue llegando a Espafia de
forma masiva y fue también ampliamente difundida en toda Europa3®®; todo

coleccionista que se preciase contaba en su elenco con obras de Jacopo, Leandro o

361 PEPPER, op. cit., 1984: cat. no 23.
362 1pjd., cat.no. 26.
363 AHPM 7684, 295.
364 ADA, C. 221-2.
365 AHPM, 7684: 296.
366 AHPM, 7864: 337.
367 PEREZ, 2010: 587.
368 FALOMIR, 2001: 20.
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Francesco, e importantes pintores en Espafia, como Bartolomé Carducho, Pedro
Orrente o Juan Sanchez Cotdn, realizaron copias de los originales a peticion de
miembros de la alta sociedad3®®, el propio duque de Lerma, disponia de un
porcentaje mas elevado de obras de Bassano que del propio Tiziano. En la corte de
Felipe IV, Jacopo y sus hijos eran los segundos mejores representados, tanto es asi,
qgue Veldzquez, durante sus trabajos de organizacién de la coleccidén real en el

Alcdzar, dedicé una sala completa a los Bassano3’°,

La multitud de versiones realizadas sobre este mismo tema hace que aparezcan de
forma recurrente en la mayoria de las principales colecciones del siglo XVII, y en
museos en siglos posteriores, favoreciendo la proliferacién de copias como las
recogidas en el inventario de 1813, de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, con los nimeros 393, 394 y 395371, A pesar de ello, resulta dificil encontrar
la serie completa, por lo que los aparecidos en la colecciéon del marqués del Carpio,
en 1653372, parecian una opcidn factible, teniendo en consideracidn que no vuelven
a encontrarse en los documentos que se generaron tras la defuncidn de la condesa
de Monterrey, ademas de las diversas pinturas que se transfieren de una coleccion

a otra.

No obstante, no podia dejarse de lado la posibilidad de que se hubieran vendido por
separado en la almoneda, y asi aparecian en otras colecciones como la del Almirante
de Castilla, el conde de Humanes, el marqués de Montescarlos o el marqués de
Sobroso, componiendo una notable cantidad de pinturas sobre esta tematica en
multitud de inventarios. Gracias a una carta de pago encontrada en el Archivo
Histérico de Protocolos de Madrid, hemos podido poner fin a las hipdtesis y saber
con certeza a quién paso dicha serie: el 11 de septiembre de 1655, Bartolomé
Sombigo, arquitecto de Obras Reales, otorga dicha carta a favor de los
testamentarios de la condesa de Monterrey y del resto que se le debe por las obras

del convento de agustinas recoletas de Salamanca, acordando que dicho pago se

369 FALOMIR, op. cit. supra., p. 23.
370 pid., p.: 29.
371 ARABASF, 3-6-18.
372 BURKE, 1997: 479.
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efectuase mediante la entrega de bienes de la condesa. Dichos bienes son cuadros
de Lucas, Carrasco, Van Dyck y cuatro cuadros iguales de Bassano como forma de
pago (Doc.7). La confirmacion de que entre dichos cuadros esta la serie del Diluvio
del pintor aparece en la publicacion hecha en 1988, por José Maria Rodriguez Martin,
sobre Bartolomé Sombigo3”3, donde se publica un inventario de bienes realizado a
su muerte, asi como el nombre de la persona que los hereda, en este caso, su mujer,
Maria Enriquez de Robles, quien recibe 4 cuadros del Diluvio de “Bazan”, con marco

negro y dorado, como en el inventario del conde, y tasados en 2.200 reales3’4.

Eso descarta también la posibilidad de que el que se conserva en el Museo del Prado
proviniera de la coleccién del conde Monterrey, ya que dicha pintura entra a la
coleccion real durante el reinado de Felipe 1V, quien fallece en 1665, y el inventario
de Bartolomé Sombigo estd hecho en 1682, por no mencionar que después la serie

perteneceria a su esposa.

Nuestra Sefora de la Paz, Veronés: “81. Una Nra Sa de la paz de pablo de berona

Con moldura negra y perfil de oro”3’>. Tasada en 3.850 reales®’®.

Un San Juan en quadro grande arrodillado con su cordero delante Con moldura
entretallada y dorada®”’. Aunque parecia que el San Juan Bautista de Ribera que
aparece en la tasacioén, no estaba en el primer inventario, me inclino a pensar que
se trata de esta pintura sin autor, la cual se tasé en 3.300 reales y que, igualmente,
describia a un San Juan “con la rodilla en tierra”3’8. El tema de San Juan en el desierto
fue ampliamente difundido en Espafia y pintado en multiples ocasiones por José de
Ribera, tanto es asi que podemos observar los diferentes modelos y esquemas que
utilizd para este tema a lo largo de su carrera. A pesar de ello, no encontramos uno
gue se ajuste con exactitud a la descripcién brindada en los documentos de los

Monterrey. Si hallamos un San Juan en el desierto frente a un cordero en el Museo

373 RODRIGUEZ, J. M. El arquitecto toledano Bartolomé Sombigo y Salcedo (1620-1682). Premio ciudad de
Toledo, 1988.

374 1pjd., p. 33.

375 AHPM, 7864: 297.

376 AHPM, 7864: 338.

377 AHPM, 7684: 294.

378 AHPM, 7864: 339.
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de Prado, aunque el San Juan aparece sentado en una roca. En la propia Salamanca
encontramos copias y versiones, como la copia sin acabar de este tema en el Museo
Provincial de Salamanca, se trata de un San Juan sentado en una roca, o la pintura
de la coleccién de la Casa de Alba, en el que aparece arrodillado recogiendo agua de
una fuente3’®. A pesar de que este Ultimo se ajusta mas, fue adquirido por el duque
Carlos Miguel, en Venecia en 181438, y conservado en el Palacio de Monterrey de
Salamanca. Son solo algunos de los ejemplos, sin contar las innumerables copias,
gue ponen de manifiesto la dificultad de determinar el paradero de la pintura

inventariada, ante la multitud de versiones y copias.

De nuevo se le vuelve a dar autoria en la tasacién a una pintura que en el primer
inventario carecia de ella Venus en carnes con dos palomas38. Se tasa en 1750
reales, con el numero 91y se atribuye a Tiziano. “Un Retrato de benus encarnes con
dos palomas a los pies Y su marco dorado ques de mano del ticiano Le tasso en

Ciento y sesenta ducados que balen mil setecientos y sesenta Reales”382,

San Sebastidn, José de Ribera: “84. Otro quadro grande de un Sansebastian atado de
Joseph derrivera Con moldura negra”383. La tasacidn especifica que se encuentra
atado a una encina y lo tasan en 2.500 reales, “80. Un San Sebastian de Joseph de
Rivera atado a una encina sin moldura le taso en ducientos y treinta ducados que
montan dos mil y quinientos y treinta Reales. 20530”38. Junto con el San Juan, San
Onofre, San Sebastidn forma parte de ese grupo de pinturas cuyos modelos seran
tratados y reproducidos por Ribera de forma recurrente, generando una gran
cantidad de versiones, dibujos y copias que circularan por Espana y fuera de ella,
conservandose en colecciones particulares y museos importantes como el de
Capodimonte de Napoles, Museo de Bellas Artes de Valencia, el de Sevilla o el Museo
del Prado de Madrid, imposibilitando la identificacién de alguna de ellas con la

perteneciente a la coleccién Monterrey, pero abriendo la via del estudio de la

379 Mide 1,23 x 1, 42 alto.
380 BARCIA, 1911: 141.
381 AHPM, 7684: 296.

382 AHPM, 7684: 339.

383 AHPM, 7864: 297.

384 AHPM, 7864: 338.
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contribucién de Monterrey a la fortuna del pintor y a la reivindicacion pictdrica
nacional a través de su figura. La frecuencia con la que aparece San Sebastidn en la
obra del valenciano parece un pretexto para el estudio de la belleza del cuerpo
juvenil masculino, una anatomia apolinea y sensual generada por la “S” que dibuja
el cuerpo al retorcerse, en contraposicién con los rostros enjutos, macilentos y
anatomias torturadas que acostumbramos a ver en sus representaciones de otros
santos, como san Jerénimo, y que hicieron de él su fama, incluso en la actualidad,
dejando en el olvido la capacidad de adaptacién del pintor y otras calidades de su
obra, mostrando una gran versatilidad y conocimiento del clasicismo, admiracidon del

Renacimiento y consciencia de la corriente neoveneciana.

San Onofre, José de Ribera: “85. Otro quadro grande de San Onofre asentado
haciendo oracién Con moldura dorada con unos florones en medio”3%. Se da algo
mas de informacién en la tasacion, especificando que se encuentra desnudo vy
haciendo oracién en el desierto, para tasarse en 3.300 reales38. Como en el caso
anterior es notoria la cantidad de versiones de este tema que pinté Ribera,
apareciendo en los inventarios historicos de las colecciones mas prestigiosas. A
partir de 1813, la Real Academia de San Fernando, con motivo de la Guerra de la
Independencia, llevard a cabo una labor de recuperacién, conservacién vy
documentacion de aquellas obras de arte que habian sido incautadas por el ejército
francés en diferentes puntos de Espafa y que se consiguieron recuperar antes de
cruzar la frontera transpirenaica, estableciendo su depdsito en el convento del
Rosario de Madrid, desde el que se inventariaron y fueron devolviendo a sus
ubicaciones originales, en los casos en los que se conociera. En el inventario
realizado en la fecha citada podemos ver un San Onofre, original del autor, que fue
trasladado del ex convento del Rosario a la Academia y que debia restaurarse3?’,
Otros ejemplos en los que aparecen versiones son el inventario de Diego de las

Torres, de 1674328, en el Alcdzar de Madrid (1666), 3 x 2 varas3®. En el palacio del

385 AHPM, 7864: 297.
38 AHPM, 7864: 342.
387 ARABASF, 3-6-18.
388 BURKE,1997: 654.
38 |ny. Reales, v. Il, 1666, Alcazar: n® 22871.
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Retiro en17003%, otro en el Escorial en las mismas fechas, 3 x 2 y % varas®!. De
nuevo en la testamentaria de Carlos Il, niimero 2633%2, Fue un tema tan repetido por
el autor que hace practicamente imposible clarificar cudl pertenecié a la colecciéon
del conde. Actualmente, encontramos otro en la coleccion de la Fundacidn

Bancaja3®.

Un Santo Xptto ensefiandole pilato al pueblo en tabla con moldura dorada y labrada:
No se especifica el autor de la obra, por lo que nada podemos determinar de esta
pintura. Este mismo tema aparece representado en el interior del convento de las
agustinas recoletas de Salamanca, recogido en los inventarios de la desamortizacién
como un cuadro original de José de Ribera (Doc. 23), que procederia del mecenazgo
de Monterrey, como todos los demds, aunque no se sabe si formd parte,
previamente, de la decoracidn de alguna de sus dos casas madrilefias, o seria una de

las pinturas que llegaron directamente desde Napoles para el convento.

A estas alturas aparece en la tasacién una pintura que no se encontraba en el
inventario; no podemos tenerla en cuenta al analizar la disposicién de la coleccion.
Se trata de una Venus y Marte de Tiziano, “92. Un Retrato de benus y marte y una
mujer tocando un laud y un Cupido ques de Ticiano Le tasso en quatroCientos

ducados que balen quatromill y quatrocientos Reales. 40400”.

Crucifixion, Tiziano: “89. Un Santo Cristo Crucificado de ticiano Con moldura de
ébano negro”3%%, que se tas6 en 3.500 reales®®. Se da noticia de una pintura igual
de Tiziano en la coleccion del X conde de Lemos, sin demasiados datos sobre la

misma32¢

, por lo que este se pudo haber sido adquirido en la almoneda a la muerte
de Manuel de Zuiiga, momento en el que saldria de la coleccidn, ya que no volvemos

a encontrarla en los inventarios de los bienes de la condesa, dos afios mds tarde3’.

3% |nyv. Reales, v. V, 1700, Retiro: n® 8189.
391 |Iny. Reales, v. V, 1700, Escorial: n® 8859.
392 FERNANDEZ, BAYTON, 1975-1985: 43.
393 Coleccién Fundacién Bancaja, nim, reg. 4287
3%AHPM, 7864: 297.
395 AHPM, 7684: 341.
3% ALBA, Discurso, 1924: 90.
397 AHPM, 7685: 799y ss.
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Batalla, Antonio Tempesta: “94.Un quadro de claros Oscuro de una batalla del

tempeste”3%,

Otro dibujo de dos Angeles de Josepf de Arpin.

Galatea, Giuseppe Cesari: “97.Un quadrito de la Galatea de dho Josearpin Con
moldura dorada”3%. Se trata de una pintura de pequefias dimensiones sefialadas al
calificarlo de “cuadrito” en el inventario, mientras que en la tasacién dice: “con
figuritas menudas”, que lo estiman en 1000 reales*®, Continla estando en el
inventario realizado a la muerte de la condesa en 1655 realizado por Diego Orozco,
donde dice que tenia moldura dorada®’. Y también en la tasacién realizada por
Antonio Pereda, quien la tasa en 900 reales*®. Pérez Sanchez habla de ella como
obra perdida en 1965%%, aportando doce afios mds tarde la ubicacién de un dibujo
en la Escuela de Bellas Artes de Paris®®*, que permite una aproximacion grafica al

aspecto original del cuadro, o el conservado en el Minneapolis Institute of Art, entre

otros.

Santo Tomds de Aquino y San Buenaventura, Tiziano: “109.Un quadrito de Sto.
Thomas deaquino y Sanbuena ventura del ticiano Con moldura negra con perfiles de
oro”%%, Sorprende que en el inventario se revele este cuadro de Tiziano, mientras
que en la tasacién se habla de una simple lamina de San Buenaventura y Santo
Tomds de Aquino, no Unicamente sin autor, sino ademas de poco valor, pues se tasa
en 77 reales*®. El conde pudo disponer tanto de la pintura, como de la lamina
mentada. Sin embargo, esta obra forma parte de ese pequefio grupo de cuadros que
no se tasan y que, por lo tanto, o fueron heredados o ya pensados como regalo,

razén por la que se retiraron de la tasacion y de la almoneda.

398 AHPM, 7864: 297.
399 AHPM, 7684: 297.
400 AHPM 7684, 341.
401 AHPM 7685, 799.
402 AHPM 7685, 861.
403 pEREZ SANCHEZ, 1965: 243.
404 pEREZ SANCHEZ, 1977: 441.
405 AHPM, 7864: 297.
406 AHPM, 7864: 342,
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Musica, Tiziano: “116.Un quadro de la musica de ticiano de bara y tercia de alto y
otro tanto de ancho”?’. La condesa lo conservd en vida y lo veremos de nuevo en el
inventario®®, pero no en la tasacion. Parece ser que en ningun caso formo parte de
las almonedas realizadas, por lo que seria regalado o heredado. En 1673, Juan
Domingo de Haro realiza un inventario de bienes que deben llevarse a Flandes entre
lo que figura un Musico tocando el clavicordio, de Tiziano y que podria tratarse de

esta misma pintura®®.

Nuestra Sefnora, Rafael Sanzio: “117.Una pintura de nuestra sefiora de mano de
Rafael de bara y mas de alto y poco menos de ancho”*%, Resulta imposible de
identificar o hipotetizar ante la escasez de informacién que brinda el inventario y lo
recurrente que fue el tema en la obra del autor, circulando gran cantidad de

versiones y copias por toda Europa.

San Sebastian, Rafael: “121.Una pintura de San Sebastian de mano de Rafael de
pioquinto Con moldura dorada labrada”#'!. Tasada en 1.000 reales “95. Un San
Sebastian mozo en tabla de rrafael que tiene tres quartas Moldura dorada en mil

relaes”412,

En la tasacién, vemos, al final, una Nuestra Senora de la Paz, de Giovanni
Lanfranco*3. Se trata de otra de esas pinturas que no se contaron en el inventario y
se tasan después. Dentro de la clasificacidon de obras perdidas o no identificadas de

Pérez Sanchez, de 1965414,

Aqui terminaria no solo este conjunto pinturas, sino también la decoracién del
interior de la casa en general, para comenzar con inventario de pinturas que

decoraban el jardin:

407 AHPM, 7864: 297.

408 AHPM, 7685: 800.

409 ALBA, Discurso, 1924: 91.

410 AHPM, 7864: 297

411 AHPM, 7864: 297.

412 AHPM, 7684: 341.

413 AHPM, 7684: 342.

414 pEREZ SANCHEZ, 1965: 162.
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Prosigue el YnVentario de las pinturas del jardin 22 de abril de 1653

Preside Pedro Orozco (AHPM, 7684: 298).

Sala Primera
Primeramente dos pinturas del Rey y la Reyna de mano de Belazquez

San Gerdnimo, de José de Ribera: “129. Otra pintura de san Gerénimo ques copia del
Joseph de Ribera. Con su cornisa negra”4'>. Aparece con el nimero 143 en la tasacién
de bienes, tasado en 200 reales*'®. También en el inventario de la condesa de

16557, y en la tasacion con el nimero 50418,

Quiza uno de los mejores ejemplos es el conservado en el Real Monasterio del
Escorial*'®, que aparecia ya en los inventarios de 1700%%°, decoraba la Cuadra de
Mediodia en 1681%%1. O el realizado en 1634, hoy en el Museo Thyssen???, por la

cercania a las fechas de encargos masivos del conde en Napoles.

Pero, como escribié Pérez Sdnchez, es imposible discernir a cudl de los muchos tipos
de San Jerénimo, se referia esta copia; mas dificultoso, si cabe, identificar dicha copia

en la actualidad*®.

Sala 29:

Sagrada Familia, de Rafaél.

415 AHPM 7684, 298.
416 AHPM 7684, 343.
417 AHPM 7685, 800.
418 AHPM 7685, 862.
419 Hay, actualmente, un San Jerénimo, de 1640, original, asi como otro de peor calidad que se considera
una copia del taller, de la misma fecha (DEL AMO, 2010: 690-691).
420 |y, Reales, vol. V, ESCORIAL,1700: n2 8851 y 8830.
421 BASSEGODA, 2003: 52.
422 N2 |nv.: 335 (1981.33)
423 pEREZ SANCHEZ, 1977: 446.
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“159. Un quadro de Nra sefiora Un nifio Jhss san Joseph y San Juan de tres quartas
Con marco de madera que es copia de Rafael”#?*. Aparece con el n2 172 en la

tasacion; tasado en 150 reales*?>.

Parece poco probable que fuera un original tasado por debajo de su precio con el
objetivo de poder ser comprado, quiza por el propio tasador. No obstante, el conde
de Monterrey si que tuvo un original con este mismo tema en su poder. En la opinién
de Jonathan Brown, la Virgen de la Rosa del Museo del Prado (fig. 12) aparece
descrita en Dialogos de la pintura, 1633, de Carducho, sefalando que habia estado
en un colateral de las Carmelitas descalzas de Valladolid*?%; en esos mismos Didlogos
se especifica que en 1633 pertenecia a la coleccidn del conde*?’. Ciertamente, encaja
a la perfeccidn con las medidas dadas por Carducho de vara y cuarta, que al cambio
seria 1,03 m o 103 cm. exactamente como se especifica en su ficha del Museo del
Prado??,

“Vimos alli [en una casa] la Pintura g deseva ver q es una nuestra Sefiora, el

Nifo lefus y San lofeph era quadro de vara y quarta g ha eftado, y efta en la

opinidn de todos por de mano de Rafael de Vrbino g es la misma q eftava en

Valladolid en un Colateral de las Carmelitas Defcalzas, y oi es del Code de

Monterrei, q por estar algo maltratada, la tenia alli fu Excelencia para

repararla, y llevarla a Italia...”#%°.

Es el escritor francés Jean-Jacques Bouchard quien deja constancia de cémo era el
palacio de Napoles durante la estancia de Monterrey: en 1632 dice que una galeria
del palacio estaba llena de los originales que Monterrey habia traido y comprado de
Rafael, Tiziano y otros artistas cuyas pinturas habian sido hechas en Roma vy
Napoles**°, entre los que, seguramente, por la noticia que da Carducho, se

encontraba la pintura que nos compete.

424 AHPM 7684, 299.
425 AHPM 7684, 343.
426 BROWN; ELLIOT, 2002: 246.
427 CARDUCHO, 1633: 148.
428 p000302.
429 CARDUCHO, op. cit., 1633, p. 148.
430 BOUCHARD, 1897: 77.
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No obstante, debemos sefalar que el cuadro conservado en el Museo del Prado fue
adquirido en la almoneda de Carlos | de Inglaterra por el embajador espafiol Alonso
Cardenas, a uno de los parlamentarios**!, por lo que no puede determinarse que se
trate del original que tuvo en su poder el conde de Monterrey. Lo que si sabemos es
gue Manuel de Zufiga poseyd uno y que a su muerte disponia de una copia.

A fin de evitar las copias o falsificaciones, los cuadros que llegaban a la coleccién del
Almirante de Castilla eran sometidas a debates intelectuales que buscaban
determinar la autoria y autenticidad*3?, parece que esto es exactamente de lo que
habla Carducho en sus Didlogos cuando expone que el Rafael que pertenecia al
conde de Monterrey “estaba en opinién de todos que era original”. Los tertulianos
se juntarian en una casa para comentar la coleccidn y las nuevas adquisiciones e
incluso, como se destila de los expresado por Carducho, se visitarian varias
colecciones en ocasiones especiales, probablemente. Por fortuna, aunque expresa
gue no pudo entrar en la casa de Monterrey por no encontrar quién tuviera las
llaves, el conde habia dejado esta Sagrada Familia para su restauracién en una de
las residencias que visitan y produjo gran placer en el pintor poder admirar la obra,
dejando constancia escrita de ella. Es imposible saber con seguridad de qué cuadro
se trataba el del inventario por la gran difusion de obra de Rafael en Espaiia,
concretamente, la Virgen de la Rosa es la composicion mas conocida y divulgada del
autor.

433 creen ver en la Virgen de la

A pesar de que tanto Brown, como Manuela Mena
Rosa el mismo lienzo que pertenecié al conde, no tenemos argumentos demasiados
solidos para afirmarlo, en primer lugar, porque nada se dice de san Juan en los
Didlogos de Carducho, y en segundo lugar porque, el conservado en el Museo del
Prado, procede de la almoneda de Carlos | de Inglaterra.

En el supuesto de que la Virgen de la Rosa del Prado, lienzo de 103 x 84 cm, que

coincidiria en medidas con el descrito por Vicente Carducho, hubiese pertenecido a

Manuel de Zuiiga en algin momento, tendria que haber sido vendido o regalado en

431 BROWN, 1995: 88
432 AGUERO, 2018:220.
433 MENA, 1985: 28.
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vida del conde de Monterrey, pues la almoneda de Carlos | se comienza en 1649434
y el cuadro se adquiere en 1650 por Alonso Cardenas**®, agente de Luis de Haro. La
duquesa de Alba, sin embargo, la identifica con Nuestra Sefiora del Parlamentario®3®.
Sobre la copia que poseia el conde, algunos apuntan que es la que se encuentra en
el Museo de Valladolid (fig. 13). No obstante, la copia del Museo de Valladolid
procede el Monasterio de jerénimos de Ntra. Sra de la Mejorada, en Olmedo
Valladolid, por lo que no creo que la copia proceda de la coleccién del conde, sino
de dicho monasterio al que Francisca de Zufiga aportd pintura y escultura
renacentista en el siglo XVI*37.

Sefala el historiador Fernando Checa que el conde tenia este cuadro depositado en
las Carmelitas de esa ciudad*®, seguramente recogiendo la noticia de Carducho.
También hallamos una copia en la testamentaria de Carlos Il, aparece con el nUmero
109 “Yttem Otra de Nuestra sefiora con el Nifio San Juan y San Joseph de vara y
media de alto y vara y quarta de ancho Copia de Rafael de Vrbina tasada en Cien
Doblones...100”43° Aparece otro del mismo tema, autor y medidas con el nimero
111%0, A lo que hay que afiadir la posibilidad de que pasara a formar parte de la
coleccién de pinturas del convento de las agustinas recoletas, como veremos en el
capitulo correspondiente.

Aunque queda claro que el original de Rafael, propiedad del conde, que cita
Carducho, no es el que aparece después en los inventarios tras su fallecimiento, sin
embargo, si que seria una pintura que le acompafié en su segundo viaje a Italia y que
sirvio para decorar el palacio virreinal como se desprende de la obra de Capaccio,
quien dice que lo decoraban tantas excelentes pinturas, aunque solo nombra los
artistas vivos que van a trabajar en él como Caracciolo o Belisario Corenzio®*!. Jean-

Jacques Bourchar, sin embargo, es mas especifico al contar su visita al palacio,

434 BROWN, op. cit. supra., 1995: 66.

435 Ibid., p. 88.

436 para este cuadro, ver CARDUCHO, 1979 y BERWICK Y ALBA, 1891: 491.

437 MENENDEZ; REDONDO, 1996:270.

438 CHECA; MORAN, 1985: 286.

43% Son innumerables las obras del tema, con los mismos personajes como la Madonna del Paseggio (Col.
Ellesmere), o La Virgen del Roble, conservada en el Museo del Prado, PO00303 (PEREZ SANCHEZ, 1977:
447).

440 FERNANDEZ, 1985: 28-29.

441 CAPACCIO, 1634: 568.
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sefialando que habia originales de Rafael y Tiziano que constituian una decoracién
pensada para impresionar**y, por lo tanto, usada como objetos de representacion
y propaganda. Sabemos que entre los objetos que llevd a Roma, en su segunda
embajada, y desde la que viajaria directamente a Napoles, habia pinturas;

desgraciadamente, como apunta Angel Rivas, no se especifica nimero o temas*.

San Genaro y la erupcion del Vesubio, de José de Ribera: Un quadro de San Genaro
y el Yncendio de Roma Con su moldura jaspeada®**. Se tasa un San Genaro y el
incendio del Vesubio, a la vez que se corrige un error del inventario en el que
aparecia un San Genaro y el incendio del Roma “177. San Genaro y el yncendio de
soma con su moldura jaspeada Letaso en trescientos cinquenta Rs. 0350”4%.; por lo
gue no se habia puesto en relacidn con el San Genaro que atesora la iglesia de las
monjas agustinas de Salamanca (fig. 14). Se debia haber nominado, como sucede en
la tasacidon como un San Genaro y el incendio del Soma, refiriéndose a la intervencion
gue realizd el santo en 1631, cuando el conde fue virrey de Ndpoles y tuvo que
gestionar el desastre, ademas de tener un papel muy activo durante las procesiones
que se sacaron a la calle, encabezandolas. Forma parte de una serie de logros
realizados por el conde de Monterrey durante su larga estancia en Italia y que quedd
reflejado en la cartuja de San Martino, en uno de sus lunetos. A pesar de que no se
dice autor, podria tratarse de la pintura de Ribera que se encuentra en la iglesia de
la Purisima de Salamanca y que haria pareja indudable con la Magdalena conservada
en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, que trataremos en el capitulo
cuatro de esta tesis. O, quiza, encargd, Manuel de Zuiiga, el mismo tema a dos
pintores diferentes, quedandose ambas pinturas que tendrian una labor
propagandistica que desempeiiar dentro de la coleccidon de la casa de las Rejas, en
la que se realizaban reuniones y funciones de gobierno, como presidente del Consejo

de Italia.

442 7IMMERMAN, 2009: 280.

443 AHN Consejos, Libro 635, ff. 532v.-533r. Cfr. nota 15, Rivas, 2014b: 325.
444 AHPM, 7684: 300.

445 AHPM, 7684: 347.
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Sala vieja
Santa Catalina y un dngel con espada de fuego, de Artemisa Gentileschi:

“166. Un quadro de Santa Chatalina de Artemisa con un angel que tiene una espada
de fuego Con marco negro”**, n2 178 de la tasacién, tasado en 800 reales*¥’. La
condesa lo conservd en vida, como se desprende del inventario de 16554, por lo
que pudo pasar a la coleccién del marqués del Carpio como herencia o bien
comprado en la almoneda, apareciendo después en su coleccion de la que da noticia
en duque de Alba, en su Discurso de entrada a la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, y que fue vendido junto con el Nifio monstruo de Ribera por
mediacién de un tal Pasca para pagar los gastos del Buen Retiro, en 1656. La pintura

se tasé en 1.100 reales y se vendié por 80044,
Considerada como obra perdida por Pérez Sdnchez**°.

El capitulo puede referirse al momento de su martirio o decapitacion, o hacer alusién
a la apariciéon del angel a Santa Catalina para comunicarles que vencera a los sabios
enviados por el emperador; una iconografia en la que vaticina la victoria sobre los
herejes. Por lo que podria relacionarse, o quiza sirvié de inspiracién a Alonso Cano,
quien pudo tener acceso al cuadro, a la hora de realizar un controvertido dibujo
conservado en el Museo del Prado*?, realizado en 1665, cuyo tema parece no estar
claro, habiéndose relacionado con la orden de santo Domingo, por el monje que
aparece al fondo, santo relacionado con la familia de la condesa de Monterrey. Esta
catalogado como “Angeles con espadas de fuego, persiguiendo a herejes”,
precisamente, e interpretado como los dngeles que luchan contra las tres figuras
contra las que luché la orden: el judaismo, el protestantismo y el islam, encarnadas,

452

dicen, en las tres figuras masculinas a las que persiguen los angeles.

445 AHPM, 7684: 300.

447 AHPM 7684, 344.

448 AHPM, 7685: 801.

449 ALBA, Discurso, 1924: 88.

450 PEREZ SANCHEZ, 1965: 501.

451 D000076.

452 Hay una copia de la obra de Cano en la coleccién Vasconcel de Barcelona (PEREZ SANCHEZ, 1972, I: 56).
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Curiosamente, la figura del primer término no es un hombre, sino una mujer, que no
gueda claro si forma parte de la herejia, o si los angeles con espadas de fuego bajan
a auxiliarla. En cualquier caso, seria imposible determinar si la pintura de Artemisia

sirvié de inspiracioén o se recogié algin modelo de ella.

Hallamos una imagen parecida en los inventarios del Alcazar de Madrid (1636-1666)
consultados en el Archivo del Museo del Prado, aparece Un martirio de Santa

Catalina con un dngel que baja con una espada:

“Pasillo que va del salén grande a la galeria de los retratos de su magestad”, con el
numero 2485, un “martirio de Santa Catalina = ai un dngel que baja con una espada;

tiene molduras doradas y xaspeadas; de bara poco menos de largo”4>3.

Sin embargo, la de Monterrey no acabé en las colecciones reales, pues forma parte
de las cuatro pinturas que el marqués del Carpio vendié para sufragar los gastos del

Buen Retiro**.

Niflo monstruo, de José de Ribera:

“183. Otra pintura de un niflo monstruo en carnes de mano de Joseph de Rivera Con

marco negro”4>>. N2 195 de la tasacion; tasado en 1.000 reales*?®.

El duque de Alba, en su Discurso, afirma que en la coleccion del marqués del Carpio
se encontraba un Nifio monstruo de José de Ribera valorado en 1000 reales, que

vendié a Pasca por 600 para pagar unos gastos urgentes del Buen Retiro®’.

Por otro lado, es muy representativo del gusto de la época por retratar rarezas,
monstruosidades o deformidad, como es el caso de la “mujer barbuda”, Magdalena
Ventura, del mismo autor, mandada pintar para el duque de Alcald, entonces virrey

de Ndpoles, en 163148, O el caso que encontramos en los inventarios del Alcazar de

433 |Inv. Reales, vol Il, ALCAZAR, 1636-1666: n22485.
434 ALBA, Discurso, 1924: 87.
435 AHPM, 7684: 300.
456 AHPM, 7684: 344,
457 ALBA, Discurso, 1924: 87.
458 MENA, 1986: 9.
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Madrid entre 1666: “retrato de un gigante llamado Juan Nufiez que lo envié el conde
de Chinchdén en 1630 y un rétulo que lo dice”**. En el siglo anterior, ya El Bosco
habia pintado un Nifio monstruo que se encontraba en el Palacio del Pardo en 1674,
mismos inventarios reales donde aparece con el nimero 263%°, La presencia de
enanos y otras curiosidades fisicas y psiquicas en la Corte duré mas en Espafia que
en el resto de Europa, donde a finales del siglo XVIl estaban en desuso. Es de destacar
la representacion teatral llevada a cabo en el Palacio del Buen Retiro, en 1636, a la
gue acude Fulvio Testi, embajador de Mddena, donde los enanos fueron vestidos
como antiguos reyes y reinas de Castilla®!. El conde participaba de ese gusto por lo
extraordinario de la naturaleza que permanecia en la corte de Madrid. Este tipo de
personas con enanismo, deformidades o anomalias, eran llamadas a palacio para su
observacion, siendo retratadas en muchas ocasiones para su posterior admiraciény
dejar constancia de las mismas con caracter casi cientifico. Esta pintura representa
uno de esos episodios, un suceso que causé mucho estupory curiosidad al conde de
Monterrey estando en Népoles y que fue descrito por Domenico Antonio Parrino,
quien se refiere a un nifilo monstruoso, gigante, de seis meses, que media cuatro
palmos de altura y otros tantos de anchura y que el propio conde hizo ir a palacio®?.
Dicha descripcidn fue transcrita y de la que se hace eco Gabriele Finaldi cuando habla
de la relacidn de mecenazgo entre el conde y José de Ribera“®3. Parrino afiade que,
al ser el conde de baja estatura, el nifio parecia aun mas grande?®. Y es muy posible
que este niflo monstruo “en carnes” fuera una inspiracién para la Eugenia Martinez
Vallejo, que Carrefio de Miranda pintd en 1680, igualmente desnuda, influencia que

desarrollaremos en el capitulo quinto.

439 |nv. Reales, vol. I, ALCAZAR, 1666: n2 2156.
460 |ny. Reales, vol Il, PARDO, 1674: n2? 263.
461 MENA, op. cit., 1986, p. 12.
462 PARRINO, 1692: 217-218.
463 FINALDI, 2003: 385.
464 pARRINO, op. cit., 1692, p. 218.
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Sacrificio de Noé, Giovanni Baglione: “189.Una pintura de Noé haciendo un sacrificio
del baillon. Con moldura dorada y labrada”#®>. Se tasa después en 600 reales*¢®, por
lo que seguramente se vendidé en la almoneda. Aparece en el trabajo de Pérez

Sanchez de 1965 como obra perdida de la coleccion del conde?®’.
Prosigue con el YnVentario de las pinturas 23 de abril 165348,
Tdntalo vy Sisifo.

“225. Dos quadros de Joseph de Rivera de Tantalo y Sisifo. Con sus marcos

7469

jaspeados y oro”?*°. N2 102 de la tasacion; tasados conjuntamente en 6.600

reales*’?, Se tasan también a la muerte de la condesa, pero en 5500 reales*’*.

Pudieron estar destinados a la coleccién real para completar el Ticio y el Ixidn del
Buen Retiro que llegaron en 1634 (Figs. 15 y 16), mientras que el Tdntalo y Sisifo, los
terminaria Ribera mas tarde y los traerian el conde. Es en esa fecha de 1634 cuando
llegan los primeros cuadros al palacio del Buen Retiro, aun sin terminar, mediante la
adquisicidn de los mismos por parte de algunos nobles, entre los que contamos a la
Marquesa de Charela a la que se adquieren dos de las mal llamadas “Furias”: Ticio e
Ixién*"2, junto con dos cuadros de la Fdbula de Adonis del mismo autor®’3, tras lo que
el conde de Monterrey habria tenido a bien completar la serie con Tdntalo y Sisifo,
dada la improbabilidad de que para el Rey se encargara la serie incompleta. En la
coleccion real solo encontramos copias del Tdntalo y Sisifo de Ribera (figs. 17 y 18),
parece que los originales nunca llegaron a formar parte de la misma. En algunos
casos, las compras y donaciones que debian realizar los nobles de la época llevaron
a cometer algunos fraudes, sobre todo, en el dmbito de la pintura, entregandose

copias para el nuevo palacio con el objetivo de quedarse con las obras de mas valor.

El propio marqués de Leganés fue duramente reprendido por el conde-duque de

465 AHPM, 7684,301.

466 AHPM, 7864: 347.

467 pEREZ SANCHEZ, 1965: 243.
468 AHPM, 7684: 300.

469 AHPM, 7684,301.

470 AHPM 7684, 347.

471 AHPM 7685, 866.

472 pEREZ SANCHEZ, 1992: 82.
473 JBEDA, 2005: 18
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Olivares por haber tratado de hacer pasar por buenos, cuadros de calidad
mediocre*’*. Aunque es bien sabido que en su mayoria fueron descubiertos y

obligados a entregar los originales*’>.

Los personajes grecolatinos torturados eternamente, habian sido, hasta el
Renacimiento, tratados por separado; no serd hasta entonces que se crean como
serie iconografica a peticiéon de Maria de Hungria, hermana de Carlos V, quien
encargd los cuatro lienzos a Tiziano*’®. Asociados con la Gigantomaquia,
representaban el poder imperial y la victoria de la monarquia absburguica contra sus
enemigos, razon por la que Ribera sustituye, en el Ticio, al buitre por un aguila, para
simbolizar el castigo imperial, casi divino, al ser atributo de Jupiter, con quien Carlos
V se quiso comparar tras la batalla de Milhberg. Por ello, la posesion de estas obras
no es baladi, suponen una demostracién poder asociado con la Monarquia; asi,
constituyen dos importantes objetos de representacién politica que ensalzarian la
figura del conde. Tampoco podemos pasar por alto su localizacién, ya que los
jardines hacian las veces de grandes escenarios en las casas nobiliarias donde se
celebraban fiestas y convites en los que el ambito social y el politico se encontraban

estrechamente vinculados.

Las mal llamadas “Furias” de Tiziano no se concibieron de forma independiente de
un programa iconografico mayor que decoraba la “sala de Binche” del palacio de
Bruselas, sino que frente a ellas se mostraban pinturas de los pecados capitales,
ademads de afiadir al discurso un Apolo y Marsias, ampliando el mismo tema con otro
episodio distinto. Los cuatro lienzos vinieron a Espafia con Maria de Hungria, quien
se los dard a Felipe Il y con los que se decoraria el Alcazar en la sala que recibio el

mismo nombre de esta serie.

Tras ganar fama y prestigio, el tema se difunde por Italia gracias a artistas y
coleccionistas flamencos, que lo introducen primero en Napoles, en el siglo XVII. Es
aqui donde vuelve a hacerse presente la figura de Roomer como posible gran

influencia en la forma de concebir las Furias que pinta Ribera, pues el comerciante

474 UBEDA, op. cit. supra., pp. 17-18.
475 SIMAL, 2016: 147.
476 FALOMIR, 2014: 21.
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contd en su coleccidn con un Ticio, pintado por David de Haen*’’. Seria la primera
“Furia” deudora del caravaggismo, en la que se contraponen los rostros desfigurados
de dolor sobre un fondo casi negro, aunque aun mas importante es la influencia de
este cuadro en la serie de Ribera que decord el nuevo palacio real, a nivel de formato
y composicién, ya que fue la primera en usar el lienzo en horizontal, siendo
posteriormente predominante, y privar a los protagonistas de ambientacidn espacial
a causa del uso del primer plano que hara que las figuras ocupen casi toda la
composicién*’®. Podemos apreciar cdmo, en los originales de Ribera, la accidn se
desarrolla sobre un fondo neutro, sin espacio aparente, mientras que las
consideradas copias, que forman una serie completa, incluyen al fondo un timido
paisaje que rompe el concepto utilizado para los cuadros del Buen Retiro, razén por
la que los especialistas se dividen entre los que dicen que podria ser del taller del
Ribera y los que aseguran que la serie fue pintada por Giordano en sus primeros

afios*’?.

La historiografia confirma que todas las Furias pintadas por Ribera fueron realizadas
en Napoles, firmando el Ticio e Ixién del Prado, en 1632, por lo que, aunque, De Haen
y Ribera, ya habian compartido patrono en Roma, Pedro Cosida, el Ticio del
holandés, tuvo oportunidad de estudiarlo en la coleccidn de Gaspar Roomer de

Napoles*,

No serd hasta la decoracién del Palacio del Buen Retiro, con Felipe IV, que no se
reunieron en la misma sala la Gigantomaquia y Las Furias, aunque en este caso,
como sabemos, incompletas, al faltar el Tdntalo y Sisifo*?!, que el conde de
Monterrey conservaria para si. Parece que tuvo la intencidn, o asi se podria leer, de
hacerse ver como la pieza faltante que completa la serie, con el consiguiente
paralelismo politico, no olvidemos los deseos de Manuel de Zufiiga de ser valido del

rey. Esta ambicidn nunca se llevé a cabo, y las cuatro pinturas jamas se reunieron,

477 Apunta Falomir que podria ser el que a su muerte aparece en la coleccién Lumaga (FALOMIR, 2014:

21).

478 EALOMIR, op. cit. supra, p. 98.
479 Ibid., p. 110.
40 1pjd., p. 100.
481 FALOMIR, op. cit. supra, p. 67.
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por lo que probablemente, el conde las pensé como obsequio en el caso de ser
nombrado primer ministro de Felipe IV, o simplemente, hizo llegar copias a la

coleccidn real para conservar los originales.

Sobre el Ticio e Ixion, segin el catalogo realizado por Miguel Falomir para la
exposicion de Las Furias. Alegoria, politica y desafio artistico, es dudosa la
procedencia de la colecciéon de la marquesa de Charela, aunque es conocida la
practica del rey de servirse de diferentes nobles cuando no podia adquirir los
cuadros que deseaba. Segtin Ubeda de los Cobos, es mds que probable que las dos
“Furias” de la coleccidn real, junto con una Fdbula de Adonis, se adquirieran a dicha
marquesa de Charela en 1634 durante la frenética actividad compradora para la
decoracion del nuevo palacio®?; asi el Tdntalo y Sisifo llegaria a Madrid con el conde
de Monterrey quien, quiso también acompafarlas de una Muerte de Adonis del

mismo autor.

Como apunta Ubeda de los Cobos, si bien se conocen perfectamente el Ticio e Ixion,
nada se sabia hasta ahora de las otras dos faltantes, en cualquier caso, no cabe duda
de que, por las dimensiones, debié de ser un encargo real*®3. Lo que si sabemos, es

que entre 1666 y 1686, se encontraban en el Alcdzar, para luego pasar al Buen Retiro.

Aparece con el nimero 211, “Una batalla de Romanos y savinos de tres baras con su
marco negro y maltratado”. El retorno de Monterrey desde Napoles tuvo algunas
dificultades y muchos bienes tuvieron que ser lanzados por la borda a causa de una
fuerte tormenta, mientras que otros, que llegaron a tierra, quedaron en malas
condiciones*®. Esta pintura podria tratarse de uno de ellos, pues se trata del tnico
cuadro del inventario en el que se expresa su mal estado de conservacién, a pesar
de lo cual el conde lo conservé, indicando asi un valor o aprecio especial al mismo.
Por esta razén, me inclino a pensar que, quiza, iba destinado a la coleccién real

formando parte de la serie de la Antigua Roma que Lanfranco pinta para el palacio

482 JBEDA, 2005: 18.
483 Ipjd., p. 236.
484 5IMAL, 2017:241.
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del Buen Retiro y que se contaba entre los cuadros destinados al rey transportados
en las bodegas de los navios, no pudiendo ser entregado a Felipe IV por haber sufrido
danos, al parecer, irreparables. O quiza, quiso Manuel de Zufiga hacerse eco de esa
reivindicaciéon de “romanidad” por parte de la Monarquia Hispdnica, con el objeto
de obtener un mayor prestigio y legitimidad en el panorama politico, como

presidente del Consejo Supremo de Italia que era.

Nuestro Sefior en casa de Ldzaro, Bassano.

“227. Un lienzo chico de mano de Franco Bazan ques de cuando Nro Sr entro en casa

de Lazaro Con su marco dorado” 485,

De nuevo, como ocurria con la serie del Arca de Noé, la carta de pago al arquitecto
Bartolomé Sombigo, tras la muerte de la condesa de Monterrey, por las obras
realizadas en el convento de las agustinas de Salamanca, arroja luz para componer
el puzle de la dispersidn de la coleccidn de pintura. En este documento, ademas de
los cuatro cuadros del Diluvio que estaban en la coleccion a la muerte de la condesa
y que pasan a manos del arquitecto, hay una quinta pintura de Bassano, “el viejo”,

asi lo especifica, con el nimero 240, tasado en 1000 reales (Doc.7).

La pintura que tuvo el conde en su galeria debié de ser bastante parecida a la
conservada en el Museum of Fine Arts de Houston (fig. 19), la cual estuvo en la
coleccion de Vincenzo | Gonzaga hasta 1612, para pasar, probablemente, no se sabe
con certeza, a la coleccion Contarini y mas tarde a una colecciéon privada en

Inglaterra.

Mujer antigua, copia de Tiziano

“231. Un retrato de una mujer Antigua de Medio Cuerpo queparece ser copia de

ticiano Con su moldura negra”#®. N2 108 de la tasacion; tasado en 440, por

485 AHPM, 7684, 301.
48 AHPM, 7684: 302.
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considerarlo copia*®’. En los inventarios realizados en 1673 por el VIl conde de
Monterrey sobre cuadros y alhajas que debe llevarse a Flandes, aparece un retrato
de una mujer a lo antiguo con cuellecillo, ubicada en la casa*®, refiriéndose a que
no estaba en el jardin. De nuevo nos encontramos ante la incégnita de si se refiere
a la Casa de las Rejas o a la Casa-jardin del Prado, siendo mas probablemente esta

ultima, ya que sabemos que la hereda Juan Domingo de Haro*®°.

“234. Un quadro de una mujer soplando la lumbre con dos figuras ques de mano del

griego pequefias”4%°,

Mujer con perrito, copia de Tiziano: “236. Un Retrato de una mujer Con un perrito
en la mano ques copia de ticiano”#°l. También presente en la tasacién, con el
numero 113, aunque no valorado econémicamente®?, lo cual podria significar que
se pensd en regalarlo. Sin embargo, al igual que otros Tiziano de la coleccién, puede
que no se tasara, a peticion de la condesa, pues deseaba conservarlos, ya que los
volvemos a ver en los documentos realizados a su muerte, tasado, ahi si, en 250

reales*?3,

Plata, se nombra un cantaro de plata Grande que también andeservir para la

Concepcion de recoletas agustinas de Salamanca
Joyas, esmeraldas, rubies, turquesas, perlas, filigrana, granates
Camas de los criados, Ducados, caballeriza

Mas inventario

487 AHPM, 7684: 347.
488 A D.A. C.216/N216.
489 LOPEZOSA, 1994:274
450 AHPM, 7684: 302.
451 AHPM, 7684: 302.
492 AHPM, 7684: 348.
493 AHPM, 7685: 806 y 864.
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3.1.3 Organizacion de la coleccion.

Hasta la tasacion realizada a la muerte del X Almirante de Castilla que mostraba una
disposicion organizada, por escuelas, autores y géneros que venian a dar nombre a
las estancias en las que se encontraban, las colecciones de nobles madrilefios, y
espafoles, en general, no respondian a criterios expositivos definidos, sino que se
mostraban de manera aleatoria intercalando pinturas de artistas de diferentes
nacionalidades, escuelas y tiempos, asi como temas mitolégicos con religiosos e
histéricos. Aungue con el afan coleccionista y sensibilidad artistica de Felipe IV vayan
desapareciendo las colecciones eclécticas y empiece a aparecer cierto criterio
coleccionista, los temas historicos seguian mezclandose con otros de otra indole,
haciéndolos de dificil lectura programatica. No habia una organizacién determinada,
tematica o estilistica: todavia quedaba mucho de gabinete en esta transicion hacia
la galeria de pintura y escultura. Todo convivia bajo el concepto barroco de la
integracion de las artes, de modo que tampoco existia una clara separacién o
agrupacion de objetos de las mismas caracteristicas, periodos, géneros o autores*¥,
Sin embargo, la pintura si se encarga de realizar ciertos recorridos conceptuales y

visuales.

En este marco se conforma la quadreria del conde; igual de aleatoria, al menos de
forma aparente, se ha mostrado su disposicion a través de sus inventarios y
tasaciones, primero a la muerte de Manuel de Zufiiga, y con la muerte de su esposa,
Leonor Maria de Guzman, después. Sin embargo, un andlisis mas profundo del orden
gue sigue el primer inventario, considerado, en este estudio, el que mas fielmente
sigue la organizacion original de las pinturas, ya que en documentos posteriores se
advierten lagunas con respecto al primero y cambios en la disposicion, se pueden
apreciar una serie de agrupaciones por temas y, en alguna ocasién, por autor -como
es el caso de Ribera-, que mostrarian el primer intento organizativo de una coleccion
noble en la corte de Madrid, que el X Almirante de Castilla llevaria hasta sus maximas
consecuencias en su casa-jardin del Prado de Recoletos afios mas tarde. Estas

agrupaciones de pinturas que se destilan del inventario realizado en 1653 podrian

494 CHECA, 1994: 26.
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estar marcando estancias diversas, asi como pisos diferentes. La Unica delimitaciéon
gue se expone con claridad es la referente a las pinturas del jardin, dispuestas en
tres salas de nombre diverso cada una. Pero équé sucede en la zona de la vivienda,
tratada como un todo en el documento redactado por Diego de Orozco? Estos
grupos de obras suponen la Unica pista sobre la diferenciacidon de estancias, pero,
sobre todo, sobre una idea innovadora entre la aristocracia espafola, aquella de la
organizacién de cuadros, exponiéndolos por escuelas y géneros, probablemente,
siguiendo, en parte, el tratado de Giulio Mancini o, incluso, aquello que Velazquez

estaba realizando en el Alcazar de Madrid, si no fue a la inversa.

En general, se muestra algo desordenado (Doc. 8) y en muchas ocasiones hay
contaminacion de periodos y temas; sobre todo, la disposicién por escuelas, no se
percibe en ningin momento, quizda por la parquedad con la que se describen en los
documentos. A pesar de ello, el inventario comienza con un primer bloque de
catorce pinturas conformado por doce obras de José de Ribera y dos pinturas
venecianas. Como deciamos, y bajo una perspectiva mds moderna, llamarian
enormemente la atencién un Cupido de Tiziano y la Venus, Marte y Vulcano de

Bordone entre una mayoria de pinturas religiosas de José de Ribera.
Primera agrupacion

Este grupo se revela como uno de los mas interesantes que vamos a analizar a nivel
de discurso expositivo y por ser el Unico dedicado a un autor, que aparece de forma
predominante. Comienza pues, el inventario, con tres obras del mismo tamaio, del
pintor valenciano, que parecen formar una serie: San Francisco en las Zarzas, El

martirio de san Lorenzo y La liberacion de san Pedro.

De un tamaiio ligeramente mayor aparece la siguiente pintura: Venus y Adonis. No
es particularmente extrafio la aparicién de temas mitolégicos entre una mayoria de
pintura religiosa en la disposicién de obras en estas fechas, pero procuraremos
profundizar y tomar todas las opciones en consideracion. Por un lado, el estudio de
la pintura quedaria incompleto sin ninguna referencia al teatro, del que Manuel de

Zuiiga era un gran benefactor; su aficion era tal que suscité las criticas y comentarios
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en cronistas e historiadores como Capecelatro*®. Cuando el conde regresa de Italia,
Lope de Vega ya hacia mas de una década que habia publicado su Venus y Adonis*®®,
obra que se habia representado en Madrid antes de la primera partida del conde.
Este teatro mitoldgico del Siglo de Oro era escrito para una élite, para un grupo
selecto de gente con simbologia que solo la alta nobleza entendia. Ademas, fue una
obra escrita para ser representada en palacio, donde era habitual que los nobles
participaran como actores**’, aunque desconocemos si el conde participé en ella. Si
que tenemos, sin embargo, noticia de la participacién de la condesa, en 1622, en La
gloria de Niquea, escrita por Villamediana, por el 17 cumpleafios del rey*®. Al igual
qgue la obra de Lope de Vega en la que no podemos saber como fue la puesta de
escena, desconocemos cudl seria composicion de la pintura, si representaria a
Adonis tendido ya en el suelo, como la pintura de Ribera conservada en el Palacio
Corsini (fig. 7), o si, por el contrario, siguid, en esta ocasidn, los modelos de Annibale
Carracci y otros autores en los que aparece aun vivo. Lope de Vega se basé en la
pintura de Tiziano que Felipe Il habia guardado en el camerino erdtico, a pesar de lo
cual eran escenas tragicas, velando la tragedia mediante el erotismo*®®. Asi, Lope
también esconde la parte tragica para exaltar el amor pasional. Sin embargo, en esta
primera estancia, suponiendo que asi sea, al igual que en el Venus y Adonis del
palacio Corsini, es la tragedia la que se muestra predominante, asi como las pasiones
o padecimientos, por lo que me inclino a pensar que también la representacién de
esta pintura iria en esa direccion, con la presencia de Adonis muerto. Si asi fuera,
llamaria poderosamente la atencién que las cuatro pinturas siguieran el mismo
esquema compositivo: un lienzo horizontal en todos los casos, de las mismas
medidas, siempre con dos figuras, donde el protagonista aparece tendido, bien

sobre el suelo o sobre un instrumento de tortura.

495 CAPECELATRO, 1849: 20 Cfr. RIVAS, 2015: 535-536
4% 1621, Imprenta de la viuda de A. Martin y A. Pérez
497 Ver el trabajo de FERRER, T. “Nobleza y espectéculo teatral (1535-1622)” en Textos teatrales hispdnicos
del siglo XVI (col.) Valencia. Uned, 1993.También, LOBATO, M. L. “Nobles como actores. El papel activo de
las gentes de palacio en las representaciones cortesanas de la época de los Austrias” en GARCIA, B;
LOBATO M. L. (coords.) Dramaturgia festiva y cultura nobiliaria en el Siglo de Oro. Madrid,
Iberoamericana, 2007, pp. 89-114.
498 RIVAS, 2016: 298.
499 DE ARMAS, 2008: 100.
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Por otro lado, no es un tema netamente mitoldgico; es bien sabida la lectura
cristolégica del mito, en la que Cristo es asimilado a Adonis y este, a su vez, con el
ciclo de la naturaleza, representando la continua muerte y resurreccidn del Salvador
en primavera, por lo que se encuentra estrechamente vinculado al discurso
predominante sobre los inicios del cristianismo, de la Iglesia Catdlica y Roma como
su centro. También guarda relacién con el San Francisco en las zarzas si atendemos
a los episodios, tanto del santo, como de Venus, en los que se pinchan con la planta
y de su sangre brotan flores, rojas y blancas, en el caso de San Francisco, y la flor del
Adonis, en el de Venus, o tifiendo una rosa blanca de rojo. Y, finalmente, la muerte

o padecimiento de sus protagonistas, perseguidos por suponer una amenaza.

A continuacidn de Venus y Adonis de Ribera, aparecen en el inventario Venus, Marte
y Vulcano de Paris Bordone y un Cupido de Tiziano. El caso de estos dos cuadros es
de mas dificil interpretacion con respecto al resto que aparecen en esta agrupacion,
por el predominio religioso. El Cupido de Tiziano, parece completar el mito de Venus,
Marte y Vulcano. Este ultimo, continda el mito de Venus de la pintura anterior, en la
que Adonis fallece por el ataque de un jabali que, segin unos, envia Artemisa para
vengarse de Afrodita, pero que, segln otros, es Marte transfigurado el que da
muerte al joven, guiado por los celos. No olvidemos la iconografia del dios, vestido
como un soldado romano: es un juego del lenguaje simbdlico en el que se evidencia
y sefiala la Antigua Roma como culpable de la muerte de Cristo mediante Marte
acabando con la vida de Adonis. A pesar de la muerte, Venus, el amor, prevalece.
Podria parecer que la muerte de Adonis (la de Cristo) es castigada de alguna manera
cuando Marte es escarnecido y humillado por Vulcano, pero quizd esto sea
extremadamente rebuscado. Ademas de la lectura cristolégica, se percibe la politica:
en ambas pinturas, la presencia de Apolo estd implicita, asociado con Felipe IV, el
Rey Sol%, y al mismo tiempo, la presencia simbdlica de Cristo mediante el ciclo de

la vida y la muerte, y del propio Apolo, que estd de forma velada, parecen advertir

500 Esta simbologia fue muy difundida. Como ejemplo, en los almacenes del Museo del Prado se conserva
una moneda de la proclamacion de Felipe IV (1621), en cuyo anverso aparece su efigie, mientras que en
el reverso se muestra al dios Apolo conduciendo su cuadriga. La inscripcion alude a que este nuevo sol
naciente iluminard y avivard los reinos espafioles (CANO CUESTA, M., Catidlogo de Medallas
Espafiolas, Madrid: Museo Nacional del Prado, 2005, p. 130)
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de la resurreccién y piedad de la Monarquia Catélica. Entiéndase resurreccion como
un renacimiento, nueva iluminacién y revitalizacion de los piadosos reinos de
Espaiia, tal y como aparece en inscripciones de la época “Lustrat et fovet”, “ilumina
y calienta” que se ve siempre enmarcando el carro de Apolo en celebraciones,
objetos de representacién del rey e, incluso, obras teatrales cargadas de simbologia,
como E/ Nuevo Olimpo, para la que Francisco Rizi realizd su decoracién
teatral®®}(entre 1657 y 1670). Sin duda es un grupo interesante en cuanto a que, el

conde de Monterrey, como otros nobles de su época amantes del arte, habria sido

un apasionado de la simbologia e, incluso, de los mensajes ocultos.

También es posible la lectura de un significado politico y moral. La venganza de
Apolo sugiere una advertencia politica, acerca de los peligros del engafio al propio
monarcay a la figura de Monterrey, al igual que lo haran Tdntalo y Sisifo en su galeria
del jardin. Esta sala se caracterizaria por la alta calidad de las obras y el predominio
de obra de José de Ribera que compartira ubicacién con el cuadro mejor valorado
de la coleccidn y un Tiziano, que, lejos de empequefiecer la obra del valenciano, lo

catapultan hasta el nivel de los grandes maestros italianos.
Similitudes con el Real Alcdzar

Como ocurria con el Saldn de los Espejos del Alcazar de Madrid, la razén por la que
estuvieron en la misma sala es, por un lado, la idea de crear una sala con sus mejores
pinturas, y por otro, la convivencia del discurso iconografico, con el estético, tan
caracteristico del coleccionismo espafiol. En la labor de reorganizacién o
redecoracion llevada a cabo por Velazquez en 1652, en el saldn real, mezclarad temas
biblicos y mitoldgicos, sucesos dramaticos procedentes de un lado y de otro: de
Tintoretto, Judith y Holofernes>®?, Venus y Adonis, Priapo y Tisbe y el Rapto de
Helena, las cuatro Furias, de Tiziano, Jael y Sisera y Sansdn y Dalila, de Ribera,

503

Hércules y Anteo y Perseo liberando a Andromeda, de Rubens 3, etc. Como

ejemplos, ilustran bastante bien las semejanzas entre la labor que Veldzquez llevd a

501 ZAPATA, T. La corte de Felipe IV se viste de fiesta. Entrada de Mariana de Austria (1649). Valencia,
Universitat de Valecia, 2016, pp. 20-26.

502 Hoy se atribuye a Domenico Tintoretto (1560-1635).

593 BARBIETO, 2015: 35-36.

119



cabo en el Saldn de los Espejos del Alcazar y esta estancia de la casa del conde: San
Francisco en las zarzas, Venus y Adonis, San Pedro liberado, Mercurio, Venus y Marte,
etc. El camino tomado nos lleva, légicamente, a especular sobre la posible
participacién de Veldzquez en la organizacion de la coleccion del conde, por un lado,
y por otro, en lo que respecta a las fechas, sobre quién influyé a quién y si no fue
Manuel de Zufiga, quien plasmé todo tipo de ideas italianas en sus casas y
fundaciones, la persona que inspiraria al pintor a organizar la coleccidn real en este
modo o si, sencillamente, fue fruto del genio del pintor. Lo que si parece claro es la
alta probabilidad de que este tipo de organizacién se produjera primero en la casa
de las Rejas, y en el Alcazar después: a pesar de realizar ya en los afios 40 una gran
labor como conservador de las colecciones reales®, tras el segundo viaje a Italia de
Veldzquez, entre 1648 y 1651, para conseguir pintura y escultura para el Alcazar>%>,
fue nombrado aposentador mayor de palacio, momento en el que Felipe IV ponia
todo su empefio en continuar la redecoracion del real sitio®%, interés que habia
comenzado en la década de 1640, tras terminar las obras del Buen Retiro®?’. Asi, en
1652 -remarcamos que el conde fallece en 1653-, Veldzquez comienza la
organizacion de la coleccion real con nuevos conceptos expositivos y museisticos,
similares a los que estamos viendo en este apartado en Monterrey, bien por
influencia de este o, mas probablemente, por su viaje a Italia. De lo que si que deja
constancia este hecho y la confrontacion de fechas es que el conde fue pionero entre

la nobleza espafiola.

Veldzquez habia regresado de su segundo viaje a Italia, con pintura y escultura, v,
seguramente, con ideas renovadas. Que el pintor del rey trabajara para el conde de
Monterrey no es, en absoluto, una idea poco plausible, contrariamente, puso a su
servicio siempre a las mismas personas que se encontraban al servicio de Felipe IV,

como Juan Gomez de Mora o Miguel de Salamanca®®®. Aunque no encontramos

504 BROWN, 1995: 97.

505 pORTUS, 2007: 279.

506 1pid.

507 \/elazquez realizard labores de redecoracidn y reorganizacidn decorativa en el Buen Retiro, en el Alcazar
de Madrid (pieza ochavada y salén de los espejos) y en El Escorial.

508 Del Consejo de Su Majestad y regente del de Italia (AHPM, 7684: 299). Fue también caballero de la
Orden de Santiago, mayordomo del serenisimo sefior don Juan de Austria del consejo y contaduria mayor
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demasiada pintura del sevillano en la coleccion%

, recordamos que el vinculo con
Veldzquez comenzd ya durante su primer viaje a Italia, en 1630, en el que Monterrey,
como embajador de Roma que era, le acogid y atendidé en todo lo que pudo®®.
Ademas, habria que anadir los retratos que realizé a los condes para el convento de

211 0 los que habia en la coleccidn, del rey y reina>'2. El

agustinas de Salamanca
propio historiador Garcia Boiza sugiere la posibilidad de que Veldzquez fuera a
Salamanca para retratar a la hija del conde que residia en el convento, ya que se

encuentran tres copias del pintor, entre ellas, un retrato de la monja°*3.

No podemos dejar de sefalar el mismo trabajo de redecoracién que realizé en Real
Monasterio de El Escorial en 1656, con ese mismo sentido “museografico” con el

que reorganiza la sacristia, antesacristia, aula de moral y sacristia del pante6n>*4,.

Finalmente, se completa este grupo con un San Pedro, un San Pablo, patronos de
Roma, junto a san Lorenzo, y piedras angulares de la fundacién y expansion del

cristianismo, y seis Cabezas de apostoles, todo de mano de José de Ribera (Doc. 8).

Este bloque de pinturas resulta muy interesante en cuanto a que, hasta ahora, se
sefalaba la colecciéon del X almirante de Castilla como la Unica que habia dedicado
una sala monografica a su obra, en la que se incluian doce cuadros de Ribera>®. Sin
embargo, el estudio en profundidad del inventario revela que esta idea habia sido
llevada a cabo antes por el conde de Monterrey, de quien, probablemente, recogeria
algunas ideas en cuanto a la disposicidon de la coleccion y quien decord una sala
incluyendo en ella también doce cuadros del Spagnoletto. A estos habria que afiadir
los distribuidos por toda la casa, seis en total, y algunas copias, los realizados para la

fundacion de Salamanca y aquellos con los que decoraria su casa-jardin del Prado y

de hacienda del rey nuestro sefior y su secretario de estado y guerra y plenipotenciario para la Paz
Universal (AHPM, 7134: 161) Administrador de los bienes de los condes (AHPM, 7684: 762).
309 Dos retratos del rey y la reina en la sala primera del jardin, tasados en 1.000 reales (AHPM, 7684: 343).
510 Corpus Velazquefio, docs. 73,74,75 y 76, pp. 86-88.
511 AGS, Gracia y Justicia, leg. 240-546.
512 APM, 7684: 298.
513 GARCIA BOIZA, 1945: 25.
514 BASSEGODA, 2002: 45.
515 FALOMIR, 2011: 18.
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que desconocemos, reveléndose, como veremos como el mayor mecenas y

coleccionista la obra del valenciano, después del rey.

Segunda agrupacion

El segundo conjunto de pinturas también tiene una delimitacidn bastante clara pues
se trata de una agrupacion de retratos, como género predominante. A diferencia del
anterior, este bloque es mucho mas amplio, con un total de 31 pinturas, indicaria
una estancia de tamafio mayor a la anterior. Como sucedia con el primer bloque, a
pesar de que existe un género predominante, todavia la separacién de pinturas,
segun su clasificacidn, es una idea poco madurada y las contaminaciones de géneros
estd muy presente; por norma general, se intercalan pinturas religiosas debido a la
gran cantidad que atesoraba Manuel de Zuiiiga. En este caso, son Unicamente siete
los cuadros de este género, mientras que los retratos forman un total de 17, de los
cuales, la mayoria carecen de identificacidén, simplemente se habla de “Una mujer
con las manos en el pecho” o “un hombre con gorra y guantes en la mano”>® (Doc.
8). Son pocas las ocasiones en las que el retratado es identificado en el inventario,
tratandose de personajes ilustres como Carlos V, don Pedro de Toledo*'’ y el duque
de Sajonia. Hay, Unicamente, una pintura que podria incluirse en los dos géneros
mencionados, pues a pesar de ser un cuadro devocional estd tratado y descrito como
retrato “Un quadro con retrato de Santa Catalina Con su moldura negra tocada de
oro”8, Es aqui donde aparecen los dos cuadros de Batallas de Antonio Tempesta,
estrechamente ligados al caracter que imprime a la estancia la aparicion de los ya
citados rey, virrey y dugue, muy vinculados al mundo militar y reconocidos por sus
hazanas bélicas, pero no es lo Unico que tienen en comun, los tres fueron retratados

por Tiziano, o su escuela, y contamos hoy en dia con varios ejemplos en los que

516 AHPM, 7684: 292.

517 Encontramos otro en la coleccién de D Luis de Haro que pasé a su hijo Gaspar marques del Carpio “Un
retrato de D. Pedro de Toledo, armado. De escuela de Tiziano. De vara y cuarta de alto” (BARCIA, 1991:
250)

518 AHPM, 7684: 294.
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aparecen con armadura y atributos militares®'®. Todo lo anterior indica o parece
inspirarse en el modelo de “galerias de batallas”, que fue un elemento
imprescindible en la arquitectura dulica desde la mitad del siglo XVI, como sucederia
en la “Sala de las Batallas” del Escorial, o quizd mas cerca estuvo el programa de
dimensién bélica de la “galeria de los embajadores” del palacio virreinal de Napoles,
ejecutado por Corenzio y su circulo. Esta galeria y su decoracion estaban al servicio
de la transmisidon de unos ideales, recopilando las imagenes de virreyes y capitanes
generales desde 1502, representados armados, con indumentaria eclesiastica o bien
de corte®?, contando con la presencia de Alfonso el Magnéanimo, Fernando el
Catdlico o el Gran Capital, entre sus retratados®2; por lo que parece que el conde de
Monterrey quiso imprimir el mismo caracter, a falta de una galeria de batallas
propiamente dicha (fig. 20). Por supuesto, el Alcazar, tan cercano a su residencia,
fue una fuente fundamental de inspiracién y emulacidn, con su propia galeria de
retratos ubicada en la Galeria del Mediodia, entre la que se ubico posteriormente la
serie de Doce emperadores romanos, realizada por Tiziano, procedente de la
almoneda de Carlos | de Inglaterra. A esta galeria de retratos de los pintores mas
destacados habria que sumarle pinturas de caracter mitoldgico y también religioso,
mezclando la exposicion de hombres ilustres con una contaminacién de otros
géneros que se intercalan en la misma estancia, tal y como sucede en la coleccién
de Monterrey. El discurso programatico vendria completado con personajes ilustres
que desconocemos por no haber sido identificados en el momento de hacer el
inventario, algunos de ellos vinculados igualmente al mundo militar como “Otro

III

guadro de medio cuerpo con una espada en la mano Con moldura” o el “quadro con

tres hombres casi de cuerpo o entero Uno de ellos armado de hierro y una caveza

7522

de un criado. Con moldura dorada”>%, ademas de con otros objetos vinculados.

519 juan Federico | de Sajonia, conservado en el Museo del Prado, P000533; Don Pedro de Toledo, nota.

266.
520 g

IMAL, 2011: 345.

521 pALOS, 2005: 136.
522 AHPM, 7684: 293.
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También en el Salén Dorado o Saldn de Comedias, Felipe IV mandd disponer una
galeria de retratos de sus antepasados>?3. Se realiza hacia 1640, ya que en 1636 los
retratos se disponian de forma aleatoria por el palacio, sin un discurso claro®?*.

En Espafia, ademds de la coleccidn real, habria conocido la coleccién del duque del
Infantado, fallecido en 1624, preeminentemente religiosa, entre cuyo elenco se
encontraba también una gran galeria de retratos con personajes ilustres y reyes,
como una exaltacién de la nobleza y la monarquia hispanicas®?°. Como decimos, esta
tradicion es la que seguiria Manuel de Zuiiga al conformar este bloque y que tendra
su reflejo también en el Salon de Reinos del palacio del Buen Retiro, del que,
actualmente, se esta llevando a cabo un proyecto por parte del Museo del Prado
para su “recuperacidon”, recreacion y ubicacion de las pinturas®?®, que de forma
colateral nos ayudaria a la comprensién de otras colecciones como la de Monterrey.
La gran difusidn de las series de Antonio Tempesta y su influencia se hizo patente en
la decoracidn de los palacios reales, asociadas igualmente a este tipo de estancias o
galerias: entre 1634 y 1635 se realiza la decoracién del llamado Salon de Reinos del
Palacio del Buen Retiro en cuyo techo se pintaron dos Escenas de batallas,
encuadradas, con una fuerte influencia de la serie que Tempesta dedicd al secretario

de Paolo V, Pietro Strozzi®?’.
Tercera agrupacion

Este tercer bloque lo componen fundamentalmente pinturas de tematica religiosa,
entre las que encontramos un pequefio grupo de obras dedicadas a la Vida de Jesus.
Aunque continuaran apareciendo en toda la estancia, suponiendo que esté
marcando una habitaciéon, el grupo se inicia con seis pinturas claramente
relacionadas entre si: Cristo muerto entre las Marias, Magdalena con el ungiientario,
Cristo y la Samaritana, Cristo atado a la columna, Nuestro Sefior de hortelano con

Maria Magdalena vy Cristo saliendo del sepulcro “del juandeliz’>?® (Doc. 8),

523 CHECA, MORAN, 1985: 260.

524 Ibid., pp. 260-261.

525 Ibid., p. 187.

526 proyecto arquitecténico de Normal Foster y Carlos Rubio.
527 MARTIN, 1986: 15.

528 AHPM, 7684: 293.
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refiriéndose, probablemente, a Juan de Solis, pintor y escendégrafo espafiol al
servicio de Felipe IV y fallecido en 1654. Contintan las escenas de la Vida de Cristo
entre las que aparece la Unica pintura con una autoria clara, en este caso, un cuadro
de Correggio de Nuestra sefiora con el Nifio. Las escenas de la Vida de Cristo, que
conformaran un total de doce de las 23 de este grupo, irdn intercalandose con cuatro

diferentes episodios religiosos, y pinturas de otros géneros.

Aqui se pone fin a una jornada de trabajo y se continta el inventario de pintura el 21
de abril de 1653, quiza diferenciando dos plantas del inmueble. Si asi fuera, esta
segunda planta seria mucho mas heterogénea y se aprecia que se ha sido menos
cuidadoso en la disposicidn, pues no parece haber una gran voluntad de crear un
discurso programatico. Ni siquiera en el caso de las pinturas del jardin se aprecian
agrupaciones por tematica, género, escuela o autor, aunque en estos dos ultimos
casos es dificil de decir debido a la parquedad de palabras y la falta de atribuciones
en la gran mayoria de pinturas de la coleccién. Unicamente en las pinturas
inventariadas durante la primera jornada y que, probablemente, se corresponderian
con una planta de la casa, quiza la noble, existe un primer intento organizativo por
autor, género, en el segundo bloque, y tema, en el caso de las pinturas dedicadas a
la Vida de Jesus. Cabe la posibilidad, como veremos mas adelante, de que esta idea

tuviera un mayor desarrollo en la galeria de la casa-jardin del Prado de San Jerénimo.

Sin duda, tanto la coleccién real como la del conde de Monterrey debieron de influir
y marcar el camino del coleccionismo espaiiol y asi lo plasma sir Arthur Hopton, en
1638, quien escribia que los espafioles se habian vuelto mas doctos y aficionados a
la pintura. El rey habia conseguido en el Ultimo afo un gran nimero de cuadros de
los mejores autores, sefialaba que el conde de Monterrey, habiendo traido lo mejor
de Italia, entre lo que se encontraba la Bacanal Aldobrandini para Felipe 1V, habia
servido de ejemplo a personajes como el Almirante de Castilla o don Luis de Haro,
quienes se habian lanzado a coleccionar®?®. En el caso del primero, me inclino a
pensar que también la idea de disponer las obras por autores o géneros tuvo su

germen en las colecciones que Monterrey mostraba en sus palacios, como hemos

529 MORAN TURINA, 1985: 183.
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podido comprobar. La literatura espafiola de la época no se habia preocupado de
este tipo de cuestiones sobre la disposicidn de una coleccidn, por lo que Unicamente
aquellos aristocratas que habian entrado en contacto con Italia tenian en
consideracién algun criterio en la ubicacidn. Tratados como el de Giulio Mancini,
debieron de proporcionar a Monterrey criterios que mas tarde volveriamos a ver en
los grandes coleccionistas de la segunda mitad del siglo XVIIl como el marqués de
Carpio®3°, Este ultimo tuvo en su propiedad el Trattato della pittura, de Francesco

31 entre otras obras de tratadistica artistica italiana3?, en el que se dan

Bisagno
consejos sobre cdmo disponer las pinturas, o en qué estancias segun los géneros>33,
seguln la condicidn del propietario, consideraciones en la organizacion de los

retratos®3*

y que pudo haber pasado también por las manos de Manuel de Zufiga>3°.
No encontramos estudios que pongan de manifiesto a otros coleccionistas de la
primera mitad del siglo que hubieran presentado sus pinturas con ciertos criterios
museisticos, embrionarios, si se quiere, pero que empezaran a esbozar un sistema,
a excepcidon del conde de Monterrey y de las famosas galerias de retratos que la
nobleza atesoraba a imitacidon de la monarquia. En lo que respecta a la tratadistica
italiana no podemos dilucidar con exactitud qué libros tuvo Manuel de Zuiiiga, pues
en sus inventarios tanto solo aparecen libros de contaduria, su hacienda y sus
estados. Aunque parte de su biblioteca pudo haber sido heredada por los VIl condes,
tampoco en ella apreciamos un gran interés en el campo del arte, a excepcién de las

Vidas, de Vasari y el Tratado de la pintura de Leonardo Da Vinci, estando mucho

mejor representada la literatura militar>3®.

530 yer DE FRUTOS, 2009: 90.
31 Fernando Bouza dara a conocer el manuscrito (BOUZA, 2001: 181).
332 Trattato dell’arte della pittura, Idea del tempio della pittura y Delle fome delle muse de Giampaolo
Lomazzo, por ejemplo.
33 MUNOZ, 2006: 109-110.
>34 BOUZA, 2001: 181-182.
535 El tratado es escrito en 1642, siendo seguramente conocido entre la aristocracia espafiola cercana al
marqués.
538 AD.A., C.197/n2 8.
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3.1.4 Reconstruccion 3D de la casa y ubicacion de las pinturas.

En 1656 Pedro Texeira finaliza un plano detallado de la Villa de Madrid donde
aparecen los detalles arquitecténicos de los edificios civiles, religiosos y regios, y
donde también queda reflejado el aspecto urbanistico de la ciudad. El Mantua
Carpetanorum sive Matritum Urbs Regia, mas conocido como el Plano de Texeira, se
considera el plano mds importante detallado y completo realizado de la Villa de
Madrid hasta ese momento. Mesonero Romanos, en su obra E/ antiguo Madrid, lo
describe de la siguiente manera: “Efectivamente, la minuciosidad y exactitud del
dibujo son tales que dejan poco que desear, no sélo en cuanto a la demostracion del
giro y disposicion de las calles, sino en el alzado de las fachadas y topografia interior
del edificio, pudiendo juzgar la conciencia con que fue hecho aquel preciso trabajo
por los varios edificios publicos y particulares que aun se conservan en el mismo
estado en el que los representa el plano, con la misma reparticion de su planta, con
el propio numero de pisos, puertas y ventanas, y la misma forma general de su
ornato arquitectdnico”>%’. Su precision ha hecho que se utilizara como modelo para
planos posteriores, como la maqueta de Madrid realizada en 1830 por Ledn Gil de

Palacio®38.

Esta descripcioén grafica se publica tan solo tres afios después de la muerte del conde
y uno tras la defuncién de la condesa, por lo que la casa no habia sufrido ninguna
transformacién, dandonos una informacién valiosisima, como puede verse en la
figura 21. Estamos ante una gran casa-palacio, cuya entrada se realizaba por la calle
de las Rejas, limitaba con la calle de Torija, al norte, y su parte posterior daba a la
calle de la Encarnacidn; la zona de la vivienda se estructuraba alrededor de un patio
cuadrado y disponia de tres pisos, a juzgar por las numerosas ventanas de la fachada
posterior, la cual miraba, a modo de balcén, al jardin, al convento de agustinas
recoletas de la Encarnacién y al propio Alcazar. En el jardin se disponian cuatro
parterres y una fuente en medio, ademas de tres edificaciones mds bajas con tejado

a dos aguas, a modo de galerias. Y es aqui donde radica la mayor importancia del

537 MESONERO ROMANOS, 1986: 60.
538 ORTEGA; MARIN, 2007: 14.
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dibujo de la época, pues las tres coincidirian con las denominadas en los inventarios
como “sala primera”, “sala segunda” y “sala vieja” del jardin, en las que se exhibian
una gran parte de las pinturas de la coleccién y otros objetos como esculturas,
bufetes, etc. Entendemos que la “sala vieja” se corresponderia con la que mira a la
calle de la Torija, no solo por formar parte de la estructura perimetral y, por lo tanto,
original de la propiedad, sino por ser la mas grande, algo que también se deduce de
los inventarios debido a la larga lista de objetos que contenia; y asi lo hemos

considerado a la hora de colocar las pinturas en la reconstruccion virtual.

Aungue no dispongamos de ningun plano de la época que nos permita realizar una
reconstruccién virtual fidedigna de cdmo era la casa en el siglo XVII, y el plano de
Texeira tan solo nos permitiria realizarla de forma esquematica basandonos en la
imagen de la casa, afortunadamente, hemos localizado las plantas y alzados de la
misma en el momento en el que pertenecid al marqués de Santa Cruz, realizadas en
1793 (figs. 22 y 23), donde, a pesar de las modificaciones, si que podemos apreciar
bastantes esquemas comunes, sobre todo, la zona del jardin, con los edificios mas
bajos correspondientes a donde se encontraban las galerias, y el cuerpo principal de
la vivienda. El trabajo de lectura de los planos y los alzados llevado a cabo con la
ayuda don Fernando de Teran>3°, nos ha permitido realizar el levantamiento 3D de
la casa de manera correcta y corregir algunos errores iniciales de interpretacion,
ademads de determinar, por la estructura del edificio y la importancia de algunos de

los muros, que no debid de sufrir grandes modificaciones.

En uno de los alzados correspondiente a la fachada de la calle Torija, se aprecia
perfectamente el marcado desnivel de la calle que debieron de salvar mediante
escaleras al interior del edificio. Consecuencia de dicho desnivel, fue la creacion de
cocheras y otras dependencias subterraneas, por un lado, y por otro, el aumento de
niveles o pisos en la fachada del jardin con respecto a la de la calle de las Rejas, estd

ultima de Unicamente dos plantas.

Siguiendo nuestra hipétesis inicial, hemos dispuesto las pinturas correspondientes a

los tres grupos organizados por autor, tema y género en la planta noble. Para la

539 Arquitecto y ex director de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
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colocacion de la galeria de retratos hemos elegido la estancia que mejor se ajusta a
las descripciones dadas sobre la ubicacidon en la que se celebraron los Consejos de
Italia. Como sefiala la descripcion de la época, la sala contaba con numerosas
ventanas que daban al jardin, tratdndose ademads de una sala alargada que marcaba
el eje Este- Oeste y que puede apreciarse en la reconstruccion (fig. 24). Asitambién,
el grupo de pinturas de Ribera, que aparecian junto un Tiziano y el cuadro mas caro
del inventario, se ha colocado en una gran estancia del piso noble, aunque
desconocemos exactamente cual seria. Es probable que se encontrara cerca de la
entrada, o bien dieran sus ventanas al jardin, en el caso de que el conde siguiera los
criterios de la época, que senalaban que las grandes obras se exponian en espacios
publicos de la casa, como realizd el marqués del Carpio®*® después. Para el resto de
las pinturas identificadas de la zona de la vivienda, les hemos dado una ubicacidn
aleatoria en la primera planta, ante la falta de datos. Finalmente, las pinturas del
jardin han sido colocadas conforme dicta el inventario y lo que nosotros hemos

n u

interpretado como “sala primera”, “sala secunda” y “sala vieja”.

La importancia de esta reconstruccién virtual no radica Unicamente en el
conocimiento de la distribucidén y aspecto del inmueble como tal, sino que se trata
de una sintesis visual que nos ha ayudado a comprender mejor la importancia de la
pintura en la casa del conde. El concepto “museistico” de la coleccidn se ha hecho
patente una vez realizado el trabajo de reconstruccidn y ubicacién de las pinturas
gue, junto al resto de objetos artisticos y de otro caracter, nos acercan a conocer la
suntuosidad de la que debid hacer gala la casa. Hemos también de sefialar que, ante
la pérdida de la mayoria de los lienzos que conformaban la coleccion, aquellos que

hemos dispuesto, en su mayoria, son versiones de los mismos autores y temas.

40 DE FRUTOS, 2009: 89.
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3.1.5 Importancia politica de la Casa de las Rejas: pintura como objetos de

representacion.

Como ya exponia Angel Rivas, las denominadas casas-jardin que se empezaron a
construir en el Prado Viejo de San Jerdnimo eran segundas residencias o, incluso,
villas de recreo, teniendo, la mayoria de los nobles, su residencia principal en el
centro de la ciudad. En la casa del conde de Monterrey, que habria que denominar
palacio, a juzgar por su aspecto y los testimonios que deja Fulvio Testi, habrian
tenido lugar diferentes eventos de importancia politica y cortesana a lo largo de su
vida, como pudo suceder con la visita del Principe de Gales. La llegada de este y la
del Cardenal Barberini, ponen de manifiesto que las casas nobiliarias era al tiempo
gue residencias, espacios diplomaticos, a lo que habria que sumar la creacién de un

espacio politico en el que tratar cuestiones de estado.

La grandeza de esta casa debia estar pues, por dentro y por fuera, a la altura de la
grandeza de su dueno, quien, recordamos, se habia hecho con un puesto de gran
relevancia en la corte de Felipe IV. Ostentaba la presidencia del Consejo de Italia,
desde el fallecimiento de su tio, Baltasar de Zuniga, en 1622, y a partir de 1624 pasé
a formar parte de los Consejos de Estado y Guerra, formuldandose como uno de los
ministros mas importantes del rey®*’. Prueba de ello fue su eleccién como
presidente de las Cortes de Aragdn de 1626, un puesto que, hasta el momento, solo
ocupaban miembros de la realeza. Su residencia debia reflejar la importancia de un
ministro muy cercano al rey, un embajador y un virrey; pero también debia saber
crear un espacio de gobierno, pues durante afos, y de manera inusual, se celebraron
en su casa los Consejos de Italia. Dichos consejos habian sido celebrados siempre en
el Alcazar, en un espacio regio, por lo que el emplazamiento estaba muy lejos de lo
comun y debia emanar la dignidad necesaria a través de los objetos que decoraban
estancias y paredes; al fin y al cabo, a través de objetos de representacidn casi regia,
deberia pues haber tenido cierto caracter de alter domus en lo que atafie a la
estancia donde se reunian los miembros del gobierno. Se conservan varias noticias

sobre este hecho, publicadas ya por Angel Rivas, en las que se expresa que las

>41 PONCE; RIVAS, 2018: 26.
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reuniones se celebraban en una estancia del piso alto, en la que habia varias
ventanas que daban al jardin>*2. Al respecto, esta en la opinidn de dicho autor que
la casa en la que se celebraban estas reuniones seria la del Prado, pero lo cierto es
que esta se encontraria muy lejos del Alcazar y no se adquiere hasta 1626, llevando,
en ese momento, cuatro afios como presidente del consejo. Ademas, si tenemos en
consideracién que la del Prado seria mas una casa de recreo y festejos, como él
mismo apunta, una segunda residencia de caracter suburbano®®, es ain mas
improbable que se llevaran a cabo asuntos de gobierno en ella. Transcribiremos aqui
una de las noticias publicadas por Rivas, que resulta de cierta importancia para

nuestro estudio:

“por tenerse el Consejo en casa del conde de Monterrey subimos arriba a la
sala alta y se observd que por entrar por la puerta que estd junto a las
ventanas de la calle, estuviere el testero y cabecera a la parte del jardin y los
secretarios tuviesen su banco abajo hacia la puerta, aunque el aflo pasado fue
en otra manera por razdn que se entraba por otra puerta que estd hacia las
ventanas del jardin y se sentavan alli y hacia cabecera a la parte de la calle
provenido el sefior conde de Monterrey se torné a continuar con el pasado en
la misma forma y manera que el banco de la cabecera en que Su Excelencia se

a sentado estaba hacia la calle y los secretarios hacia el Jardin”>**.

Por lo que parece que la estancia de la casa donde se celebraban los consejos debia
de ocupar uno de los dos ejes que cruzan el inmueble en sentido calle de las Rejas-
jardin. Esto también indica que se trataba de una estancia grande y alargada, por
cuyo tamafio e importancia me inclino a pensar que seria aqui donde se dispondria
la galeria de retratos que hemos visto y recreado (figs. 20 y 24). Como se deduce del
trabajo de Angel Rivas, los Consejos de Italia se celebraron en ocasiones en el Alcazar

y la mayoria de las veces en la casa del conde de Monterrey, a lo largo de los afios>*.

La intencion propagandistica de impresionar al visitante, a modo de tarjeta de

presentacion, se consigue a través de la calidad de los objetos decorativos, de la

42 AHN, Estado. Leg. 1999, f. 55r-56v. Cfr. RIVAS, 2015: 159.
543 RIVAS, 2015: 236.

544 AHN, Estado. Leg. 1999, f. 55r-56v. Cfr. RIVAS, 2015: 159.
45 RIVAS, op. cit., 2015, pp. 159-161.
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disposicion de los originales de los mejores pintores, llenando las paredes de lujo.
De esta escenificacidn, al igual que ocurria con el Real Alcdzar, o el Buen retiro,
después, formaba parte importante el jardin y sus galerias de pinturas y otros
objetos artisticos, asi como la orientacion de la propia casa, a modo de palco, desde
el gue se veia el Real Monasterio de la Encarnacién, como el propio palacio de Felipe

V.

Su coleccion de pinturas se enmarca en la corriente coleccionista del siglo XVII, en la
gue se valoraban especialmente los cuadros con contenido simbdlico, y en la que,
poco a poco, fueron aumentando el nimero de obras en las colecciones y también
su calidad, de manera que las wunderkammer se transformaron en galerias de
pintura dentro de las propias residencias, como objeto principal de prestigio y
representacion*®, El conjunto de obras, pues, y su discurso expositivo estaba
destinado a exaltar la imagen del conde de Monterrey, no solo como presidente del
Consejo de ltalia, como hemos sefialado, debia cumplir el cometido de persuadir de
su poder, imagen publica y politica, y mostrar su grandeza, pues habia sido
nombrado Grande de Espafia por Felipe IV, en 1628. Ademas, debia de mostrarse
como un personaje de prestigio suficiente como para merecer ser nombrado valido
del rey, algo que nunca sucedid, pero que ansié Manuel de Ziiiiga. Por supuesto, su
coleccion de pinturas y su casa, en general, mostraba ampliamente piedad y fe
catdlicas, como extension de la Pietas Hispanae que la Monarquia Hispanica habia
defendido durante la Guerra de los Treinta Afios y que habia difundido a lo largo y
ancho del imperio. La gran cantidad de tematica religiosa entre su coleccion,
evidencian su devocion y la de la condesa, muy conocida por ser piadosisima. Incluso
el emplazamiento de la casa, del que ya hemos hablado, muestra ese fuerte vinculo
con la Orden de San Agustin que tenian los condes, que, por otro lado, y junto con
la Inmaculada Concepciodn, constituyd la sefiera de la Monarquia Hispdnica dentro y
fuera de Espaiia. Sin embargo, sorprende que, a lo largo de los inventarios, tan solo
encontramos imagenes del santo en dos ocasiones diversas: “Un san Agustin de

cuerpo entero vestido de pontifical cayéndosele la pluma de la mano. Con moldura

546 AGUERO, 2018: 151.
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dorada” en la zona de la vivienda, y “Un quadro del lavatorio de san Agustin lavando

los pies a Cristo nrso”>*

, ubicado en la “sala vieja” del jardin. Parece que las
adquisiciones del tema fueron pensadas para el convento y no tanto para la

coleccion personal.

La gran demanda de pinturas del Cinquecento veneciano propicié una gran cantidad
de copias de |la obra de estos artistas y falsificaciones, por lo que, aunque el conde
de Monterrey se gand su fama de buen coleccionista por ser buscador imparable de
originales, parece que fue inevitable que se hiciera con algunas copias. En la zona de
la vivienda se tasd una copia de Correggio que representaba una Nuestra Sefora,
valorada en 330 reales. La mayoria de ellas se realizan a partir de cuadros de Ribera,
algo que no es de extrafar si tenemos en cuenta que fue uno de los artistas mas
copiados del siglo XVII, es el caso de una pintura de San Jerénimo ubicada en la sala
primera del jardin>*8. Pasando a la sala segunda, encontramos, no sin cierta sorpresa,
una copia de una Sagrada Familia con san Juan, de Rafael, pues sabemos gracias a
Carducho que el conde fue propietario de un original que, no obstante, pudo regalar
o donar. Tampoco seria de extrafiar que algunas pinturas se tasaran por debajo de
su precio o se catalogaran como copias para poder ser adquiridas muy por debajo
de su valor, aunque esta se tasa en 150 reales, un precio realmente bajo, incluso
para una copia. La uUltima sala, o “sala vieja” parece contener dos copias de Tiziano:
una primera, con el nimero 231, Mujer Antigua, de la que se expresan ciertas dudas
sobre la autenticidad “Un retrato de una mujer Antigua de Medio Cuerpo queparece
ser copia de ticiano Con su moldura negra”>*°, tasada en 440 reales, y un retrato de
una mujer con un perro en la mano, con el numero 236, del que se afirma que es
copia de Tiziano, en 300°°°. Para una coleccién de 265 pinturas, el niumero de
originales continla siendo bastante elevado y lo avalaban como figura prestigiosa

en la corte. Asilo expresé también Giulio Mancini en su tratado, en el que exponia

547 AHPM, 7684: 296-302.
548 AHPM, 7684: 343.
49 AHPM, 7684: 305.
350 1dem.
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que la pintura no solo debia dar distincion al lugar, sino también mostrar la altura

del hombre y su posicidn social>*?.

Existe una clara voluntad del conde de remarcar los fuertes vinculos politicos que
mantuvo con ltalia, por su gobierno en Napoles y su puesto como presidente del
Consejo Supremo, que se refleja en la elecciéon de los inmuebles, coleccidon de
pinturas e, incluso, disposicién de las mismas. Se diria que la apariencia de sus
espacios y decoracidn, no solo le presentaban como buen representante de la
cultura y politica italiana en la corte de Felipe IV, sino que también aumentaba su
prestigio cultural y social, por ser Italia un gran referente en el arte, al tiempo que
acortaba la distancia entre su figura y la de la propia monarquia espafiola, quien se
nutrié de tantos artistas y referencias italianas para la decoracién de los principales
sitios reales. Recordemos que la casa-jardin del Prado no solo es comprada a Juan

2 sino que su remodelacidn de 1638 se basa en modelos

Bautista Serra, genovés
italianos, como veremos. lgualmente, su residencia esta vinculada a figuras de
importancia en Italia como es el duque de Sessa, sin olvidar el concepto italiano de
su fundacion en Salamanca y, por supuesto, el hecho de que su coleccién de pintura

sea preeminentemente italiana, frente a la poca representacién de pintura espafiola

y flamenca.

El estudio de la organizacién ha resultado fundamental para esta lectura en la que
las pinturas cumplen la funciéon de objetos de representacion, que imprimian un
caracter politico a al menos dos de las estancias: |la galeria de retratos decorando,
como hipotetizamos, la estancia de los Consejos de Italia que en ella se celebraban
para conferirle el aire solemne del que hubieran gozado en el Alcdzar de Madrid, y
esa primera sala de la casa que guardaba tantas similitudes con el Saldn de los
Espejos del Alcazar, salvando las distancias, claro esta. Ademas de ello, consideramos
otras pinturas, ubicadas en la Sala vieja, cuya lectura es tradicionalmente politica y
vinculada a la realeza espafiola como son Las Furias, de las que ya hemos hablado y

desarrollado su significado, o el caracter diplomatico del cuadro de Bassano, Cristo

551 MANCINI, [1620] 1956: 142.
552 AHPM, 7685: 813.

134



entrando en casa de Ldzaro, ambos en la misma sala del jardin; sala que debia de
impresionar a sus visitantes por la magnitud del nimero de obras y por la grandeza
de los temas que se trataban en ella, como son La batalla entre romanos y samnies,
que enlaza con la serie encargada a Lanfranco para Felipe IV. Otra pintura de gran
relevancia por su tematica y por enlazar con los encargos del Buen Retiro es “Un
quadro enquesta pintada La fachada de la Iglesia San Pedro en Roma”>>3, que podria
encajar con las perspectivas pintadas para la misma serie por Viviano Codazzi y
Domenico Gargiulo; curiosamente, junto con Lanfranco, son los mds ampliamente
representados en la serie sobre la Antigua Roma para el Rey. Les acompaiian dos
perspectivas mas sin demasiada descripcidn y otras pinturas de tematica antigua que
son Cleopatra recostada en una Almohada, Laocoonte y sus hijos o el Incendio de

354 entre un buen nimero

Troya, que parece hacer pareja con el Incendio de Sodoma
de pintura religiosa. A lo que hay que sumar un cuadro de grandes dimensiones
sobre el Convite de Alemania, seguramente referente a la guerra de Alemania para
la que el conde destiné tantisimo dinero, siendo virrey de Ndpoles>>°. Por ultimo,
hallamos en ella la Unica pintura de Artemisia Gentileschi de la casa, Santa Catalina
con un dngel que baja con una espada de fuego y el Nifio Monstruo de José de
Ribera®®, que pasaran después a la coleccion del marqués del Carpio, indicando que
se trataba de dos pinturas de gran calidad. Lo que queda claro, a través de las
pinturas, es que esta sala era un espacio de gran relevancia dentro de la casa y con
fuertes referencias histdéricas y politicas, aunque desconocemos qué tipo de
actividades se daban en ella, si quiza, por estar en el jardin, recibia a los miembros

de la corte en ocasiones especiales, como pequeiias fiestas y celebraciones que

pudieran darse en el inmueble.

53 AHPM, 7684: 300.
554 AHPM, 7684: 301.
555 Gastd dos millones y medio de ducados en los socorros a Mildn, Alemania y Flandes, principalmente
(RIVAS, 2015:426).
556 AHPM, 7684: 299.
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3.2 Casa-jardin del Prado Viejo de san Jerénimo.

Durante toda la primera mitad del siglo XVII, habiendo retornado la corte a Madrid
tras la caida del | duque de Lerma (1606), los nobles comenzaron a construir sus
casas de recreo en este Prado, donde tradicionalmente habia habido huertas y
campos. Tanto por la construccién del Buen Retiro, como de estas casas nobiliarias,
el Prado Viejo de San Jerdnimo y su continuacion de Recoletos, se convirtid en el
centro de encuentro y ocio de la nobleza madrilefia. Estas casas atrajeron la
atencién de diplomaticos y viajeros, por lo que parece que fue habitual que se
convirtieran en los espacios de representaciéon para fiestas y ceremonias, en
detrimento de las casas principales®’. El Prado de San Jeronimo, con el Buen Retiro
como vista principal y los suntuosos jardines de las casas, parecian crear el telon de
fondo perfecto para los eventos mas importantes, celebraciones y recibimientos de

otros personajes notables.

La casa-jardin del conde de Monterrey fue comprada, en 1626, a Juan Bautista
Serra, aunque no comenzard su remodelacién para que estuviera acorde a su
posicion hasta su regreso de Napoles en 1638°°8, Asi, en noviembre de ese mismo
afio, José Almelda, maestro de obras, se encargard de llevar a cabo la construccion
siguiendo las trazas de Juan Gdmez de Mora>>°. No es extrafio que eligiera como
arquitecto al propio arquitecto del rey y favorito de los nobles de la época, ya que
si algo queda claro sobre la figura del conde de Monterrey es la constancia que deja
de elegir siempre para sus fundaciones y palacios a los artistas mas destacados del
momento, como bien requeria su posicidn; siempre dando muestra de su gusto
exquisito y su elevado prestigio, como reflejara Giuliano Finelli en su retrato, casi

psicoldgico, del convento agustino de Salamanca.

La casa-jardin tenfa su entrada por la calle Arbol del Paraiso®, hoy marqués de

Cubas. La zona del jardin, donde construira su galeria, daba al Prado Viejo de San

557 AGUERO, 2018: 108-109.
558 LOPEZOSA, 1993: 278.
59 Ipid.
>80 1bid, p. 278.
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561

Jeronimo~®!, asegurando unas agradables vistas a aquellos que la visitaran por su

orientacién hacia los jardines del nuevo palacio del Buen Retiro.

En junio de 1631, concretamente en la noche de San Juan, el | conde duque de
Olivares da una fiesta para los reyes, costeada por él, en el jardin del conde de
Monterrey, descrito en la época como grandioso y lucido, con ventanas que dan al
Prado de san Jerénimo, como ya hemos apuntado. En ella se realizaron dos
comedias y se amenizé con los mejores musicos, de modo que, segun dicen las
crénicas, salieron de alli a las cinco de la mafiana®®?. Esta relacion también aparece
en la obra de Casiano Pellicer, Tratado histérico sobre el origen de la comedia en
Espafia, a modo de apéndice, donde amplia la informacién afiadiendo que la fiesta
se realizd en los tres jardines contiguos, pertenecientes al marqués de Maqueda, al
conde de Monterrey y al marqués del Carpio>®3. En ellos se representaron La noche
de San Juan, escrita por Lope de Vega, y Quien mds miente medra mds, cuyos
autores fueron Quevedo y Antonio Mendoza®%. Esta Ultima obra, fue representada
en el jardin de Monterrey, refiriéndose a él, el autor, como “jardin o retiro”, por lo
que deja patente que no se trataba de su residencia habitual®®>. No obstante, da
noticia extrafia Mesonero Romanos cuando habla de la fundacién del palacio del
Buen Retiro y apunta que, en ese mismo afio de 1631, en la noche de San Juan, se
estrena la mansion, refiriéndose al palacio, con un festin. Quizd se mezclaron las
propiedades en el relato, quizd dispuso, Olivares, de la casa del conde como

extension de las propiedades reales®®®.

61 En la planimetria general de Madrid, de 1763, aparece la casa del conde de Monterrey divida en dos
parcelas, 5y 9, del plano 273.
Respecto a la parcela n25, la correspondiente a la galeria, aparecen la iglesia y oficinas de la iglesia de San
Fermin de los Navarros, ocupando dicha parte del jardin, y otro sitio de dicho jardin de Ana y Pedro Piomi.
En cambio, la parcela 9, perteneciente al conde de Atares, se compuso con tres propiedades diferentes:
la del conde de Maqueda, la del conde de Monterrey, de nuevo otra del conde, Ana Maria y Pedro Piami;
esto dos ultimos pertenecieron a la condesa de Monterrey quien los entregd sin carga en 1657
(Planimetria general de Madrid, 1763, V. 9, P. 129)
562 Sycesos de junio-septiembre 1631. AH: 9-633 (8), en SIMON, ed.1982: 397.
563 PELLICER, 1804: 109.
564 MESONERO, 1861: 335.
565 PELLICER, op. cit., 1804, p. 109.
566 MESONERO, op. cit., 1861: 313.
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El marqués del Saltillo, en su publicacidn Casas madrilefias del pasado, es el primero
autor del siglo XX en dar noticia sobre esta casa-jardin, ubicandola también y
aportando el documento de obligacién de obras de 1638 para la remodelacidon de
la casa y de la construccion de la galeria®®’. Dicha propiedad fue heredada por Inés
de Zuiiga y Fonseca, sobrina de Manuel de Zuiiiga, y por Juan Domingo de Haro, VII
condes de Monterrey, para finalmente venderla, sus herederos, en 1744, a la

Congregacion de San Fermin de los Navarros°,

3.2.1 Galeria: influencias de la arquitectura real e italiana.

Entre el Cinquecento y el Seicento, el modelo de studiolo se agotaba dando paso a
un nuevo espacio arquitectdnico, la galeria, para la conservacién de las obras de arte
y también para su exposicidn con el objetivo de que fueran admiradas por otros
nobles y entendidos, formulando asi, a través de los objetos artisticos, un espacio de
deleite, mas alla de la funcidn conservadora®®. La creacion de un espacio ex profeso
para esta actividad, exento e independiente de la casa, constituye un concepto
novedoso en territorio hispanico; el conde de Monterrey consiguié traer un
elemento innovador, respecto a lo que estaban llevando a cabo la mayoria de los
coleccionistas espafioles, que se materializé en construccion de su galeria en la que

dispuso pintura y escultura y en la que convergen la influencia italiana y espafiola:

La arquitectura doméstica y sencilla de Juan Gémez de Mora, arquitecto real, tuvo
un gran existo en el Madrid de la primera mitad del siglo XVII. Caracterizada,
normalmente, por el uso de ladrillo rojo combinado con piedra, que conferia la
caracteristica bicromia de algunas de sus obras. Destacaba por parecer mas
funcional en el ambito de la arquitectura barroca: muros lisos, vanos arquitrabados
y portada desplazada a un lateral, siendo un elemento no destacado, como cualquier
otro; rematado por tejados de pizarra a dos o cuatro aguas, sefialando las esquinas,

en ocasiones mediante torres o mediante hileras de sillar, asentard una tipologia que

567 SALTILLO, 1945: 53.
568 | OPEZOSA, 1994: 274.
569 CARACCIOLO, 2004: 79.
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se repetird durante todo el siglo XVII°’°. Esta arquitectura madrilefia quedara
fuertemente consolidada entre 1610 y 1636, momento en el que Juan Gomez de
Mora realiza las obras del Alcdzar de Madrid, dandole el aspecto exterior que tuvo
hasta su incendio en 1734. Como sucede con la eleccion de cuadros para la coleccién
personal del conde o en la concepcién de la iglesia de la Purisima de Salamanca,
habra un reflejo de su posicién de virrey, de alter ego del Rey en Ndpoles, siendo su
casa un reflejo de ello, casi como “alter domus”>’!y, por lo tanto, de los palacios y
construcciones reales. Aunque sin duda, esta es la mejor referencia que tenemos
respecto a la galeria del conde, construida por el mismo arquitecto, no podemos
olvidar aquello que vio y vivié en lItalia, para realizar su jardin inmediatamente
después de su vuelta a Madrid en 1638. Como ya sefialé Concepcion Lopezosa, esta
clara influencia italiana en la personalidad y sensibilidad artistica de Manuel de
Zuainiga fruto de las vivencias personales en Roma y Napoles, se reflejaron,

finalmente, en la remodelacién de su casa-jardin®’2.

El palacio y jardin de Poggioreale fue lugar de festejos y ceremonias durante casi dos
siglos; desde su construccién por Alfonso de Aragdn, duque de Calabria, en 1487,
hasta su ultima etapa de esplendor con el duque de Medina de las Torres, sucesor
en el virreinato del conde de Monterrey, nobles y virreyes lo habian usado como
escenario para sus eventos. Construido al mismo tiempo que la denominada “casa
de la Duquesa”, contaba con un gran jardin con variedad de especies de plantas y
arboles, mientras que, arquitecténicamente, el palacio era de planta cuadrada,
disponiendo sus galerias en torno a un patio central. En alzado, podriamos hablar de
una estructura porticada, cuyas esquinas estaban bien marcadas mediante torres, al
igual que ocurria con el Alcdzar de Madrid>®y en la galeria de Monterrey, como
veremos. Separada del palacio y en la zona del jardin, se encontraba una extraiia

574

construccidn porticada, a modo de logia>’* que nos recuerda la galeria del conde.

Aunque esta claro que esta no fuera su Unica fuente de inspiracién, pues no creemos

570 TOVAR, 1983: 375.
571 Tal como expresa Manuel Rivero Rodriguez en su trabajo “Como reinas: el virreinato en femenino”
572 LOPEZOSA, op. cit. supra., 1994, p. 284.
373 COLOMBO, 1892: 117-168.
574 MODESTI, 2014: 4.
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que tuviera un Unico modelo, sin duda debid de influir en la formulacién para la
renovacion de la denominada “huerta del Prado Viejo de San Jerénimo”. Tampoco
podemos olvidar aquello que vio durante su etapa romana; en su primera embajada
de obediencia, tras la ceremonia, el conde de Monterrey fue a visitar al cardenal

Ludovisi®”®

en su palacio del Pincio, asi como a otros cardenales, para la entrega de
cartas de Felipe IV. El conde habria visitado la Villa Pinciana o Borghese el 13 de abril
de 1621°7%, pues era una de las mdas importantes de la época, realizada por el
cardenal Scipione Borghese, cuya familia habia tenido buena relacién con la corona
espafiola. La villa contaba con el palacio, en cuya logia veria los frescos pintados por
Lanfranco, dos jardines y un edificio exento en uno de ellos que cumplia la funcién
de pajareria. Entre su coleccién pudo apreciar obras como el Descendimiento de la
Cruz, del Cavalier D’Arpino, Federico Zuccari, una Trinidad y el Retrato de Paolo V,
de Caravaggio, copias de Tiziano, el Descendimiento, de Rafael, incluso una pintura

Autorretrato de Sofonisba Anguissola o una tabla de una Madonna de Leonardo Da

Vinci®”’.

Tanto en esta ocasidn como en su segunda estancia en la ciudad papal, el conde fue
recibido en casa del duque del Alburquerque, en el Palazzo Colonna, pues alli se
encontraba la embajada espafiola de la Santa Sede. Sin duda la del cardenal Ludovisi
tuvo que ser, a nivel de coleccionismo, la que mas impacto le produjo al encontrar
en ella obras de Tiziano, Cavaraggio, Paul Brill, Guido Reni, Correggio, Domenichino,
etc®’8. Pudo verla en varias ocasiones ya que guardé cierta relacién con Ludovico
Ludovisi, incluso tras volver a Espafia, tal y como muestran dos cartas enviadas por
el cardenal, una en 1622 y otra el 10 de mayo de 1623, al conde de Monterrey
tratando diversos asuntos>’®. También debié de tener oportunidad de admirar el
Palazio Farnese a su paso por Caprarola, a causa de la muerte de Cosme Il de Medici,
acontecimiento por el cual se vio obligado a viajar a Florencia. Légicamente, alli pudo

ver la coleccion de la familia en la Galleria degli Uffizi, asi como el palacio. No

575 Gran coleccionista, en general, y en particular, de la obra de Caravaggio.
576 RIVAS, 2015: 126.
577 PIEGUIDI, 2014: 3-5.
578 RIVAS, op. cit., 2015, p. 120-126.
579 ASV, Borg.lat 32: 178/216.
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obstante, recordemos que el conde de Monterrey se veia atraido e influido por
aquello que ocurria en su época y lo reflejaba en el arte que atesoraba; pensamos
gue se inclinaria mas a tomar como modelo un palacio del Seicento, como el
Barberini, a pesar de influencia inevitable del Cinquecento. Por supuesto, no
podemos olvidar la Villa Medici, de la que dispusieron en diversas ocasiones, entre
ellas para la celebracion del nacimiento del infante Baltasar Carlos, para la cual se
construyeron en los jardines una serie de arquitecturas efimeras, como un pequefio
teatro®®. Del mismo modo, segun relata Pacheco, el conde de Monterrey intervino
para que Velazquez pasara dos meses en Villa Medici, para estudiar las esculturas
antiguas y pasar el verano®!. Tras lo cual enfermd y se trasladd cerca de la casa del

conde, quien le asistid bastante durante su enfermedad>82.

Durante su embajada extraordinaria (1628-1631), los condes alquilaron el palacio
Monaldeschi en el que residirdn hasta su partida hacia Ndpoles, marcando un
precedente a partir del cual sera alquilado por embajadores extranjeros hasta ser
comprado para la Corona por el conde Ofate para ser la sede de la embajada
espafiola®®. Dicho palacio se encontraba en el barrio de los artistas, pudiendo
mantener contacto directo con alguno de ellos. Ademas, se sabe que pasaron
algunos dias en Villa Medici y visitaban a familias nobles en sus villas como los

Aldobrandini o los Borghese>84,

Ya hemos hablado, en el capitulo anterior, de la influencia que pudo tener en el
conde la figura de Gaspar Roomer, quien, en 1634, tenia la coleccion de pintura mas
importante de Ndpoles. El mercader pudo también haber influido en el concepto de
jardin con galeria dados los estrechos lazos con la monarquia y nobleza espafiolas y
el conocimiento del conde sobre los gustos artisticos del comerciante, pues se
encontraba entre la mads alta aristocracia del virreinato. Bien es sabido que tanto en

la villa de Posilipo, como en la de Barra, decoradas con obras de arte, recibia al virrey

80 MOLI FRIGOLA, 1991: 350.
581 Hecho recogido en Corpus Velazquefio, I1: 579.
82 pACHECO, 1649: 104-105.
83 RIVAS, op cit. supra., 2015, p. 276.
584 Ibid., p. 285.
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y a las personas mas importantes de la nobleza®®. Ademas, debemos tener en

cuenta el episodio en el que la sobrina de Felipe IV, Maria Anna de Austria°8®

, paso
once dias en dicha casa, ya en 1630, por lo que debid estar mas que terminada a la
llegada del conde. Se convertird en el primer propietario de la denominada Villa
Bisignano, una villa suburbana que comenzd a construir en 1620 y que pronto se
convertiria en una de las tres villas més importantes del virreinato®®’. El palacio en
forma de U, contaba con jardin exterior, rectangular, que se dividia en cuatro partes
mediante dos ejes, en cuyo centro se disponia una fuente, al igual que sucede en el
jardin del conde®88. Al final del jardin, dos estructuras flanqueaban un arco que daba
paso a una via por la cual se llegaba a una estructura mas pequena, una especie de
studiolo®. Respecto la villa de Posilipo, Manuel de Zufiga pudo haberla visitado en
multiples ocasiones a lo largo de su virreinato, pues sabemos que la zona era tan de
su gusto que iba siempre que tenia ocasidn, para pasar su tiempo libre. No sabemos
si, como en el caso de su antecesor, el lll duque de Alcala, desembarcé también en

590

el puerto de Posilipo para iniciar su virreinato°°, aunque si sabemos que Roomer

recibia a los virreyes en uno de sus palacios.

El conde de Monterrey debié también de fijarse en lo que sus compatriotas estaban
haciendo por aquel entonces y, aunque la construccién de una galeria para contener
las obras de arte no solo no era comun, sino que practicamente no se contaba con
ejemplos de ello, debid de encontrar cierta inspiracion en lo que su predecesor en
el virreinato de Napoles, el lll duque de Alcald (1583-1637), realizé a su regreso a
Espaia, quien construiria una galeria para disponer su coleccién de bronces y otros

objetos, a pesar de tener mas una concepto de camarin, que de galeria®®.

A la muerte de Juan Domingo de Haro, la casa-jardin del Prado fue repartida entre
sus ocho herederos: Juan Manuel Fernandez de Ribera, Andrés Rubio y Penaranda,

don Melchor de Santoyo y Pimentel, Pedro Alvarez de Cadro, Fernando de Contreras,

585 CECI, 1920: 162.
586 Ademas, se hospedd alli Gaspar y Bracamonte y Guzman a su llegada como virrey de Napoles
587 ZECCHINO, 2005: 19.
58 \Jer Plano de Madrid de Texeira, 1656.
589 ZECCHINO, op. cit., pp. 21-22.
59 MALLEN, 2018: 254.
591 BROWN; KAGAN, 1987: 233.
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Manuel Jacinto de Salazar, Esteban Romero y Andrés Ansotegui; quienes arrendaron
la casa hasta vender una parte a la congregacién de San Fermin de los Navarros, en

1744>%2,

3.2.2 Fuentes y documentos para la reconstruccion virtual.

La primera descripcidn que tenemos de la galeria y el jardin del conde se la debemos
a Juan Silvestre Gomez, capellan del conde de Monterrey, quien dedica una poesia
a Manuel de Zuiiga llamada El jardin florido del conde de Monterrey, tratada y
analizada por Rivas y Ponce®®3. En él, la primera visidn aclaratoria de cdémo podia ser
esta galeria, hace referencia a sus pérticos y celosias de color verde, curiosamente
igual que las rejas del Palacio de Buen Retiro, mientras que, por dentro, las paredes
donde se exponen los cuadros eran blancas, alternando esculturas y muebles. Son
muy interesantes las partes donde se nos proporcionan medidas: seis veces
veintiséis pies>* tiene de largo la sala (lo que serian unos 43,5m.); la sala principal,
dice, tiene las mismas proporciones de alto, que de largo>°. En el interior, los suelos
eran de madera, mientras que el exterior se realizaria en piedra de Vallecas con
pilares de ladrillo>®. La galeria estaria destinada sobre todo a contener pintura y
escultura, ademas de ser salén de reuniones. Las bévedas de la galeria tenian 24 y
25 pies (6.8m.), que se corresponderia con la anchura. Se cubrié con un tejado a dos
aguas y 8 buhardillas, tres de las cuales miraban al Prado; rematada con dos torres
en los extremos, una de las cuales seria la entrada, mientras que la otra fue la torre
del reloj>®’. Esta galeria estaria dividida por tres tabiques para separar la entrada, el
aposento y la galeria, propiamente dicha, guardando en su interior ocho nichos,

dispuestos cuatro enfrente de los otros cuatro, que albergarian esculturas>®,

392 | OPEZOSA, 2006: 366-368.
393 PONCE; RIVAS, 2018.
394 Un pie castellano equivale a 27,8635 cm.
595 PONCE; RIVAS. op. cit. 2018, pp. 216-218.
5% LOPEZOSA, 1994: 282.
597 Ibid., p. 280.
598 PONCE; RIVAS, op. cit., 2018, pp. 84-85.
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Sin duda, el documento que mas nos ayuda a la hora de reconstruir la galeria y
obtener informacién exacta de medidas y materiales de la misma, asi como
disposicion de sus elementos, es la obligacién e instrucciones firmadas por el conde
de Monterrey al maestro de obras José Almelda, quien debia seguir las trazas de
Juan Gémez de Mora que se le habian entregado®®, documento ya publicado y
analizado por Concepcién Lopezosa en su trabajo sobre la casa-jardin de los condes,

al que ya nos hemos referido en ocasiones anteriores®®,

Aunque no disponemos de la planta original de Juan Gédmez de Mora, disponemos
de otras plantas e imagenes de referencia que ayudan a componer cémo seria esa
galeria de pinturas. La primera de ellas es la lamada “Galeria de Arcos” (fig. 25), para
la casa de Chamorro, superintendente de la Casa de Campo, por lo que se duda de
si seria de su propiedad o una construccién real. En cualquier caso, este dibujo,
conservado en la Biblioteca Real, es el que mds se aproxima al aspecto que habria
tenido la edificacidn de los jardines del conde, hasta el punto de que algunos autores
han dudado de si no seria propiamente dicha galeria®®. Asi también, tenemos otros
ejemplos de arquitectura doméstica del arquitecto, como la casa de Francisco
Manso (fig. 26), de 1623, cuyo disefio se conserva en el archivo del Museo de
Historia de Madrid, en el que podemos apreciar tanto el uso de ladrillo rojo, como
las torres y el tejado abuhardillado que tendria también la “Galeria de Monterrey”.
De gran ayuda para el aspecto exterior ha sido la copia conservada en el Museo de
Historia de Madrid de una veduta del Prado de San Jerénimo realizada en la segunda
mitad del siglo XVIII (fig. 27), donde puede apreciarse, en primer plano, la “Galeria
de Monterrey”, convertida ya en la iglesia de San Fermin de los Navarros, sin las

arquerias que se supone que tendria y con un campanario.

En 1744, la Real Congregacion de San Fermin de los Navarros adquiere parte de la
finca para construir su primera iglesia, reutilizando para ello, la arquitectura de la
galeria de pintura y escultura que habia tenido el conde, y de la que disfrutaban sus

herederos. A esta galeria, transformada en iglesia, le afiadirian algunas

%9 AHPM, 3520: 461.
600 | OPEZOSA, op. cit., 1993.
601 yV.AA., 1986: 38.
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dependencias; a pesar de lo cual, podemos ver perfectamente cémo era la planta
original (fig. 28), en la que se pueden identificar los espacios de las dos torres y la
gran sala rectangular, y permitiéndonos realizar la reconstruccion de la galeria en la

que se dispuso parte de la coleccién de la Casa del Prado (fig. 29).

3.2.3 Pinturas.

Como se exponia al principio del capitulo, las pinturas del jardin se habian ubicado
en la “Galeria del Prado” que mandd construir el conde, desde que Pérez Sanchez,
en el afio 1977, publicaba que se encontraban en un edificio que estaba donde hoy
se encuentra el Banco de Espafia y que fue la primera iglesia de la congregacion de

602

San Fermin de los Navarros®’, el error se ha venido repitiendo.

El hecho de que la coleccién conocida a través de los inventarios perteneciera a la
Casa de las Rejas y no a la que tratamos ahora, demuestra, gracias al poema de Juan
Silvestre, que la coleccion de pintura y otros objetos artisticos de los condes era
mucho mayor, al describir, en 1640, la galeria mandada construir por Manuel de
Zufiga. El poema, que fue minuciosamente analizado en el trabajo realizado en 2018
por Jesus Ponce y Angel Rivas®®3, describia el espléndido jardin que el conde de
Monterrey tuvo en su casa del Prado dedicando una pequeiia parte del mismo a la

descripcién de la galeria:

Xl
Vuelvo a la sala principal, a donde
con igual proporcidn se corresponde
altura y latitud a su largueza,

cuya grande belleza

602 pEREZ SANCHEZ, 1977: 422.
603 PONCE; RIVAS, op. cit., 2018.
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con adorno admirable causa empefiio
de eternas alabanzas a su duefio.
X1V
La blanca nieve sus paredes visten
y con vistosos cuadros se revisten
de precio y de valor, cuyos pinceles
-venciendo a los de Apeles-
en sucesos humanos y divinos

objetos representan peregrinos®.

Ademas del poema, en 1638, sir Arthur Hopton elogia el creciente interés
coleccionista que estd habiendo en Espafa, nombrando como principales las
colecciones del marqués de Leganés, de quien dice que tenia unos 1.300 cuadros, y
la del conde de Monterrey, cuya coleccidn, segun la deduccién del historiador
Fernando Checa, ascendia a 2.000 pinturas®®. Teniendo en consideracién que el
numero que aparece en el inventario de la Casa de las Rejas es de 265, podriamos
barajar la posibilidad de que la Casa-jardin, hubiera estado decorada por una cifra
cercana a los 1.700 cuadros. Incluso, teniendo en cuenta que, en 1653, fecha de Ia
muerte del conde, la coleccidn de la Casa de las Rejas se hubiera visto mermada y
las 265 pinturas fueran una parte o testigo del esplendor que tuvo, tendriamos que
seguir hablando de mas de 1.000 lienzos, tablas y dibujos, repartidos por la vivienda
del paseo del Prado y su galeria. Sin embargo, no tenemos documentos que
respalden esta idea y no conocemos el nimero de pintura que pudo reunir a ciencia

cierta.

604 SILVESTRE GOMEZ, J. El jardin florido del Excelentisismo Sefior Conde de Monterrey y Fuentes.
Madrid, Pedro Tazo, 1640.
695 CHECA; MORAN, 1985: 183.
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Entonces, équé pinturas llenarian las paredes de la vivienda y la galeria? No
disponemos de un inventario de la casa, lo que produce un vacio en la historia de la
coleccién completa que trataremos de llenar con algunas noticas de pinturas que se
dan de forma posterior. Para ello, son imprescindibles los documentos conservados
en el Archivo de los Duques de Alba, referentes a su sucesor, Juan Domingo de Haro,
VIl conde de Monterrey, del que sabemos que heredé esta casa, que después se
venderia a la Congregacidn de San Fermin de los Navarros. Seguramente las pinturas
gue decoraban la casa-jardin del conde mostraban un caracter diferente al de las
ubicadas en su residencia por tratarse de dos dmbitos con funciones diversas; uno
dedicado a la vida y gobierno, y el otro, al retiro y festejos, aunque con ciertas

funciones diplomaticas por estar ubicado en la via de entrada a la ciudad.

Es en 1673, habian pasado exactamente veinte afios de la muerte de don Manuel,
cuando el VIl conde debe partir a los estados de Flandes, de los que sera gobernador,
realizando un inventario de bienes que le acompafaran durante su estancia. Entre
esa lista de cuadros, la mayoria sin autor, se enumeran siete cuyos temas se

relacionan con la carrera politica del VI conde de Monterrey:

Un cuadro de las Cortes de Aragdn que tuvo el Conde Don Manuel.
Otro cuadro grande de la entrada de Roma.

Otro cuadro de cuando comio con el Papa.

Otro cuadro en que estd retratada la ciudad de Roma.

Otro cuadro de cuando beso el pie del Papa.

Otro cuadro en que estd retratada la ciudad de Ndpoles.

Mds una moldura grande nueva que se hizo para el cuadro del Tiziano®°®.

Aunque este inventario fue publicado en la tesis de Angela Madruga, ahora se revela
de gran interés para comprender dénde se ubicaba la coleccidn. Estas siete pinturas,
aunqgue debid de traerlas Monterrey tras diez afios de estancia en Italia y atesorarlas

y mostrarlas con orgullo por los temas que tratan, no aparecian en ningln inventario

606 Doc. XXVII, ADA. C. 216-16, en MADRUGA, 1983: 201.
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ni tasacion realizados en la casa de las Rejas, apareciendo afios mas tarde con su
sucesor. Sin duda, debieron de estar ubicadas en alguna estancia de importancia
dentro de la casa del Prado, quiza en los aposentos del conde de la galeria, por la
importancia politica de los temas que tratan, a modo de gran carta de presentacién
de su persona, comiendo con el Papa de Roma, besandole el pie o como embajador.
Lamentablemente, no se cita autor alguno y solamente podemos plantear hipdtesis
y relaciones con otras pinturas similares de la coleccidn real, realizadas durante su
virreinato napolitano. Es el caso del cuadro conservado en el Museo del Prado,
Exterior de San Pedro de Roma, pintado en 1636 por Codazzi (fig. 30). Durante el
virreinato de Manuel de Zuiiga, Codazzi residia en Napoles donde pudo pintar este
y otros cuadros con la ayuda de estampas, por lo que se piensa que fue un encargo

del conde®’

y, en este estudio, planteamos si no pudo, incluso formar parte de su
coleccién personal, concretamente de esta serie dedicada a sus estancias y méritos
en Roma y Napoles. Hallamos una pintura con este mismo tema en los inventarios,
gue se ubicaba en la “sala vieja” del jardin de su residencia: “Un quadro enquesta
pintada La fachada de la Iglesia San Pedro en Roma”®%, Rodriguez Ruiz expone que
Codazzi pudo pintarlo en Napoles, siguiendo estampas de Maggi que el conde

coleccionaba®®

, por lo que planteamos si la estampa conservada en el Rijksmuseum
de Amsterdam, de pequefio tamafio: 351 mm x 498mm?®%°, de Giovanni Maggi (fig.
31) correspondiente a esta pintura, pudo estar en posesion de Manuel de Zufiga®?.
0, al menos, que el conde de Monterrey tuviera en posesion una estampa de Maggi

muy similar que Codazzi pudo utilizar para realizar este y otros cuadros.

Esta serie pudo haberse realizado aprovechando los encargos para el Buen Retiro,
de pinturas relacionadas con la historia de la Antigua Roma, a Codazzi y Gargiulo,

conservadas también en el Museo del Prado, como Perspectiva de un anfiteatro

612 613

romano®? o Circo Mdximo de Roma®'3, con la excepcion de que trata un tema

607 RODRIGUEZ RUIZ, 2014: 100-102.
608 AHPM, 7684: 299.
609 1pjd.
610 | 3 estampa fue adquirida por el museo en 1816.
611 Fechada en 1619, n2 Ref. RP-P-OB-36.432.
612 C, 1638, dimensiones: 220,5 x 352,7 cm; P002632; Museo Nacional del Prado, Madrid.
613 C. 1638, dimensiones: 218 x 352 cm; P006209; Museo Nacional del Prado, Madrid.
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contemporaneo al conde, razén por la que no perteneceria a esa serie. Spadaro ya
habia participado en la representacion de Monterrey en acontecimientos
importantes, ensalzando su figura y actuacion, por ejemplo, durante la erupcién del
Vesubio, hecho del que dejé constancia en uno de los lunetos de la cartuja de San
Martino, Procesion por la erupcion del Vesubio, de 1631. En ella se retrataba al conde
junto a las reliquias del santo y entre la multitud. No seria de extraiar, pues, que
ambos realizaran esta serie que relataba los acontecimientos mas importantes o de
mayor dignidad ocurridos en su embajada romana. Tal vez Lanfranco participara en
ella, aprovechando el encargo de la serie de emperadores romanos para el Buen
Retiro; no obstante, aunque me inclino a pensar que ese seria el circulo de artistas

que realizaria las pinturas, solo podemos hablar de conjeturas.

Estas siete pinturas estarian entre las que Juan Domingo de Haro se lleva a Flandes
cuando es nombrado gobernador, junto con las dos Batallas de Tempesta que
hemos tratado con anterioridad y algunas mas. En el Rijksmuseum, encontramos un
grabado muy interesante de Claudio de Lorena, quien fue favorecido por el conde
de Monterrey, que muestra el Foro de Roma, realizado entre 1636 y 1637%* y que
podria proceder de la coleccion que venimos tratando y ser, posteriormente, llevado
a Flandes. Lo que si apuntan estas pinturas, es que de lo que no se hizo inventario
paso a formar parte de la herencia de los VII condes de Monterrey, es decir, todas
las pertenencias de la casa del Prado, que fue tratada como un conjunto en los

documentos posteriores a la muerte de los condes, como veiamos en este capitulo.

Debemos considerar que quiza el famoso dibujo de los Nadadores, de Miguel Angel,
citado por Carducho y que no aparece en los inventarios, pudo haber formado parte
de la decoracién de la Casa del Prado. Del mismo modo, resulta extrafio no encontrar
en su coleccidn ni rastro de Caravaggio o Rubens, tan presentes en colecciones de la
época, como la Ludovisi o la del conde de Benavente. Estos y otros artistas podrian
haber estado mejor representados en su casa- jardin, como es el caso de Guido Reni:
sabemos que una pintura que le fue encargada por Felipe IV, paso finalmente a la

coleccion del conde de Monterrey; ante los encargos fallidos que el rey habia

614 C. 1636, dimensiones: 19,8 x 26,1 cm.; RP-P-OB-5701, Rijksmuseum, Amsterdam.
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realizado al pintor, E/ Rapto de Helena y una Inmaculada que nunca llegaron a
Madrid, el monarca decide realizar un tercer encargo que tampoco llegaria a decorar
los Reales Sitios, se trata de Latona, que por quedar inacaba quedé en posesién de
Manuel de Zuiiga®®. El hecho de ignorar cual fue su destino, nos lleva a abrir la
posibilidad de que pueda haber formado parte de la decoracidn tanto de esta casa,
como de la casa de las Rejas, en vista a lo reducida que estaba ya su coleccién en

1653.

Respecto a la concepcidn de la galeria como lugar expositivo, es una idea bastante
novedosa en la época, concibiendo los cuadros, no como objetos decorativos de la
casa, sino como objetos contemplativos, probablemente reservando aquellos que
consideré mas interesantes para este espacio, con un discurso expositivo que
desconocemos. Como hemos visto, la primera idea en la disposicion de una
coleccidn siguiendo criterios de ordenacion de pinturas, en su casa de las Rejas, por
autor y género, y esta otra novedad de la galeria como espacio contemplativo, nos
llevan a conocer mucho mejor el cardcter innovador de Manuel de Zuiiga v, al
mismo tiempo, a hipotetizar que quiza también la organizacién de pinturas en la
galeria y casa-jardin del Prado, pudo seguir un criterio que abriria las puertas a lo
gue el X almirante de Castilla llevé a su maximas consecuencias en su propia casa del

Prado, algunos afios después.

3.3 Otras posibles casas.

El inventario de las pinturas de la Casa de las Rejas supone Unicamente una pequefia
parte o muestra de la labor coleccionista del conde, cuyas pinturas tendria
repartidas por varios inmuebles entre Madrid, Salamanca y Galicia, ademas de sus
mecenazgos eclesiasticos. Asi también, el Condestable de Castilla, Pedro Fernandez

de Velasco, tuvo la Casa del Corddn y la Casa de las Vega, en Burgos, Casa -palacio

615 GARCIA CUETO, 2016b: 51.
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en villa de Medina de Pomar, mientras que, en su casa de Madrid, es donde colocara

las mejores piezas de su coleccién, ademds de adquirir la Quinta del Brenegal®*®.

Hasta la fecha, las publicaciones realizadas sobre la figura del conde de Monterrey
hablaban de dos casas: la conocida casa-jardin del paseo del Prado y una segunda
casa desconocida cerca de la plaza de Santo Domingo, como publica Angel Rivas, sin
localizar la calle exacta. No obstante, habria que considerar la posibilidad de que o
bien el conde de Monterrey tuviera una tercera casa, o fuera adquirida por sus
sucesores, ubicada cerca de la quinta del conde-duque de Olivares, lo que pareceria
bastante légico, en ambos casos. El inmueble se localizaba, concretamente, en la
calle Amaniel, esquina con travesia Conde-duque. El edificio se reutilizé para
emplazar el colegio Real de Nuestra Sefora del patrocinio y Amparo, llamando de
las “Nifias de Monterrey”, por la cesion de las casas del VII conde en época de Felipe
V87 dando nombre a un barrio perteneciente al Cuartel de los Afligidos “Barrio de
las Nifias de Monterrey”®'8, Se trasladan a este emplazamiento en 1719, hasta 1824,
afio en el que Fernando VIl lo regald para el hospital de Jesis Nazareno de mujeres
incurables®®. El edificio fue derribado en los afios 70 para hacer casas de ladrillo. En
la Planimetria General de Madrid, de 1765, aparece nombrado ya el colegio llamado
de las “Nifias de Monterrey”%2° (fig. 32). Mientras que, en el Plano de la Villay Corte
de Madrid, de 1800, todavia puede verse la numeracién antigua: calle Amaniel,
manzana 539, casa 4%2! (fig. 33). Gracias al plano, conocemos la manzana y nimero
de casa, antiguas. De nuevo la informacidn que tenemos sobre esta propiedad data
fechas posteriores a la muerte de Manuel de Zuiiga y Leonor Maria de Guzman, por
lo que vuelve a surgir la duda de si la residencia fue heredada por los VIl condes, o
adquirida por ellos. La proximidad a la casa del conde duque aumenta las
probabilidades de que esta fue una casa adquirida o heredada por Juan Domingo

de Haro.

616 MUNOZ, 2006: 104.
617 MESONERO ROMANOS, 1861: 304.
618 Consejo Real de Castilla, 1778: 3.
619 MESONERO ROMANOS, op. cit. 1861, p. 304.
620 plgnimetria, 1765, Xll: 51.
621 MARTINEZ DE LA TORRE; Asensio, 1800: 20.
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Gracias a un permiso de obras hallado en el Archivo de la Villa de Madrid®?? para
una casa que dice ubicarse frente a las casas del conde de Monterrey, en 1690,
sabemos que su sucesor, Juan domingo de Haro, tenia casa en la calle Leganitos
(Doc. 9) que, efectivamente, desemboca en la citada plaza de Santo Domingo (fig.
34)%23, El documento no arroja luz sobre el nUmero exacto en el que se encontraria
el inmueble, pero la ubicacién de la calle exacta nos facilita un paso mas en el
conocimiento de sus posibles bienes; pues no sabemos con certeza si dicha
propiedad fue heredada por los VIl condes, o fue una adquisicion de los mismos;
mucho mas probable esta Ultima opcidn, teniendo en cuenta que no aparece citada
en ningun inventario conocido. Obviamente, deberia estar en la manzana 551, o en
la 522 (fig. 35). Dicha calle pertenecia al “Quartel de Palacio”, barrio de Leganitos,
en las inmediaciones del Alcazar, ubicando este inmueble y los demds de su
propiedad, siempre en lugares estratégicos, cercanos al rey y su valido, el conde
duque de Olivares. En la misma calle tenian casa otros nobles, como el marqués de

624

Hinojosa®** cuyo inmueble de 32.004 pies, fue realizado por el arquitecto real Juan

GOmez de Mora, arquitecto también del conde de Monterrey.

Por ultimo, en el manuscrito de nombres y calles de Madrid de 1658, aparece que
en la calle que va de San Juan a Palacio hay una Casa que pertenece a los herederos
de Baltasar de Zuiiga que fue de los herederos de Ruadeneira y que se tasé en 24
ducados. Son 8 casas en total, una segunda de los mismos herederos tasada en 36
ducados y un tercer asiento en el que dice: “Y otra casa de los dichos herederos. Y
otras cinco mas que en todas son ocho y son de los herederos de D Baltasar de

Zufiga y estan incorporadas en la Principal y compuestas sin carga ninguna” %>,

622 AVM, 1-10-17.
623 Que Angel Rivas sefialé como ubicacién para la residencia habitual del conde (RIVAS, 2018: 73).
624 AHPM, 7677: 297v.

825 |ibro de los nombres y calles de Madrid sobre que se paga incémodas y tercias partes [manuscrito].

1658. BNE, MSS/5918: 1-2.
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CAPITULO 4. VIAS DE DISPERSION. EL CASO ESPECIAL DEL CONVENTO DE
AGUSTINAS RECOLETAS DE SALAMANCA.

Dada la ausencia de obras que pertenecieron al conde de Monterrey en la
actualidad, en este capitulo estudiaremos las diferentes vias de desintegracién de la
coleccién que, por un lado, muestran el convento de Salamanca como unico reducto
de conservacidon de algunas de esas obras, mientras que, por otro, trazamos los
caminos que algunas de ellas siguieron, abriendo nuevas vias de investigacidn en su
busqueda. Esta dispersiéon es, al mismo tiempo, difusion de algunos modelos
pictéricos que analizaremos en el Ultimo capitulo de esta tesis, dedicado a la fortuna

de la coleccion.

4.1 Almonedas.

Aunque las mas conocidas en este siglo fueron las de Rubens y Carlos | de Inglaterra,
la del conde de Monterrey debid ser, sin duda, esperada por la cantidad de originales
que debia contener y su calidad. Es posible que también algunos agentes extranjeros
se acercaran a intentar adquirir algunas de las pinturas, tal y como los agentes
espafioles hicieron en las almonedas extranjeras®?®. Estas almonedas o subastas
suponian la oportunidad de adquirir obras de arte a un precio mas bajo del tasado,
a no ser que hubiera una fuerte demanda de un cuadro en concreto, en cuyo caso

este subia de precio.

Primera almoneda

Aunque la mayoria de los bienes del conde de Monterrey quedan en herencia para

su esposa Leonor Maria de Guzman, como bien expresa el testamento®?’, se produjo

626 E5 el caso del marqués de los Vélez, virrey de Napoles, quien comproé diez pinturas en la almoneda de
Gaspar Roomer, en 1679 (MUNOZ, 2008: 176).
527 AHPM, 7684: 228.
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una almoneda a la muerte de Manuel de Zudiga que no quedd reflejada en los
documentos notariales realizados por Diego Orozco, a diferencia del inventario y la
tasacidn. No obstante, si se especifica que esta se va a producir en un documento
previo al inicio de la valoracién de los bienes en el que se da la orden de realizar

tasacion y almoneda a causa de la muerte del conde (Doc. 10).

La comparacidn de los dos inventarios, el de 1653 y el de 1655528, muestran la gran
cantidad de pinturas que se dispersaron tras el fallecimiento del conde, algo natural
si tenemos en consideracién la cantidad de pagos a los que debia hacer frente su
viuda, Leonor Maria de Guzman, comenzando por el pago de réditos a los herederos
de Baltasar de Zuiiiga, tio del conde de Monterrey, y que quedan reflejados en el
documento 11 de nuestro apéndice. En él se especifica que la condesa debera pagar
esos réditos con sus bienes, parte de los cuales fueron pagados gracias a la
almoneda, de la que el conde de Ayala se llevé un total de 90.318 reales en alhajas.
Del mismo modo, se expresaba la obligacién de la condesa de costear todos los
gastos que supusiera el traslado y entierro de los restos de Baltasar de Zufiga al
convento de agustinas recoletas de Salamanca (Doc. 11), para lo que la venta de
bienes, seguramente, le fue de gran ayuda. Ademads, debia de pagar el entierro del

propio conde y algunas deudas, como la contraida con Bartolomé Sombigo.

En 1655, tanto inventario, como tasacidn realizados por el fallecimiento de Leonor
Maria de Guzman son bastante breves, pues mas de la mitad de las pinturas habian
ya desaparecido. De las 265 pinturas, quedaban tan solo 115, de las cuales, 103
habian pertenecido a la coleccién que aparece en el inventario de 1653, a excepcién
de unos pocos cuadros devocionales que pudo adquirir después la condesa o bien,
pertenecian a su coleccién personal y no se inventariaron tras fallecer el conde de
Monterrey: “Un santo de la orden de San Francisco”, “un cuadro de San Pedro
regalado de la orden de san Francisco”, “Fray Juan de la Cruz carmelita descalzo,
Nuestra Sefiora y un nifio” o “Nuestra Sefiora de la Leche con tres nifios abajo”®%°,

son algunos ejemplos de esas doce pinturas. Peter Burke sefiala también la

628 Tras fallecer la condesa de Monterrey.
629 AHPM, 7685: 802.
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posibilidad de que la condesa de Monterrey hubiera tenido una coleccidn propia 'y
que algunos bienes no fueran producto del matrimonio sino del propio posible
mecenazgo de la condesa, o al menos que, tras el fallecimiento del conde, en ese
corto periodo de menos de dos afios hasta su muerte, la condesa pudiera haber

adquirido algunas pinturas®®°,

Pocas fueron las obras de alta calidad conservadas por la condesa, Unicamente
nueve de ellas pueden contarse entre sus bienes: Tdntalo y Sisifo, de Ribera, Cupido
y un cuadro de Musica, de Tiziano, el Rey y la Reina, de Velazquez, la Galatea, de
Giuseppe D’Arpino y la Crucifixién, de Lanfranco®!. En cambio, las grandes obras de
los Bassano, Veronés, Paris Bordone, José de Ribera, Massimo Stanzione, Tiziano,
Rafael Sanzio, Luca Cambiaso, Antonio Tempesta, Giovanni Baglione, Paul Brill o El
Greco desaparecen entre las fechas de 1653 y 1655. Incluso aqui se hace evidente la

amplia representacion de pintura italiana.

Almoneda de la muerte de la condesa

Como ocurre con el conde, no disponemos del documento de la almoneda tras la
muerte de Leonor Maria de Guzman, pero si documentos que acreditan que los
bienes de la condesa se subastaron de forma publica (Doc. 12 y 13). En el primer
documento se especifica que se haga un inventario de todos los bienes raices
ayudandose de todo lo que pueda aparecer en los libros de contaduria que se
encontraban en la residencia de la condesa. No obstante, no ocurre lo mismo con
los bienes muebles, de los que se ordena hacer inventario de aquellos que se
encuentran en la casa, exclusivamente; asi, la casa-jardin del Prado, se trata en los
documentos como un todo que debieron de heredar directamente Inés Francisca de
Zufiga y Fonseca, y Juan Domingo de Haro, VII condes de Monterrey, habiendo
podido dilucidar en ella, Unicamente, unos pocos cuadros que pertenecieron al
inmueble de la calle de las Rejas y a Manuel de Zuiniga: dos Batallas, de Tempesta

(Doc. 6), que debieron de trasladarse de la Casa de las Rejas a la del Prado, por no

630 BURKE; CHERRY, 1984: 501.
631 AHMP, 7685: 799-802.
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conservar los herederos la primera, o bien a su residencia habitual de la calle

Amaniel.

Otros bienes, no sabemos si pinturas, pudieron ser destinados a realizar regalos en
forma de agradecimiento por los servicios prestados a aquellas personas que, tras
fallecer Manuel de Zuiiiga, se encargaron de las gestiones relativas a la hacienda de
los condes. En el codicilio de la condesa expresa que no se les pida cuentas de los
bienes a Miguel Sotelo ni a Francisco Ochoa Samaniego (Doc. 15), su contador,

pudiendo, de esta forma, haber dispuesto de algunos de ellos.

Respecto a la suerte que pudieron correr los cuadros de Tdntalo y Sisifo, de Ribera,
si bien hemos visto, sobre estas dos pinturas, su origen, inspiracién e, incluso, la
posibilidad de que estuvieran destinas a completar la serie de “Furias” de Felipe IV,
poco o nada se ha sabido de su destino tras la muerte de los condes. Formaron parte
del grupo de pinturas que la condesa de Monterrey quiso conservar, por lo que
aparecen en su inventario®?. Es extrafio, o al menos, poco comun la aparicién de
estos dos cuadros aislados, y llama mas aun la atencidn la aparicién de las mismas,
un siglo después, en otra coleccidn. Antonio Palomino, publica en 1742, al hablar de
José de Ribera, que el conde de Salvatierra conserva tres originales suyos: un
Hércules sentado, y un Tdntalo y Sisifo del autor®®3, que se encuentran muy
deteriorados en estas fechas. Debe de tratarse del VIl conde de Salvatierra (1725-
1806) José Maria Fernandez de Cérdoba y Sarmiento de Sotomayor, por lo que
pudieron haber sido adquiridos en la almoneda de 1655 por Garcia Sarmiento de
Sotomayor y Luna (1618-1659), Il conde de Salvatierra, y haberse conservado en
poder de la familia, ya que, como sefaldbamos, es excepcional que estas dos

pinturas aparezcan aisladas, a diferencia de los “Prometeos” o “Ticios”.

632 AHPM, 7685: 801
633 pALOMINO, 1742 (ed. 1986): 140
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4.2 Herederos.

El hecho de que los VI condes de Monterrey murieran sin descendencia provoco una
mayor dispersion de sus bienes que se repartieron entre diferentes miembros de la
familia, allegados y personas de confianza. Muestra de ello, es un pequefio parrafo
en el testamento de Leonor Maria de Guzmén que fue ya publicado por Angela
Madruga®* y que transcribiremos aqui. En él se especifican el destino de algunos

objetos para personas concretas, cercanas a los condes:

“En muestra del amor y buena voluntad mando al sr. Don Luis de Haro mi
sobrino, La pintura que su ex2. gustare de las que se hallaren al tiempo de mi

muerte.
A mi Sra. La Marquesa de Liche, una rosa de diamantes que tengo
Al sefior Marques de Liche mi sobrino Una pintura®?®
Al sefior conde de Ayala mi hijo una pintura
Al sefior Don Juan Domingo mi sobrino Un brochecillo de diamantes
Al seifior Marqués de Leganés mi primo Una pintura
Al sefior Conde de Pefiaranda Una pintura

Al sr Don Melchor de Borxa mi primo Una pintura [...]”%3.

En la vida de fray Juan de Magdalena, recogida por José de San Esteban, se nos da la
noticia de que estando en el lecho de muerte la condesa de Monterrey, le asistieron
tanto el fraile, como la marquesa de “Liche” o Eliche y la de Leganés®’, que como
hemos visto estuvieron también presentes en sus testamentos y cuyo testimonio da
fe de los lazos que los Monterrey mantenian con los marqueses del Carpio y de
Leganés. Sabemos que a este Ultimo le dejé, dofia Leonor, su propio retrato realizado

por Veldzquez, como publica Dominguez Carrascal®3®, noticia de la que se hace eco

634 MADRUGA, 1983: 184, doc. XV.

835 Seglin Pérez Sanchez, puede ser la Catalina de Artemisa.
636 AHPM, 7685: 655.

637 SAN ESTEBAN, 1662: 68-70.

638 DOMINGUEZ, 1927: Iamina IX.
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Angel Rivas al tratar el papel diploméatico que desempefio la condesa en Italia®® y
que aparece recopilada en el Corpus Velazquefio®°. Sin embargo, no disponemos de
demasiada informacién que ayude a conocer qué pinturas se adjudicaron a cada uno

de los herederos.

En el caso de los VIl condes de Monterrey, sabemos que heredaron la casa del Prado,
pero también debieron de quedarse con parte de las pinturas de la casa de las Rejas,
gue volvemos a encontrar en varios documentos y que las ubican en la casa jardin.
Constituyen una serie de traslados realizados tras el fallecimiento de ambos. Aunque
uno de los dos documentos relativos a esta parte que vamos a tratar habia sido ya
publicado y citado, como sefalamos a continuacidon, no se habian puesto en relacién

o tratado como un traslado de pinturas de un inmueble a otro.

En los documentos publicados por Angela Madruga®!y citados por varios autores
como Mercedes Simal®¥, Angel Rivas®® o el propio duque de Alba®*, aparecen las
dos Batallas de Tempesta ubicadas en la zona de la vivienda de la casa del Prado,
gue Juan Domingo de Haro desea llevarse a Flandes en 1673, del mismo modo queda
registrado un marco de grandes dimensiones para un cuadro de Tiziano®%. Podria
estar refiriéndose al Ticio del autor que aparecia en el primer inventario, de 165346,
no lo volvemos a ver en el de la condesa, asi que debid ser adquirido tras la muerte
de Manuel de Zuhiga, presumiblemente por el marqués del Carpio, como
sefialaremos mas adelante (Doc. 15). El marco podria también referirse a la pintura
de Santo Tomds y San Buenaventura®’, que, tras fallecer el conde, no se tasé.
Teniendo en consideracién que las pinturas tasadas estaban destinadas a ser
vendidas en la almoneda, este fue pensado para ser regalado o dado en herencia.

Sucede lo mismo con una pintura de la Musica de Tiziano; la condesa lo conservo en

639 RIVAS, 2016: 303.

840 Corpus Velazquefio, 2000: doc. 328, p.274.
641 MADRUGA, 2015: doc. LVII, p. 701

642 SIMAL,2011: 353.

643 RIVAS, 2015: 234.

644 ALBA, 1924: 91.

645 ADA, C. 216, n2 16 Cfr. SIMAL,2011: 353.
646 AHPM 7684, 295.

647 AHPM, 7864: 297.
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vida®*®, pero no se cuenta en la tasacion. Parece ser que en ningun caso formé parte
de las almonedas realizadas, por lo que seria regalado o heredado. En 1673, aparece
en el inventario de bienes que debe llevarse a Flandes Juan Domingo de Haro un
Musico tocando el clavicordio, de Tiziano con el nimero 37, y que podria tratarse de
esta misma pintura®®. Finalmente, en la misma relacién de bienes de 1673 aparece
la Mujer antigua con cuellecillo, que era copia de Tiziano®P° y que formé parte de la

decoracién de la Casa de las Rejas®?.

A la muerte de Juan Domingo de Haro, la casa-jardin del Prado fue repartida entre
sus ocho herederos: Juan Manuel Fernandez de Ribera, don Andrés Rubio vy
Pefiaranda, don Melchor de Santoyo y Pimentel, don Pedro Alvarez de Cadro, don
Fernando de Contreras, don Manuel Jacinto de Salazar, don Esteban Romero y don
Andrés Ansotegui; quienes arrendaron la casa hasta venderla a la congregacién de
San Fermin de los Navarros, en 174452, Momento en el que desconocemos si
guedaban algunos bienes muebles en ella; sin embargo, si que sabemos que el VII
conde se preocupd de proveer a la iglesia de algunos objetos: trae de Amberes el
reloj para el campanario y 32 campanas con su teclado para tocarlas®?3. Por otro
lado, Juan Domingo de Haro, se ordena sacerdote en la congregacién de San Felipe
Neri de Madrid, por lo que algunos bienes pudieron pasar a esta orden; los caddveres
de los VIl condes estuvieron depositados en el Oratorio durante 28 afios, hasta 1744,
afio en el que se trasladan a las agustinas de Salamanca®*. Si bien no hemos hallado
en ella pintura italiana de calidad vinculada a la coleccidn, si que existe, en el remate
del retablo mayor de la iglesia de San Felipe Neri, de Alcald de Henares, una
Crucifixion, de Salvador Maella, inspirada en la obra de Lanfranco que el conde tuvo
en su residencia, que veremos con mas detenimiento en el siguiente capitulo. El

Oratorio de San Felipe Neri de Madrid, fundado en 1660%°° fue demolido en 1770

648 AHPM, 7685: 800.

649 ADA, C. 216, n? 16 Cfr. ALBA, 1924: 91.
650 ADA, C. 216, n2 16.

651 AHPM, 7684: 302.

852 LOPEZOSA, 2006: 366-368.

653 ALVAREZ, 1786: 209.

654 TORRES, 1744 :6.

855 Ibid., p. 172.

159



para ensanchar la Plazuela del Angel®®, y los padres fueron trasladados a la iglesia

de San Francisco de Borja, que pertenecié a la Compafia de Jesus®’

, por lo que
algunos bienes pudieron pasar al oratorio de Alcald®®. No obstante, no podemos
olvidar la relacion del oratorio con el propio convento de San Felipe Neri, conocido

como “Portacoeli” de clérigos menores, fundado en 1643, en la calle Luna®>®.

Al final del capitulo anterior ddbamos noticia de una serie de casas que aparecen en
los documentos relacionados por fechas con los VII condes de Monterrey, entre las
qgue destacan, por la claridad con la que se habla de las propiedades, la de la Calle
Leganitos y la de la calle Amaniel. Respecto a esta ultima, en base a los documentos
gue hemos podido encontrar, parece que fue no solo la residencia habitual de Juan
Domingo de Haro, sino también la casa en la que fallece (Doc. 20), indicando una
alta probabilidad de que algunas pinturas de la coleccidn del VI conde de Monterrey

se trasladaran a esta casa.

Por otro lado, no podemos pasar por alto las aportaciones de Juan Domingo de Haro
para la decoracién de El Escorial, pudiendo continuar la politica de regalos que ya
hizo don Manuel: la Memoria de Veldzquez, a pesar de sus similitudes con el texto

del padre Santos, proporciona muchos detalles precisos®®

como es la procedencia
de 24 pinturas, de las cuales dice que tres fueron ofrecidas por el VI conde de
Monterrey; del mismo modo Luis Méndez de Haro dio otras dos®®!. El conde de
Monterrey aportd una pintura de Anibal Carracci: Asuncion de Nuestra Sefiora,
traido por el conde de ltalia, depositado en la RABASF en 1813 y en el Museo del

Prado 1839%%2, un Cristo con la Cruz a cuestas de Sebastiano del Piombo, traido por

6% AVM, 1-27-1.

857 TORRES, op. cit. 1744.

658 Lamentablemente, al momento de realizar la investigacién, tanto la iglesia como el archivo filipense
de Alcala de Henares, permanecian cerrados.

859 Fundado para acoger a los religiosos que huyeron de Portugal y Catalufia en los levantamientos de
1640. En 1719, el templo estaba en ruinas y se reconstruye en 1725 dedicdndolo a nuestra Sefiora de
Porta- Coeli y a San Felipe Neri (ALVAREZ, 1786: 163-165).

660 | 3 autenticidad de estas memorias ha sido ampliamente cuestionada en diversas ocasiones por su
semejanza a los textos del padre Santos (Adolfo de Castro, 1871) y por citar a Velazquez como caballero
de la orden de Santiago un afio antes de que se la concedieran (Cruzada). No obstante, parece un facsimil
del original perdido y la informacién que contiene se tiene como cierta por la calidad de los detalles que
aporta (BASSEGODA, 2002: 43)

661 BASSEGODA, 2002: 43.

62 Ipid., p. 124.
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el conde y regalado a Felipe IV, pasando del mismo modo que el anterior, en 1813,
ala Academia, y en 1839, al Prado®®3. Y una de Tiziano, se trata de un Ecce Homo, o
Cristo escarnecido, regalado por el conde de Monterrey a Felipe IV tras su regreso
de Italia y que el rey regald a El Escorial, para ser mas tarde transferido al Prado, en
1837°%%4, Asi también, en 1716, Juan Domingo de Haro deja escrito en su testamento
gue se destine todo el curso de su hacienda al servicio de los reyes, tanto actuales,
como para la glorificacion de los anteriores (Doc. 20). Al ser tan poco especifico, no
podemos determinar si algunas de las pinturas se destinaron a la coleccién real o
cudles de ellas, y mas considerando el incendio del monasterio de 1671, Unicamente
tenemos constancia de una campana que hizo fundir en Flandes para el Real

Monasterio.

4.2.1 El marqués del Carpio.

Luis Méndez de Haro y Guzmdn, sobrino de la condesa, Il conde duque de Olivares,
VImarqués del Carpio, fue uno de los herederos que aumentd su ya de por si enorme
fortuna tras la muerte de los condes y a quien pudieron ir a parar, seguramente, mas
pinturas de las que pensamos. En las cartas de Jerdnimo Barrionuevo, conservadas
en la Biblioteca Nacional de Espafa, se dan varias noticias tras la muerte de la
condesa, aunque la mayoria de ellas se refieren a las bodas de los VII condes de

Monterrey. Transcribiremos aqui las dos que mas nos conciernen:

La primera, del 5 diciembre de 1654, justo tras la defuncién de Leonor Maria de

Guzman

“La condesa de monterrei murié y dejé tesoro a don Luis de aro, en particular
una llave al p[adr]e cosme Zapata de un arca de ierro llena de plata i oro en
moneda labrada i dejé que no se abriese asta después de su fallecimiento i que

fuese en presencia suia y de don Luis.” (BNE, Mss/2397: 53)66>,

663 BASSEGODA, op. cit. supra. 2000., p. 125.
664 pid., p. 146.
665 BARRIONUEVO, J. Cartas escritas a un Dedn de Zaragoza con noticias de la Corte de Madrid y de todas
partes, especialmente de los dominios espafioles, desde el 12 de agosto de 1654 hasta el 24 de julio de
1658 [manuscrito]. BNE, Mss/2397: 53.
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La segunda, la encontramos cuatro dias después, el 9 de diciembre de ese mismo

afo:

“dije en la pasada de la muerte de la condesa de monterrei y que abia dejadole
a don luis de aro todo g[uan]to tenia, y en particular a el p[adrle Cosme zapata
la llave de un arca llena de moneda, asegurame que ai en doblones de aciento
mas de quinientosmil y no digo la mitad de lo que otros dicen esto es que izo
labrar los doblones de que dijo g[uan]do. estuvo en napoles mas de un millén, y
se lo prueba por q qdo. Necesitaba de dinero por disimular [...] g enviar a la

plateria g bender tienese por cierto es don Luis el sr mds rico y adinerado

despafa...” (BNE, Mss/2397: 54).

No sabemos si en el “le dio todo cuanto tenia” iban incluidos algunos cuadros, pero
si que en su testamento le deja la pintura que él desee, teniendo libertad de eleccidn

frente al resto de herederos a los que también se les deja alglin cuadro.

Fueron varios los objetos que tras la muerte de los condes pasaron a la casa de los
Carpio, constancia de ello da el duque de Alba en su Discurso de entrada a la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, poniendo en relacion una serie de
tapicerias que se encontraron tanto en la coleccién Monterrey como en la del

marqués del Carpio, como la de los Actos de los Apdstoles®®.

De especial interés para nosotros son las noticias de tres pinturas, que ya
adelantabamos, que habrian pertenecido a Manuel de Zufiiga y que se cuentan entre
los bienes artisticos del VII marqués del Carpio y su familia: se trata del Nifo
Monstruo, de Riberay la Santa Catalina, de Artemisa Gentileschi, que vende por 600
y 800 reales, respectivamente, a Pasca para los gastos urgentes del Buen Retiro®®’,
Como indica Leticia De Frutos, no se encontraron en los inventarios del marqués.
que en aquel entonces era alcalde del Buen Retiro®8, por lo que es probable que
vendiera pinturas de su coleccidn personal para sufragar los gastos, pero también
existe la opcién de que las pinturas pertenecieran a Felipe IV y como alcalde

dispusiera de ellas para pagar dichos gastos, aunque parece algo menos probable. A

666 ALBA, Discurso, 1924: 36.
®7pid., pp. 87-88.
668 DE FRUTOS, 2009: 74.
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ellos hay que sumar un tercer cuadro que aparece en la coleccién de Olivares, Luis
de Haro, de gran tamafio: Adonis y Venus, de Ribera, seguramente el que le deja la
condesa de Monterrey en su testamento, como hemos visto mas arriba, tasado en
5.600 reales, igualando el precio con el que se tasa en 1653%°. El VIl marqués del
Carpio lo vende también a Pasca por 4.400 reales para los gastos del complejo
palacial de 1656°7°. Esta noticia se venia repitiendo en las diferentes publicaciones
sobre el conde de Monterrey, empezando por la del Profesor Pérez Sdnchez®’?, hasta
Leticia De Frutos®’2. Sin embargo, desconociamos hasta ahora quién es la persona
gue compra las obras, por lo que habiamos barajado las posibilidades del poeta
Giovanni Battista Pasca®”® o bien del marqués Giovanni Francesco Pasca®’®. Tras
revisar la compilacién de documentos inéditos de la Casa de Alba, realizada vy
publicada por la duquesa de Alba y Berwick®”>, en 1891, y que transcribimos a

continuacion, podemos afirmar que se trata de este ultimo:
El marqués de Liche
A D. J. Francisco Pasca
(Gastos para el Buen Retiro)

“Estoy tan ahogado con las obras de el Retiro, que me es forzoso valerme de
Vm. para que me haga favor de socorrer ese papel que le remito de Andrea
Pichinoti®’®; y si no pudiere todo, a lo menos la mitad, asequrando a Vm. que
serd para mi de toda estimacion, por la causa que refiero arriba a Vm., que es

la prisa tan grande, que no da lugar al tiempo que podia tardarse en buscarlo

con intereses.

Y dé Dios a Vm. muchos afios. De la Possada 19 de Agosto de 1656.

665 AHPM, 7864: 338.

570 ALBA, Discurso, 1924: 91.

671 PEREZ SANCHEZ, 1965: 501.

672 DE FRUTOS, 2009: 74.

673 Autor de la comedia Il cavalier trascurato, en 1670.

674 De quien encontramos un documento fechado en 1665 sobre una dote (ASN, Excerpta: 532).

675 Maria del Rosario Falcd y Osorio, XVI duquesa de Alba de Tormes y IX de Berwick.

676 Se trata de Andrea Maria Piquinoti o Piquinote, de origen genovés, que hemos encontrado en algunos
documentos notariales (AHPM, 7465: 114).
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El Conde Marqués de Liche
Sor. Juan Francisco Pasca

Un quadro grande de Adonis y Venus, de Ribera, n®. 78, tasado en 5.600 reales;

se da en 4.400 reales

Un nifio monstruo, del mismo Ribera, tasado en 10 [1.000] reales, n? 195, se da

en600r. s

Un retrato de un lombardo, con un libro en la mano, tassado en 600 r. s, se da

en 500%77

Un quadro grande de Santa Catalina, de Artemisa, tasado en 1.100 . s, se da

en 800”78,

Las cuatro pinturas habian pertenecido a la coleccion de la Casa de las Rejas,
incluyendo el retrato de un lombardo que daba inicio a la galeria de retratos de la
casa: “Un quadro de casi cuerpo entero de un hombre Lombardo Con un libro en

Lamano, Moldura dorada”®7°.

Juan Francisco Pasca aparece citado en todos documentos notariales espafoles
como Juan Francisco Pasqua, en los que se le retrata como hombre de negocios de

la corte madrilefa®8°

, en estas fechas. Son multiples los documentos en los que actua
como intermediario en pagos y transacciones, principalmente entre Espafia e
Italia®®!, pero especialmente abundantes los papeles en los que aparece como
Intermediario de los pagos para la concesidon de bulas papales®®?. Esto dltimo no
resulta nada extrafio al encontrar, en el Archivo General de Simancas,
documentacién en la que cede sus negocios en 1658 por irse de Espana y en la que

aparece como Tesorero de Cdmara Apostdlica®®. Afios mas tarde, en 1662, le serd

concedido el marquesado de Trivigno®“. Debid de ser un hombre rico por la cantidad

677 Aparece también el discurso de entrada a la RABASF del duque de Alba (ALBA, Discurso, 1924: 87).
678 BERWICK Y ALBA, 1891: 487.

679 AHPM, 7684: 293.

680 AHPM, 7465: 164.

81 AHPM, 7223: 97; AHPM, 7222: 676.

82 AHPM, 7222: 56, 719, 761; AHPM, 7223: 394, 974, 1166 (son solo algunos ejemplos).

683 AGS, CSR, leg, 212, 2, O1.

684 AGS, SSP, LIB.221,303.
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de negocios en los que mediaba, por lo que no sabemos si dichas pinturas estaban
destinadas a una coleccidn personal que tuviera el propio Pasqua, o si fueron
mercancia que intercambiar en una de sus multiples transacciones. En este segundo
caso, es muy probable que las pinturas acabaran en Roma, debido a su posicion.
Capaccio recoge en su obra la importancia de la familia Pasca a través de los afos,
habiendo obtenido el favor imperial ya en época de Carlos V, asentada
principalmente en Ndpoles donde formaban parte de la aristocracia partenopea®®.
No podemos dejar de sefialar la estancia en Espafia de un gran coleccionista de arte
como el cardenal Camillo Massimo por haber sido nuncio papal en la corte de Felipe
IV desde 1654 hasta 1658, fecha en la que se ve forzado a volver a Roma®®®,
curiosamente la misma fecha en la que también Pasqua, tesorero de la Cdmara
Apostdlica, es llamado a regresar. Durante la estancia del cardenal este tuvo un
contacto estrecho tanto con Veldzquez, como con las colecciones reales, ademas de
prestar especial interés por las colecciones de la alta nobleza incluso antes de su
entrada a Madrid en 1655, de modo que su informante, Giannucci, le notifica el gran
incendio que se produjo en el palacio de Luis de Haro, en el que tuvieron que lanzar
los objetos mas valiosos por las ventanas para tratar de salvarlos del fuego; fue aun
asi una gran pérdida, pues entre sus cuadros se encontraban obras de Tiziano,
Tintoretto, Correggio, Rafael y otros®®’. Desconocemos si entre las pérdidas hubo
alguna pintura procedente de la coleccién Monterrey, pero si nos aclara el
conocimiento que pudo tener y quizd el interés en adquirir pinturas,

presumiblemente a través de Juan Francisco Pasqua, en su cargo de tesorero.

La Santa Catalina de Tiziano que vimos en el capitulo anterior, cuya pertenencia al
conde y al marqués del Carpio®8, después, es ampliamente conocida, como ya
expusimos, no pasé directamente al Real Monasterio de El Escorial, sino que la
encontramos entre las pinturas del Real Alcazar que se desmontan en 1695,

procedentes de la almoneda del marqués del Carpio®°. Esto nos ayuda a trazar el

685 CAPACCIO, 1634: 506.
686 BEAVEN, 2010: 137.
687 Ibid., p. 141.
688 ALBA, Discurso, 1924: 93.
683 |ny. De Palacio Real de Madrid, de 1686.
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recorrido que tuvieron las obras y que sera plasmado en el diagrama de dispersiéon
(fig. 36). Este diagrama es un documento que hemos elaborado en esta tesis con el
objetivo de sintetizar y compilar visualmente los resultados de la investigacidon sobre

las vias de dispersion de la coleccién que hemos podido dilucidar en este estudio.

También hallamos en el jardin de San Joaquin del VIIIl marqués del Carpio un Ticio,
de Tiziano, que pudo ser una de las obras adquiridas en la almoneda del conde y que,
en este caso, serd vendida a don Juan de Salazar®, junto con otros objetos en
concepto de deudas acumuladas por un valor de 50.485 reales; para ello, la pintura

sera tasada en 2.200 reales (Doc. 15).

Volvemos a encontrar Cristo y la samaritana y Cristo y la Magdalena, de Luca

Cambiaso en el mismo inventario del marqués del Carpio®*

, aungue no se podria
afirmar su procedencia, pues desconocemos datos como las medidas de los

pertenecientes al conde de Monterrey.

4.3 Los pagos con pinturas.

Los pagos con pinturas y otros objetos como via de desintegracién de una coleccién,
era relativamente habitual; la necesidad de pagar entierros, obras sin finalizar o
servicios prestados, llevaba a los familiares y albaceas testamentarios a recurrir a la
venta de los bienes que habian quedado del difunto como método para saldar las
deudas generadas, muchas veces, por el cumplimiento del propio testamento. Ese
fue el caso también del Ill duque de Alcald, virrey de Ndpoles entre 1628 y 1631,
guien a su muerte dejo por escrito que trasladaran su féretro a la sala capitular de
la Cartuja de Sevilla, lo que generd una serie de gastos que debieron ser asumidos
mediante la venta de cuatro pinturas: el Prendimiento de Cristo, de Giuseppe
D’Arpino, un Ecce Homo, de Pulzone, una Adoracion de los Reyes en tabla y un lienzo

de la Magdalena dormida®®?, de Artemisa Gentileschi®®3. Tras fallecer la condesa

890 Quien se encargaba de cuidar el Jardin que el marqués tenia en el barrio de San Joaquin (ADA C. 221-

891 ADA. C. 221, n2 2, sello segundo: s. f.
892 Conservada en la catedral de Sevilla.
693 MALLEN, 2017: 117.
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vimos como algunas pinturas de la coleccidn se usaron para pagar a Bartolomé
Sombigo por su trabajo en las Agustinas Recoletas de Salamanca mediante la cesion
de cinco pinturas de Bassano (Doc. 7). El 11 de septiembre de 1655, se acuerda que
dicho pago debe efectuarse mediante la entrega de bienes de la condesa. Dichos
bienes eran cuadros de “Lucas, Carrasco, Van Dyck y los cuatro cuadros iguales de
Bassano”. En 1988, José Maria Rodriguez Martin, publica un inventario de bienes de
Bartolomé Sombigo, realizado a su muerte, asi como el nombre de la persona que
los hereda, en este caso, su mujer, Maria Enriquez de Robles, quien recibe cuatro
cuadros del Diluvio de “Bazan”, con marco negro y dorado, como en el inventario del

conde, y tasados en 2.200 reales®%4.

De los bienes de los condes que pasaron a manos de otros nobles poco sabemos, a
excepcion de algunas noticias que deja el marqués del Carpio, que ya hemos visto
gracias a documentos conservados en el Archivo de los Duques de Alba, generados
por las diferentes gestiones y transacciones de su sucesor. Asi, hallamos, en el mismo
archivo, un documento (Doc. 15), que, por un lado, dejan constancia de que el
cuadro que representaba a Ticio, de Tiziano, fue adquirido por Gaspar de Haro y
trasladado a su jardin de San Joaquin; por otro, que la pintura fue dada como pago
para saldar la deuda contraida con Juan de Salazar de 50.485 reales (Doc. 15). Se
tasé en 2.200 reales, en 1688, sin tener otro dato en cuanto a su valor, ya que la
pintura no aparece ni en la tasacion realizada tras la muerte de Manuel de Zufiga ni
en documentos posteriores, por lo que nos inclinamos a pensar que fue regalada por

la condesa al marqués, en 1653.

Sobre la coleccién de pintura que guardaban los condes en la casa-jardin del Prado,
no sabemos si llegd completa a los afios 50 del siglo XVII. No solo no se han
encontrado los inventarios, sino que, en los diferentes documentos de sus
sucesores, la pintura no tiene un lugar demasiado importante. Manuel de Zuiiga fue
desterrado de Madrid en 1646 para llevar a cabo una investigaciéon que ponia en

cuestion su buen gobierno durante el virreinato de Ndpoles, al igual que sucedié con

694 RODRIGUEZ, 1988: 33.
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el duque de Medina de las Torres y el Almirante de Castilla®®. Para Angel Rivas, pudo
ser el resultado de la lucha de poder que mantuvo con Luis de Haro por el valimiento
del rey, y que finalmente consiguid este ultimo en 1647, fecha en la que regresa de
su destierro el conde®®®. En su alegato de inocencia para defender su buena gestién
en la ciudad partenopea, Manuel de Zuiiga explica que su hacienda se ha visto
reducida durante todos los afos que ha servido al rey y para el buen servicio del
mismo®’, por lo que no seria de extrafiar que algunas pinturas pasaran al Buen
Retiro directamente de su coleccion particular. Este podria ser el caso del San
Genaro, de Andrea Vaccaro, que se encuentra hoy en el Museo del Prado®%,
realizado en la misma fecha que el San Genaro de Ribera que se encuentra en la
iglesia de las agustinas, ejecutado de forma muy parecida y con el mismo tipo
iconografico. No cabe duda de que debid de traerlo el conde de Monterrey, aunque

no sabemos con seguridad en qué casa se encontraba.

A su muerte pudieron pasar directamente a la coleccidn real por decisién del Consejo
de Italia o de Castilla. No seria de extrafiar y tenemos ejemplos tempranos de ello,
como es el caso del virrey de Peru, Francisco de Toledo, a cuya muerte, el Consejo
de Indias decidié que la serie de cuadros dedicados a la Historia de los Incas pasara
al rey, por su importancia politica®®. Es muy probable que el Sacrificio a Baco de
Massimo Stanzione, que se encuentra hoy en el Museo del Prado, fuera un encargo
realizado por el conde de Monterrey, sobre todo, si tenemos en cuenta las fechas,
que oscilan entre 1634 y 1635, mismas que la serie de San Juan Bautista encargada

por don Manuel para el Buen Retiro al mismo autor’®.

695 RIVAS, 2015: 716
8% Jpid.
87 Ipid., p. 720.
698 P000469
699 SIGAUT; GARCIA: 2017: 8.
700 FINALDI, 2007: 315.
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4.4. El caso especial del convento de Agustinas Recoletas de Salamanca.

En el camino de desintegracion de la coleccion tras el fallecimiento de los condes de
Monterrey, el convento de agustinas recoletas de Salamanca y su iglesia de la
Purisima desempefiardn un papel fundamental debido a las multiples transferencias
de pinturas que formaban parte de la decoracion de la Casas de las Rejas. La
dispersion y desaparicion de las pinturas mediante herencias y subastas, como
hemos visto en este capitulo, hacen que hoy dispongamos de muy pocos ejemplos
de los lienzos que decoraron la residencia de los condes, por lo que el convento se
revela a la vez como via de dispersién y centro de conservacion. El celo con el que
durante siglos las monjas agustinas han guardado las obras de arte de clausura ha
hecho que lleguen hasta nuestros dias, aunque también imposibilita Ila
contemplacion de dichas obras debido a su férrea observancia. No obstante, no
siempre fue asi, y como centro de irradiacién ideoldgica y artistica, algunos pintores
acudieron al complejo y se inspiraron y copiaron las obras de su interior,
favoreciendo a la difusién de modelos y maneras, que nos ayudara a comprender la
fortuna de la coleccién, razones por las que consideramos de gran importancia
dedicar una buena parte del capitulo a la fundacion de los Monterrey. En el campo
de la comprensidon sobre las aportaciones que el conde realizé a la pintura y el
coleccionismo espafoles, difundiendo la pintura italiana, el emplazamiento de
Salamanca resultd ser un foco de aprendizaje que, hoy en dia, se sigue considerando
como la mejor pinacoteca de toda la ciudad, por delante del Museo Provincial de
Salamanca. Como sucederd con el Buen Retiro y la Casa de las Rejas, el convento
sera la tercera gran via de difusion de las obras que el conde comisioné en ltalia. La
escasa informacion que tenemos sobre su residencia habitual en la época hace que
la fundacidn salmantina crezca en importancia para este estudio, pues serd en ella
donde dispongamos de mas noticias sobre aquellas pinturas que habian formado

parte de la coleccidn personal de Manuel de Zuniga.

Sobre la transferencia de pinturas de la coleccion madrilefia al convento de
Salamanca, hemos podido ver varios ejemplos en el desarrollo de esta tesis, como
son la Crucifixion de Lanfranco, San Pedro y San Pablo de Ribera o, probablemente,

el San Genaro que se luce en laiglesia. A pesar de la evidencia presentada, gracias al
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estudio conjunto de todos los inventarios, no se habia obtenido, hasta la fecha, un
aporte documental que ratificara dicho traslado. A este respecto, el tomo que
contiene el inventario realizado tras el fallecimiento de la condesa y su meticulosa
revision ha proporcionado varios puntos de interés para nuestro estudio, validando
la hipdtesis de la donacién de pinturas de la coleccién de Madrid para el convento y
que asi queda reflejado en el documento redactado por el escribano Diego de
Orozco. En una carta de pago dirigida a Miguel Sotelo, tesorero de los bienes y
hacienda de Leonor Maria de Guzman, se especifica que lleven al convento todos los
objetos que sus testamentarios y herederos creyesen conveniente, entre los que
contamos oro, plata, pinturas y otras alhajas, tal y como lo dispusieron los condes
de Monterey (Doc. 16), por lo que pensamos que, ademas de los objetos que los
propios testamentarios eligieran, los condes habria dejado una memoria en la que

se especificarian algunos objetos que deseaban que formaran parte de la fundacion.

4.4.1 Historia del Convento de las Agustinas de Salamanca: motivacion para su

construccion y advocacion.

A pesar de ser un contexto algo denso, nos parece necesario dibujar el marco en el
gue las pinturas se disponen, bien siendo encargos realizados para la decoracién, o
bien aquellas que, formando parte de la coleccidn personal de Manuel de Zufiga y
Leonor Maria de Guzman, cumplian con los requisitos religiosos, propagandisticos e,
incluso, politicos necesarios para completar el programa decorativo y devocional
tanto de la iglesia, como del convento en si mismo.

No nos detendremos en la historia de la congregacién en Salamanca’®, aunque si
resulta relevante la motivacién de la construccion del convento de cara a la

comprensién del programa decorativo, de los encargos que hizo don Manuel v,

701 | 3s madres agustinas llegaron a Salamanca por orden del obispo Gerénimo Manrique, quien fallece
antes de darles un sitio, ubicandolas en las dependencias de la ermita de San Roque desde 1594, siendo
su primera fundadora son Juana de la Visitacion. Alli permanecieron hasta la riada de San Policarpo en
1626, tras la que debieron trasladarse, las 33 monjas a una casa cercana al Palacio del conde hasta la
construccién del convento (VILLAR Y MACIAS, 11, XVII: 361-362).
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especialmente interesante para este estudio, la eleccion de los traslados de pintura
de su coleccion personal, continuando la lectura de las pinturas como objetos de
representacion que se habia comenzado en el capitulo anterior. Algunos de los
cuadros de la coleccion Monterrey, continuaron cumpliendo las funciones que
hemos visto tras el fallecimiento de ambos, acompafidndolos a sus lugares de
enterramiento. Por otro lado, la importancia de tratar la decoracién completa del
convento sera relativa a aquellas pinturas que pudieron haber pertenecido a la casa-

jardin del Prado en aras de dejar abierta la investigacion futura de esa otra coleccion.

En Salamanca fundd, la familia de los Fonsecas, el convento de la Encarnacion,
llamado de las Ursulas, fundado en 1512 por Alonso de Fonseca, estando sujeto a la
sede de Santiago, y en cuya iglesia defendidé la Universidad el misterio de la
Inmaculada Concepcidn de la Virgen, que ya por aquella época, fue objetivo de la
familia Fonseca; construyd la casa de las Salinas, el Palacio de Monterrey, el colegio
del Arzobispo y el convento de las agustinas’®?, que es el que nos compete a partir
de ahora y cuya documentacion de la desamortizacién, sumada a otras fuentes,
arrojan cierta luz sobre la coleccidn del interior donada por Manuel de Zuiiga y

Fonseca, y sus sucesores.

Al parecer, los condes profesaron gran devocion hacia la orden de san Agustin y sus
monjas descalzas de Salamanca, segun revela la vida de Fray Juan de la Magdalena -
fraile agustino que obraba milagros y quien estuvo muy presente en las vidas de los
condes-. Tanto es asi que, a peticidn de la piadosisima condesa, les acompaiara en
la embajada de obediencia a Roma, en 1628, y también en su virreinato partenopeo,
siendo recibido con agasajos en Madrid por parte de los condes y quedandose a su

servicio hasta la muerte de ambos’%3.

A lo largo del siglo XIX la literatura atribuye motivaciones muy diversas para la
construccion del templo y convento de las agustinas: José Maria Quadrado, en 1884,

escribe que fue construido por el conde, por orden de su padre, virrey de Peru, para

704

retiro de su hermana Catalina’®, y que finalmente fue ejecutado por Manuel de

792 V/ILLAR Y MACIAS, 11, XI: 296.
703 SAN ESTEBAN, 1662: 45-61.
704 QUADRADO, 1884: 128.
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Zuiiiga trayendo los lienzos de Italia’®. Bernardo Dorado, un siglo antes, apuntaba a
la necesidad de la congregacién de tener un monasterio tras la riada de 1626 y la
piadosa hazafia de Monterrey de construirlo’%, aunque en Historia de Salamanca,
escrita en 1776, contempla la posible conjuncién de los dos factores; el mandato del
V conde de Monterrey de que se construyera un convento para su hermana, y el

hecho de que las Madres Agustinas necesitaran de un edificio’”.

Las trazas fueron realizadas en Italia por Giovanni Fontana ya en 1598,
comenzandose la obra en 16367%, poniéndose la primera piedra el 17 de marzo de
ese mismo afio’®. Esta primera fecha tan temprana, 28 afios antes de la riada,
confirma la razén de alojo a la hermana del virrey de Perd y V conde Monterrey,
como una de las razones primeras de la construccion de un convento.
Evidentemente, el hecho de que pasaran 38 afios hasta la colocacidn de la primera
piedra deja al descubierto que no fue la motivacion de Manuel de Zuiiga la de dar

cobijo a su tia, probablemente solo recogid la idea.

Mas interesante, aunque menos plausible es la teoria de Garcia Boiza quien, en
1945, escribe que, siendo el conde virrey de Napoles, el palacio virreinal era un lugar
de arte y cultura, donde los artistas encontraban mecenazgo, en particular un
espafiol que producia extraordinaria expectacién, refiriéndose a José de Ribera, de
quien era protector el conde de Monterrey; tanto que el pintor tenia alli su estancia
en la que residia. En el afio 1635 se produce un prodigio y cambio en su pintura con
la obra que ha sido considerada por la critica como la mas completa pintura barroca
mariana que existe, conocida como Purisima de Monterrey’'°. Aqui es cuando el
autor expresa que la idea de que realizar el templo salmantino responde a la
necesidad de dar un marco digno a lo que considera una joya. Mientras que la
aparicion de una hija ilegitima de Manuel de Zuniga fue el motivo para la

construccién del convento que se decide realizar cerca del palacio que tenian en

705 QUADRADO, 1865: 91.
796 DORADO, ed.1876: 440.
797 DORADO., ed. 1861: 372.
708 QUADRADO, op. cit. supra.,1884:, p.128.
709 MADRUGA, 1984: 75.
710 GARCIA BOIZA, 1945: 7.
172



Salamanca, la iglesia fue pensada como edificio cuyo principal propdsito era

contener la obra del valenciano’!!

. Quizda este argumento seria mas convincente si
se refiriera a la iglesia como monumento al concepto de la Inmaculada Concepcion
y no al cuadro del Spagnoletto sobre este tema, que, por supuesto, constituye la joya
pictérica del templo.

A pesar del romanticismo que envuelve la teoria de Garcia Boiza, algunos
documentos conservados en la Biblioteca Nacional de Espafia muestran como ya,
durante su segunda embajada, tuvo en mente el conde la construcciéon de un
complejo religioso, para lo que Urbano VIl le concede un indulto por el cual don
Manuel podia elegir entre los obispados de Cuenca, Salamanca, Ciudad Rodrigo,
Zamora y Avila. Sin embargo, no es hasta el afio de 1635 cuando se le concede al

conde de Monterrey el patronazgo del convento, y se acepta la construccion de un

nuevo templo y monasterio donde él considerara oportuno (Doc. 17).

En la conjuncién de motivos que pudieron darse para dicha fundacién, el politico-
religioso es sin duda el mas importante y plausible. El fervor de los condes por la
orden agustina comenzaria ya en Roma, durante su segunda embajada (1628-1631),
probablemente inducidos por fray Juan de la Magdalena, asistiendo a la ceremonia
de colocacion del Sacramento en el Hospicio de los Agustinos Recoletos de Roma’*?
que, hasta el momento, solo habia sido oratorio. La condesa pronto se convirtié en
su bienhechora costeando buenas pinturas, como relatdé Miguel de Erce en 1648, en
su Prueva de la predicacién del apéstol Santiago el mayor en los reinos de Espafia’*3.
Dicho hospicio se encontraba en la via Felice, frente al convento de trinitarios
calzados, estando su iglesia dedicada a san Guillermo que, segun Erce, la condesa
decordé movida de la virtud y sinceridad de un religioso lego’!#, probablemente, el
fraile. En ella encontramos una pintura anénima de la Virgen entre San Agustin y

Santa Modnica, ademds de una Virgen de Guadalupe fechada en 16697%°, Esta

atencién por parte de los condes no es baladi, pues se trataba de la primera

711 | GARCIA BOIZA, op. cit. supra,1945., pp.7-8.
712 Fye |a primera comunidad de Agustinos Recoletos en Roma.
713 Cfr. SERRANO, 2018: 240.
714 ERCE, 1648: 224.
715 ANSELMI, 2008: 284.
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comunidad de agustinos recoletos en Roma, orden hispanica, en plenos
enfrentamientos diplomaticos entre Espafia y Francia, tomando Roma como
escenario o campo de algunas batallas. Podemos deducir las importantes
connotaciones politicas que suponia tener una casa agustina en Romayy, por lo tanto,
ser benefactor de la misma, como no podia ser de otra manera, siendo Manuel de
Zuaiiga embajador, representante de Felipe IV, y este, cabeza de la Monarquia
Hispanica; monarquia que se presentaba a si misma como gran defensora del
catolicismo. Es muy posible que aqui se halle el origen o idea germinal de la
fundacion salmantina; es mas, la iglesia romana se erige en un monumento a la
Inmaculada Concepcidn’?®, reflejado en sus estucos, concepto defendido ante el
Papa por el conde y finalmente concedido mediante un breve papal, por lo que
ambos debieron de tener gran interés en contribuir a la decoracién de tan grande
hito politico-religioso’Y’. Las relaciones de esta casa con la homénima de Madrid
fueron estrechas y en 1628 se enviaron desde Roma una serie de cuadros con
Historias de San Guillermo®. El desaparecido convento de agustinos, llamado
convento de Copacabana, que se encontraba en el paseo de Recoletos de la ciudad,
contd con una capilla dedicada a san Guillermo’!®, ubicada en el lado del
evangelio’??, donde, seguramente, se dispondrian las pinturas que envid la condesa
desde Roma. De estas pinturas nada se sabe en la actualidad; aunque el convento se
desamortiza, los lienzos ya no aparecen’?!. Sin embargo, si se realizaron frescos de
la Vida de San Guillermo de la mano de Lanfranco para la iglesia de San Agustin en
Roma, cuyas imagenes llegaron mediante grabados recopilados por Carlo Cesio que

aun hoy se conservan en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando’??, por

716 |3 devocién del misterio de la Inmaculada Concepcién de la Virgen se vinculd fuertemente a la
monarquia hispanica durante el siglo XVII
17 para més informacion sobre la importancia politica del convento, su historia y decoracién ver TORNEL,
“La iglesia de los santos Ildefonso y Tomas de Villanueva en Roma: monumento barroco a la Pietas
Hispanica”, 2015.
718 GONZALEZ, 2015: 70.
719 D{AZ; LOPEZOSA, 1999: 192-193
720 Esta capilla entera fue donada a Juan de Santacruz, alguacil mayor de la Santa Inquisicién para su
entierro, por lo que sus herederos debieron abonar el coste del retablo del santo (Ibid.)
721 ARABASF, 7-130-1.
22 Imégenes, cat. 50 y 51 (Cesio, 16--)
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lo que cabe preguntarse si dichos frescos podrian haber inspirado las pinturas

comisionadas por los condes o incluso si el propio Lanfranco pudo participar en ellas.

Monumento a la Pietas Hispanica y la Inmaculada Concepcién, la fundacion romana
fue muy modesta y solo en 1629, Urbano VIl concede la posibilidad de tener el Santo
Sacramento en ella. En 1656 recibe el nombre de san Ildefonso y san Guillermo y en
1667 comenzara el templo dedicado a San lldefonso y Santo Tomas de Villanueva.
Lamentablemente, con la ocupacién francesa se perdié toda la documentacidn
anterior a la misma’?3, y no podemos determinar nada mas sobre la intervencion de
los condes o la transferencia de pinturas. Como se puede comprobar, la construcciéon
y decoracion del convento de agustinas de Salamanca, supondra una continuacién
de la labor comenzada por los condes en Roma, con la importancia politico- religiosa

gue ya hemos senalado.

Aunqgue, en la practica, es en Roma donde empieza este vinculo con la orden,
activamente, el germen viene de mas atras, con la conocida construccidn por parte
de Felipe lll del Real convento de la Encarnacion de Madrid, de agustinas recoletas y
gue, como hemos visto en capitulo anteriores, los condes tenian muy presente:
eligieron su residencia frente a este y cerca del Real Alcdzar, una ubicacién

estratégica que nos indica que los condes no dejaban absolutamente nada al azar.

La Inmaculada Concepcién de la Virgen tuvo devocion’?* desde el siglo VIl en la Italia
meridional, con los Austrias se reavivara tomandose como bandera religiosa y

politica que defenderdn sus virreyes y embajadores’?.

Consecuentemente, vy
siguiendo esta tradicion y la labor comenzada en Roma, el éxito de Manuel de Zuiiiga
ante el Papa tuvo que tener un reflejo también en la ciudad partenopea: participara
en la eleccion de artistas para la decoracidn del Gesu Nuovo, como hemos visto, cuya

iglesia estaba dedicada a la Inmaculada, mientras que, en la cartuja de San Martino,

723 GONZALEZ, op. cit.,2015, pp. 71-72.

724 La devocidn del misterio en Villalpando, lugar de nacimiento de Manuel de Zufiga, parte ya del siglo
XIll, de tal forma que, haciendo caso omiso a las discusiones teologales, se asume como cierto y se celebra
con solemnidad (CARMONA, 2005: 370) Por otro lado, la vinculacion de la Virgen con San Agustin
comienza con los tratados del santo en los que la virginidad de Maria aparece tratada en multiples
ocasiones, estrechamente vinculada con la Encarnacién (MARTINO, 2005: 724).

725 E| duque de Osuna se convertird en el primer virrey inmaculista en Ndpoles, bajo cuyo virreinato se
construiran la “Concezione degli Spagnoli” (1583) e la “Concezioni degli Italiani (1586).
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en los afios de su gobierno, Domenichino pintara a la Virgen intercediendo por los
males de Ndapoles con la inscripcion: “SEMPER VIRGO DElI GENITRIX
IMMACOLATA”726, En resumen, se traducirian en un aumento de la obras y
procesiones dedicadas o que hicieran alusién al misterio, promoviendo la fiesta de

727 La decoracidon del convento de

la Inmaculada en todo el reino napolitano
Salamanca sera la continuacidn de las labores de auto propaganda iniciadas tanto

en Roma como en Napoles.

4. 4. 2 Decoracidn y transferencia de pinturas de la coleccion.

Sin duda alguna, para el estudio de la pintura ubicada en clausura, han sido de vital
importancia los trabajos en la década de 1980 de Angela Madruga Real y Emilia
Montaner, quienes fueron las ultimas seglares a las que se les permitié entrar y
consultar el archivo. La comparacion de los inventarios aportados por Madruga, y
sus descripciones de las obras vistas por ellay por Emilia Montaner, y la comparacién
realizada en esta tesis con los inventarios realizados a la muerte de los condes,
ponen de manifiesto la transferencia de obras del palacio de Madrid al convento de
agustinas recoletas. Este hecho, pudo haber sido dejado por escrito por Manuel de
Zuiiga antes de su muerte, como consta en el inventario de 1676 realizado por su
sucesor Juan Domingo de Haro, donde todos los cuadros, aunque aun no se habian

colocado a causa del derrumbe de la capilla mayor, tenian ya su ubicacién pensada.

Mas importante, es la documentacién inédita relativa a la Desamortizacién de
Mendizdbal, que trataremos mds adelante. Aunque, finalmente, el convento no es
suprimido, se realizan varios inventarios de sus bienes, siendo el mas completo y
clarificador el redactado por Valentin Carderera, en 1839. A pesar de que los
estudios sobre la figura de Monterrey y su coleccion parten ya de 1976, cuando
Pérez Sanchez realiza su trabajo Las colecciones de pintura del conde de Monterrey,
y terminan en 2018 con un libro sobre el jardin del palacio de Madrid del conde’?8,

ninguno estudia los inventarios de la desamortizacion. Es por ello que la aportacion

726 MAURO, 2008: 218.
727 RIVAS, 2015: 520-521.
728 pONCE; RIVAS, 2018.
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documental inédita que supone es muy importante para nuestro estudio, y la
comparacion con los inventarios anteriores, arroja luz sobre algunas obras y su
procedencia. Uno de los puntos mds importantes de este trabajo, mas alla de los
documentos inéditos, es la puesta en relacién de los inventarios conocidos,
trabajados aqui de forma conjunta, y los interesantisimos del convento de agustinas,

publicados por Angela Madruga.

4.4.2.1 Iglesia de la Purisima Concepcion

La iglesia de la Purisima Concepcién de Salamanca es una entidad museistica en si
misma, un edificio creado integramente como forma de expresion del arte italiano
de su tiempo, con una clara intencion del mas elevado gusto cultural de la época que
habria de contener los sepulcros de Manuel de Zuiiiga y Fonseca y Leonor Maria de
Guzman. Como si de un gran aparato se tratara, es un monumento parlante, a través
de los tiempos, de la personalidad del VI conde de Monterrey, de su afan
coleccionista y cultural, de su riqueza econdmica e intelectual y, por supuesto, de su
devocion. La iglesia de la Purisima del convento de agustinas recoletas es
enteramente un drgano de comunicacién de conceptos y valores de quién fue su
patrono, pero también uno de los focos mas completos de irradiacién artistica que
recogia las nuevas formas de hacer de la ltalia, transmitidas a través de una obra

arquitectonica, escultdrica y pictdrica.

La intencidon de su patrono quedara reflejada en la diferencia estilistica de los
espacios: mientras que el convento es mucho mas sobrio, pues es la zona no publica
y de residencia, el templo sera de marcado caracter italiano, casi un alarde elegante
del arte que vio durante su virreinato Manuel de Zufiiga, como medio de
autopromocion, acorde a su nuevo estatus, que todos pudieran contemplar. Tanto

es asi, que las obras seran dirigidas desde Italia, en un primer momento, y la mayoria
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de la decoracion, ejecutada en Napoles y enviada después, en el viaje de regreso de

los condes’?°.

Concepto.

La iglesia de la Purisima’*°

aparece como un gran monumento conmemorativo, en
primera instancia, a la Inmaculada Concepcion, pero también a exaltar y glorificar a
los VI condes de Monterrey, que tienen alli sepultura, no Unicamente como
defensores del concepto, sino también como gobernador, virrey y devoto, como
veremos en el caso del cuadro de San Genaro o en sus propios sepulcros. Durante el
siglo XVII, la Monarquia Hispanica fue una gran defensora de la idea la concepcién
de la Virgen como inmaculada. Aunque tuviera su origen en la Edad Media, época
en la que también comienzan la tradicion los reyes aragoneses y castellanos de su
apoyo a la idea, los Austrias, a finales del XVI, comenzaron una gran campafa de la
gue se harian eco los nobles devotos como el conde de Monterrey, y mas si
consideramos que no fue solo una cuestién religiosa, sino también politica, ya que

731 con la

tanto Felipe lll, Felipe IV y Carlos Il, decidieron enviar embajadas a Roma
idea de convertir la doctrina en dogma. Este sera el papel que Manuel de Zuiiga

desempefiara durante su embajada de obediencia de Felipe IV a Gregorio XV.

El hecho de que toda esté planificada y su decoracién hecha por artistas italianos,
como si trajera un trozo de ltalia a Salamanca, habla de una parte muy importante
de su vida y su carrera politica, con el peso suficiente como para derivar en una obra
de estas caracteristicas; asi, todo el templo nos habla, directa o indirectamente, de
la carrera politica de Manuel de Zuiiga y sus estrechos lazos con el rey, como uno
de sus ministros mds importantes. Siguiendo la corriente que se habia iniciado a
principios de siglo, con el Real Monasterio de El Escorial como referente, aquellos
nobles que habian tenido contacto con Italia habian seguido las mismas lineas

constructivas y decorativas en un alarde y deseo de parangonarse con las mas altas

729 AHPM, 5376: 794 Cfr. SALTILLO, 1953: 179 y BURKE, 1984, II: 159, donde dice que se trajeron mas de
cien carretas para Madrid y Salamanca, llenas de objetos para la fundacién y la casa de Madrid.

730 proyecto de Bartolomeo Picchiati (MADRUGA, 1984: 220).

731 CALVO, 2013: 158.
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creaciones’3?, También el conde de Monterrey continda en esta misma linea en la
concepcidn de la iglesia, algo que se entiende a la perfeccion si la comparamos con
otras como la del convento de Porta Coeli, de Valladolid, mandada construir por el
marqués de las Siete Iglesias, y que guarda muchas similitudes con la fundacion

salmantina.

En 1622 Manuel de Zuiiga consigue la promulgacion del decreto Santissimus, uno
de los principales avances hacia la declaracion de la Inmaculada Concepcion como
dogma’33. Este logro fue uno de los mas importantes en la carrera politica de
Monterrey, quedando asi reflejado en los epitafios de los condes, el cuadro de la
Inmaculada de Ribera y la propia fundacion y advocacién de la iglesia. Asi también,
las pinturas que la acompafian deberan sostener esta idea. Este éxito, junto con la
gestion de la erupcién del Vesubio en 1631, constituyen dos acontecimientos
importantes de los que el conde se ocupd de dejar constancia y homenaje; por ello
la iglesia de las agustinas se presenta como monumento conmemorativo y defensor

de la doctrina, en el que descansan sus defensores.

Como describia Villar y Macias, la iglesia de la Inmaculada Concepcién, es un
pequefio museo de pintura italiana, que cuenta con un total de dieciséis cuadros,
principalmente de Lanfranco, Ribera y Stanzione’3*. Como en toda “creacion” de
Monterrey, existe una combinacién, ya emblematica, de influencia italiana y la
ejercida por el monarca, su palacio y conventos. Asi pues, vemos esa concepcion
italiana en las trazas, pinturas y esculturas que se hicieron en Népoles, pero sin dejar
de emular un hito en la arquitectura religiosa de la corte, como es el Escorial,
incluyendo las grandes capillas a los lados de la nave, las pilastras pareadas que
suben hasta la cornisa, y la aparicion de jaspes y marmol de colores, ademas de la

propia concepcion del templo como museo’3>. Todas las obras fueron encargadas

732 GARCIA CUETO, 2016: 199-200.
733 RIVAS, 2016: 299.

734 VILLAR Y MACIAS, 11, XVII: 364.
735 Ibid.
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entre Roma y Napoles, especialmente en esta Ultima, donde los condes pasaron

siete afios’3®.

El padre Villerino, ya a finales del siglo XVII, describe el templo como uno de los mas
suntuosos de la ciudad, lleno de alabastros y jaspes, y pinturas de gran calidad.
Ademas de referirse a los cuadros del Altar Mayor, realiza un recorrido minucioso
por el resto de las capillas arrojando luz sobre la disposicién original de elementos
decorativos. En el altar colateral derecho se hallaba el cuadro de San Agustin,
aunqgue no da nombres de autores, y un San Miguel de bulto que hoy se conserva en
el Museo Provincial de Salamanca, realizado en plata. El altar que le sigue esta
dedicado al Nacimiento de Jesus, decorado con la pintura del mismo tema.; el
colateral izquierdo tiene el cuadro de San Nicolas Tolentino y un San Roque de bulto,
mientras que el siguiente altar se dedicé a Nuestra Sefiora del Rosario, conteniendo
la pintura de Stanzione. Frente al pulpito, es decir, en el lado del evangelio, hay un
altar dedicado a la Encarnacion y tiene una pintura grande con este misterio,

refiriéndose a la Anunciacién de Lanfranco’?’.

Sobre otros objetos de valor, escribe el padre que el convento guarda una custodia
de bronce y jaspe dorado tasada en 50.000 reales, un relicario exclusivamente
realizado para varias reliquias entre las que se encuentran dos espinas de la corona
de Cristo y un fragmento de su vestidura, leche de los Santisimos pechos de la Virgen,
18 medios cuerpos de santos hechos en bronce con la cabeza dorada llevando en el
pecho, cada uno, una reliquia, ocho pirdmides de bronce dorado que contienen
reliquias, 8 brazos de bronce con manos de plata. Hay una reliquia de San Agustin y
17 cabellos de la Virgen Maria; cuatro urnas con cabezas de santos, dos de plata y
dos de ébano. Tres cruces de cristal y plata sobre dorada; otra hecha de coral y oro
esmaltado. Tienen la mitad del medio cuerpo de San Gregorio Taumaturgo en una
urna de cristal y oro, que le dio Urbano VIl al conde de Monterrey, y otros preciosos

bienes’38, lo cual justificaria la presencia de una pintura sobre el santo que, segun el

736 VILLAR Y MACIAS, 11, XVII: 364.
737 \/ILLERINO, I, 1691: 4-5.
738 \/ILLERINO, I, 1690: 5-6.
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inventario de 167673%, debia estar en el templo y que, como ocurrié con el San

Francisco del retablo, fue finalmente sustituido por otra pintura.

Decoracion del Altar Mayor

Trataremos de ser lo mds breves posible en cuanto a la decoracién de la iglesia, en
general, por ser un tema ampliamente estudiado, tal y como hemos visto en el

estado de la cuestion de esta tesis (capitulo 1).

Aunque en un primer momento pueda parecer que todas las pinturas de la iglesia
fueron encargos realizados por Manuel de Zuiiiga ex profeso, vamos a ver en las
siguientes lineas que algunos cuadros no encajan con la idea principal de decoracidn
e intentaremos dilucidar qué pudo suceder y qué pinturas pueden haber formado
parte de la coleccidn personal de los condes de Monterrey, para lo que analizaremos

740

las pinturas del interior, publicaciones recientes’* y algunos documentos:

En 1657, sucede el desastre, derrumbandose la capilla mayor y causando graves
danos en retablos y la muerte de una de las monjas. Desastre que vuelve a repetirse
en 1680 con la caida de un rayo que destruye la cipula; asi pues, la capilla mayor no
pudo consagrarse hasta 168774, Se desconocia si las pinturas del retablo estaban ya
colocadas o no; probablemente no lo estuvieran segun la autora Luisa Maria del
Amo, quien asegura que hasta 1687, fecha en la que se acaban las obras,
permanecieron en una capilla de Santa Ursula’2. Aunque no sabemos desde qué
fecha se guardaron alli, lo que si parece es que no todas tuvieron esta misma suerte:
la investigacion realizada en el Archivo Histdrico de Salamanca demuestra que hubo
una primera colocacion de pinturas; el retablo se encontraba completo ya en 1656.
El 12 de agosto de ese mismo aio se le pagan al pintor Gabriel Martin un total de 64
reales por clavar todas las pinturas del retablo mayor (Doc. 18), lo que significa que
estas estaban dispuestas cuando ocurre el primer desastre y, como apuntaba Villar

y Macias, los dafios llegaron a los retablos también. Existe una alta probabilidad de

739 MADRUGA, 1987: 226, doc. XL.

740 DAz PADRON, M. “Un San Agustin de Rubens en el altar de las Agustinas de Salamanca” en Tendencia
del mercado del arte, 2018, n° 116, pp. 84-87.2018; URREA, J. “El cielo de los Monterrey” in Ars Magazine:
revista de arte y coleccionismo, ISSN: 1889-1462, n2 41, 2019, pp. 108-118.

741 VILLAR Y MACI'AS, 11, XVII: 363.

742 DEL AMO, 2001: 699
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que algunas pinturas de la iglesia fueran donadas tras la muerte de los condes, y no
encargadas exprofeso, dados los dafios que pudieron sufrir las destinadas
originalmente para tal efecto. Aunque sabemos que algunas pinturas de la coleccién
Monterrey fueron a parar al convento, la mayor parte de ellas se encuentran en
clausura y no habia indicios anteriores de que se hubieran destinado a decorar la
iglesia; sin embargo, quizd a causa del primer desastre, algunas pudieron sustituir
las encargadas exprofeso. Miguel de Salamanca, administrador de los bienes de los
condes, se encargara de recoger los objetos de mayor calidad, siguiendo las
instrucciones dejadas por la propia Leonor Maria de Guzman para terminar tanto la
iglesia, como los sepulcros, y serdn los herederos los encargados de elegir lo mejor
que atesoraba su casa para cumplir con el testamento de la condesa (Doc. 19).

De las reparaciones se hizo cargo Juan Domingo de Haro, VIl conde Monterrey, quien
coloca en el retablo el Unico Rubens de toda la iglesia, en el lugar que debia ocupar
un San Francisco, segun el inventario redactado en 1676, realizando asi una de las
mejores contribuciones a la decoracién del templo. De los tres cuadros restantes que
acompafan a la Inmaculada en la pala de altar, desconocemos si eran los pensados
originalmente para este propdsito o si proceden de alguna de las colecciones
madrilefias. El informe de la restauraciéon de las obras publicado en 1996 revela que
tanto el San Agustin de Rubens, donado posteriormente por Juan Domingo de Haro,
como el Abrazo ante la puerta dorada, muestran afiadidos no originales’*3, lo que
sugiere que debieron adaptarse a este nuevo marco. Si revisamos cuidadosamente
la obra de Ponz, él ya sugiere esta posibilidad en 1783 cuando describe las cuatro
pinturas que acompanan a la Inmaculada y de las que publica que son Massimo
Stanzione a quien el conde conoceria o bien, tras adquirir las pinturas, decidié

adaptarlas al retablo’44.

[...] “Se ve Nuestra sefiora sobre un trono de nubes cercada de gloria, y
acompafiada de multitud de Angeles mancebos, y nifios, con gran

claridad, y resplandor en todo; de suerte, que desde que se entra en la

743 pEREZ DE ANDRES, 1996: 85.
744 pONZ, 1783, XII: 222.
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Iglesia hace un maravilloso efecto. Las figuras son por lo menos del

tamafo del natural” [...]”*.

Con estas palabras describia Antonio Ponz la pintura principal de la iglesia’®. Si bien
esta obra fue un encargo para el templo y nunca formd parte de la coleccién
personal del conde, suscita gran interés por ser un hito en la obra del valenciano que
llega a Espaiia a través de Manuel de Zuiiiga, y por tratarse del eje vertebrador de la

iglesia y su decoracién, por lo que no podemos dejar de referirnos a ella.

En el interior del templo, siguiendo el eje longitudinal del mismo, los ojos del
visitante se topan con la Inmaculada Concepcidn de Ribera, conocida como Purisima
de Monterrey, presidiendo el Altar Mayor. Se trata de un gran lienzo de 5, 02 x 3,
29m. firmado por el autor “Jusepe de Rivera, Espafiol Valenciano, 1635”7%. La
presencia de esta obra tiene un significado muy importante, no solo por tratarse del
eje de la fundacion, sino por su papel dogmatico y propagandistico’*. Este tipo de
centros, vinculados a personajes importantes, fueron irradiadores de corrientes
espirituales, dogmaticas y politicas, muchas veces a través de sus programas

decorativos, como es el caso.

La Concepcion de Ribera en el convento de las agustinas es ya nombrada, a principios

del siglo XX, por el XVIl duque de Alba en su discurso de entrada a la Real Academia

de Bellas Artes de San Fernando’*®. Garcia Boiza, como otros tantos autores’°

sefiala lo famoso que es el cuadro de la Purisima Concepcion, rodeado de lienzos de

751

Baglioni, Lanfranco y Guido Reni’>*, atribuciones que veremos mas adelante y que

745 PONZ, op. cit. supra., 1783, XIl.
746 Dorado Unicamente la menciona para proseguir con los lienzos que la acompafian en el Altar Mayor
(DORADO, 1861: 373-375); asi también Villar y Macias la destaca en el centro de la pala de altar sefialando
el impacto que produce al entrar por sus dimensiones y belleza aunque sin describirla (VILLAR Y MACIAS,
1887, II: 364), o Araujo, que expresa algo mas datandola en 1635 y realizando una descripcién mas que
sucinta sobre la colocacion de la Virgen rodeada de angeles y nubes. Asi aparece también citada, sin
sombra de duda alguna, en los inventarios de la Desamortizacion (ARABASF, 2-8-3).
747 DORADO, 1861: 374.
748 MADRUGA, 1983: 414-415.
749 ALBA, Discurso, 1924: 91.
750 Modesto Falcén, Gdmez Moreno, el propio Antonio Ponz, etc.
751 GARCIA BOIZA, 1945: 25.
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no se corresponden con los estudios mas recientes de, por ejemplo, Matias Diaz

Padrén’s2,

Respecto a los cuatro lienzos que se describen a continuacion, y que forman parte
del retablo mayor, no sabemos, como hemos visto, cudles formaban parte de la
primera idea decorativa del retablo, a excepcién del San Agustin, o si hubo que
sustituirlos por haber sufrido dafios. No existe, en el inventario realizado en la Casa
de las Rejas, cuadros con tematica similar a los que vamos a ver, sin embargo,
debemos tener siempre presente que desconocemos los objetos decorativos de la

Casa del Prado, desde la que también pudieron producirse traslados.

La reedicidn ampliada por Ramén Girdon de la Historia de Salamanca escrita por
Bernardo Dorado, nos aporta un interesante dato sobre la ubicacidn o disposiciéon
gue los mismos tenian en 1861, y que debieron de cambiarse de lugar tras alguna
restauracién, probablemente, en los afios 80 del mismo siglo, junto con la
Inmaculada de Ribera’3. En su descripcidn, en el primer piso del retablo realizado
por Cosimo Fanzago se encontraban un San José con el Nifio en brazos a la izquierda
de la Concepcidn, y el San Agustin, a la derecha, este ultimo donde se conserva
actualmente; mientras que el cuerpo superior, a la izquierda, la Visitacion, como hoy
en dia, y a la derecha, San Juan Baustista, teniendo, actualmente intercambiadas las
posiciones de este ultimo con el San José. Como Ponz, asegura que son obra de
Massimo Stanzione’>*. Del mismo modo, Villar y Macias, asegura que todos los
lienzos que flanquean a la Inmaculada en el retablo mayor son de Massimo
Stanzione, incluido el San Agustin de Rubens y el San Juan atribuido a Guido Reni o
su escuela’®. En 1981, Brown y Elliott creyeron ver la mano de Lanfranco en estas
mismas pinturas. De forma muy generalista, por no ser el tema a tratar en Un palacio
para el Rey, indican que en el retablo hay pinturas de Ribera, Lanfranco y Guido

Reni’?®, seguramente siguiendo a Garcia Boiza.

752 D{AZ PADRON, op. cit., 2018.
753 ARABASF, 2-42-2.
754 PONZ, XII: 222; GIRON, 1861: 375.
755 VILLAR Y MACIAS, 11, XVII: 364.
756 BROWN; ELLIOTT, 1981: 123.
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De manera pormenorizada, del San Joaquin y santa Ana o Abrazo ante la puerta
dorada’’, que se encuentra en el marco superior izquierdo del retablo, sefiala
Madruga que se encontraba muy sucio en la década de 1980, y, aunque actualmente
es dificil de apreciar por la altura, no se encuentra en malas condiciones. Respecto
a la atribucioén de esta pintura, se ha especulado a lo largo de los siglos XIX y XX, sin
ningun resultado convincente, por lo que Angela Madruga cita a otros autores, sin
entrar en valorar las atribuciones, algo que tampoco realizaremos en este estudio
por la imposibilidad de identificacion’>®. No obstante, en el inventario de bienes
realizado en 16767°%, cuando aun no se habian acabado las obras, se dice que es una
pintura de Massimo Stanzione, lo que explicaria que tantos autores hayan atribuido
los otros tres cuadros que acompanan a la Inmaculada al mismo autor,
erréneamente. El inventario no muestra ningun error atributivo y esta basado en las
memorias que el conde habia dejado’®, por lo que seria bastante acertado pensar
en la posibilidad de que sea del circulo de Cavalier Massimo. No obstante, autores
como Gémez Moreno han realizado otras atribuciones, pensando en Cavedone’®?,
incluso en Giovanni Lanfranco’®?, del que escribe Pérez Sdnchez, que su atribucién
carece de fundamento’®3. Quiza por la altura y la dificultad de apreciar el lienzo,

hayan sido estas tan dispares.

Al otro lado, también en la parte superior, se ubica el San José con el Nifio, obra de
la que Angela Madruga sefiala que estd peor conservada que la anterior, algo que
no se corresponde con la actualidad, gracias a las intervenciones que se hicieron
entre 1993 y 1995764, Tanto en este caso y el anterior, Pérez Sdnchez escribe que

766

parecen de Cavedone’®, de lo que se hace eco Angela Madruga’®®, a pesar de que

no tenemos ninguna noticia sobre la relacién del conde de Monterrey con este

757 Ref. biblio.: MONTANER, 1987: 208.
758 MADRUGA, 1983: 415.
759 publicado por Madruga Real en su tesis (MADRUGA, 1984: 794).
760 MADRUGA, 1984: 794.
761 GOMEZ MORENO, 1916: 19.
762 GARCIA BOIZA, 1945: 26.
763 pEREZ SANCHEZ, 1965: 161.
764 PEREZ DE ANDRES, 1996: 84-85.
765 pEREZ SANCHEZ, op. cit., 1965, p. 569.
766 MADRUGA, 1983: 416.
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768 ven cercania a

autor. Sin embargo, tanto Elias Tormo’®’, como Emilia Montaner
modelos de Alessandro Turchi, especialmente en la comparacién de este lienzo con
el de la Huida de Egipto conservado en el Museo del Prado, cuya similitud, o
exactitud en el rostro de san José, es innegable. El caso es que fue una pintura muy
apreciada en Salamanca de la que podemos encontrar una copia de grandes

dimensiones en la sacristia del Colegio de la Compaifiia de Jests’®°.

En el marco inferior izquierdo encontramos el San Juan Bautista, que parece
bastante probable que sea de Guido Reni’’? o, bien, de su taller’’!. Muy cercano al
San Juan Bautista del bolofiés conservado en la Dulwich Pictures Gallery de
Londres’’2. No es extrafiar que el conde tuviera en su posesién obra de Guido Reni,
pues fue fundamental en el desarrollo de la pintura napolitana y referencia para
pintores como Massimo Stanzione. La mezcla del clasicismo de la escuela romano-
bolofiesa, con el claroscuro y dramatismo de Caravaggio que experimentd en
diferentes obras, debid de resultar una combinacién muy atractiva para Monterrey
que reflejard en esta iglesia, con ese contraste entre los cuadros de santos de Ribera
y la Anunciacion de Lanfranco, como pares contrapuestos, representando a la
perfeccidn el panorama pictdrico napolitano de la década de 1630. Como el resto de
los artistas representados en la iglesia, participd en la decoracién de la capilla del
Tesoro de San Genaro, y en la cartuja de san Martino, los dos grandes centros con
grandes proyectos decorativos del momento, con una correlacién clara de artistas
entre aquello que va sucediendo en Napoles y las colecciones del conde de

Monterrey.

Finalmente, a la derecha de la Inmaculada encontramos uno de los regalos que los
VIl condes de Monterrey realizaron al convento: el San Agustin que, recientemente,

Matias Padrén ha atribuido a Rubens’’3, por lo que muy probablemente lo

757 TORMO, 1915:.19.
758 MONTANER, 1987: 214.
769 TORMO, op. cit., 1915, p. 19.
770 GARCIA BOIZA, 1945: 29.
771 MONTANER, op. cit., p. 214.
772 pérez Sanchez creyd que el estilo esta mas cerca de Cantarini (PEREZ SANCHEZ, 1965: 131), de lo que
igualmente se hizo eco Angela Madruga (MADRUGA, 1983: 418).
773 DIAZ PADRON, 2018.
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adquiririan durante el periodo en el que Juan Domingo de Haro fue gobernador de
Flandes. Este lienzo sustituye a un San Francisco pensado para el retablo, junto con
el resto de pinturas que ya hemos visto, siempre segun el inventario realizado en
1676, lo que refuerza la teoria de que el retablo fue pensado en un primer lugar para
la iglesia del convento franciscano, llamado de las Ursulas, de la misma ciudad. El
convento de las Ursulas habfa sido fundado en 1513 por uno de los antepasados del
conde, Alfonso de Fonseca, arzobispo de Santiago, advocdndolo también a la
Inmaculada Concepcion de la Virgen’’*. Debemos deducir entonces dos cosas: la
primera es que ese inventario estaria, al menos parcialmente copiado de uno
anterior, cuando se penso la pala del templo franciscano, y la segunda, que Manuel
de Zuiiga reutiliza para su iglesia un retablo ya hecho, razén por la que, como
apuntan otros historiadores, el muro de la capilla mayor de la fundacién de
Monterrey quedaba desnudo en su parte alta y hubo que pensar, ya desde Italia, en
cierta decoracion que llenara el espacio, incluyendo el Dios Padre de Pereda, que
abordaremos mas adelante. Muy probablemente, la idea de conseguir pinturas para
el retablo de las Ursulas estuvo presente en el conde, al menos, como hemos
expuesto, hasta su segunda embajada romana; sobre todo si tenemos en
consideracion el acontecimiento que tuvo lugar en 1618: Felipe Ill pide juramento a
la Universidad de Salamanca de defender el misterio de la Inmaculada Concepcidn
de la Virgen y para cuya celebracidn y cumplimiento se eligid la iglesia de ese
convento, lo que supuso una gran honra para la familia Fonseca’’. Es la razén por la
gue me inclino a pensar que el San Francisco, hoy perdido, que iria originalmente en
el retablo, fue una obra encargada en Roma, o incluso en Espafia, pero nunca en

Ndpoles. Por lo mismo, fue pensado para otro convento.
La Piedad, de Ribera

Aunque Ponz cataloga como admirable la pintura de Cristo muerto en brazos de la
Virgen que hay sobre el retablo mayor de la iglesia’”’®, durante el siglo XIX no

suscitara demasiadas descripciones o elogios por parte de otros historiadores y

774 DORADO, 1776: 361.
775 Ibid.., p. 362.
776 PONZ, XlI: 222.
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viajeros’”’. Es a partir del siglo XX cuando se muestra una mayor preocupacion por
la descripcidn y atribucion de la pintura: de ella se hace mencién en el discurso de
Jacobo Fitz- Stuart’’8. Aunque hasta aqui no habia dudas, sin embargo, Garcia Boiza
cree ver la mano de Carlo Dolci en esta Piedad’’®. También Gémez Moreno tuvo sus
dudas al respecto, pues le recordaba mucho a una Piedad de Daniel Crespi.
Afortunadamente, en 1967 se hizo una limpieza y restauracidon en el Museo del

Prado que acreditaba la autoria de Ribera”®°.

No nos detendremos demasiado en la obra por no haber indicios de transferencia
de la coleccidn, pero si es importante para comprender el doble camino de
influencias entre lo que acontecia artisticamente en Ndpoles y su propia colecciény
decoracion de la iglesia, por ello resulta interesante comparar este modelo de la
Piedad, con la obra realizada poco mas tarde, en 1637, para la cartuja de San
Martino’8%. En ambas, el escorzo de Cristo con las piernas dobladas llama la atencién,
aprovechando mas la profundidad de la obra que la anchura del lienzo, proponiendo
un modelo mas dramatico y naturalista. Esta solucidén fue ya utilizada por Giovanni
Lanfranco en 1614, para la Piedad que hoy se encuentra en la Collezione della Cassa
di Risparmio di Cesena’®?, viendo de nuevo, no solo la correlacién de artistas y
modelos entre Monterrey y Napoles, sino también alguna de las posibles
aportaciones que el conde pudo hacer en Napoles llevando a la ciudad, como hemos

visto, al pintor parmesano, cuyo modelo de Piedad influira directamente en Ribera.

El estudio de las pinturas de la iglesia de la Purisima puede darnos una idea de las
pinturas italianas que se perdieron en algin momento, quiza por derrumbamiento
de la cupula: sobre el retablo y a una altura bastante mayor, decora el espacio
superior del muro la pintura de Dios Padre (fig. 37). Hasta el momento se habia
considerado una obra de Lanfranco’®3, o bien, como escribe Angela Madruga, dentro

de la estética de Lanfranco, en parte por la dificultad que suponia su observacién,

777 VILLAR Y MACIAS, 1887, II: 364.
778 ALBA, 1924: 91.
779 GARCIA BOIZA, 1945: 25.
780 GOMEZ MORENO, 1967: 299.
781 CASSINI, 1984: 61.
782 SCHLEIER, 2001: 116.
783 PEREZ SANCHEZ, 1965: 161
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por encontrarse a gran altura. También Emilia Montaner sefala ciertos ecos
napolitanos o riberescos, sefialando igualmente la misma dificultad de observacidn,
por lo que habla de atribucién imprecisa’®*. Recientemente, Jesus Urrea ha realizado

785 cuya factura coincide mucho

un estudio en el que se atribuye a Antonio de Pereda
mejor que con la de Lanfranco, a pesar de las semejanzas de estilo hasta el punto de
confundirlo hasta la actualidad. Al respecto habria que tener en cuenta que Pereda
es quien realiza los inventarios de los condes de Monterrey y entra en completo
contacto con las pinturas de la coleccidn, por lo que cabria plantearse si la obra de

Lanfranco influye en la pintura del pintor vallisoletano, cuyo estilo era ya bastante

ecléctico en influencias, por lo que es dificil de considerar.

Parece extrafo que no se eligiera también un cuadro del Spagnoletto para completar
ese eje compositivo, o de otro artista italiano, y se finalizara ya en Espaiia mediante
un trabajo de Antonio de Pereda, por lo que cabe pensar que quizd fuera
improvisado, o bien, que el Dios Padre original de Lanfranco o de Ribera se perdiera.
El tema no aparece en ninguna de las pinturas recogidas en el inventario de 1676,
aunqgue se trata de un inventario incompleto, por lo que no sabemos si en esas
fechas se consideraba la obra de Pereda o pudiera tratarse de Ribera u otro pintor
italiano; pero parece poco plausible que el conde de Monterrey, en origen, hubiera
elegido disponer una pintura espafola en una iglesia netamente italiana, lo que hace
gue retornemos a la idea de una pintura traida de Népoles, probablemente perdida

en uno de los derrumbes de la cupula y sustituido por la obra de Pereda.

Aunque consideramos que el retablo fue originalmente pensado para el convento
de las Ursulas de la misma ciudad, cuyo pafio del Altar Mayor era menor en
tamafio’®, la idea de dejar parte del muro visible, confiriendo importancia a la
arquitectura, estaria ya planificada desde Italia, colocando los escudos de Monterrey
y una pintura del Padre Eterno. Si atendemos a la soluciéon, podemos apreciar no
pocas similitudes con lo que Ribera habia realizado justo en las mismas fechas para

otro retablo de Cosimo Fanzago. El conde de Monterrey siguié un modelo observado

784 MONTANER, 1987: 210.
785 URREA, 2019: 112
786 para ello, ver MADRUGA, 1983, y DOMBROWSKY, 1996.
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en Ndpoles en la iglesia de la Santisima Trinita delle Monache, una férmula que surge
de la necesidad por falta de espacio en el retablo. Ideada también por Cosimo
Fanzago, en la década de 1630 la iglesia estaba siendo decorada por artistas como
Giovanni Battista Caracciolo o José de Ribera, habiendo trabajado también Fabrizio
Santafede, entre otros. José de Ribera pintara para un altar, en el lado del Evangelio,
una gran tela de La Trinidad de la Tierra con san Bruno y otros santos de drdenes
mondsticas’®’, mientras que el Padre Eterno habia sido proyectado originalmente
para la parte superior del retablo. Esta pintura es datada por la critica moderna en
1635 por el abandono de las tonalidades terrosas, la aclaracidn de la paleta, mucho
mas luminosa y el brillo del color’® que marcé la renovacién comenzada en este afio
por el pintor, y de la que la Inmaculada de nuestra iglesia salmantina era un primer
y buen ejemplo. Como avanzaba, la falta de espacio hizo que se prescindiera de la
figura del Padre en lo alto del lienzo y que, en lugar de ello, se dispusiera en un lienzo
aislado, completando la Trinidad en la Tierra con una Trinidad celestial. El conde
recoge esta férmula para crear una interesante estructura compositiva, siguiendo
un eje vertical en el Altar Mayor, dedicado a la Inmaculada Concepcidn, pero en el
gue no podia faltar la presencia de la Santisima Trinidad, formada de arriba a abajo,
por Padre (en este caso de Pereda inusualmente), Hijo, mediante la Piedad de
Ribera, y Espiritu Santo, que aparece en forma de paloma, descendiendo de un cielo
dorado, en la pintura principal, siendo la Inmaculada Virgen el medio terrenal por el
que se hace efectiva dicha Trinidad, y una parte de ella se materializa en carne; lienzo
en el que se produce una duplicidad al aparecer en él la figura de Dios portado por
angeles. ¢Quiso el conde plasmar la doble Trinidad, terrestre y celestial, a través de
esta disposicidon? ¢Quiso que el nexo de unidn fuera el cuerpo muerto de Cristo,
figurando asi su aspecto mortal y divino al mismo tiempo? Me inclino mas a pensar
gue esta duplicidad viene producida, por un lado, por el deseo de plasmar dos temas
diferentes, el de la Concepcién de la Virgen sin macula o Pecado Original, por un
lado, por privilegio o gracia de Dios, aprecidndose su intervencion en el lienzo, y el

de la Trinidad, formada por el eje compositivo que une a Padre, Hijo y Espiritu Santo,

87 Hoy en el Palacio Real de Ndpoles
788 SPINOSA, 1992: 41.
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desarrollando el esquema que se planted en la iglesia de la Trinita delle Monache.
Pero, sobre todo, por emular o replicar en Salamanca aquello que se estaba
realizando artisticamente en Ndpoles, y mas si tenemos en consideracion que este
Padre eterno, que ahora es de Pereda, estd recogido en un marco de marmol de

78 lo que significa que la pintura fue ya

colores realizado por Cosimo Fanzago
proyectada en Napoles y dificilmente pudo haber pensado para ella en un pintor

espaiiol.

La capilla del lado del Evangelio se encuentra decorada con tres pinturas de Ribera.
La primera se trata de un San Genaro (fig. 14). Perfectamente documentada, ya que
en el contrato con Cosimo Fanzago sobre los retablos del crucero, se le manda
ademds un marco de marmoles para dicha obra que se encuentra en poder de

790

Manuel de Zaiiga’™®, este Ultimo dato es esencial para hablar de la transferencia de

pinturas.

Ramaén Girdn nos permite constatar un hecho muy importante, que es la reubicacién
de pinturas dentro de la iglesia, pues en la edicion ampliada en 1861 de la obra de
Dorado, lo ubica enfrente de la Crucifixion de Bassano, a los pies de la nave, y no en
una capilla colateral, como se encuentra actualmente’!. Este emplazamiento lo
ocupa, a dia de hoy, la Virgen del Rosario, de Massimo Stanzione. Este hecho vuelve
a sefalarnos una intervencién y restauracién de lienzos, quizad también de clausura,

pero que, desafortunadamente, desconocemos’??.

El cuadro fue encargado por el virrey después de la erupcion del Vesubio de 1631,
durante su primer afio de virreinato para dejar constancia, no Unicamente de la
intervencion del santo, sino de su propia gestion de la crisis como uno de los logros
mas importantes de su gobierno partenopeo, convirtiéndose en la segunda pintura
del templo religiosa y propagandistica, al mismo tiempo; como si la iglesia se tratara

de una crénica material de las hazaflas de Manuel de Zuhiga en Italia. Este

78 RIVAS, 2017b: 178.

790 A.'S. N. Protocolo de A. Fasano, 1636, fol. 55 Cfr. MADRUGA, 1983: 420.

791 GIRON, 1861: 372.

2 vjillar y Macias, también nombra esta pintura en la nave de la iglesia junto al Calvario, que él dice que

es de Veronés, mientras que ubica la Virgen del Rosario en el Crucero (VILLAR Y MACIAS, 11, XVII: 364).
191



acontecimiento quedara también reflejado en un luneto de la cartuja de San Martino
pintado por Domenico Gargiulo, en el que se aprecia la intervencién del santo que
sobrevuela a la multitud de una de las procesiones que se celebré. Entre los
personajes que encabezan dicha procesiéon hay uno que gira el rostro hacia el
espectador; se trata del retrato del conde de Monterrey, quien, segun la crdnica,

encabezd todas las procesiones y abastecio al pueblo de grano durante la crisis.

Estilisticamente, Angel Rivas lo pone en relacién con la Magdalena del mismo autor
que se encuentra en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (fig. 39) y
gue seria la perdida del convento. Encontraremos también la influencia de esta
pintura en otros artistas como Andrea Vaccaro quien realizé una versiéon del cuadro,
copiando el esquema compositivo y la disposicién del santo sobre una cama de

nubes dispuestas en diagonal provocando un efecto ascendente.
Traslado

Dentro de los traslados de pinturas que se realizaron a la muerte de los condes, el
cuadro de Ribera es uno de los mas que probables cuadros que pasaron de Madrid
a Salamanca, basdndonos en las descripciones de los inventarios. Como hemos visto,
tras el fallecimiento de Manuel de Ziiiga se inventaria y tasa un “San Genaro y el
incendio de Roma”, por un error en la transcripcién, refiriéndose a la erupcion del
Vesubio’®3. La razén por la que pensamos que es esta misma pintura la que se
encontraba en el jardin, y no la de Andrea Vaccaro sobre el santo, realizada en las
mismas fechas, es que en los inventarios se describe claramente que al fondo
aparece el Vesubio en erupcion.”177. San Genaro y el yncendio de soma con su
moldura jaspeada Letaso en trescientos cinquenta Rs. 0350“7°*. Esta escena la
encontramos Unicamente en la pintura de Ribera. Curiosamente, en la descripcion
que se realiza durante la tasacién aparece ya con un marco o moldura jaspeada;

desconocemos si se trataba del mismo encargado, segun el protocolo de Andrea

793 AHPM, 7684: 300.
794 AHPM, 7684: 347.
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Fasano, a Cosimo Fanzago para el cuadro en poder de Manuel de Zuiiga y que se

encarga ya en 16367°°,

El caso de este cuadro es un caso excepcional de traslado que parece haber estado
planteado desde un primer momento, es decir, aunque estaba pensado para la
iglesia, permanecié en poder de los condes hasta su fallecimiento, formando parte
de la decoracion de la casa de las Rejas y, como hemos visto, ya acompafiaba al
conde en Ndpoles. La lectura de esta pintura es tanto religiosa, como
propagandistica. Como objeto de representacidn politica, no podia faltar en su
residencia de Madrid, en la que tenian lugar los Consejos de Italia. Cuando fallecen
los condes, sus cuerpos se trasladan al convento de las agustinas y se pretende
continuar alli este mismo discurso, en el que aparecen las dos actuaciones mas
importantes de Manuel de Zufiiga en Italia: se subrayan la defensa de la Inmaculada
Concepcidén que queda reflejada en la advocacion, el cuadro de Ribera e incluso, en
las inscripciones de los sepulcros de los condes, y la intercesiéon de San Genaro en
1631, gracias a las multiples procesiones que encabezd en propio virrey. Ambos
sucesos debian reflejarse y acompafiar la memoria de los Monterrey. Por esta razon,
es mas que probable que la pintura que aparece en el inventario de 1653, estuviera
pensada para formar parte de la coleccion personal en vida y de la decoracidon del

convento, tras ella.

En la misma capilla colateral, se encuentra el San Agustin, de Ribera, fechado en
16367°6, vestido con hébito negro y de pie, apoya la mano en la mesa donde estd la
mitra’®’. Con ocurre con otros lienzos de la iglesia, en alguna ocasiéon se ha
equivocado su atribuciéon: en la edicion ampliada de Girén de la obra de Dorado

798 normalmente porque durante el siglo XIX se

aseguraba que era Stanzione
repitieron las mismas atribuciones dadas en la obra de Antonio Ponz. Segiin Gdmez-
Moreno existe un cuadro igual en clausura, una copia idéntica del mismo autor, lo

que facilita el conocimiento de la obra en el interior, que después trataremos. En

795 A, S. N. Protocolo de A. Fasano, 1636, fol. 55 Cfr. MADRUGA, 1983: 420.
796 MADRUGA, 1983: 420.
%7 Girén lo ubica en el lado del evangelio en un colateral del crucero, lo que indica que, a diferencia de
otros, esta pintura no fue movida (GIRON, 1861: 374).
798 GIRON, 1861: 374.
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1963 se llevd a cabo una restauracion del lienzo en la que los rayos X mostraron, no
Unicamente la reduccion del lienzo con el objeto de enmarcar a san Agustin, sino un
arrepentimiento del autor, seguramente una reutilizacién de una pintura anterior
en la que aparecia un templo al fondo y que hemos recuperado gracias al archivo

digitalizado del Instituto de Patrimonio Cultural de Espafia’® (fig. 40).

Finalmente, colocado sobre el anterior y a cierta altura, encontramos una Adoracion
de los Reyes. Cercana a la sensibilidad veneciana®®, es otra muestra del cambio de
paleta hacia tonalidades mas brillantes por parte del valenciano, que muestran el
conocimiento y la versatilidad de la que era capaz en cuanto a estilos, interponiendo
uno u otro en relacién a la tematica que tratara. Guidol lo recoge como de Lanfranco
precisamente por el colorido y el clasicismo del que hace gala®'. Es una pintura que
no aparece en los inventarios de 16768, por lo que nos inclinamos a pensar que en
su lugar irian o la Santa Inés o el Cuerpo de san Gregorio que en él aparecen citados,
pero que no volvemos a encontrar ni en crénicas ni en inventarios posteriores,
siendo estos cuadros perdidos, quizd dafnados durante el derrumbe de la cupula,

hecho que probablemente provocé los traslados y donaciones desde Madrid.

San Nicolds Tolentino®®3.

Se trata de un lienzo de 2,33 x 1,36 cm?®*, dispuesto en un altar colateral de la iglesia
(fig. 41). Se ha atribuido Giovanni Lanfranco desde Ponz. Girdn, ya en 1861, lo
atribuye también al pintor y lo describe en su posicién actual, del lado de la epistola.
Fue restaurado en los talleres del Prado, lo que permitié ratificar la atribucién a

Lanfranco8%.

Nacimiento

Se trata de una Adoracion de Pastores de 2, 72 x 1, 68. En cuanto a atribucion se

refiere, historiograficamente, se atribuye a Ribera en incontables ocasiones, asi lo

799 |nstituto del Patrimonio Cultural Espafiol.

800 MIONTANER, 1987: 211.

801 MADRUGA, op. cit., 1983, p. 421.

802 MADRUGA, 1984: 225, doc. XL.

803 Referencias bibliograficas: MONTANER, 1987: 207; MADRUGA, 1983: 159; CAMON AZNAR, : 105.
804 MONTANER, op. cit., 1987, p. 207.

805 pEREZ SANCHEZ, 1977: 161.
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hacen también Villar y Macias®®, y Antonio Ponz. Pérez Sanchez y Spinosa, lo

recogen como erréneamente de Ribera®"’.

Comunion de la Virgen. Segun Gémez Moreno, este San Juan dando la Comunidn a
la Virgen es un cuadro de calidad. Parece pintura espafiola, por lo que podria estar
sustituyendo a la Santa Inés o el Cuerpo de San Gregorio, proyectados en el

inventario de 16768%,

En el lado del Evangelio se halla la Anunciacidn, de Giovanni Lanfranco®, datada en
1634, segin Angela Madruga®!?, cuyo encargo queda recogido en la obra de Bellori,
junto con otra Anunciacion y Lo sbarco di San Paolo a Pozzuoli, encargados por

Manuel de Zuiiiga para la Catedral de Pozzuoli:

“Per lo Vicere il Conte Monte-Rey colori la tavola della Annunziata, per una
Chiesa edificata allora in Salamanca, ed un’altra Annunziata, che & nel Duomo
di Pozzuolo, con la tavola compagna dello Sbarco di San Paolo nella medesima

citta”81!

No nos detendremos demasiado en ella, por ser claramente un encargo para el
templo y no haber pertenecido a la coleccidn del conde®!?. Si con otras obras, los

compendios histdricos®?

, principalmente, habian manifestado numerosas dudas
sobre autorias, la Anunciacion de Lanfranco es una excepcién entre la confusién

generada, fundamentalmente, por las descripciones de Antonio Ponz, en su Viagje a

806 \/|LLAR Y MACIAS, I, XVII: 364.
807 pEREZ SANCHEZ; SPINOSA, 1992: 142 Cfr. MADRUGA, 1983: 423.
808 MADRUGA, op. cit., p. 225, doc. XL.
809 Referencias bibliograficas: MONTANER, 1987: 207; MADRUGA, 1983: 424;
810 MADRUGA, op. cit., 1983, p. 424.
811 Bellori, 11:119.
812 F| tema de la Anunciacién fue pintado repetidamente por Lanfranco, pudiendo encontrar en la
actualidad numerosos ejemplos como: la Anunciacién en el Ermitage de Leningrado, pintado en el primer
decenio del Seicento, cuando su maestro Anibale Carracci estaba aun vivo y el joven Lanfranco empezaba
su carrera (SCHLEIER, 1983: 32), la de la Biblioteca Palatina de Parma, un grabado de Cornelis Bloemaert.
Otra en laiglesia de San Carlo ai Catinari, Roma, la Anunciacion de la catedral de Pozzuoli, o la Anunciacidn
de la coleccidn Chigi, Museo d’arte Antica di Roma (ver MOCHI, 2008: 236).
813 Ramdn Girdn, se detiene en esta obra, poniendo especial empefio en la descripcién, pero también
analizando el acierto del momento elegido y plasmado del episodio biblico, ademas de una serie de
observaciones museograficas en las que apunta que, por el tamaio de las figuras, seria mas conveniente
ubicarlo a mayor altura y critica las sombras que produce el enmarcado de piedra en el lienzo (GIRON,
1861:373.)
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Espafia, de 1787814, El resto de los historiadores no se detienen en la descripcion y
se limitan a la mera ubicacién dentro del templo y atribucidn, sin duda alguna, a
Giovanni Lanfranco, tal y como escribe Villar y Macias®'®>. Emilia Montaner va mas
alla y seiala la influencia que pudo tener el lienzo de las agustinas en la Anunciacion
del autor realizada para la catedral de Pozzuoli, fecha dos afios después, en 1639826,
Mientras que la Anunciacion de la Virgen de la Capella Costaguti en San Carlo ai
Cantinari y la Anunciacion que hoy se encuentra en el Ermitage de San Petersburgo,

1615-1616, seran a su vez las que se versionaran para las Agustinas.

Nuestra Sefiora del Rosario®', de 2, 90 x 2m&!8. Es una clara muestra de tenebrismo
napolitano del XVII, de Massimo Stanzione. Es interesante comparar este modelo
iconografico y composicidon con la obra que realizard mas tarde para la cartuja de
San Martino, La Virgen con el Nifio entre san Ugo y Antelmo, de 1644, donde se
aprecia un esquema compositivo casi idéntico; por lo que esta obra pudo servir de

modelo para otras posteriores del mismo autor.

Esta pintura fue encargada, seguramente, o bien por la propia condesa, o para
satisfacer la fe que le tenia al Rosario, bien conocida. En su mismo sepulcro se hizo

retratar con él y dejo en su testamento constancia de su devocion®',

El lienzo que se ubica, actualmente, a los pies de la nave, en el lado del evangelio y
frente a la Crucifixion de Bassano. No obstante, en 1861, segun Girdn, este lugar lo
ocupaba el San Genaro de Ribera, mientras que la obra de Stanzione se encontraba

en el crucero®?

, muchos mas cerca de la imagen de la condesa. No sabemos a qué
responde esta reubicacidn, si quiza sucedid tras una restauracion de los lienzos

llevada a cabo entre los afios 70 y 80 del siglo XIX8%L,

814 pONZ, XII: 222.
815 VILLAR Y MACIAS, 11, XVII: 364.
816 MONTANER, 1987: 207.
817 Referencias bibliograficas: MONTANER, 1987: 208; MADRUGA, 1984: 597.
818 MONTANER, op. cit., 1987, p. 208.
819 MADRUGA, op. cit., 1984, p.597.
820 GIRON, 1861: 374.
821 ARABASF, 2-42-2.
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Crucifixion. FRANCvs.BASSs. F. Aunque la obra aparece firmada por Bassano, no
siempre se ha tenido clara la autoria, y los historiadores se han decantado, en la

mayoria de los casos, por sefalar un estilo o escuela. Es el caso de Ramdn Girdn, a

822 823

cuyo parecer es del estilo de Veronés®**, repitiendo lo dicho por Antonio Ponz

Ademas, aparecian en el inventario de 1676, como hemos venido sefialando, en los
colaterales, un cuerpo de san Gregorio y una Santa Teresa que era para la madre
Inés®?4, y que hoy no se encuentran en el templo ni tampoco tenemos noticias que

puedan indicar que se encuentren en clausura.

4.4.2.2 Clausura

Los historiadores y viajeros de los siglos XIX y XX.

La rigida observancia de las monjas agustinas de Salamanca imposibilita el estudio in
situ de las pinturas que guarda el convento en su interior. Por ello, se ha recurrido
principalmente a tres fuentes: la comparacion de inventarios ya conocidos y
publicados, el trabajo con los inventarios inéditos de la Desamortizaciéon de
Mendizdbal que hemos localizado y las noticias de historiadores y viajeros que
trataremos a continuacién y que, en conjunto, aportan al estudio una visién bastante

completa de la coleccidn, a la que, por el momento, es imposible acceder.

La publicacion a finales del siglo XVIII del Viaje a Espafia de Antonio Ponz, que supone
una referencia en la literatura artistica espafiola, sera fuente de inspiracién para
otros muchos autores, que al igual que Ponz describieron la riqueza artistica del
territorio. No obstante, seguir el ejemplo de Ponz, en muchas ocasiones, supondra
gue se perpetlen las noticias y atribuciones dadas por él, que se han revelado con el
tiempo no siempre ciertas. En el caso que nos atafie, Ponz no visitd todas las
estancias del convento, sino Unicamente la iglesia, por lo que las noticias de la zona

de clausura que ofrecen las obras de Bernardo Dorado en 1776, cuyo trabajo fue

822 GIRON, op. cit.,1861, p. 372.
823 pONZ, XII: 220.
824 Se trata de Inés de la Visitacidn, |a hija del conde.
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ampliado y corregido en 1861 por Ramén Girdn, la de Villar y Macias en 1887 y la de
Modesto Falcén en 1868 y 1867, principalmente, adquieren gran valor. En cuanto al
siglo XX, se reduce el nimero de noticias que podemos encontrar en libros de viajes,
sustituyéndose por monograficos y estudios de otra indole, mas focalizados y no tan

825

generalistas, como las tesis de Angela Madruga®?® y Emilia Montaner826.

Aunque es en 1776, Bernardo Dorado publica Compendio Historico de la Ciudad de
Salamanca®¥’, se reeditard en 1861 y 1863 con importantes adiciones respecto al
convento de las agustinas que nos interesa destacar. El texto dieciochesco es una
compilacion de los acontecimientos historicos mas importantes de la ciudad, asi
como de su patrimonio, en aras de exaltar la grandeza de Salamanca como ciudad
histdrica. Sin embargo, es a través de la ampliacion realizada por Girén828 del capitulo
dedicado a la construccion e historia de la fundacidn, que conocemos algunos de los
eventos celebrados en la iglesia de la Purisima y algunos otros que contaron con la
participacién del convento: entre ellos, se describe la verificacién de proclamacion
de Felipe IV y Calos lll, el juramento del pueblo de Salamanca de la Constitucién de
1812 vy las fiestas religiosas llevadas a cabo por la Universidad en 1798 con motivo
de la beatificacién de Juan de Rivera. La descripcion de este ultimo acontecimiento
podria haber servido de ayuda en la identificacion de algunas obras de clausura. En
la edicion de Ramdn Girdn se sefiala que, para tales fiestas, tanto la universidad
como las propias monjas desplegaron todo el lujo y solemnidad del que fueron
capaces, aportando ricas colgaduras y cuadros originales, entre otros objetos, para
adornar la iglesia®?. Y por si hubiera duda de su procedencia de clausura, en su

descripcion de la fiesta, Giron escribe textualmente:

“En los doseles de los altares y las paredes, habia cuadros y otros objetos de

mucho mérito que sacaron las monjas.” 230,

825 MADRUGA, op. cit.,1984.
826 MIONTANER, op. cit.,1987.
827 Se trata de la segunda edicién, la primera tuvo lugar en 1763.
828 En cuyo prélogo, a modo de advertencia, se explica que la informacién ampliada se apoya en
documentos auténticos o datos comprobados por la historia, mientras que para los datos dudosos se cita
textualmente a Dorado (GIRON, 1861: 5).
829 GIRON, 1861: 376.
830 1bid., p. 505.
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No es cosa banal el apunte del historiador en el que comenta ya no la dificultad, sino
la imposibilidad de ver las alhajas de clausura, debido al rigor con el que la llevan
estas monjas. Desafortunadamente, aunque conocemos el sermdn que se pronuncid

ese dia®3!

, ho queda ni rastro de descripciones mas o menos pormenorizadas de
estas celebraciones que nos ayuden con la identificacién de algin cuadro. Sin
embargo, en la reedicion ampliada de la obra de Dorado, ya citada, se afirma que la
coleccién de cuadros originales que se conservan tanto en la iglesia como en el
interior fueron encargados durante la estancia napolitana del conde. Ademas, se
afirma en esta ampliacidon que podia divisarse a través de las rejas del coro una

Concepcion, flanqueada por un San Antonio y un San Agustin que dicen que son de

Ribera®?2.

Una de las obras mas clarificadoras del siglo XIX es la escrita por Villar y Macias en
1887, Historia de Salamanca, permitiéndonos ubicar algunas pinturas del interior del
convento, como veremos al tratar la pintura italiana de clausura, y senala que el
conjunto del convento y su ajuar se tenia por museo®3. Ademas, afiade un dato
probablemente recogido de Modesto Falcén y apunta que el total de obras del
convento son mas de cien, por un inventario realizado unos afios antes, hoy en dia
desconocido®34. Este inventario pudo realizase a finales de los afios 70 del siglo XIX,
si atendemos a los documentos de la Comisién de Monumentos de Salamanca
realizados entre 1876 y 1877, en los que se expresa la necesidad de restaurar
pinturas de las agustinas, como la Inmaculada Concepcién®®. Ya en el Semanario
pintoresco espafiol (1854), se pone de manifiesto que, aunque hay cuadros de
Veronés, Stanzione y Ribera, estdn abandonados y rotos®3¢. Con ello podemos
hacernos una idea de la suerte que pudieron correr algunas pinturas de la coleccién

personal del conde, o, al menos contemplar la posibilidad de dicha destruccién.

831 MARTEL, 1798.
832 GIRON, op. cit., 1861, p. 375.
833 VILLAR Y MACIAS, 11, lib. VI, cap. XVII: 364.
834 Ibid.
835 AHPSa, 25, 1, 4; AHPSa, 25, 16, 25.
836 FERNANDEZ DE LOS RiOS, A. (dir.) Semanario Pintoresco Espafiol. Madrid, 1854: 253.
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Tanto la Guia de Salamanca, como Salamanca artistica y monumental, son dos
trabajos fundamentales de Modesto Falcdn, publicados con tan solo un afio de
diferencia -vieron la luz en 1867 y 1868, respectivamente-, que nos ayudan ubicar
pinturas de las que no teniamos noticia y conocer la historia de Salamanca y el
convento en épocas posteriores a su fundacidon para comprender los avatares a los
qgue pudieron estar sometidas algunas pinturas de la coleccién de la casa de las Rejas.
En Guia de Salamanca®®’, Falcdn nos proporciona una relacion importante de todos
los monumentos dignos de visitar y, al mismo tiempo, facilita una vision global sobre

la pintura en la ciudad®38.

En cuanto a Salamanca artistica y monumental, Modesto Falcén, en ella, ademas de
advertirnos de la dificultad que ya por aquel entonces suponian entrar en clausura,
celebra que el celo con el que las monjas guardaron los secretos de su interior haya
permitido la conservacion de 104 cuadros entre los que se cuentan obras de
Fernando Gallegos, Donoso y siete pinturas de Ribera: una Concepcion, la Huida de
Egipto, San Agustin, San Francisco, La Transfiguracion del Sefior, San Pablo, Santa
Inés, aunque esta puede ser la de Pacceco de Rosa, y dos sagradas familias®®;
ninguno de ellos parece proceder de la coleccion de Madrid. En su Guia donde
especifica que ese inventario fue realizado mediante escribano en 183984, 3 pesar
de lo cual no hemos podido localizarlo, pues parece perdido segun los documentos
de la desamortizacién de la que hablaremos mas adelante, de no ser que se trate del
redactado por Valentin Carderera en esa misma fecha y que resulta ser el mas
completo de todos (Docs. 24 y 25). Ademas, aporta un catdlogo de cuadros que se
encuentran en el Museo Provincial, por aquel entonces localizado en el exconvento

de San Esteban®1.

837 FALCON, 1868.
838 | os cuadros mas importantes de la Catedral Nueva, son los pintados en el siglo XV por Fernando
Gallego (FALCON, 1868: 56). Sin embargo, el convento de San Esteban, bajo el patronato de los duques
de Alba, si que contaba con un mayor nimero de buenas pinturas de Palomino, Villamor, Maino o Coello,
algunas de ellas italianas como las obras de Thibaldi o Maratta (FALCON, 1868: 66).
839 FALCON, 1867: 271.
840 EALCON, op. cit., 1868, p. 87.
841 Ipid., p. 94.
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No obstante, la crénica que mas nos sorprende por las novedades que aporta con
respecto a las demas, es aquella publicada en la revista Crdnica de la Provincia de
Salamanca, en la que Gonzdlez Llana se detiene, muy brevemente, en el convento
de las agustinas, pero que es determinante al expresar que existen numerosos
lienzos de Ribera y muy buenas copias de obras de Rafael, algo que, hasta el
momento, nadie habia mencionado®?. Cabe la posibilidad de que la copia de
Sagrada Familia que el conde de Monterrey tenia en su coleccién madrilefia, y que,
hasta ahora, sigue siendo un misterio, pudiera haber terminado en el interior del

complejo, junto con los demads cuadros trasladados que veremos.

También contamos en el siglo XIX con historiadores extranjeros que hablan del
templo y su relacién con algunos acontecimientos, como es la Guerra de la
Independencia. El historiador inglés, Richard Ford, se hace eco de la historia de la
fundacion llevada a cabo por deseo de Manuel de Zufiga. Ademads de describir el
templo construido por Giovanni Fontana y el interior de la iglesia con sus cuadros,
ya descritos en otras ocasiones con pocas variaciones desde Ponz, relata una parte
de gran interés para nosotros en relacién con la Guerra de la Independencia: la toma
de la ciudad de Salamanca por el ejército francés habia sucedido en 1811. Por aquel
entonces, el gobernador era al general Thiebaut Tibo, y Salamanca se convirtid en
punto estratégico para las operaciones contra Portugal. El 18 de julio de 1812, llega
el ejército aliado al mando del general Wellington, de espafoles, portugueses e
ingleses; pero antes de eso, Alejo Guillen, por su condicién de vicario quiza, habia
estado dentro del convento en diversas ocasiones y se las arregld para esconder alli
muchos objetos preciosos, gracias a lo cual evitaron el expolio. El mismo Guillen

asegurd que en clausura habia muchos mas cuadros®*.

Para poder tener una vision completa de las pinturas que contenia el convento en el
siglo XIX, ante la imposibilidad de acceder a él, resulta esencial la documentacién
inédita relativa a la Desamortizacién de Mendizabal. Pese a que, finalmente, el

convento no fue suprimido, si se realizan varios inventarios de sus bienes, con vistas

842 GONZALEZ LLANA, 1868: 46.
843 FORD, 1845: 581.
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a que pudieran ser enajenados. Desde 1836 se realizan varios inventarios, siendo el
mas completo vy clarificador el redactado por Valentin Carderera, fechado en 1839,

que veremos en su apartado correspondiente.

A partir de mediados del siglo XX, el convento de las agustinas es objeto de interés
de varios historiadores. En 1945, Garcia Boiza publica un trabajo monografico sobre
el convento agustino, Una fundacion de Monterrey, muy enfocado en las fases
constructivas, aunque no deja de sefialar que, ante la pobreza de fondos del Museo
provincial de Salamanca, se tiene la iglesia de la Purisima como la principal
pinacoteca de la ciudad, ya que, tras la desamortizacion, se produjeron grandes
pérdidas y dispersion de obras. Sefiala también que en clausura existe un apostolado
completo de Giovanni Baglione, tema que trataremos mas adelante, lienzos de
Guido Reni y un Belén para la hija de los condes, Inés Francisca de la Visitacion.
Ademas, sugiere la posibilidad de que Veldzquez viniera a Salamanca para retratarla,
ya que se encuentran tres copias del pintor, entre ellas, un retrato de la monja®*,
como ya sefialamos en el capitulo anterior. Gédmez Moreno, le dedicé también un
apartado al convento, aportando datos interesantes sobre las pinturas del interiory
descubriéndonos una nueva pintura de Lanfranco que pudo pertenecer a la
coleccién personal de Manuel de Zuiiga, y otros detalles que nos ayudaran con el
estudio del apostolado, ayudandonos a esclarecer entre qué fechas se pierden

algunas pinturas®®>.

Finalmente, como indicamos en la historiografia, es en la década de 1980 cuando se
realizan los ultimos estudios y se permite la entrada de dos investigadoras en
clausura, Angela Madruga, quien realizara su tesis Arquitectura barroca salmantina
centrada en el convento de las Agustinas Recoletas, y Emilia Montaner, sobre La

pintura barroca en Salamanca.

844 GARCIA BOIZA, 1945: 25.
845 GOMEZ, 1965: 300-301.
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4.4.2.3 Las obras del interior: un panorama decimondnico.

En 1984, publica Angela Madruga un inventario de las alhajas del convento
redactado en 1676 conforme a los bienes y memorias entregados por la familia del
conde, con el objetivo de sefalar qué bienes se conservan y cuales faltan de todos
lo que se habian proyectado para el convento. Mediante este inventario, la literatura
y los inventarios inéditos de la desamortizacion podemos hacernos una idea
bastante aproximada de la pintura italiana conservada en clausura y delinear algunas
cuestiones sobre la dispersidn de obras. Del mismo modo, nos ayudaran a establecer
algunas atribuciones y a esclarecer la transferencia de obras de la coleccion personal
del conde de Monterrey en Madrid, al convento de las agustinas en Salamanca, para
lo que nos serviremos del estudio conjunto de todos los inventarios, incluyendo los

realizados a la muerte de los condes y sus tasaciones.
Inventario de los vienes del convento de Agustinas Recoletas. 1676%%:
Pinturas puestas en el claustro y otras partes del convento
La Magdalena de José de Ribera

San Agustin de peregrino

San Pedro Apdstol

San Pablo Apdstol

San Andrés Apdstol

Santiago Apdstol, patron de Espana

San Pedro Apostol de Tiziano

Una Magdalena de Tiziano

Otro de la exma condesa fundadora de la fundacion que hizo en Flandes de monjas

dominicas®".

846 MADRUGA, 1984: 788, doc. LXXXIV.
847 Ibid., pp. 792-793.
203



Se afladen las donaciones de Juan Domingo de Haro entre las que se encuentra el
San Agustin de Rubens, y un Retrato de su exa. y otro de la Sa. Da. Isabel Ana de
ZUffiga y Fonseca, su hija, la fdbrica de Ostende, un retrato de Campana, quatro
retratos de los exmos. Sres. fundadores, dos de medio cuerpo y dos de cuerpo entero.
La dicha fabrica de Ostende en dos lienzos muy grandes y el retrato de su excelencia
con marco dorado. Una de las cosas que se especifica, es que en este inventario no

estdn todos los bienes que deben destinarse al convento8%.
Inventarios de la Desamortizacion de Mendizdbal

A partir de las ultimas décadas del siglo XVIII se suceden en Espaifa distintas
desamortizaciones de los bienes del clero, los denominados bienes en “manos
muertas” que estaban, generalmente, exentos de impuestos y no se podian
enajenar. Estas fueron efectuadas por diferentes gobiernos, principalmente para
subsanar el déficit de las arcas del estado provocado por las diferentes guerras,

primero contra Gran Bretafia y Francia, y después a causa de las guerras carlistas.

La supresidon de conventos y venta de bienes responde principalmente a tres
motivos: por un lado, el castigo al clero por el apoyo a Carlos Maria de Borbén, la
subsanacidn de la deuda publica y financiacion de las guerras carlistas, y, por ultimo,
ganarse el apoyo a Isabel Il de aquellos burgueses que ahora podian adquirir aquel
patrimonio que antes estaba en “manos muertas”, sustituyendo el Antiguo Régimen

por un sistema liberal.

En lo que respecta al patrimonio artistico que albergaban los conventos suprimidos,
la gran accion desamortizadora de Mendizadbal de 1835, no estuvo tan organizada
como hubiera sido deseable, por la propia magnitud del proceso y la imposibilidad
de controlar debidamente la creacidn de inventarios, y la gestion y traslado de las
obras de arte. Tanto los clérigos, que vendian y escondian aquellas obras de mayor
valor, como algunos responsables de su recogida, cuya misiéon era inventariar,
valorar el patrimonio de los conventos suprimidos y llevar a cabo la reubicacion de

cuadros, libros, esculturas, etc, que se aprovecharon de la situacidn, hicieron que se

848 MADRUGA, op. cit., 1984, p. 795.
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produjera una gran dispersion del patrimonio que ahora, o bien pasaba a pertenecer
al Estado o debia ser vendido en publica subasta. En cualquier caso, dichos
inventarios continlan siendo una fuente muy importante de informacion,

encontrandose la mayoria sin estudio.

Varios fueron los inventarios que se realizaron sobre el convento de agustinas
recoletas de Salamanca, muchos de ellos muy parecidos, pero aportando cada uno
una valiosa informacion diferente al anterior, por pequefa que sea. Aunque el
primero realizado se limitaba a transcribir el nUmero de cuadros que habia en cada
estancia (Doc. 21), en el segundo encontramos ya atribuciones y descripciones
someras de, tan solo, nueve de los cuadros (Doc. 22). Parece un trabajo incompleto,
mas que el inventario de las pinturas mas remarcables; sobre todo si atendemos al
inventario realizado por Valentin Carderera en 1839 (Doc. 23), en el que se nos da la
ubicacioén de varias pinturas realizadas por José de Ribera. Todos ellos se conservan
en el archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, pues eran
aquellos que se remitian a Madrid. No obstante, es uno de los conservados en el
Archivo Histérico de Salamanca, y realizado por la Comisiéon provincial de
monumentos de la misma ciudad el mas completo de todos (Doc. 24), tratandose
con toda probabilidad del sefiado por Modesto Falcon en 1867 y que hemos podido
recuperar. Mientras, en el siguiente se da el nUmero de 94 cuadros al interior del
convento, acercandose a la cifra de 104 que habia expuesto el historiador y miembro
de la propia Comisién de Monumentos, solo que aparecen nombrados Unicamente,
aquellos considerados de valor (Doc. 25). Tomaremos de referencia el documento
24 para exponer todas las pinturas de clausura ya que se trata del Unico inventario

topografico que nos ha ayudado a ubicar las obras en el interior.
REFECTORIO

Hay un total de 10 cuadros, sin embargo, ninguno de ellos tiene atribuciéon o

correspondencia tematica con obras de nuestro interés.

ANTEREFECTORIO
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En el ante refectorio, que contaba con 11 pinturas, aparecen una serie de cuadros
sin atribucidn, como la mayor parte del inventario, que encajan perfectamente con
la informacién brindada por Garcia Boiza sobre unas copias de Velazquez: se trata
de Un retrato de don Manuel de Fonseca de dos varas y cuarta de alto, con marco
negro, otro Retrato de dofia Leonor Maria de Guzmdn y un tercero de la hija del
conde siendo ya Madre del convento, Sor Inés Francisca de la Visitacion (Doc. 24).
Segun la crénica del convento, son tres copias de los originales del pintor,

perdidos®*®

, que habrian formado parte de la decoracion de clausura y de los que no
disponemos de mas noticias. Unicamente podemos hacer alusién a un retrato
realizado por Velazquez en Roma, de la condesa de Monterrey, que pertenecié a la
coleccion de José de Madrazo®?, al menos en la primera mitad del siglo XIX8>!, Este
cuadro pudo salir del convento durante la desamortizacion o bien ser adquirida otra

version del autor que pertenecid a la coleccidn del marqués de Leganés, en cualquier

caso, una gran parte de ella pasé al marqués de Salamanca para luego dispersarse®>2,
CLAUSTRO BAJO

En el claustro bajo aparecen cuatro apdstoles, repetidos en varias ocasiones tanto
en inventarios, como por historiadores, todos del mismo tamafio®3, pero, al parecer
de diferentes autores, tal y como indica Gdmez Moreno, quien nos indica que los

cuatro son italianos, ademas de facilitarnos la atribucién de uno de ellos:

San Andrés, apéstol, lienzo de 2, 33 x 1, 43 m.%>* con un fuerte claroscuro y fondo
rojizo, es el Unico firmado por Giovanni Baglione: “1634 EQVES.IO BAGLIONIS. RO-
P1.”8%, La fecha en la que estd datado es el inicio de la época en la que el conde de
Monterrey realiza la mayoria de los encargos de pintura (1634-1636) destinados,

bien a la coleccion real, o bien, para la fundacién de las agustinas, por lo que

845 GARCIA BOIZA, 1945: 31.

850 Director del Museo Nacional de Pintura.

851 MADOZ, 1847, X: 861.

852 1pjd.

853 Dos varas y media. Todos ellos se encuentran fijados a la pared
854 MONTANER, 1987: 206

855 GOMEZ-MORENGO, |, 1967: 301
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suponemos que el resto de pinturas pudieron realizarse también entre las fechas

expresadas.

El inventario prosigue con un Santiago, el menor, de iguales dimensiones, del que
Gdmez Moreno sefiala que es el de peor calidad, por lo que no se detiene en su
descripcion ni en ningun tipo de informacion adicional®®. Madruga, sin embargo, lo
nombra como un Santo Tomds, asegurando que la semejanza con el Cavalier
D’Arpino es mucha, compardndolo con obras como Natividad de la Virgen, en Santa
Maria de Loreto, Roma, o San Juan conducido a la tumba por sus discipulos, en San

Juan de Letran®’,

De mismo tamafo que los demds, son el San Pedro y San Pablo de José de Ribera,
de 2 varas y media de alto y fijados a la pared (Doc. 24), 2, 25 X 1, 38 m.%%8,
apareciendo de la misma manera y con la misma atribucién en todos los inventarios,
como en el redactado por Valentin Carderera en esa misma fecha de 1839 en el que
cita Unicamente aquellas pinturas de mayor interés, centrandose especialmente en
la autoria de Ribera, ya que de 11 pinturas, 9 de ellas las atribuye al pintor valenciano
(Doc. 23). Igualmente, Emilia Montaner sefiala que forman pareja, ya que se
relacionan compositivamente®®, Los inventarios de la desamortizaciéon nos han
ayudado a dar una nueva ubicacion para las pinturas de cuerpo entero de San Pedro
y San Pablo que aparecian en los inventarios a la muerte del conde y que el profesor
Pérez Sanchez ubicd en el museo de Vitoria, aunque estos, en realidad, fueron
pintados para el dugue de Medina de las Torres®® (figs. 41 y 42), por lo que no
pertenecen a la coleccién Monterrey. Los lienzos que se encontraban entre los
bienes de los condes se corresponden con los que se ubican en clausura en el
momento en el que Valentin Carderera examina el convento y sus bienes,
reportandolos a la RABASF, institucion que se encargd de gestionar los bienes

artisticos que se enajenaban al clero.

86 GOMEZ-MORENQO, op. cit. supra., 1967, p. 301.
857 MADRUGA, 1984: 3609.
858 MONTANER, 1987: 215
859 Ibid.
860 pEREZ SANCHEZ, 1977: 427
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Aunque la primera vez que los encontramos nombrados en un documento®?

, No se
dan demasiados detalles de las obras “Un San Pedro estatura natural de Rivera,
Cornisa Negra. Otro San Pablo de la misma manera que el de arriba y del mismo
msro”. En la tasacion se especifican las medidas: “Primeramente, Un san Pedro y san

862y bara y quarta de

Pablo Con sus molduras negras de dos varas y media de alto
ancho ambos a dos Los tasso en dos mill y quatrocientos reales a mill y dugientos
cada uno. 2400”83, que encajan a la perfeccion con las medidas dadas en los
documentos de Carderera. Parece que estas pinturas pudieron llegar al convento
entre 1653 y 1655, ya que no aparecen ni en el inventario ni en la tasacion realizados
tras el fallecimiento de la condesa de Monterrey®* y continuaban en la zona de

clausura a finales del siglo XX, segin las ultimas noticias brindadas por Angela

Madruga, en 1984865,

Estos cuatro apostoles del claustro bajo, de diferentes artistas, son una constante en
la literatura artistica de Salamanca en la que, Unicamente Garcia Boiza afirma que
existe un apostolado completo de Baglione®%®, algo dificil de considerar teniendo en
cuenta que ni en los documentos del siglo XIX ni en las tesis de Angela Madruga o
Emilia Montaner, figuran mas de cuatro apdstoles. Tampoco aparecen el Discurso
del duque de Alba, quien nombra tres apdstoles de Giovanni Lanfranco®,
igualmente, en el ultimo articulo escrito sobre la pintura del convento en 2020, se
consideran Unicamente cuatro apdstoles®®®. Parece que ni el nimero de cuadros ni
la autoria, han sido faciles de esclarecer. No obstante, Garcia Boiza habia conseguido
entrar en el convento en 1930, gracias a la Nunciatura y, supuestamente, pudo
verlos asegurando que son los Unicos cuadros del pintor que se conservan en Espaiia,
tomando por buena esta informacién el profesor Pérez Sdnchez, en 1965%%°. Fuera

del convento, disponemos Unicamente de un dibujo preparatorio de Baglione para,

861 |nventario de 1653, (AHPM 7684, 293)
822 10x 1, 05cm
863 AHPM 7684, 332.
864 AHPM, 7685: 799 y 861.
865 MADRUGA, 1984: 369.
866 GARCIA BOIzA, 1945: 25-31
867 ALBA, Discurso, 1924: 91.
868 PULINI, 2020, art. online: s.f.
869 pEREZ SANCHEZ, 1965: 161.
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8700, mas bien, un San Juan Bautista (fig. 43) que,

presumiblemente, un San Jerénimo
en el caso de ser cierta la noticia del historiador, podria haber estado en clausura
pudiendo ser confundido con un apdstol, encajando perfectamente las proporciones
con las de los apdstoles que si conocemos, gracias al trabajo de Emilia Montaner®’?,

Sin embargo, no disponemos de documentos que refrenden esta idea.

Finalmente, de las pinturas con atribucidn italiana de este claustro bajo®’?, se

nombra un Cristo presentado por Poncio Pilatos de José de Ribera, fijado en la pared,

pero sin ningun otro tipo de datos (Doc. 24).

No hablaremos aqui de la sala del capitulo, por no contener obra de interés, mas alla
de algunos retratos de hermanas fallecidas, ni del antecoro, en el que solo se expresa
gue hay retratos de los fundadores, seguramente, mas copias de los vistos en el ante

refectorio.
CORO

Componen su decoracién ocho pinturas, algunas con errores atributivos que se
corrigen en inventarios posteriores de la Comisidon de Monumentos, como es el caso
de la Crucifixion de Cristo que se encuentra encima de la reja del coro (fig. 44), y que
es una de las pinturas de mayor interés para este estudio por su fortuna y su
antecedente, de lo que hablaremos mdas adelante. Esta obra es una constante en,
practicamente, todos los inventarios, desde los realizados a la muerte de los condes,
incluidas sus tasaciones, hasta los inventarios del siglo XIX y los estudios del
convento del siglo XX, ya citados. Se trata de una pintura de Giovanni Lanfranco
ubicada encima de la reja del coro, con marco negro y dorado, de tamafio algo mas
grande al natural. En el inventario topografico realizado en 1839, equivoca la autoria
con el madrilefio José Jiménez Donoso (Doc. 24), atribucidn que se repite en la
“relacidon del nimero de cuadros de cada convento”, realizado en la misma fecha

(Doc. 25). Como avanzaba, el cuadro formé parte de la coleccion personal que tenian

870 N2 de Catalogo: D002132 (Museo Nacional del Prado, Catdlogo de dibujos. Dibujos italianos del siglo
XVI, V. Museo Nacional del Prado, Madrid, 2004, p. 208).

81 MONTANER, 1987: fig. 200.

872 De entre las 16 pinturas que se inventarian en este claustro viejo, se encuentra un Descendimiento de
Fernando Gallego
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los condes en Madrid, en la Casa de las Rejas®’3, trasladandose al convento tras el
fallecimiento de ambos, encontrando asi otro ejemplo de transferencia de obras de
arte de Madrid a Salamanca, como veiamos con el San Pedro y San Pablo, de Ribera,
o el San Genaro de la iglesia. No sabemos con exactitud la fecha exacta de su
traslado, pero no aparece en el inventario de 1676%74. A partir del siglo XIX, las
noticias de la pintura en el claustro, siempre ubicada encima de las rejas del coro, se
suceden, sin variar practicamente en nada. Villar y Macias lo describia y ubicaba
encima de la verja del coro bajo, ademas de atreverse, parece que acertadamente,
a atribuirlo a Lanfranco®”>. Asi también Goémez Moreno, realiza la misma atribucion
y lo ubica en el mismo lugar en el que se encontraba un siglo antes®’®. Dentro de los
objetos artisticos reportados por Valentin Carderera a la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando y que él considerd dignos de conservarse en la clausura de
los conventos a los que pertenecian, se encuentra ya la Crucifixion de la que dice que

parece original de Lanfranco (Doc. 22).

Garcia Boiza habla de la pintura atribuyéndola a Guido Reni®”’. Pérez Sdnchez, en
1965, lo catalogaba entre sus “obras italianas del siglo XVII en Espafia perdidas o no
identificadas”, senalando que debe de tratarse del mencionado en el Discurso del
duque de Alba®® Madruga Real afirma que es italiano, pero evita realizar

atribuciones®”?

. Incluso Emilia Montaner en su tesis sobre pintura barroca en
Salamanca escribe que parece derivar de modelos italianos clasicistas, interpretados
con la sequedad propia de un maestro menor®9, probablemente por la dificultad de
apreciacidn que supone el hecho de que se encuentre en altura y las condiciones de

limpieza en las que pudiera estar.

El fondo Gombau del archivo fotografico de Salamanca nos ha permitido obtener

una imagen de la pintura en la ubicacidén actual dentro de clausura, siendo la misma

873 AHPM 7684, 295 y 337; AHPM 7685, 799 y 861
874 MADRUGA, 1984: 792.

875 VILLAR Y MACIAS, 11, XVII: 364.

876 GOMEZ-MORENO, 1, 1967: 300

877 GARCIA BOIizA, 1945: 31.

878 PEREZ SANCHEZ, 1965: 162.

879 MADRUGA, op. cit., 1984, p. 385.

880 MONTANER, 1987: 127
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qgue en siglos anteriores, lo que sugiere que, tras la muerte de los condes, pudo
disponerse ya encima de las rejas del coro permaneciendo alli hasta nuestros dias.
Dicha fotografia nos permite, no Unicamente confirmar la autoria del cuadro, sino
también afirmar que la relacion de mecenazgo del conde de Monterrey con Giovanni
Lanfranco comenzd en Roma, durante su segunda embajada (1628-1631). La
Crucifixion del convento es una versidon de la perteneciente a la coleccion Barberini
(fig. 45) con los mismos modelos para el San Juan, la Virgen y la Magdalena,
modificando Unicamente la posicion de Cristo en la Cruz, que aparece con el rostro
en alto, mirando al cielo y ocupando el eje central para adaptarse mejor a la forma
del marco, que termina en forma de semi hexdgono. Esta adaptacién al marco
sugiere que la pintura estaria pensada para acometer la funcién de atico del retablo,
seguramente, cuando este estaba destinado a ubicarse en la iglesia del convento de
las Ursulas de Salamanca, patronato de la familia de los Monterrey®!. Es muy
probable que Monterrey viera también la versidn realizada por Lanfranco para la
pala de altar de la iglesia dei Santi Domenico e Sisto en Roma, cuya posicién de Cristo
y la Cruz coinciden mejor con la del conde, y cuyo lienzo se recorta en forma de cruz
para adaptarse igualmente al remate del retablo. Esta versién deriva del cuadro
pintado para Urbano VIII®8, La primera vez que aparece inventariada la Crucifixion
de la coleccion Barberini es en el inventario de Francesco Barberini realizado entre
1631y 163688, por lo que seguramente Manuel de Zufiga pudo verla en multiples
ocasiones en las que visitd su palacio, encargando una versién que se adaptara a la
pala de altar. Sabemos que, durante su segunda embajada en Roma, el conde debid
supervisar un encargo que el conde de Onate habia realizado a Guido Reni, para
Felipe IV. El Rapto de Helena, fue acabado en 1629, momento en el que Guido habia
regresado a su ciudad natal, por lo debid enviarlo a Roma. La pintura fue recibida en
la residencia del cardenal Barberini, donde Monterrey tuvo la oportunidad de
contemplarlo para su evaluacién®?* y tuvo también ocasion de ver las pinturas que

decoraban el palacio y entre las que se encontraria la Crucifixion de Lanfranco. Tras

881 Fundado por Alonso de Fonseca y patronato de los condes de Monterrey
882 BERNINI, 1982: 126.
883 MOCHI, 2008: 235
884 GARCIA CUETO, 2016b: 50.
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proyectar, finalmente, un nuevo convento para la ciudad de Salamanca, el cuadro
acompafié a los condes durante el resto de su vida en su casa de la calle de las Rejas,
como sucedia con el San Genaro de Ribera, para destinarse al convento tras su
muerte. Consideramos también la posibilidad de que la pintura hubiera podido
formar parte de una estancia de la casa con funciones de oratorio, por hallarse
acompafada, segun el inventario de 1653, por otras obras de tematica religiosa,
como un San Francisco en oracion, el Martirio de san Lorenzo o una Nuestra Sefiora
con el Nifio y un papagayo, entre las que también se contaban la Santa Catalina de
Tiziano y otra pintura del mismo tema de Guido Reni®> que, junto con la Crucifixién

de Lanfranco, constituyen tres importantes obras dispuestas casi consecutivamente.

Ademas, encontramos en el coro cuatro obras de Ribera: Una Inmaculada
Concepcion, la Transfiguracion de Cristo, y un San Agustin y un San Francisco, todas
pinturas de gran tamano, siendo los dos ultimos de tamafio natural. Se inventariaron
como pinturas de 3 varas de alto, incluyendo la Crucifixion de Lanfranco, lo que
equivaldria a 2, 5 metros, siendo el San Agustin y San Francisco, de 2 metros de alto
(Doc. 24). A pesar de que todas las pinturas aqui nombradas, especialmente las
Ribera, aparecen en la “Relacidn del numero de cuadros” realizada en 20 de julio de
1839, en la que se destacan las pinturas mas importantes de clausura, no se nombra
la Transfiguracion de Cristo del Spagnoletto (Doc. 25). Respecto al San Agustin, debe
de tratarse de la copia del lienzo que se encuentra en el templo, como hemos
apuntado anteriormente, constituyendo el segundo cuadro de esta estancia del que

dispone algun tipo de documentacién grafica.
CLAUSTRO ALTO

Entre las 20 pinturas que componen su decoracidn, dos de ellas se atribuyeron a José
de Ribera en el momento de realizar el inventario. La primera es una Huida de Egipto,
sin que tengamos mayor informacion de ella, pues, aunque encontramos dicho tema
en la coleccidn madrilefia del conde, aparece sin autor no pudiendo ponerlas en
relacidn. La segunda, es una Santa Inés, seguramente mal atribuida, ya que en otros

documentos de la desamortizacion se especifica que tiene la firma del autor, en este

885 AHPM, 7684: 295.
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caso, Pacecco de Rosa (Doc. 22). Asi también, Villar y Macias aseverd que se trataba
de este autor y que estaria colocada en el claustro alto®®®. A este respecto los
inventarios son mas especificos, apuntando que se encuentra en un cuarto algo
oscuro, con una ventana en el techo, cuyo lienzo, de vara y cuarta de alto, aparece
firmado por Pacceco de Rosa, lo que constituye la confirmacién inédita de la autoria

(Doc. 22).

Finalmente, en el torno interior aparece una Inmaculada Concepcidn, sin autoria,

por lo que suponemos que sera una de las copias de la pintura de Ribera (Doc. 24).

A pesar de lo completo que parece ser el inventario, formaban parte de la coleccidn
de pintura italiana algunas obras de las que tenemos noticia bien, a través de otros
inventarios o gracias a diferentes historiadores. Recogeremos un apartado de la tesis
de Angela Madruga con las pertinentes, correcciones y novedades para ayudarnos a
completar el panorama, dedicado a las pinturas citadas en el inventario de 1676 y
gue, al parecer, no se encontraban en clausura cuando la historiadora realiza su

estudio.

La primera de ellas es una Nuestra Sefiora de la Concepcidn, cuadro de Ribera que
se conserva actualmente en el Columbia Museum of Art, adquirida en 1953%% (fig.
46). La pintura estuvo en una coleccion particular de Paris, en 1867%%8, por lo que
pudo ser sustraida del convento durante la Guerra de la Independencia o bien,
vendida a coleccionistas extranjeros durante la Desamortizacion de Mendizabal,
siempre por el propio clero o los mismos agentes encargados de inventariar las obras
para las Comisiones de Monumentos. En el segundo inventario de Ia
desamortizacién aparece una Concepcion de Ribera en clausura, mal conservada, 3,5
x 2,5 varas (Doc. 22). Podria ser la descrita por Giron que pudo ver a través de las
rejas del coro, ocupando el testero, a cuyos lados pudo observar un San Agustin y un
San Antonio que habian atribuido a Ribera las personas facultativas que habian

visitado clausura e informado a Girdn. Parece ser que habia también una Magdalena

886 VILLAR Y MACIAS, 11, XVII: 364.
887 MADRUGA, 1992: 113.
888 pEREZ SANCHEZ; SPINOSA, 1992: 110.
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en el desierto de muy buena calidad, apaisada®®. Villar y Macias, asegura que, sobre
la puerta del coro bajo, habia una Concepcidon de Ribera; por lo que si la atribucidn,
en la que parece no tener duda, es certera, estariamos hablando de la ubicacién que
tuvo originalmente este lienzo®. De esta pintura hay tres versiones mas en
Salamanca, en el convento de Franciscas Descalzas, en el convento de Benedictinas
de Alba de Tormes y en la parroquia de Sancti-Spiritu®®!. Estd en la opinidn de Emilia
Montaner que todas ellas reproducen la Inmaculada de Ribera conservada en el
Museo del Prado (obra no expuesta), que fue adquirida por Fernando VIl al marqués
de Alcantara en 1833 y que pudo estar en el convento de San Pascual de Madrid,
convirtiéndose en el prototipo para las Inmaculadas de artistas menores®?, aunque
resulta mas plausible que las realizadas en Salamanca, tomaran como ejemplo la
Inmaculada de la coleccion de Monterrey, que tuvieron a su alcance y copiaron, no

sin cierta rigidez.
Maria Magdalena de Ribera.

Consideramos la posibilidad de que esta pintura hubiera formado parte de la
coleccién personal de Manuel de Zufiga. Como apunté Angel Rivas en su tesis
doctoral, la Magdalena formaba pareja con el San Genaro que decora laiglesia, dado
que tanto las medidas, como el estilo son coincidentes®? (figs. 14 y 39). Fueron
separados y la Magdalena de destiné a clausura, asi se especifica en el inventario de
1676%%4, El cuadro de San Genaro y el incendio del Vesubio formd parte de la
decoracion del jardin de la Casa de las Rejas, en vida de los condes, como sefiala el
inventario de 1653, por lo que es légico pensar que también lo haria la Magdalena,
atendiendo a los cuadros que le acompanaban. En el inventario de 1653 aparece una

Magdalena sin autor ubicada en la sala primera y otro cuadro del mismo asunto

889 GIRON, 1861: 375
8% V/ILLAR Y MACIAS, 1887, II, XVII: 364.
891 MJONTANER, 1987: 265-266.
892 |pjd.
893 RIVAS, 2015: 567
894 MADRUGA, 1983: 225, doc. XL.
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895

compartiendo sala con el San Genaro®®>, que podria tratarse de la destinada al

convento.

Cabria la posibilidad de que el cuadro de san Genaro citado en los inventarios fuese
el que pinté Andrea Vaccaro (conservado en el Museo del Prado®®) en las mismas
fechas en que las que Ribera pintd el suyo. Sin embargo, consideramos que esta
opcién no es plausible porque el cuadro de Vaccaro, inspirado claramente en los
modelos de Ribera, no representa el tema de la intercesién del santo en 1631, sino
su transito, por lo que no vemos en él el Vesubio humeante descrito en los

inventarios del conde®’.

Respecto a la Magdalena de Ribera aparece ya en el inventario del convento
realizado en 167688 y parece que vuelve a aparecer en los inventarios levantados
en 1700 en el Real Monasterio de El Escorial: “Otro quadro de la Magdalena, con marco
dorado, con tres varas de alto y dos y quarta de ancho, de Joseph de Ribera: tasado en mill
ducados”®°. La participacién en la decoracion de este Real Sitio por parte de Juan
Domingo de Haro, VIl conde de Monterrey, no es nada extraia: el padre Santos da
noticia, por ejemplo, de dos campanas que el conde mandé fundir en Flandes y trajo
a Espafia para dicho monasterio®®. Los regalos fueron el medio para estrechar lazos
con embajadores, otros aristécratas, pero también fueron esenciales a la hora de
obtener el favor del monarca y acercarse a él, ademas de entender estas dadivas
como parte servicio que le prestaban y la obediencia que le debian. Estos regalos,
en ocasiones, no fueron voluntarios. La necesidad de renovar o crear programas
decorativos tuvo como consecuencia la donacidn forzada de algunas piezas de
colecciones nobiliarias, como sucedid en 1663 al marqués de Leganés, quien se vio
obligado a ceder algunas de sus pinturas para la decoracién del Buen Retiro®°%. Algo
que volveria a ocurrir con la decoracién de El Escorial, razén por la que,

probablemente, la Magdalena de Ribera saliera del convento de agustinas del conde

895 AHPM, 7684: 298-300
8% p_000469
897 AHPM, 7684: 300.
898 Doc. LXXXIV en MADRUGA, 1984: 788-796.
899 ESCORIAL 1700, n2 inv. 8835.
900 SANTOS; XIMENEZ, 1764: 39.
%01 AGUERO, 2018:246.
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para contribuir a la decoracién del monasterio. Tras el incendio de 1671 del Escorial,
se retoma el proyecto decorativo en 1675 (no olvidemos que el inventario es de
1676) trayendo la mayoria de las pinturas desde Madrid: algunas eran adquisiciones
recientes de la coleccidn real, otras eran regalos y otras, donaciones de aristécratas

de la Corte®®,

Ya Luz Maria del Amo, en su articulo Maria Magdalena y San Antonio de Padua, de
Ribera: del Escorial a la Academia, ponia de manifiesto que ambos pasaron del
Escorial a la Real Academia tras la Guerra de la Independencia®® (1808-1814),
aunque no lo relaciona con la Magdalena que estuvo en los inventarios de nuestro
convento, como hace, acertadamente, Angel Rivas en su tesis®®. Esta pintura influyé
de manera significativa en el modo de representar la apoteosis de Maria Magdalena.
Podemos ver la inspiracién en el modelo riberesco en el cuadro de Luca Giordano
gue se encuentra hoy en Hispanyc Society of America, casi idéntico, a excepcion de
la paleta de colores mds luminosos y algin detalle como la posicién de las manos de

la santa o el cielo dorado con querubines que anade el napolitano.

La conservada en la Academia ingresa en 1815 procedente de Francia y aparece por
primera vez en los inventarios de 1817°%°: “N2 18 Otro de 8 pies y 4 pulgadas de alto,
con 6y 3 de ancho. Representa santa Maria Magdalena transportada en nubes por

varios angelitos. Autor: Josef de Rivera”°%.

Sabemos que Francisco de Goya, Manuel Napoli y Mariano Maella participaron en la
eleccién de algunas pinturas procedentes del Palacio Real para Napoledn, entre las
gue se encontraba una Magdalena de Ribera y que publica Maria Dolores
Antigiiedad®®’. El 24 de abril de 1813, el marqués de Almenara pide que se continle
el traslado de pinturas que se encontraban repartidas en seis cajones. En el cajon

nimero dos se halla una Magdalena conducida por dngeles, de Ribera®®. Las

902 AGUERO, op. cit. supra., 2018:246.
903 DEL AMO, 2001: 692-694.
904 RIVAS, 2015: 567.
905 |nventario de los cuadros que existen en las Salas de la Real Academia de San Fernando en el afio de
1817. (ARABASF 2-58-17).
906 ARABASF 2-58-17: f. 1r.
%7 ANTIGUEDAD, 1985: 293-294.0
908 Ibid., p. 298-299.
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pinturas llegaron a Paris, al Museo de Napoledn, pero no permanecieron alli mucho
tiempo®®. En 1815 Francia acepta la devolucién de los cuadros regalados al
emperador, aunque relsa a instar a los generales franceses a devolver las pinturas

sustraidas por ellos. Llegaron a Espafia cuatro cajas con 50 cuadros.

Hemos podido comprobar que, aunque se piensa que la Magdalena conservada en
la Real Academia de San Fernando procede de El Escorial, la descripcion del
inventario realizado en 1700 del Real Monasterio no es lo suficientemente detallada
como para asegurarlo: “Otro quadro de la Magdalena, con marco dorado, con tres
varas de alto y dos y quarta de ancho, de Joseph de Ribera: tasado en mill
ducados”!®. La obra de la Academia podria encajar mucho mejor con una
descripcidn publicada a mediados del siglo XIX de una pintura ubicada en la zona de
clausura del convento de Salamanca. En la edicion ampliada de la obra de Dorado,
editada por Girdn se describe y destaca, entre varios cuadros que ya hemos citado,
una Magdalena en el Desierto, “de cielo muy claro y angelitos” del que afirma que
es digno de estudio®'!. Cabria la posibilidad de que se tratara de la conservada en la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (fig. 39), pues la descripcidn se ajusta
bastante: el cielo claro, tan inusual en la produccidn de Ribera, la postura y vestido
jironado, propios de la santa en penitencia, y, especialmente, la apariciéon de
angeles, infrecuentes en el tema de la Magdalena Penitente, nos conducen a pensar
gue podria tratarse de la misma pintura descrita en la edicidon de Girén. Esta edicidn,
aunque se publica en 1861 es una recopilacién de noticias de diversos autores, por
lo que realmente no sabemos en qué fecha se divisa la obra y si pudo describirse
antes de la Guerra de la Independencia y ser sacada del convento por el ejército
francés. Aunque existe un elemento disonante en la descripcion en la que se afirma
que estd en el desierto, mientras en el cuadro de Ribera hallamos la bahia de
Napoles, debemos considerar que la vio a través de las rejas y las cortinas, en la
oscuridad del coro bajo. La descripcion del cuadro como una Magdalena en el

desierto pudo también haber estado propiciada por la propia historia de la santa:

909 ANTIGUEDAD, op. cit. supra., 1985., p. 301.
10 |ny. ESCORIAL, 1700: n2 8835.
911 GIRON, 1861: 375.
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durante el tiempo que Maria Magdalena permanecio en el desierto, sin alimentarse,
cada dia, en los Siete Tiempos de la Horas Candnicas®'?, era transportada a los Cielos
por dangeles para escuchar los Oficios Divinos hasta que su alma ascendid

definitivamente®!3.

Como hemos podido ver, especialmente por los ropajes
maltrechos, es exactamente este episodio el que se plasma en el cuadro de Ribera,
por lo que la descripcién dada en la obra de Dorado ampliada por Girén, se
corresponde completamente con la pintura conservada en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando. En el caso de no tratarse de la misma, debemos

considerar otra Magdalena realizada por Ribera en la misma etapa en la que se

produce una ampliacidon y aclaracion de los colores de su paleta pictérica.

San Agustin con Jests de Peregrino®*. Gémez Moreno describe esta pintura como
un “San Agustin lavdndole los pies a Cristo, vestido de peregrino”; es un lienzo
apaisado y grande y lo atribuye sin duda Lanfranco®® (fig. 47). Es un ejemplo més de
los movimientos de las obras de la coleccién de Madrid al convento tras el
fallecimiento de los condes. Aunque en la tasacién realizada en 1653 aparece sin
autor, la descripcién del cuadro es bastante clara: “220 Un quadro del labatorio de
San Agustin labando los pies a Cristo nro Sr.”, tasado en 800 reales, que se
encontraba en la “sala vieja” de las pinturas del jardin®!®. En este caso, gracias a la
celebracién del dia de san Agustin, cada 28 de agosto, las monjas sacan esta pintura
y disponemos de la imagen de esta obra (fig. 47). Angela Madruga asegura que era
una obra perdida, indicando que las monjas fueron cautelosas no permitiéndole ver
todas las pinturas del interior®'’. Emilia Montaner, reproduce lo dicho por Goémez

918 sin embargo, ninguna de las dos autoras lo ponen en relacién con el

Moreno
inventario de 1676, ni tampoco con la obra que pertenecid a la decoracién de la Casa

de las Rejas.

912 Maitines, laudes, visperas y completas, tercia, sexta y nona.
13 DEL AMO, 2001: 695.
914 Referencias bibliograficas: MONTANER, 1987. 208; GOMEZ-MORENO, |, 1967: 300; MADRUGA, 1983:

154,

915> GOMEZ-MORENO, 1, 1967: 300.
916 AHPM, 7684:348.

917 MADRUGA, 1983: 154.

918 MONTANER, 1987: 208.
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Historia de San Agustin (1637-1638), es la version pintada por Lanfranco para la
Basilica de San Agustin en n Roma. Se trata de dos telas que flanquean la pala pintada
por Guercino que representa a S. Agustin con san Juan Bautista y Paolo eremita en
la capilla dedicada al santo. Son las dos Unicas obras publicas, San Agustin mientras
lava los pies a Cristo y San Agustin vence las herejias, realizadas por Lanfranco para
Roma en el periodo napolitano, enviada desde Népoles, segin Passeri®*®, por lo que
quiza el conde pudo aprovechar el encargo para adquirir un San Agustin para su

coleccién personal.

La Magdalena, de Tiziano, que consta en el inventario de 1676°%°, no vuelve a citarse
en inventario, relacién o noticia alguna sobre el convento de las agustinas,
desapareciendo del mismo, bien junto con la Magdalena de Ribera donadas a la
coleccion real para la decoracién del Monasterio del Escorial, durante la Guerra de
la Independencia, o quizad durante la propia Desamortizacion de Mendizabal, tema
gue abordaremos mas adelante. En el catalogo del Museo de Salamanca, de 1861,
hallamos una Magdalena, llamada “esposa de los cantares”, copia de Tiziano, con el
n2152%2% Y con el n2 172, la volvemos a encontrar 6 afios después, en el catalogo de
1867 hecho por Falcén, del mismo museo provincial®?2. Lo que estd claro es que la
iconografia de esta es diferente al resto de las “magdalenas” de Tiziano y, por lo
tanto, podria ser una copia, de calidad bastante baja, la conservada en los almacenes
del museo. Sobre el San Pedro Apdstol, de Tiziano, ocurre lo mismo, tan solo lo

encontramos en el inventario de 1676.

4.4.3 La Desamortizacion como fuente de documentacion y dispersion.

Aunque el convento ha sido y es un medio eficiente de conservacién de algunas de
las pinturas que formaron parte de la coleccién personal de Manuel de Ziiiga y
Leonor M2 de Guzman, los avatares y sucesos histéricos, pudieron haber provocado

la pérdida de algunas de ellas. El proceso de la Desamortizacién de Mendizabal, es

919 pASSERI, ed.1934, p. 160.

920 \MJADRUGA, 1983: 227, doc. XL.

921 MUSEO PROVINCIAL DE SALAMANCA, 1861: 27.
922 EALCON, 1867: 102.
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uno de los mas complejos y que produjo una mayor desorganizacién, y la
desaparicién y venta de muchas de las obras de arte que se conservaban en los
conventos de las provincias. Por las razones expuestas nos vemos obligadas a
dedicar este apartado para tratar y trazar una via mas de dispersion que se abrié dos

siglos mas tarde y pudo afectar a algunas de las pinturas:

A causa de la magnitud de la desamortizacién y la consecuente imposibilidad de
tener un control real de lo que ocurria en las provincias espaiiolas a un mismo
tiempo, la supresion de conventos fue, en general, desorganizada, provocando la
pérdida de patrimonio debido al recelo de muchos religiosos a ceder el arte que
decoraba sus templos y conventos al gobierno de Isabel Il, aprovechando la ocasién
para vender u ocultar el patrimonio antes de que llegaran las comisiones®?3. Aunque
el nivel de desorganizacién no fue igual en unas provincias que en otras, Salamanca
es uno de los casos que ejemplifica lo que sucedié en muchas de ellas antes de que
se pudieran reunir las obras, y las dificultades que hicieron que la creacion de los
museos provinciales fuera mas bien tardia. Cuando leemos los legajos conservados
en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, escritos por el Gobierno Civil

y por las Comisiones de Monumentos Provinciales®?*

, percibimos perfectamente la
sensacion de dilatacién excesiva en el tiempo que conllevaba tomar cualquier acciéon
y la cantidad de excusas que buscaban retrasar lo maximo posible la realizacién de
inventarios, incluso queda reflejada la simple oposicion de algunos cargos

importantes.

Entre los documentos se manifiesta la oposicién del intendente a que, a la toma de
posesion y demas acciones relativas a los conventos suprimidos, asistiese la
comisién nombrada por el Gobierno Civil®*. Aunque finalmente, se establece que
solo los comisionados pueden realizar los inventarios de bienes, contintda la
resistencia del intendente a que se realicen esos inventarios por dichos cargos®?®.

Obviamente, se entendia la imposibilidad de frenar la desamortizacién e imponerse

923 Ver ARANA: CALVO, 2016: 48-51.
924 ARABASF, 2-8-5; 2-8-4; 2-8-3; 4-53-1
925 Son once los conventos desamortizados en la ciudad (ARABASF, 2-8-5).
926 ARABASF, 2-8-5.
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a un Real Decreto, pero este tipo de acciones, como deciamos antes, retrasaban lo
suficiente las actuaciones de los comisionados que, constantemente, enviaban
cartas a la Real Academia informando sobre las dificultades que estaban
encontrando para realizar su trabajo; si no eran, a veces, los propios comisionados

guienes, aprovechando la coyuntura, se enriquecian mercadeando con el arte.

En 1836 la desaparicion de obras ya debia de haber sido significativa; probablemente
fue en estos primeros afios cuando se perdid una buena parte del patrimonio,
ademads de los cuadros que se deterioraron con posterioridad por haber quedado
almacenados en los lugares sin las condiciones apropiadas. Desaparecieron, o se
hicieron desaparecer, los primeros inventarios, pues el propio comisionado
expresaba que, queriendo reunir copias de inventarios previos, casi nada encuentra,

ni siquiera los que hicieron las Comisiones especiales anteriores®?’,

Ese mismo afio?%®

se nombré al religioso exclaustrado fray Jacinto Gonzalez como
bibliotecario y encargado de la direccidon, arreglo, custodia e inventarios de los
efectos de los conventos suprimidos en esta provincia, aunque la Real Academia
nombrard, unos meses mas tarde, a Valentin Carderera su individuo de mérito para
que pase a las provincias de Burgos, Valladolid y Salamanca a inventariar y recoger
los bienes artisticos valiosos, y a tomar conocimiento de los de las monjas®%. Seran
estos ultimos los de mayor interés para la investigacion, y que han proporcionado

un buen panorama de lo que habia en el siglo XIX dentro del convento, junto con las

crénicas de algunos viajeros e historiadores.

Segun los documentos de la desamortizacién conservados en la RABASF, la primera
relaciéon de pinturas del convento de las agustinas recoletas de Salamanca seria
aquella que refiere el nimero de pinturas que habia en cada zona o estancia de
clausura sin especificar temas, estilos o autores (Doc. 21). La comparacién de dicho
documento con el inventario topografico, realizado de forma posterior, siendo este
el mds completo de los cinco que hemos encontrado (Doc. 24), revela una primera

dispersidon de pinturas, no demasiado significativa en cuanto a numero, aunque

927 ARABASF, 2-8-5.
928 9 de enero de 1836.
929 3 de julio de 1836 (ARABASF, 2-8-5).
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seguramente si en cuanto a calidad, teniendo en consideracion que en el inventario
de 1676°%° figuraban dos pinturas de Tiziano: una Magdalena y un San Pedro apdstol
de medio cuerpo, de los que no volveremos a tener noticia, a excepcién de una copia
de una Magdalena de Tiziano, de bajisima calidad, que forma parte del Museo
provincial de Salamanca y que, hoy en dia, se conserva en los almacenes, como ya
habiamos apuntado. Aunque no podemos deducir que estas dos obras
desaparecieran durante la realizacidn de los documentos, la comparacion de los dos
inventarios del siglo XIX, muestran la desaparicién de un cuadro en el refectorio, de
dos en el ante refectorio y de tres en el claustro bajo, siendo el nUmero de las demas

estancias y zonas, exacto en ambos documentos.
La formacion del museo provincial como proceso de dispersion y pérdida de bienes.

La historia de la creacion del museo de Salamanca, aunque inscrita en el complicado
proceso de desamortizacidn, es una de las mas complejas en cuanto a localizacién
de las colecciones durante mas de un siglo, tiempo en que se dilatd la inauguracion

del mismo y emplazamiento definitivo.

No solo el mercadeo de obras produce tal dispersién y pérdida de patrimonio, como
apuntdbamos, sino que la falta de organizacion y prevision sobre donde se debian
almacenar las obras, antes de confiscarlas, provocé grandes dafos y pérdidas.
Primero realizaron los inventarios y la confisca, para después, sin demasiada
planificacion, ir decidiendo dénde era posible su almacenamiento y la ubicacién del
museo. Asi pues, en un primer momento, se establece la recogida de los bienes de
los conventos suprimidos y su depdsito en la Hospederia del Colegio Viejo o de San
Bartolomé, que serd museo a partir de 1848, sin embargo, no tardarad en malograrse
y favorecer la construccién de unas oficinas, pasando las obras a almacenarse
hacinadas y sin cuidado®3!. Posteriormente, se barajaron varios emplazamientos
para la creacion de un museo que no se materializara hasta finales de la década de
1860. Se solicitd a la comision de Salamanca un local para establecer dicho museo,

pensando en el Convento de Santo Domingo, sin embargo, este ya se habia pedido

930 MADRUGA, 1984: 792-793.
931 GALLEGO DE MIGUEL, 1975: 10.
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para cuartel, por lo que los cuadros se colocan en la escuela de San Eloy
temporalmente, a la espera de que les concedieran el convento de monjas franciscas
descalzas. Finalmente se instalard la biblioteca y el museo en el claustro del convento
de San Esteban®2. Tras sesenta afios paso por la Casa de los Alvarez Abarca siendo
nuevamente trasladados, esta vez, a la casa de las Conchas, para la restauracion del
edificio, al que volvieron sus fondos, ya de forma definitiva, en 1974°33, y donde se

conservan en la actualidad.

La pretension de llevar las pinturas de las agustinas a Madrid para formar el Museo

Nacional.

Aungue desde el primer momento la intencién del gobierno era que las pinturas del
convento de las agustinas recoletas de Salamanca acabaran formando parte, por
Real Orden, de la coleccidon que iba a formar la primera pinacoteca nacional de
Espaia, ante la sabida negativa o resistencia que iban a ejercer las religiosas, al igual
que en otros conventos, se optd, en primer lugar, por asegurar la conservacion y
restauraciéon de los cuadros, asi como establecer un control para evitar que salieran
del edificio (Doc. 26 y 27) y asegurarse de que continuaban en él las pinturas de las
que se habia tenido noticia a través de una nota y que se referia a los lienzos que
decoraba la iglesia. Es la Real Academia de San Fernando la que ofrece su museo

para dar ubicacion a las obras que se mencionan:

Un Nacimiento de Ribera, nada menos que la Inmaculada Concepcion que se
encuentra hoy en el Altar Mayor, asi como la Piedad del mismo autor que corona el
retablo, el San Genaro que se trasladd de la coleccidn del conde, la Virgen del Rosario
de Massimo Stanzione, aunque se atribuye de nuevo a Ribera, la Anunciacion de
Giovanni Lanfranco, la Crucifixion de Bassano y otros cinco del Altar Mayor que dicen
que son del “Caballero Maximo”, atribuyéndole el San Agustin de Rubens y el San

Juan de la escuela de Guido Reni (Doc. 28).

Sobre estas pinturas da noticia el Gobernador Civil acusando el mal estado en el que

se encuentran debido a la humedad de la iglesia. Con la intencidén de su conservacién

932 ARABASF, 2-8-5.
933 GALLEGO DE MIGUEL, 1975: 10-11
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se les propone a las monjas agustinas sustituir dichos cuadros por otros de igual
tamarfo y llevarlos a Madrid, no obstante, la negativa que dan las mismas hace que
las pinturas permanezcan en la iglesia bajo su responsabilidad y con la condicién de
que no las vendan ni trasladen y se ocupen de su buena conservacién dando parte
de cualquier posible reparacion que hubiera que hacerse para poder intervenir a la
brevedad (Doc. 29). Finalmente, la RABASF®3* establece que en el caso de que el
convento no sea, finalmente, suprimido, y ante el celo de las monjas por las obras
de arte que atesoran, se les podria conceder respetarles la propiedad de las pinturas

(Doc. 30).
Otros episodios de dispersion de obras.

Pero no fue el fendmeno de la desamortizacién el Unico que provocé la pérdida y
dispersion de obras de Salamanca, y mas concretamente del convento. Los
diferentes conflictos bélicos acaecidos en Espafia, como son la Guerra de la
Independencia (1808-1814) y la Guerra Civil (1936-1939), ademas de los 40 afios
posteriores de dictadura franquista, en los que las obras se sacaban de los museos
sin realizar documentacién, fueron minando las pequefias colecciones de las
provincias y sus conventos. De hecho, parece bastante probable que dos esculturas
napolitanas del convento, Santa Catalina y San Miguel Arcédngel salieran del
convento durante la Guerra Civil espafiola®®®. Durante la Guerra de la Independencia,
las monjas agustinas fueron acogidas en las Carmelitas Descalzas de San José,
mientras las tropas francesas usaron el convento como caballerizas y extrajeron
numerosos bienes®*®, momento en el que pudo salir la Magdalena, de Ribera. Entre
los diferentes episodios de traslados y desaparicién de obras que provocd la
ocupacion francesa, se cuentan los sucesos que rodean al primer intento de creacion
de un museo nacional de pintura, denominado Museo Josefino. Habiendo usurpado
el poder en Espafia, y exiliado Fernando VII, José Bonaparte ordena por Real Decreto
la desamortizacion de bienes del clero y la creacién de una pinacoteca cuya coleccién

debia completarse con las obras seleccionadas de los Reales Sitios. Las pinturas se

934 Real academia de Bellas Artes de San Fernando.
935 ALONSO, 2017: 181.
936 ROBLEDO, 1996: 476.
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depositaron, en primera instancia, en el convento del Rosario, eligiéndose
finalmente, para tal efecto, el palacio de Buenavista por ser mas adecuado. Las
pinturas, procedentes de conventos y del palacio del Buen Retiro, entre las que se
encontraban el ciclo de Antigua Roma que el conde de Monterrey habia encargado
a Lanfranco, fueron sometidas a restauraciones, segun la necesidad o el interés, pues
permitié que algunas de ellas salieran de Espafa de forma ilegal, gracias a la labor

de borrado de los sellos de procedencia, hecho que denuncid Quilliet®?’.

Pero no unicamente la Guerra de la Independencia y las desamortizaciones fueron
el motivo de la desaparicion de bienes de los conventos. Como ya indicaba Jesus
Urrea, una foto de 1928 de Arxiu Mas, atestigua la salida del convento de algunos
objetos, especialmente de plata, que se encuentran hoy en el Museo Lazaro

938

Galdiano??®, mismo museo que guarda los retratos de los condes de Monterrey y

gue seguramente saldrian de la misma manera.

Sobre la dispersién de pintura en Espafia, no Unicamente debemos tener en
consideracién los conflictos bélicos y los eventos sefialados, sino la falta de
documentacién y poco interés en inventariar colecciones completas ya en los siglos
XVII'y XVIII: la coleccidn del Alcazar de Madrid se habia inventariado parcialmente
en 1636 y el 1666, sin embargo, no fue hasta 1686 que se redactd un inventario
completo, por ejemplo. También el Buen Retiro permanecié sin inventariar hasta la
época de Carlos 11°*, lo que dificulta la tarea de rastrear e individuar algunas pinturas

de la coleccidn personal del conde.

4.5 Otros patronatos a los que pudieron destinarse pinturas.

Existen otros patronatos de los condes de Monterrey entre los que pudieron
repartirse algunas de las pinturas que, en algin momento, formaron parte de las
colecciones personales del conde de Monterrey. Aunque no hemos podido

identificar en estos otros centros religiosos obras procedentes de las colecciones que

937 SIMAL, 2009: 454,
938 URREA, 2019: 108.
933 BURKE, 1984: 32.
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estudiamos®*®

, si que hemos hallado, en algunos casos una fuerte vinculaciéon con
Leonor Maria de Guzman y Manuel de Zufiga. La intencion de la exposicion de tantos
patronatos pertenecientes a los Monterrey es establecer una de las posibles vias de
dispersidn y, al mismo tiempo, sea punto de partida para futuras investigaciones o
para poder continuar esta linea, por ello no desarrollaremos cada uno de los

patronatos en demasia y simplemente sefialaremos la informacién mas relevante.
Avila

Quizda una de las mas significativas sea la proteccion, de la que poco se sabe, de una
comunidad de religiosas asentadas en Horcajo de las Torres, dependiente de la
diécesis de Avila, cuando escribe Madoz, pero limitrofe con Salamanca. Fueron

7941 lo que indica una fuerte vinculacién y

llamadas popularmente “de Monterrey
muy probable decoracidn por parte de los condes. Sin embargo, no encontramos
documentacion histdrica ni actual, tan solo de la pequefia parroquia de San Julian y
Santa Basilia. Cabe también la posibilidad de que Madoz pudiera referirse al
convento de Madres Agustinas de “Nuestra Sefiora de la Gracia”, del vecino pueblo

de Madrigal de las Altas Torres, que se encuentra tan solo a ocho kildmetros, y que

contiene obras de Alonso Cano y de la escuela de Ribera, entre otros.
Salamanca

En Salamanca, ademas de la notable fundacidn de las agustinas, la familia del conde,
Alonso de Zufiiga, fundé el conocido como convento de las Ursulas, protegido por
sus predecesores, y para el que, en un inicio, fue pensado el retablo mayor que hoy
se encuentra en las agustinas. Segun el Discurso del duque de Alba, también el

Colegio de los Irlandeses de la misma ciudad gozo de la proteccidn de los condes®*2.
Cordoba

Dentro de la incégnita que suponen aquellas pinturas que no formaron parte de la

decoracién de la Casa de las Rejas, que formarian otras colecciones pertenecientes

940 por |legar a la fecha limite para investigar en el momento de abordar otros patronatos.
941 MADOZ, 1847, IX: 226.
942 ALBA, 1924: 53.
226



a los condes de Monterrey y de las que no disponemos de documentacién, la
literatura artistica nos ayuda a intentar recomponer la historia de su labor
coleccionista. En este caso, Antonio Palomino escribe sus Vidas en 1742 y al llegar a
José de Ribera nos proporciona una informacién de vital importancia para este
estudio sobre la ubicacién de un Nacimiento de Cristo en la sacristia del convento de
San Agustin de Cordoba, ademas de un San Gerénimo en el Oratorio de las Casas de
los sefiores Acevedos, es decir, de la familia del conde de Monterrey, recordemos
aqui su filiacion: Manuel de Zufiga, Acevedo y Fonseca, que constituye otra posible
via que esperamos poder esclarecer en un estudio posterior, como sefialamos en la

nota 260.
Galicia

Como sabemos, Madrid y Salamanca no fueron los Unicos lugares en los que el conde
tuvo palacios y patronatos eclesidsticos. La villa de Monterrey, ubicada en Orense
(Galicia) cuenta todavia con el gran castillo de los condes. El mismo Parrino afiade al
final de la crénica sobre el conde que tiene el estado de Galicia y la casa en
Salamanca®. Segun el padre Villerino, los condes dotaron tan bien al convento de
las agustinas para que las monjas no tuvieran que llevar dote o ajuar, asi como para
las abadias que los senores presentaban en Galicia, que eran tan numerosas y tan
bien dotadas que se popularizé la frase: “Por la Iglesia, el Papa y el Rey, y el Conde
de Monterrey”®*4, Son numerosas las pequefias iglesias parroquiales y conventos
gue estuvieron bajo su proteccién y por lo que pudo haberse diseminado parte del

patrimonio artistico que los condes trajeron de ltalia:

Santa Maria de Cerdedelo: la parroquia estuvo muy vinculada a los condes de
Ribadavia y Monterrey, y a los seiiores de Oca. Esta parroquia de santa Maria tiene
anejas la de San salvador de Camba y San Lorenzo de Toro. Correspondia la parroquia
a los condes de Monterrey y, al menos, hasta el siglo XIX pertenecié a los duques de

Alba®*. Aparece reflejado este patronato en documentos notariales de 1643 de los

943 PARRINO, 1692: 258.
944 \V/ILLERINO, 1691: 4.
945 MADOZ, 1846, VI: 332.
227



condes al tratar temas tocantes al condado de Monterrey®#® y vinculada la iglesia
con la de San Juan de Laza®’. Del mismo modo, un amplio documento redactado en
1601, reparte claramente el patronato y presentacién de Santa Maria de Cerdedelo

al conde de Monterrey, mientras que el de San Juan de Laza recayo Diego de Oca®*
Monasterio de Celanova, San Salvador (benedictino):

[...] “Tal es el origen y la antigiiedad de este insigne Monasterio y aun de
la misma Villa: = En esta famosa Casa se hospedaron varios Sefiores,
reyes, personas reales, y hombrees distinguidos y famosos: en ella se
celebraban tratados de paz entre nuestros Soberanos y los de Portugal; y
hubo juntas de Reyes, prelados y Proceres en que se han tratado negocios
tanto eclesiasticos como Politicos de la mayor importancia y que la
sugerencia con que se exige esta nota no accee a la emporacion descender
como deseara a individualizar: el papa Celestino Il estuvo también en el
Convento de Celanova cuando desempefiaba la Nunciatura en Espafia=
Muchos de los monumentos histdricos existentes hasta nuestros dias han
desaparecido entre las ruinas de las revolucion, tales como la tumba de
San Franquila, la de Adosinda hermna de san Rosendo, las de varios
Condes de Monterrey, y otros ilustres personajes muy beneméritos de la

Patria [...]°%.

Curiosamente, este monasterio vinculado a los condes apenas tuvo pintura italiana
a excepcion de 3 importantes pinturas que fueron trasladadas al Museo Provincial

de Orense en 1843 a causa de la desamortizacion y que son las siguientes:

Un San Francisco, que atribuyen a Correggio, una San Maria Magdalena penitente,
de gran calidad con un crucifijo en la mano, de Ribera y el Patriarca san Francisco de
Leonardo Da Vinci. Ademas de un San Benito Abad de Veldzquez®*°. Desconocemos

si alguna de estas pinturas pudo proceder de las colecciones de Monterrey.

946 AHPM, 5695: 614,

947 AHPM, 5695: 619.

948 MONTERREY, 1601: 11.

949 Comisidn Provincial de Monumentos de Orense, 1835-1871 (ARABASF 2-50-3: 57a).
950 ARABASF, 2-50-3.
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Villa de Monterrey: tiene dos conventos extramuros, cada uno con su
correspondiente iglesia; uno de jesuitas y el otro de San Francisco, mas la iglesia de
la propia villa. La de San Francisco parece que nunca tuvo gran interés artistico y la
Comisidn advierte que se encuentra destechada y arruinada. Mientras que la del
colegio de Padres Jesuitas, si es de cierto mérito, de orden toscano. No obstante,

también sufrié profanaciones y destrozos®>?.

Iglesia de San Martin, de Araujo, que pertenece a la feligresia y didcesis de Orense,
vinculada a la iglesia de San Pedro de la Parada, en Mufios, cuyo cura fue presentado
por los condes de Monterrey, por ser parte de su sefiorio®?. También la parroquia
de San Miguel de Berbetoro, provincia de Lugo, pertenecié al conde de

Monterrey®>3.

La iglesia parroquial de San Pedro de Flariz, perteneciente a la didcesis de Orense y
al ayuntamiento de Monterrey, afirma Madoz que es de buena arquitectura y tiene
anejas la iglesia de Santa Magdalena, Lucena y Videferri, fue patronato del conde de

Monterrey y hoy es del duque de Alba y Berwick®>*.

Finalmente, la iglesia parroquial de Santa Eulalia de Montes, didcesis de Orense, fue

también patronato de los condes de Monterrey®>>.
Madrid

Pudo tener cierta relacién con el antiguo convento de padres agustinos recoletos de
Madrid, por la relacion y servicio del fraile agustino, Juan de la Magdalena, quien
acompafid y sirvio a los condes durante 20 afios y quien se alojaba en el convento
agustino. Dicho convento fue suprimido en mayo de 1836 y su iglesia fue usada para

la Real y Primitiva Congregacidn del Santisimo Cristo del Desamparo®°®.

951 ARABASF, 2-50-3.

92 MADOZ, 1845, II: 453.
953 MADOZ, 1846, IV: 331.
94 MADOZ, 1847, VIII: 109.
955 MADOZ, 1848, XI: 552.
956 RABASF, 2-49-5: 46.
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Real convento de Santa Isabel de Madrid. La reina Margarita lo trasladd a su
ubicacién actual, terminando el convento, pero falleciendo sin haber construido
iglesia alguna. Es asi como la sefiora Luisa de la Hoz, casada con un caballero llamado
Alonso Noguerol, y conocida su rama familiar por servir bien al rey, comenzé a
hacerse cargo y empefiarse en terminarlo. La muerte de su marido en batalla causo
gran conmocién en los VI condes de Monterrey, pues Luisa sirvié como camarera a
Leonor Maria de Guzman. Ya viuda, entra como religiosa en el convento en 1639,
yendo la condesa en innumerables ocasiones a buscar su consuelo y consejos de
quien la habia servido tan bien, aunque no sabemos si pudo regalar alguna pintura.
Cambid su nombre por Luisa de la Madre de Dios y tras entrar en dicho convento, al
mismo doné los 9.000 ducados que le quedaban con los que empezaron a construir
la iglesia, quedando inconclusa tras gastarlos; razén por la que el propio Felipe IV se
hace cargo de la finalizaciéon del templo, encomendando la obra a Alonso de
Guzman. Acabada la obra, se llamd la atencién al rey de que no habia érgano para
cuando tuvieran que tocar musica real y este cedid uno de su real Capilla. La primera
piedra del convento se puso el primer domingo de octubre del afio 1639, mismo afio
en el que Luisa de la Hoz entra en el convento. Felipe IV regalé también, ademas de
52.000 ducados, el retablo mayor adornado con un cuadro de la Concepcion que le

957

envié de preferente un virrey de Napoles®’, siendo todo lo demads que adorna la

iglesia, dadiva del rey®>8,
Ndpoles

No es nuestra intencidn realizar un estudio de las labores de mecenazgo para la
decoracion de alguno de los patronatos en la ciudad, pues no procede, sino
simplemente sefalarlo en el ambito de la gran generosidad artistica, pues no se trata

de lugares de dispersion de la coleccién®?.

Convento de santa Maria Maddalena delle Convertite Spagnole

957 Seguramente el duque de Medina de las Torres, a juzgar por las fechas.
958 VILLERINO, 1, 1690: 28-30.
959 Los patronatos eclesiasticos y su mecenazgo artistico, supondrd un tema de investigacidn aparte que
la autora desea llevar a cabo en un futuro préximo.
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Durante el virreinato de su esposo, Leonor Maria de Guzman ejercié un papel
importante en la vida y costumbres religiosas de la alta sociedad de la ciudad,
aumentando las visitas de las damas nobles a conventos y hospitales. Piadosa como
era, inculcé la costumbre de asistir al Rosario que se rezaba todos los martes en
Santo Domingo in Soriano y fundd el monasterio para mujeres espafiolas
arrepentidas de su vida pecaminosa, advocado a Santa Maria Magdalena®®. Este
tipo de acciones no eran extrafias entre las virreinas, pues su corte debia de ser como
un reflejo de la corte de la reina, constituyendo un verdadero nucleo cultural y
religioso, paralelo al del virrey y complementario al mismo. Era muy habitual que
promocionaran y defendieran ideas y corrientes espirituales a través de conventos
y monasterios, de manera que estos se transformaban en centros generadores y
difusores de opinidn tanto politica como religiosa®®!. Aunque el papel de las virreinas
fue mucho mas discreto, era muy importante a la hora de mantener ciertas

relaciones sociales, politicas y culturales.

Una vez en Ndpoles, durante el virreinato del conde de Monterrey, la condesa funda
el convento de Santa Maria Maddalena delle spagnole arrepentite, de orden
dominica en alusién al Santo Domingo de Guzmadn, santo que pertenecidé a su misma
familia. Angel Rivas, mete en relacién, creemos que muy acertadamente, con esta

%2 en el

fundacion, un lienzo que pasé a formar parte de los duques del Infantado
gue aparecia retratada la condesa frente a santo Domingo seguida de un grupo de

monjas dominicas®®3,

En cuanto a pintura se refiere, Gennaro Aspreno Galante, en su Guida sacra della
citta di Napoli, afirma que en la iglesia edificada en 1634 por Leonor de Guzman,
condesa de Monterrey, habia tres buenos cuadros del siglo XVII: “la Maddalenna al

pie della Croce, il Battessimo di Cristo e il Rosario”*®*. Pero uno de los primeros

960 RIVAS, 2015: 487.
91 RIVERO, 2009: 16-29.
962 Hoy perdido.
93 RIVAS, 2016: 316
964 ASPRENO, 1872: 371.
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autores en referirse a la fundacion es Carlo de Lellis, en 1654, que sefala la labor de

la condesa®®>.

Manuel de Zudiga consiguié que Felipe IV favoreciera al convento en afios
posteriores, de manera que sostuviera su financiacién. Actualmente, se encuentra
en mal estado de conservacién y poco queda de su aspecto original a causa de las

multiples intervenciones realizadas a lo largo de los siglos®®®.

Sobre el convento de la Magdalena de Napoles, hallamos un documento en la Casa
de Alba que confirma su fundacién por Leonor de Guzman®®’. Finalmente, a la
muerte de la condesa, esta no olvidd en su testamento ni al convento de Santo

Domingo in Soriano, ni el de la Maddalena delle spagnole®®®.

También el colegio de San Francisco Javier de la ciudad recibié la atencién de la
condesa de Monterrey y en 1650, el nuevo padre a cargo del convento escribe una
carta en la que se pone al servicio de los Monterrey y nombra a Leonor Maria de

Guzmdn como fundadora del mismo (Doc. 31).

Convento de Suor Orsola Benincasa: Ademas de los dos anteriores, Leonor Maria de
Guzman inicié una tradicion que seria continuada por las virreinas posteriores siendo
la mecenas del convento de Suor Orsola Benincasa®®. Su iglesia estd dedicada a la
Inmaculada Concepcidn de la Virgen, concepto que fue defendido por la monja
fundadora de la congregacién concepcionista, por lo que no es de extraiar el interés
de la condesa en este convento, en el que se celebraban dos festividades por la
Inmaculada anuales®’®. Tras la erupcién del Vesubio en 1631, los condes iniciaron
una politica de difusiéon del concepto con multiples procesiones y celebraciones,
invirtieron, ademas, como vimos con la iglesia del Gesu Nuovo, sus esfuerzos, su

influencia y su mecenazgo en decoraciones concepcionistas. Tras anunciarse un

965 DE LELLIS, 1654: 244-245. Cfr. MAURO et alli, 2014: 113.
966 RIVAS, 2016: 312-313.
%7 MONTIJO. C. 40/39, 1.
98 RIVAS, op. cit. 2016, p. 319.
969 CARRIO, 2012: 284.
970 CLIFTON, 1994: 288.
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concurso publico, ese mismo afio, para la construccidn de la ermita®’!, Manuel de
Zufiga, se hizo con el encargo®’?. Trabajaron en su construccién Cosimo Fanzago,
Pietro De Marino y Francesco Antonio Picchiatti; por lo que resulta interesante como
Maria Teresa Como sefiala las similitudes de este proyecto con la arquitectura de las
Agustinas de Salamanca®’3. También en la obra de Capaccio quedan reflejadas la
gran fe de los condes y su labor como mecenas de esta ermita que se inmortalizd en
la placa conmemorativa de disposicién de la primera piedra®’®. Leonor Maria de
Guzmadn, dono una gran suma de dinero destinada a equipar la iglesia, aunque
desconocemos qué ornamentos pudieron proveerse en aquel entonces®’>. La monja
fue ya tomada en vida como protectora de la ciudad®’®, quien ademds habia

profetizado las procesiones que salvarian Napoles de la erupcion®’’

También debemos considerar aqui el mecenazgo que los condes en la redecoracién
de la Catedral de Pozzuoli y que quedd recogido en la obra de Bellori y documentos

administrativos.

971 E| apoyo a esta construccién lo habia iniciado afios antes el duque de Osuna, virrey entre 1616 y 1620,
viendo las obras interrumpidas por el inicio de la Guerra de los Treinta Afios (1618) (COMO, 2016: 28).
972 COMO, 2016: 8.

973 Ibid., pp. 39-40.

974 CAPACCIO, 1634: 724-728.

975 MAURO et alli, 2014: 120.

976 CAPACCIO, 1634: 652.

%77 Ibid., p. 725.
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CAPITULO 5: FORTUNA DE LA COLECCION, DEL SIGLO XVII AL SIGLO XX.

5.1 Breve contexto espafiol.

Al hablar de las aportaciones que el conde de Monterrey pudo realizar al
coleccionismo espanol, se hace imprescindible exponer un breve contexto sobre las
colecciones reales y nobles mds destacadas que seran la base desde la que se
evoluciona e influencia directa a la hora de conformar una pinacoteca propia. No me
adentraré demasiado en la evolucidn del coleccionismo en Espafia, pues ya fue un

978 y Jonathan

tema ampliamente tratado por Fernando Checa, Miguel Moran Turina
Brown®’%, pero si recogeré algunos puntos de interés fundamental para nuestro
estudio que se deban destacar para la comprensién de la importancia y el papel que
pudo desempenar la coleccidén del conde en la historia de las colecciones y pintura

espafiolas.

Durante los primeros afios del siglo XVII se produce un incremento del interés por la
pintura en Espafa que derivard en el desarrollo de grandes colecciones y galerias de
pintura®®, Dentro de este interés, resulta fundamental la tendencia espafiola, no
solo a la adquisicion de obra extranjera, sino también a la llamada de pintores
extranjeros que trabajaran en el pais y que ayudaran a cubrir ciertas carencias que
el mercado espafiol de arte tenia, y que, desde principios de siglo, influirdn en la
evolucién de la pintura local®®; tendencia que fue ya iniciada por Felipe Il para la
decoracion del Escorial. Esta introduccién de pintura italiana que vamos a ver, por
parte de la Corona y la nobleza, irda encaminando a los artistas espafoles hacia el
naturalismo, primero, y al pleno barroco, después. Del mismo modo, la introduccién

de colecciones como la de Monterrey, no solo ayudaban a conocer la pintura

978 CHECA, F; MORAN, F. El coleccionismo en Espafia. De la cdmara de las maravillas a la galeria de
pinturas. Madrid, Catedra, 1985.

979 BROWN, J. El triunfo de la pintura: sobre el coleccionismo cortesano en el siglo XVIl. Madrid, Nerea,
1995.

980 CHECA; MORAN, op. cit., 1985, p. 231.

%1 MUNOZ, 2008: 136.
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extranjera a aquellos pintores que no podian viajar, sino que, ademas, suponia una
apertura y aprendizaje para otros coleccionistas que podian seguir las sendas

marcadas por aquellos que traian las novedades de Italia.

La fascinacion real por la obra de Tiziano y el gusto por pintura italiana en Espafia
data ya de la época de Carlos V82, desarrolldndose el interés coleccionista de la
misma durante el reinado de Felipe Il. Asi también, el uso de este arte como
instrumento de propaganda y glorificacidn del estado fue ampliamente utilizado por
los reyes posteriores®®3, a través del retrato y los episodios bélicos, principalmente,
como es el caso de La rendicion de Breda, pintada por Veldazquez para Felipe IV, o
Carlos Il entregando las tierras a los colonos de Sierra Morena, de José Alonso del
Rivero”®*. Sin embargo, no es hasta el periodo en el que reina Felipe IV (1621-1665),
que esta pasidn coleccionista e instrumento representativo, se filtra de forma
inusual a la aristocracia e incluso a algunos miembros de buena posicién econdmica,
a pesar de no pertenecer a la nobleza, como demuestran los multiples inventarios
conservados en los archivos de protocolos notariales de Madrid®®. El impulso a las
artes que se dara en Espafia en la época del conde de Monterrey, y parte del siglo
anterior, llevard a conocer a este periodo como el Siglo de Oro®, focalizdndose este
reconocimiento, sobre todo, en el ambito de la literatura y el teatro, con una
eclosion y desarrollo general del resto de disciplinas entre las que la pintura y su
coleccionismo tendra un papel destacado por imitacion regia, pues, como es sabido,
Felipe IV no prestd el mismo interés hacia la arquitectura ni hacia la escultura®®’.
Como indicabamos, en territorio hispanico se tendrd un especial deseo en la
busqueda de obra de los grandes maestros italianos del siglo XVI: Rafaél, Tiziano,
Tintoretto, Veronés y Bassano, serdn los principales y mds valorados, como veremos

en el andlisis de las colecciones. Esto provocara que, en ocasiones, se le cierre la

982 A quien Jonathan Brown califica como fundador de la coleccién real, aunque aclara que su interés est3
fundamentalmente en Tiziano, mostrando la pintura en general un interés secundario (BROWN, 1995:

983 BROWN, 2017: 3005.

984 Fechado en 1805 y conservado en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (n2 Inv.: 0254).
985 Como el inventario de pinturas de Pedro de Salazar, portero de cdmara del rey (AHPM, 7685: 697).

986 WEBER, 2011: 226 (quien se basa en la definicién que da Maria Moliner en su Diccionario del uso del
espaiiol.)

987 BROWN, 2005: 45.
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puerta a la pintura de italianos contemporaneos como Guercino o Vaccaro, que
seran mas apreciados a finales de siglo®®. Por ello, la introduccién de pintura italiana
moderna que realiza el conde de Monterrey en territorio hispdnico, ya sea para su
fundacion, las colecciones de sus inmuebles o para el Buen Retiro, supondra un

aportaciéon de gran valor en cuanto a apreciacién de la misma y su difusion.

Ya hemos sefialado cdmo Felipe Il fue un gran coleccionista, heredando de Carlos V,
no solo esa admiracidn por Tiziano que veiamos, sino a toda la escuela veneciana y
el uso de la pintura como vehiculo de glorificacidn regia que vemos a través de
retratos como el Felipe Il pintado por Tiziano, en 1549°%°, Mas tarde, durante el
reinado de Felipe lll, se suceden dos figuras que creardn un punto de inflexién: por
un lado, la primera visita de Rubens, que contribuyé a la introduccién del barroco
internacional causando gran admiracion en la corte. Al mismo tiempo, el duque de
Lerma, valido del rey, y amante de las artes, inicia un camino que proseguird el
conde-duque de Olivares y Felipe IV, donde la politica y el coleccionismo irian de la

mano®°, adquiriendo cada vez un cardcter mas importante.

Durante la etapa del VI conde de Monterrey, se estaba viviendo pues, uno de los
mejores tiempos para el coleccionismo y, en consecuencia, para la pintura local y
extranjera. Felipe IV hacia gala de una gran sensibilidad artistica y la capacidad de
ver la importancia de las artes en la corte, impactando en la nobleza, en mayor o
menor medida, de modo que, en la década de 1630, las figuras coleccionistas mas
importantes fueron el conde de Monterrey, quien trae importantes cuadros para
Felipe IV, como la Bacanal de los andrios y Ofrenda de Venus de Tiziano, ya
sefaladas, y el X Almirante de Castilla, seguidos del | marqués de Leganés, cuyas
colecciones abordaremos mas adelante, quien recibia el asesoramiento del propio
Rubens. Este auge coleccionista entre la aristocracia sera tan notorio, que el
embajador inglés, sir Arthur Hopton, en 1638, deja por escrito, en una carta, la

admiracién hacia la pintura que se adquiere en Espafia en esos momentos®,

988 MUNOZ, 2008: 144-145.
989 C. 1649, 193 x 111 cm., P000411, Museo Nacional del Prado, Madrid.
990 CHECA; MORAN, 1985: 226.
991 SANCHEZ Y MORAN, 1999: 136.
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Aunqgue la mejor colecciéon y mas grande se encontraba por aquel entonces en el
Alcazar de Madrid, del que tenemos las descripciones de Carducho®?, Cassiano Dal
Pozz0°* o el propio Cosme de Medici, en 1669°%, la construccidn y decoracién del
nuevo palacio del Buen Retiro fue sin duda un motor fundamental para adquisicién
de obras extranjeras, el uso de agentes de arte en el exterior, como lo fue Manuel
de Zuihiga, y el traslado de artistas de otros paises. Ambas colecciones se
complementaran mutuamente al recoger en el Alcazar, el arte del pasado, mientras

gue el Buen Retiro se nutrié de pintura contemporanea.

También en las casas nobiliarias la pintura estaba empezando a ser signo de
distincidn y a ser celebrada por aquellas personas que la visitaban, hasta el punto de
ser objeto del elogio literario de grandes escritores como Calderén de la Barca®® o
Lope de Vega®®®. Ya hemos visto en el capitulo tercero el poema que dedica al jardin
con galeria del conde de Monterrey, Juan Silvestre Gdmez®%’, que fue analizado por

Angel Rivas y Jests Ponce®®.

5.1.2 Felipe IV: influencias y novedades respecto a la coleccion real

Siguiendo la sensibilidad de su abuelo, que llevard a sus ultimas consecuencias, y
partiendo ya de una notable coleccién de pintura que se repartia entre los sitios
reales de El Pardo, el Real Alcazar y El Escorial®®®, Felipe IV dio una gran importancia
al coleccionismo en general, y a la pintura en particular, aumentando en mas 2.000
cuadros el patrimonio real durante reinado°®, sentando asi las bases que la nobleza
no tardard en emular en sus propias casas y palacios, aunque el objetivo fuera

distanciarse y diferenciarse de ellos, convirtiendo el objeto artistico en un objeto de

992 CARDUCHO, 1634: 152-155.

993 DAL POZZO0, 1626: f. 120-123.

994 CAUCCI, 2004: 142-145.

99 PORTUS, 2012: 19.

9% Quien incluye un listado de artistas en su obra Laurel de Apolo, en 1630.

997 SILVESTRE GOMEZ, J. Jardin florido del excelentisimo sefior conde de Monterrey y de Fuentes. Madrid,
Pedro Tazo, 1640.

998 PONCE; RIVAS. op. cit., 2018.

999 BROWN, 2005: 45.

1000 GARCIA CUETO, 2016b: 47.
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prestigio, diplomatico y politico, que llevara a la contemplacién y didlogos
intelectuales de aquellos que se reunian en las residencias de los mas grandes
coleccionistas para deleitarse estética, simbdlica y culturalmente, tal y como queda

1001 para hacernos una idea del aumento

reflejado en la obra de Carducho
exponencial de pintura en las colecciones reales vy, particularmente, de la empresa
de Felipe IV, podemos hacer un breve recorrido cuantitativo en el que Felipe Il habia
reunido ya 1. 500 pinturas!®®?, en el momento en el que el principe de Gales visita
Espafia, en 1623, la coleccidn real pasaba de 2.000 cuadros y en 1640, tras construir
el Buen Retiro y la Torre de la Parada, la coleccién real tenia 1000 lienzos masi09%, A
la muerte del Ultimo Habsburgo, en 1700, la coleccién contaba con 5.539
pinturas®,

Ademas de El Escorial y la Torre de la Parada, los dos grandes contenedores de obras
de arte fueron el Alcazar y el Buen Retiro, marcando dos gustos y maneras. Teniendo
en cuenta que el Alcdzar era un palacio preexistente y con coleccién propia, se
tratara de llevar a cabo una ampliacidon en que convivirian las obras antiguas con
algunas modernas, teniendo, como ejes vertebradores a autores como Tiziano,
Rubens, y Veldzquez, principalmente. Mientras, la construccidon del Buen Retiro
facilitara un programa mucho mas claro, con obras compradas o donadas exprofeso,
qgue reflejard en mayor medida la pintura internacional del Seicento, esto es,
principalmente, italiana y espafnola, que, junto a la flamenca, representada mucho
mejor en la Torre de la Parada, constituyen tres grandes pilares que conformaran la

1005 reflejando en las colecciones las

identidad espafiola en la Historia del Arte
posesiones territoriales de la Monarquia Hispdnica. Asi, una buena parte de su
coleccién ira aumentando a través de los agentes de arte del rey, embajadores,
gobernadores y virreyes en el extranjero que competirdn por dar un buen servicio a

Felipe IV, proporcionandole las mejores obras. El conde de Ayala conseguira para él

1001 CARDUCHO, 1634: 147-148.
1002 BROWN, 1995: 107.
1003 1pid., p. 123.
1004GARCIA CUETO, 2016b: 47.
1005 Jovellanos lo pone de manifiesto, a pesar de poner el énfasis en la pintura espafiola, a lo largo de su
Elogio de las Bellas Artes, sefialando, ademas, el reinado de Felipe IV como el periodo mas floreciente de
las artes y la pintura italiana como el influjo mas importante (JOVELLANOS, 1781).
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el Pasmo de Sicilia de Rafaél, mientras que el conde de Monterrey gestiona la
compra de doce cuadros en 1630, entre los que se encontraba el Sacrificio a Baco,
de Massimo Stanzione!%%, el marqués de Leganés conseguird obras de Tintoretto y
el Almirante de Castilla, el Martirio de San Marcos, de Veronés®’, tejiendo asi una

red internacional con la que enriquecera sus palacios.
Real Alcdzar

La coleccion de pinturas de Felipe IV figuraba entre las mas grandes e importantes
de Europa ya en la década de 1620, siendo admirada por la aristocracia espanolay
europea. Carlos Estuardo de Inglaterra, principe de Gales y futuro Carlos |, puso gran
empeiio en igualar su coleccién a la del monarca espafiol, comenzando por la
adquisicion de buenos cuadros, especialmente de Tiziano, durante su estancia en la
corte madrilefia en 1622. Las bodas fallidas con la hermana del rey se paliaron con
la gran cantidad de regalos y adquisiciones pictdricas realizadas®®®, El deseo de
emular la pinacoteca real espafiola le llevé a la adquisicion de pinturas tan célebres
como la Venus del Pardo y Carlos V con un perro, ambos de Tiziano; mientras que los
regalos, darian frutos como el Marte y Venus de Veronés, que se contaba entre las
colecciones de nobles!®, No obstante, son fechas tempranas todavia, y la coleccién
real vendria a duplicarse, sobre todo, con las adquisiciones para el Buen Retiro, Torre
de la Parada y construccion del saléon nuevo del Alcazar. Durante el reinado de Felipe
IV, gracias a su sensibilidad artistica y su afan coleccionista, hubo dos entradas

importantes de pintura a través de dos almonedas:

La de Rubens, en 1640, que nutrid la coleccidn real de obra flamenca, como las Tres
Gracias, o el Prendimiento de Van Dyck; y la subasta a la muerte de Carlos | de
Inglaterra, considerada la almoneda de arte mas grande que se habia conocido en
Europa y de la que la corte de Felipe IV se beneficiaria considerablemente, dotando

a la pinacoteca real, repartida entre el Escorial y el Alcazar, de nuevas pinturas de

1006 conservado en el Museo del Prado
1007 CHECA; MORAN, 1985: 260.
1008 como recogen las crénicas de la época ANONIMO. Historia del reinado de Felipe IV, 1801. pp.124-125.
(BNE. MSS/14613/31); SIMON DIAZ, J. Relacién de actos publicos celebrados en Madrid (1541-1650).
Madrid, Instituto de Estudios Madrilefios, 1982, PP. 215-216.
1009 BROWN, 1995: 37.
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maestros antiguos italianos, pero también flamenca, como el Autorretrato de
Alberto Durero, que permaneci6 en el palacio'®°. El embajador Alonso de Cardenas
envia a Luis de Haro, nuevo valido de Felipe IV, una lista de obras de la coleccién, de
la que finalmente se adquieren 26 y entre las que se contaban pinturas de Tiziano,
Veronés o Palma el Viejo!®'!, Tuvieron en muy buena estima a estos autores, sin
embargo, los pintores contempordneos no parecian suscitar el mismo interés; el
valor que se les daba a muchos era mas decorativo, llegando a expresar, incluso, no
muy buena opinién sobre el controvertido cuadro de Caravaggio de la Muerte de la
Virgen'®??, El embajador espafiol dijo que se tenia por buen cuadro pero que, al estar
pintado para verse de lejos, daba la sensacién de inacabado!3, Para ello, solo hay
consultar el inventario hecho en 1686, muerto ya Felipe 1V, del Alcazar, en el que
aparecen 77 Tizianos, 62 Rubens, 43 Tintoretto, 43 Velazquez, 29 Veronés, 26 de
Bassano, pudiendo ver qué autores eran mas valorados por el coleccionismo real%%4,
desempeiiando aquellos politicos en el extranjero, como el conde de Monterrey, un

papel fundamental en la ampliacién del gusto del rey.

Asi, la renovacion del llamado Salén nuevo del Alcazar, o Saldn de los espejos, en
1627, supuso la entrada en el palacio de una pequefia cantidad de pintura del
Seicento a través de los encargos a su agentes en ltalia, tales como el VIl conde de
Ofiate, quien quiso traer para Felipe IV El Rapto de Helena de Guido Renil®®,
Salomon y la reina de Saba vy El sacrificio de Isaac, de Domenico Zampieri, y Hércules
y Onfale, de Artemisia Gentileschi, mientras que procedentes de Népoles llegaron
los perdidos Jael y Sisara y Sanson y Dalila, de Ribera; ademas de ello, entraron once

pinturas de Rubens y una de Procaccinit?®,

Los obsequios al rey por parte de nobles, tanto espafioles, como extranjeros, a lo
largo de su reinado fueron aumentando y actualizando la coleccion, -a pesar de que

habia una mayor inclinacién hacia los artistas del Renacimiento-, propiciando la

1010 pEREZ SANCHEZ, 1994: 180-181.
1011 BROWN, 1995: 62.
1012 1606, 369 x 245 cm, n2 inv. 45, Museo de Louvre.
1013 BROWN, op. cit., 1995, p. 75.
1014 pid., p. 145.
1015 Este nunca llegé a Espafa.
1016 GARCIA CUETO, 2016b: 48-49.
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entrada de pinturas como Moises salvado de las aguas, de Orazio Gentileschi,

1017 o |a Adoracion de los Pastores de Cortona,

regalado por el V duque de Alba
presente del cardenal Barberinil®8, La coleccidn del Alcdzar no era mds preminente
en pintura espafiola y flamenca, que italiana, aunque tuviera menos ejemplos de
artistas contemporaneos. Los mejores representados no italianos fueron Rubens,
Veldzquez, Ribera (aunque ahora lo contemos como italiano o italianizado) Snyders
y Brueghel. Como artistas contemporaneos italianos de la época de Felipe IV y el

conde, se contaba con los ejemplos de Guido Renil®1?

, que con doce pinturas es el
mejor representado de este grupo, Guercino con dos y Massimo Stanzione con tres,
un grupo muy reducido que cambiard con la construccidn del palacio del Buen Retiro
en la décadade 1630y la nueva adquisicion de pintura para él, no pudiendo competir
en numero de pintores italianos de otros tiempos, como Luca Cambiaso, Tempesta,
los Bassano, Rafael, etc. algunos adquiridos ya por Felipe 11192, Como vemos, la
pintura napolitana apenas esta representada en este palacio. Se puede destilar, de
la enumeracion, la preferencia de Felipe IV por el Renacimiento veneciano,
siguiendo la linea de su abuelo. Mas tarde veremos las légicas similitudes en la
eleccién de pintura para la coleccién del conde que, obviamente, debia tener
representacion de los pintores de mejor renombre y aquellos admirados por rey, a
guien la corte emularia dando un papel importe al coleccionismo aristocratico, que

antes no tenia, con la diferencia fundamental de la fuerte influencia napolitana y

romana que tuvo Manuel de Zuiiga.

En 1652 llega al Alcazar la serie de Emperadores romanos, de Tiziano, procedentes
de la almoneda de Carlos | de Inglaterra, y que se colocarian en relacidn con el Jardin
de los Emperadores, decorado por 22 bustos de emperadores romanos y una
escultura de Carlos V192!, evidenciando su herencia romana, como heredero del
Sacro Imperio Romano Germanico. Sin duda, el conocimiento de esta serie, previo a

su adquisicion, inspiraria la de Lanfranco que el conde de Monterrey encarga y envia

1017 GARCIA CUETO, op. cit. supra, 2016b, p. 51.
1018 COLOMER, 2008: 6.
1015 Como Atalanta e Hipémenes
1020 pEREZ SANCHEZ, 1994: 187-188.
1021 RUIZ, 1994: 203.
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para la decoracion del Buen Retiro, realizados, la mayoria entre 1633 y 16361922, y
conservados actualmente en el Museo del Prado, completdndose o aumentandose

20 afios después con la realizada por Tiziano.

Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.

El edificio mas significativo del Siglo de Oro, construido en gran parte y proyectado
en tiempos de Felipe Il como mausoleo para Carlos V y sus sucesores, y como
monasterio jeronimo, constituyd, por defecto, una de las empresas decorativas mas
importantes -si no la mas- del siglo XVI, para la que debid llamarse a un gran nimero
de artistas espanoles e italianos que trabajarian en su decoracidn. Esta decoracién
se iba a dilatar en el tiempo, aumentando el nimero de participantes y abriendo la
posibilidad de la introduccion de renovaciones pictdricas. Entre los pintores mas
destacados del siglo se contaron a Juan Fernandez de Navarrete, “el Mudo”, o
Alonso Sanchez Coello, y se mandaron llamar a artistas que venian de Italia como
Luca Cambiaso, quien realiza el fresco La Trinidad coronando a la Madre de Dios,
entre otros, Federico Zuccaro, Bartolomé Carducho y su hermano Vincente, Romulo
Cincinatto o Pellegrino Tibaldi, con pinturas como La Caida del Mand'°> o Martirio
de Santa Ursula con las 11.000 virgenes, que dejarian un poso en la comunidad
artistica espafola, pues alguno de ellos incluso permaneceria ya en Espaina toda su
vida, como es el caso de los Carducho. El retablo de la iglesia constituyé un ejemplo
de “italianismo” y sus pinturas fueron llevadas a cabo por Federico Zuccaro, la
Flagelacion vy Cristo camino al Calvario, Pellegrino Tibaldi, Adoracion de los Pastores,
Epifania y El martirio de San Lorenzo, y Luca Cambiaso!®?*. Respecto a las
donaciones, un refectorio llegé a albergar una copia de la Ultima Cena, de Leonardo
Da Vinciy, por supuesto, no faltaron pinturas de Tiziano, como la Gloria'®?®, Oracion

en el Huerto, de Tintoretto, Magdalena convertida, de Bassano, Paraiso terrenal o

1022 g|MAL, 2011: 252-255.
1023 MARIAS, 1990: 50.
1024 ypid., p. 56.
1025 1pid., pp. 66-67.
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de Veronés, Adoracion de los Magos®?. Por supuesto, el programa fue tan amplio

gue resulta dificil de abarcar en estas pocas lineas.

Pero la decoracién ird aumentando con los reyes posteriores mediante encargos y
donaciones llegando a encontrar una copia de San Jerénimo de Massimo Stanzione,
pinturas de Carracci, Guercino, Guido Reni y un gran nimero de obras de José de
Riberal®?’, que conformaban el panorama de El Escorial en tiempos de Felipe IV y
nos proporcionan una idea general que ayuda a comprender la importancia de los
encargos para el Buen Retiro en los que participa Manuel de Zudiga y de su
coleccionismo personal, en parte, como consecuencia de la voragine artistica que

supuso.

El palacio de Buen Retiro

A excepcion de los encargos realizados para la decoracion del Salén Nuevo, el Alcazar
no tuvo a penas pintura del Seicento italiano, siendo el Buen Retiro y su decoracion
un acicate para la difusién de modelos y estilos en Espafa procedentes,
principalmente de Roma y Ndpoles. Camillo Massimi escribié en 1660 en una carta
a Giovanni Pietro Bellori: “ll Palazzo del BunRetiro & tutto adornato di pitture

moderne”1028,

La construccidn del Real Sitio, a partir de 1630, implicéd la participacidon en la
construccion y decoracion de los nobles de la corte; especialmente destacable es la
figura del conde-duque de Olivares, artifice intelectual del proyecto, quien no solo
ejercia de mayordomo, sino que también fue nombrado alcaide del Retiro,
reuniendo en su persona todo el poder administrativo, contable y juridico del
palaciol®®, La influencia en la toma de decisiones del conde-duque, cufiado del
conde de Monterrey, fue enorme durante los afios que Manuel de Zuiiga

permanece en Italia como embajador, virrey y agente de arte del rey, hasta el punto

1026 G|, 2011: 126.
1027 GIL, op. cit. supra., 2011, p.: 15-16.
1028 Cit, en Beaven, 2000: 441. Cfr. UBEDA, 2005: 15.
1029 BROWN; ELLIOTT, 1985: 97.
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de poder decir que fue el idedlogo de la creacion de un gran palacio, en lugar de la
mera ampliacién de aposentos que se habia proyectado en un primer momento.
Ademas, fue el gran coordinador de las compras y cesiones para la decoracién, una
vez estuvo terminado, por lo que no es de extraiar que el conde de Monterrey se
convirtiera, al mismo tiempo, en una de las figuras clave de adquisicidon de obras y
muebles en Italia. Ademas de él, el Il conde de Castrillo, | marqués de Leganés, el Il
duque de Medina de las Torres, y otros tantos, se apuraron en donar y adquirir

1030 para la inauguracion de diciembre de 163391, En esos diez afios que van

obras
desde lainauguracidn, hasta 1643, momento en el que el conde-duque se ve forzado
a renunciar, pudieron adquirirse alrededor de 800 pinturas, modernas en su
mayoria, con excepciones como un San Juan Bautista de Tintoretto, Ddnae de
Tiziano o algunas obras de Bassano'%32, Hasta 1635, momento de su muerte, otra
figura clave en la toma de decisiones, fue Giovanni Battista Crescenzi, nombrado
marqués de las Torres y gran coleccionista, en cuya casa aprendié el pintor Antonio
Pereda, buen conocedor, ademas, del arte romano, por lo que su papel como
consejero fue realmente valioso. Esto le valié un apartado en la obra de Baglione
dedicado al trabajo de Crescenzi en el “palazzo del Ritiro”1933, Seguramente, por

mediacién de su figura experta, se dieron directrices para la compra de arte en el

extranjero.

Tras la inauguracion, el conde-duque debié ocuparse de completar la coleccion del
palacio trasladando obras de otros sitios reales, como Valladolid, Aranjuez o El
Escorial'®* y adquiriendo pinturas en el extranjero que constituyeran una
decoracion pensada exprofeso y con mayor coherencia, para lo que se valid de
gobernadores de Flandes y de embajadores y virreyes de Italia. Es aqui,
principalmente, donde Manuel de Zudiga tiene un papel mds importante. Las cartas
custodiadas en el Archivo de los Duques de Alba y publicadas por Mercedes Simal,

entre la conde-duquesa de Olivares y la condesa de Monterrey, hacen referencia a

1030 Algunos de ellos encargaron copias de obras valiosas con el objetivo de engafiar al monarca y quedarse
con los originales. Sin embargo, la mayoria de ellos fueron descubiertos y obligados a entregar los lienzos.
1031 BROWN; ELLIOTT, 1985: 100.

1032 JBEDA, 2005: 18.

1033 5|MAL, 2016: 138-139.

1034 JBEDA, op. cit., 2005, p. 17.
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estos envios de objetos que iban destinados, sobre todo, a la decoracién del “cuarto
del rey”, aunque, lamentablemente, no se conserva el elenco de objetos, tan solo las
fechas de las misivas (1633-1634)%%3>, Quiza, el nimero de obras enviadas por
Monterrey fue mayor, no obstante, en 1640 se queman el cuarto del rey y de la reina,
perdiéndose las obras y siendo necesaria la remodelacion y nueva decoracién. En las
cartas se nombran, Unicamente, cudntas pinturas se necesitan y de qué medidas
para el oratorio del rey que, por su emplazamiento, tenian que ser de tematica
religiosa y por las medidas, algunos habrian sido los seis cuadros de la serie de La
vida de San Juan Bautista, que se conservan en el Museo del Prado°3, pintados por
Artemisa Gentileschi, Massimo Stanzione y Paolo Domenico Finoglial®¥’, enviados
por el conde de Monterrey. Del ciclo de la Historia de Roma se encargaron el Il
marqués de Castel Rodrigo, que era embajador de Roma, y Manuel de Zuiiiga,
siendo el grueso de este ciclo comisionado por el conde: mientras que desde Roma
se enviaron obras de Andrea Camassei, Giovanni Francesco Romanelli y Nicolas
Poussin'®8 desde Napoles llegaron los lienzos de Aniello Falcone, José de Ribera,

1039 paolo Domenico

Andrea di Lione, Cesare Francazano, Giovanni Lanfranco
Finoglia, Viviano Codazzi, Domenico Gargiulo'%y Massimo Stanzione!®*, 28 lienzos
en total'%?, El interés y el esfuerzo que realizé el conde para traer lo mejor de Italia
para el nuevo palacio no tiene parangdn en ninguno de sus contemporaneos,

tampoco en el Il duque de Medina de las Torres, que le sucederd en el virreinato y

continuara la labor decoratival®3. Bernardo Monanni da noticia de la llegada en

1035 5IMAL, 2016: 150.
1036 pp00259, PO00256, PO00257, PO00258, P000291, PO00149.
1037 SIMAL, op. cit., 2016, p. 176, apéndice documental, doc. 1.
1038 Quienes pintan Fiestas lupercales, Gladiadores romanos con espadas de madera, los dos primeros, y
Caza de Meleagro a Atalanta y Fiesta en honor de Priapo, de Poussin.
103% Sjendo el artista mejor representado con seis pinturas: Auspicios de un emperador romano, Alocucién
de un emperador romano, Exequias de un emperador romano, Gladiadores en un banquete, Naumaquia
romana y triunfo de un emperador romano con dos reyes prisioneros.
1040 Codazzi y Gargiulo pintan juntos Entrada triunfal de Constantino en Roma, entrada triunfal de
Vespasiano en Roma, Perspectiva de un anfiteatro °romano, Perspectiva de un anfiteatro y Circo Mdximo
de Roma siendo los mejor representados después de Giovanni Lanfranco.
1041 Cuyo Sacrificio a Baco constituye uno de los cuadros de mayor calidad de la serie y goza actualmente
de un lugar privilegiado en sala principal o sala basilical de Museo del Prado.
1042 JBEDA, 2005: 21.
1043 1pjd., p. 25.
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1633 de 20 carretas llenas de pinturas de gran valor, enviadas por el conde de

Monterrey.

Los apoyos politicos de Monterrey a Nicolo Ludovisi para conseguir el estado de
Piombino vino también a aumentar la coleccién: entre los cuadros traidos desde
Italia en 1638 por el conde, se contaban la Bacanal de los andrios y la Ofrenda de
Venus, ambos de Tiziano. A su llegada, el embajador inglés analiza el aumento del
coleccionismo en Espaia en esta década de 1630, expresando que con el conde de
Monterrey vino lo mejor de Italial®*. Lo cierto es que el Buen Retiro fue un reflejo
de modernidad, gracias, como hemos sefialado, a expertos como Crescenzi o Maino
y sus agentes de arte, que hicieron que el nuevo palacio se decorara con obras de
Claudio de Lorena, Nicolas Poussin, Domenico Zampieri, Giovanni Lanfranco o
Massimo Stanzione, entre las fechas de 1633 y 1641'9%, principalmente.
Recordemos que el conde es virrey de Ndpoles la mayor parte de esos afios (1631-
1637), por lo que serd uno de los grandes artifices de la llegada de la pintura que se
estaba dando en la ciudad partenopea. A excepcidn del Salén de Reinos'%*, el resto
del palacio sera decorado con pintura italiana, casi exclusivamente, pues la pintura
flamenca desempefiard un papel menos importante aqui, teniendo, en cambio, un
rol preponderante en la Torre de la Paradal®”. La concentracion de politicos
espanoles en Italia propiciara este porcentaje e influira directamente el gusto de
Felipe IV, abierto a cualquier innovacidn artistica. Y, aunque su principal agente no
fue solo el virrey de Napoles, sino también el gobernador de Milan y el embajador
de Roma, fue el conde de Monterrey particularmente activo en comisionar obras

napolitanas y romanas para el Buen Retiro%%,
Torre de la Parada

Paralelamente a la decoracién del Buen Retiro se procura aquella que iba a decorar

la llamada Torre de la Parada. Entre 1637 y 1638 llegan los encargos de pinturas

1044 BROWN, 1995: 131.
1045 CHECA Y MORAN, 1985: 261-262.
1046 Decorado con obras de Diego Veldzquez, Vicente Carducho, Eugenio Cajés, Juan Bautista Maino,
Antonio de Pereda, Francisco de Zurbardn, Feliz Castelo y Jusepe Leonardo.
1047 BURKE, 2017: 3017.
1048 1pid., p. 3019.
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realizados para el pabelldn de caza que Felipe Il tenia en el sitio real del Pardo, cuyas
composiciones fueron disefiadas por Rubens y ejecutadas por él mismo y su
taller'®, De los mas 60 cuadros de asuntos mitoldgicos que llegaron para el Real
Sitio, se estima que catorce fueron realizados por el maestro!®°, Ademas, habia
pinturas de Snyders, Paul de Vos, Wilders y algunas de Veldazquez, todas ellas

relativas a temas de cazal®?.

5.2 Aportaciones del conde de Monterrey respecto al coleccionismo espanol.

Como sabemos, el conde de Monterrey fue, al igual que Felipe IV, un hombre con
una gran sensibilidad artistica y mecenas de pintores, literatos, dramaturgos, etc.
con la particularidad de haber pasado diez afios entre Roma y Ndpoles recogiendo y
absorbiendo aquellas novedades artisticas que se estaban dando, pues si algo de la
personalidad del conde clarifica nuestro estudio, es su interés por las ultimas
innovaciones en el terreno del arte. Por un lado, podriamos hablar de imitacién en
las actividades y gustos de las personalidades mas ilustres e importantes
relacionadas con el coleccionismo, sin embargo, su mecenazgo con Giovanni
Lanfranco hace que nos inclinemos a pensar que debemos hablar mas de capacidad
de observaciéon y aprendizaje de calidad, pues siempre observd como modelos a
aquellos de mayor sensibilidad e interés coleccionista, como hemos visto con el caso
de Gaspar de Roomer o del propio rey de Espafia, conformando asi un criterio muy
refinado y su personalidad como gran conocedor de arte, no como mero imitador

de otros.

Para entender con mas claridad las aportaciones de Monterrey al coleccionismo
espafiol es imprescindible el andlisis de colecciones coetaneas de otros nobles de la
corte, de manera que podamos entender cdmo y cuando se introducen en el
panorama espafiol autores como Giovanni Lanfranco, Artemisa Gentileschi,

Massimo Stanzione, etc. teniendo en cuenta, no solo su propia coleccién, sino su

1043 BROWN, 2005: 52.
1050 |JBEDA, 2005: 174.
1051 ANTIGUEDAD, 1987: 227.
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labor como agente de arte del rey en la década de 1630. Las colecciones han sido
elegidas en base a su fecha y la importancia por su niimero o su calidad%>?, ademas
de tratarse de los coleccionistas mas importantes que orbitan en torno a Felipe IV,

como lo hizo el Grupo Whitehall en torno a Carlos | de Inglaterra.
La coleccion del | marqués de Leganés

Una de las colecciones mds importantes a este respecto es la del marqués de
Leganés (1627-1655), quien coincidié en Italia en los mismos afios que el conde
siendo gobernador de Milan y sucediéndole en el Consejo de Italia. Mantuvo con él
una buena relacién y debieron trabajar de forma conjunta en el envio de galeras y
soldados en el contexto de la Guerra de los Treinta Afios, cuando el enfrentamiento
con Francia se hizo inevitable'>3, Tras la ocupacidn francesa de Valtelina, el conde
de Monterrey debié de socorrer y apoyar al marqués de Leganés, pues Mildn habia
quedado aislada. Del mismo modo, la declaracién formal de guerra en mayo de 1635
hizo que el conde-duque de Olivares y Felipe IV comenzaran una carrera frenética
para aumentar el nimero de efectivos en su ejército, por lo que, y como ya veiamos
sefalando con anterioridad, el envio de soldados napolitanos por parte de
Monterrey fue una constante a partir de la fecha'>*. Milan era un punto estratégico
en la planificacion de invasion de Francia hecha por el valido y el rey espaiiol, por lo

gue inevitablemente, la relacion con el gobernador fue estrecha.

La figura del marqués ha sido ampliamente estudiada en tres tesis fundamentales,
la mds reciente publicada en 2012%%5, como ocurre con la de Angel Rivas sobre
Monterrey, mas enfocada a la figura politica de Leganés, aunque trate su mecenazgo

como parte de imprescindible para comprender su figura publica, personalidad y

1052 jonathan Brown y Richard Kagan, ya habian considerado, a finales del siglo XX, las colecciones mas
importantes estimando que eran aquellas pertenecientes al marqués de Leganés, el Almirante de Castilla,
el conde de Monterrey y el conde de Benavente, ademas de la de don Luis de Haro y su hijo el marqués
del Carpio y sefiald otras menos estudiadas como la del duque de Medina de las Torres, el del Infantado
o el marqués de Castel Rodrigo, como potenciales (BROWN; KAGAN, 1987: 231).
1053 Aunque Francia habia utilizado al ejército en ocasiones puntuales para mantener algunas plazas, el
enfrentamiento abierto no se produjo hasta 1635.
1054 Aunque Francia habia utilizado al ejército en ocasiones puntuales para mantener algunas plazas, el
enfrentamiento abierto contra los Austrias no se produjo hasta 1635.
1055 ARROYO, F. Poder y nobleza en la primera mitad del siglo XVIl. El | marqués de Leganés [tesis] GARCIA,
D. (dir. tes.) Universidad Carlos Ill de Madrid, 2012.

249



poder. La primera tesis, de 1962, titulada La gran coleccion del marqués de Leganés
de José Luis Lépez Naviol%°®. Completada y actualizada en 2009 por José Juan Pérez

Preciado, quien realiza |la suya El marqués de Leganés y las artes'’.

El marqués de Leganés y el conde de Monterrey comparten, sin duda, su amor por
el arte y el coleccionismo y la gran capacidad de absorcion de influencias artisticas
gue les rodearon, por lo que se hace una coleccion imprescindible en esta
comparativa que nos ayude a comprender las aportaciones de Monterrey a la corte
madrilefia. Hay que tener en cuenta que su estancia en Flandes, en los afios previos
a Milan, le procuraron un interés particular por la pintura flamenca, con una especial

1058 v Van Dyck. Su coleccidn se llend sobre todo de pintura

relacion con Rubens
flamenca, en un inicio, con nombres como Snyders, Brill, Van Eyck, Van Dyck,
Rubens, por supuesto, o Brueghel, entre otros'®°. Menos importante fue la
representacion de autores espaioles, aunque no faltaron los Ribera, Veldzquez,
Pantoja de la Cruz o el Greco. En cuanto a la pintura italiana, bien representada en
su coleccion, tuvo especial inclinacion por los pintores del Renacimiento: Rafaél,
Tiziano, Veronés, Correggio... aunque también formaron parte de la misma
manieristas y barrocos, como Bronzino, Guido Reni, Paris Bordone o Giovan Battista

Crespil®P, Considerada por Lépez Navio como la mejor coleccidn de pintura del siglo

XVII, que solo competia con la de Felipe V1061,

El duque de Alcald

El hecho de que el lll duque de Alcala (1583-1637), fuera virrey Ndpoles entre 1629
y 1631, antecesor de Monterrey en el gobierno de la ciudad, hace de su coleccion

imprescindible a la hora de comprender cdmo y cuando llegan a Espafia figuras como

1056 | OPEZ NAVIO, ). L. La gran coleccién de pinturas del marqués de Leganés. Madrid, Anacleta
Calacsantiana, 1962.

1057 pEREZ PRECIADO, J.J. El marqués de Leganés y las letras [tesis. doc.] PEREZ SANCHEZ, A. E. (dir. tes.)
Universidad Complutense de Madrid, 2009.

1058 ARROYO, 2012: 707-708.

1059 | OPEZ, 1962: 263

1060 ARROYO, op. cit., 2012, p. 709.

1061 | OPEZ, op. cit., 1962, p. 264.
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Artemisa Gentileschi. Como tantos otros virreyes, utilizard el patronazgo vy
mecenazgo artistico como medio de promocién. Gran coleccionista y protector de
artistas, rapidamente se roded de un séquito de pintores que formarian parte de su
corte como son Azzolino, quien pintaria para el duque un gran San Genaro, y el
propio José de Ribera, quien pintaria para él el cuadro de Magdalena Ventura, hoy
en el Museo del Prado, y otras pinturas centradas en el género del retrato y no tanto
religiosas'®?, Finalmente, incorporé entre su elenco a dos artistas italianas,

1063 trayendo su pintura antes que

Giovanna Garzoni y Artemisa Gentileschi
Monterrey; esta Ultima apenas estuvo un ano al servicio del virrey, de quien se
documentan dos autorretratos y un San Juan Bautista'®®*, ademas de la Magdalena

dormida%®

que trajo el duque y que hoy se conserva en la catedral de Sevillal®®, Ya
afinales del siglo XX, Jonathan Brown y Richard Kagan apuntaron la alta probabilidad
de que la llegada de Artemisia a Napoles estuviera relacionada con el comienzo del
virreinato del duque de Alcald®’. Respecto al mecenazgo de Ribera, su corto
periodo como virrey no podra competir con los casi siete afios que Monterrey estuvo
en contacto con los artistas de la ciudad, convirtiéndose en el mayor benefactor del
Spagnoletto. Fuera de la pintura napolitana del Seicento, completé su coleccidén con
obra de artistas como Andrea del Sarto, Tiziano, Tintoretto, Rafaél, Miguel Angel,
Perugino y Palma, el joven, aunque no hay que olvidar algin cuadro de artistas en

activo como Guido Reni o Il Guercino!®®, Todas estas piezas irian destinadas a

decorar su palacio Sevilla, llamado “Casa de Pilatos” 10,
Duque de Medina de las Torres

Aunque en un primer momento pudiera parecer que analizar la coleccién del I
duque de Medina de las Torres (1626-1668) iba a suponer la esperada competencia

al mecenazgo de Monterrey por ser su sucesor en Napoles y por encuadrarse

1062 MALLEN, 2018: 256-258.
1063 Quienes llegarian a Napoles por recomendacién de Cassiano dal Pozzo (MALLEN, 2018: 259)
1064 1pjd., p.:259.
1065 BROWN; KAGAN, 1987: 239.
1066 Existe otra versidn en el Museo Soumaya de Ciudad de México.
1067 BROWN; KAGAN, op. cit., 1987, p. 240.
1068 BURKE, 1984: 264
1063 1pjd.
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también en las fechas en las que se suceden los encargos masivos para la decoracién
del Buen Retiro, nada tienen en comun a nivel artistico, y remarca mas, si cabe, la
importancia y novedades de la coleccién de Manuel de Zufiiga. Ramiro Nufez Felipez
de Guzman, Il duque de Medina de las Torres, se casa con Ana Carafa, princesa de
Stigliano y ostentd el cargo de virrey de Napoles entre 1637 y 16447°, siendo, junto
con el conde de Monterrey quienes mds afios pasan al frente del gobierno
partenopeo, y, por lo tanto, quienes tienen mas oportunidad de adquirir y llevar a la
corte de Felipe IV pintura napolitana. Sin embargo, mas alla de adquirir pinturas para
el Buen Retiro, y regalar otras al rey, como la Virgen del Pez'’!, de Rafael, que
sustrajo del monasterio de Santo Domingo, en Napoles, Unicamente reunié una
pequefia coleccién de 75 cuadrosi®’2, Por lo que no nos detendremos mas en ella 'y

simplemente subrayamos con esta exposicion las aportaciones de Monterrey.
La coleccion del Almirante de Castilla

La otra gran coleccion que debe servirnos de referente en la comprension de los
modelos de coleccionismo que se estaban produciendo en Espafia, es la del IX
Almirante de Castilla, ampliada por su sucesor con una gran novedad en cuanto a la
disposicion de las obras en su casa del Prado de Recoletos. Juan Alfonso Enriquez de
Cabrera, fue virrey de Napoles entre 1644 y 1646; al contrario que Monterrey, haria
su embajada romana tras su virreinato donde también defendié ante el Papa la
Inmaculada Concepcién de la Virgen, como dogma. Esta coleccidn nos interesa
particularmente porque las influencias son practicamente las mismas y en afios muy
cercanos; sin embargo, el IX Almirante de Castilla estuvo siempre vinculado a Italia,
pues su padre habia contraido matrimonio con Vittoria Colonna Enriquez- Cabrera,
estableciendo un fuerte vinculo con la familia. En cuanto a coleccionismo se refiere,
antes de volver a Espaiia, el almirante realizé una visita por los lugares mas notables
de la ciudad; visité las siete iglesias y no dejo de lado las villas mds importantes,
como la villa Mattei ni los palacios de los personajes mas notables. Fue a ver la casa

de Nicola Ludovisi, que guardaba la espléndida coleccion de su hermano

1070 BROWN, 1995: 134.
1071 1513-1514, 215 x 158 cm, P000297, Museo Nacional del Prado, Madrid.
1072 BROWN, op. cit., 1995, p. 134.
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1073

Ludovico'’?, de la que ya hablamos en capitulos anteriores, pues también

Monterrey tuvo la oportunidad de apreciarla.

Su madre, Vittoria Colonna, ya se habia trasladado a Madrid, adquiriendo una casa
frente a la iglesia de san Norberto. Y, a la vuelta del IX Almirante, manda la
construccion, frente al convento de agustinos recoletos, de una casa de recreo con
jardines. De la Huerta de Recoletos hicieron su espacio de representacion, donde
colocaron las obras mds sobresalientes de su coleccion que despertaron la
admiracién de visitantes y viajeros!?’4, Tenia tapias de piedra berroquefia, fuentes,
estatuas y grutas que adornaban el jardin. Hasta aqui muy similar a lo que el conde
de Monterrey habia realizado, en consonancia con las construcciones que se estaban
dando en el Prado de Madrid'°’> y con lo que el duque de Lerma habia realizado en
su huerta®®, Juan Alfonso Enriquez de Cabrera fallece tan solo un afio después de
su vuelta a Espafia, habiendo sido virrey de Sicilia, Napoles y embajador en Roma,
dejando una importante coleccién: en la tasacién realizada a su muerte aparecen
mas de seiscientos cuadros, nimero que el X Almirante de Castilla, se encargara de
aumentar y disponer de una manera novedosa en su palacio del Prado de Recoletos
Agustinos de Madrid. En la coleccidn estaban representados los mejores artistas del
Cinquecento veneciano y romano, como era de esperar en una coleccidn
sobresaliente, Tiziano, Tintoretto, los Bassano, Rafael, Miguel Angel, Andrea Sarto...,
pero también del clasicismo bolofiés como Guido Reni o il Domenichino vy, por
supuesto, habiendo sido virrey de Ndpoles, el naturalismo napolitano tenia un lugar
también de importancia con autores como José de Ribera o Aniello Falcone. Esto en
cuanto a pintura italiana, pues la coleccidén noble que se precie deberia tener pintura
flamenca y también espafola, representando la primera mediante obras de
Brueghel, Snyders, Rubens, Van Dyck!%”’ y la segunda mediante Antonio Pereda o

Carrefio de Mirandal®8.

1073 AGUERO, 2018: 98.
1074 1pjd., p. 100.
1075 LOPEZOSA, El Paseo del Prado. Arquitectura y desarrollo urbano en los siglos XVil y XVIil. Madrid,
Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 2006.
1076 pORRAS, 2007: 16-17; LOPEZOSA, 1998: 459-461.
1077 AGUERO, 2018: 153
1078 1pid.
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El aumento del nimero de cuadros, por cuenta del X Almirante, dieron como
resultado un total de mas de mil pinturas distribuidas entre su palacio del Prado, su
casa Mostenses y su residencia en la plazuela de San Joaquin. De las tres, solo en el
palacio del Prado estaban dispuestas las obras por escuela, género o autor, dando

1079 por lo que, ante la falta de

nombre a las estancias, las agrupaciones de pinturas
un inventario de la casa-jardin del Prado del conde de Monterrey, debemos barajar
la posibilidad de que las pinturas de Manuel de Zuiiiga de dicho inmueble siguieran
también unas normas expositivas, aunque no es que no fuera habitual la disposicion
por escuelas o autores, es que fue toda una novedad dentro del coleccionismo
espafiol. La desorganizacidon aparente que reflejan los inventarios del conde de
Monterrey de su Casa de las Rejas era la norma en cuanto a organizacién de las
colecciones y supondria que dicha novedad, se habria introducido en Madrid,
algunos afios antes de que el X Almirante de Castilla pusiera todo su empefo y

sensibilidad artistica en crear un espacio organizado de acuerdo a las premisas que

hemos visto.
Luis de Haro

Luis de Haro y Guzmdn (1603-1661), quien ocupara el cargo de valido del rey y
sucedera a Gaspar de Guzman en el conde-ducado de Olivares, fue también uno de
los grandes coleccionistas del siglo, aunque sea algo mas tardia y, como indicé
Jonathan Brown, no se pueda estimar hasta qué punto nutrio la coleccién y si no fue
mds gracias a su esposa y su hijo'%0, Lo que si sabemos es que con la intervencion
del agente Alonso de Cardenas fue el principal beneficiario de las colecciones
inglesas y su dispersiéni®! tras la caida de Carlos I. Estuvo muy atento a las
almonedas que se produjeron y en 1653 consiguié la Sagrada Familia, la llamada la
Perla de Rafael, la Educacion de Cupido de Correggio y el Lavatorio de Tintoretto,
ademas del retrato de Leon X con dos cardenales, de Rafael, con intencién de

regalarselos a Felipe IV1%82 A su muerte, su coleccidon pasa a Gaspar de Haro, VI

1079 AGUERO, op. cit. supra, 2018, p. 160.
1080 BROWN; ELLIOTT, 1981: 124.
1081 BROWN, 1995: 95.
1082 1pjd., p.: 95.
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marqués del Carpio (1629-1687) -cuya importante coleccidon ha sido ampliamente
estudiada principalmente por Leticia de Frutos!%®3- llegé a atesorar, repartidas entre
Madrid y Napoles, 3. 000 pinturas. A pesar de que por las fechas la coleccién del
marqués del Carpio no nos sirve en la comparativa de los coleccionistas mas o menos
coetaneos a Monterrey, su coleccidn es tan importante en nimero y la calidad que
no podemos dejar de nombrarla. Recogié obras de los grandes pintores del pasado
y modernos, como Tiziano, Rafael, Leonardo Tintoretto, Veronés, Poussin, Van Dyck,
Ribera, Rubens, Veldzquez vy, a diferencia de Monterrey, Caravaggio. También tuvo

pintura de Salvatore Rosa, Guercino o Guido Renil®4,

Novedades respeto a su contexto coleccionista

Hasta aqui hemos visto y podemos comprobar una serie de elementos comunes a
casi todas las colecciones espanolas del siglo XVII, como es la omnipresencia de José
de Ribera, el gusto por Tiziano y toda la escuela veneciana y otros artistas del
Renacimiento, particularmente los Bassano, seguidos de Rafael, Correggio,
Cambiaso etc. Asi también, se habia extendido una admiracién a la corriente
caravaggista o las novedades traidas de Flandes, destacando las figuras de Ribera
para lo uno y Rubens para el otro. En el Alcazar de Madrid, sin embargo, en lo que
concierne a pintura italiana del Seicento, solo un 15% de la coleccién estaba
destinada a ella. Dentro de este Seicento italiano se repartian a partes iguales,
tenebristas, la escuela bolofiesa, y otros contemporaneos, pero raramente
encontramos pintura napolitana entre ellos. Es por ello, que las series enviadas y
traidas por el conde de Monterrey para el Buen Retiro introduciran en la pinturay el
coleccionismo espafiol figuras como Giovanni Lanfranco, con su serie de Antigua

Roma, y un aumento en el conocimiento y representacién de otros, como Massimo

1083 DE FRUTOS, L. El VIl marqués del Carpio (1629-1688); mecenas y coleccionista de las artes (tesis. doc.)
PEREZ SANCHEZ, J. M. (dir. tes.) Madrid, Universidad Complutense de Madrid, 2006; DE FRUTOS, L. “Las
colecciones del marqués del Carpio” en PITA ANDRADE (coor.) Tras el centenario de Felipe IV: Jornadas
de Iconografia y Coleccionismo: dedicadas al profesor Alfonso E. Pérez Sanchez, del 5 al 7 de abril de 2006.
2006, ISBN 84-7392-637-4, pp. 207-270; DE FRUTOS, L. El templo de la fama: alegoria del marqués del
Carpio. Madrid, Fundacion de Arte Hispanico, 2009. Son solo algunas de las publicaciones de mayor
repercusion sobre el tema, siendo una investigadora prolifica.

1084 CACCIOTTI, 1994: 136.
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Stanzione, Paolo Domenico Finoglia o Artemisa Gentileschi, gracias a la serie de San
Juan Bautista. Hay que tener en consideracién que muchos de estos artistas como
Lanfranco, Stanzione o Domenico Zampieri, no volveran a emplearse para Felipe 1V,

quien no volvié a mostrar interés por su pintural0®

, por lo que la empresa de
Monterrey tanto en sus colecciones personales, como en los encargos para el rey
deja un testigo en Espafia mds importante al no tener demasiados referentes
ulteriores, y en casos como Lanfranco, tampoco anteriores. De Artemisia
Gentileschi, solo se contaba con algin ejemplo en Espafa, como la pintura
encargada por el conde de Ofate, y que caerd en el olvido de la historiografia hasta
el siglo XX. Del mismo modo, siendo gran mecenas de Ribera, Monterrey colabora
en el aumento de obras del artista en Espaia, con una reivindicacién consciente de
su nacionalidad en busca de un ascenso del prestigio de la pintura espafiola gracias
a los paisajes de anacoretas que envia para el palacio, pero trataremos los casos
individuales de autores mas adelante. Aunque la de Monterrey es, podriamos decir,
una coleccion “tipo” de la época, en su mayor parte, el interés que mostré por la
pintura napolitana y la figura de Lanfranco, marcard una distincién o sefia de
identidad de la misma y que va a repercutir, en algunos casos, en artistas locales y
en las Academias en siglos posteriores. En resumen, podriamos decir que la
coleccién del conde de Monterrey anade elementos de modernidad, novedosos,

sobre una base tradicional en cuanto a coleccionismo se refiere.

Al respecto debemos afiadir la disposicidon de su coleccidon que analizamos en el
capitulo tercero de esta tesis y la sefialaremos aqui, Unicamente, como parte de esas
novedades o elementos modernos, entre los que introduce las agrupaciones de
pinturas por tema, por artista y también por género, en el caso del retrato, aunque
siguiendo modelos que se venian dando tanto en la corte de Madrid, como en

Napoles.

El conde de Monterrey ademas de regalar a Felipe IV Cristo con la cruz a cuestas de

1086

Sebastiano del Piombo'®®, y traer la Bacanal de los andrios y la Ofrenda a Venus de

1085 BROWN, 2005: 51.
1086 MJUNOZ, 2008: 168.
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Tiziano, de cuya influencia en un cuadro de la coleccién Monterrey hablaremos mas
adelante, consigue también para el rey dos obras de Il Guercino: Lot y sus hijas y
Susana y los Viejos'®®. Todo ello, junto con las mas de 30 pinturas que conformaban
la serie de la Antigua Roma8, |os paisajes de Ribera y la serie sobre La vida de san
Juan Bautista, dan buena cuenta de la riqueza artistica que aporté Manuel de Zufiga
y que se refleja, en parte, en su colecciéon. Por esta razén, no nos deja de extranar
gue artistas como Paolo Domenico Finoglia o Domenico Gargiulo, por nombrar unos
pocos, no estuvieran representados en alguna de sus colecciones. En lo que respecta
a la Casa de las Rejas la falta de atribuciones de la mayoria de las pinturas nos deja
un vacio en el conocimiento real de las obras que reunid, hallando en ella algunos
temas propios de la serie Antigua Roma, como son la Batalla de Romanos y
Samnies®®, Batalla de romanos y Sabinos'®°. O pinturas como la Fachada de San
Pedro de Roma'®®!, de las que extrafia que tras sus descripciones no se hallen
escritos nombres como el de Codazzi. Extrafia también no hallar el nombre de
Massimo Stanzione en la galeria de retratos'®2. Del mismo modo, si pensamos en
los diferentes espacios y usos, probablemente la coleccidén que atesoraba la Casa del
Prado estuviera algo mas cercana a aquello que se habia dado en el Buen Retiro, por
su cercania tanto fisica, como funcional, por tratarse ambos de lugares de descanso

y representacién, al mismo tiempo.

Salamanca.

Respecto a Salamanca, y el efecto de la fundacién de agustinas recoletas en la
ciudad, debemos sefialar que no habia por aquel entonces una clientela refinada ni

demasiado culto en cuanto a pintura se refiere. No existia una presencia fuerte de

1087 MUNOZ, op. cit. supra, 2008, p. 171.

1088 En |a que participaron Giovanni Lanfranco, Massimo Stanzione, José de Ribera, Paolo Domenico
Finoglia, Viviano Codazzi, Cesare Francazano, Aniello Falcone, Domenico Gargiulo, Andrea di Lione,
Poussin, Andrea Camassei y Giovan Francesco Romanelli (GARCIA CUETO, 2016b: 52).

1089 AHPM, 7684: 300

1050 AHPM, 7685: 800.

1091 AHPM, 7684: 301

1092 stanzione, experto en este género, era altamente valorado como retratista por virreyes como el conde
de Ofiate, a quien le hizo un retrato ecuestre (305 x 240 cm) inspirado en Retrato ecuestre de Felipe IV de
Veldzquez, y conservado en el Instituto Valencia de Don Juan, Madrid (SETARO, 2015: 72).
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patrones eclesiasticos ni tampoco pintores de calidad en comparacién con los hijos
gue dio la ciudad dedicados a la literatura y letras, en general. Lo cual no quiere decir
gue no hubiera pintores; no obstante, estos estaban mas preocupados, al igual que
su clientela, por el contenido de la obra que por la calidad, estilo o nuevas
aportaciones. Obviamente, dicha tematica se veria influenciada por su mayor
demandante, las érdenes religiosas. No parece, pues, que hubiera ni comerciantes
ni coleccionistas de arte fuera del ambito religioso que marcasen el camino de la
pintura salmantina. Habrd que conformarse con las obras que traen del exterior
algunos personajes ilustres de la nobleza vinculados a la ciudad para el adorno de
sus palacios y conventos, como serd el caso del conde de Monterrey o el del Marqués
de Cardefiosa, quien atesoraba lienzos de Bassano®®3, ademdas de alguna otra
coleccion de principios del siglo XVIII'%*, Actualmente, tampoco disponemos de
grandes ejemplos pictoricos fuera de las agustinas y el palacio de Monterrey, a
excepcion alguna obra de Fernando Gallego para la catedral'®®. Fueron las
donaciones del conde para la decoracién de la iglesia las que introdujeron una rica
coleccién de pinturas del Seicento italiano, principalmente, Ribera, Lanfranco,
Stanzione o Guido Reni, sin dejar de lado algunos artistas espafoles en clausura,

como hemos visto en el capitulo anterior.

5.3 Fortuna.

Durante el primer tercio del siglo, la pintura espafiola no desarrollé un estilo propio,
en lugar de ello, seran los artistas italianos llegados a la corte lo que marquen una
corriente y establezcan estilos'®®, oscilando entre el manierismo florentino, el
colorido veneciano y un incipiente naturalismo®’. Los mayores representantes de
este contexto seran los hermanos Carducho y Federico Zuccaro, quienes llegan a la

corte para trabajar en El Escorial. Pasado este primer tercio, en territorio hispanico

1093 AHPS, prot. 3929, fols 158 y ss, nota 23 de MONTANER, 1987: 19.
1094 MONTANER, 1987: 17-19.
1055 MADRUGA, 1992: 107.
10% ANGULO; PEREZ, 1983: 9.
1097 Ipid.
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se contaba todavia con la tradicidn de las primeras décadas que serdn influenciadas
por el naturalismo de Caravaggio y que poco a poco ird avanzando hacia el barroco,
cuyo colorismo se hard patente a partir de 16501°8 y que se traducira en pintores

como Juan Bautista Maino.

El hecho de que la pequefia nobleza y parte de la burguesia crearan un “eco” de lo
gue la alta nobleza poseia procedente de Italia y Flandes, dvidos de la imitacion de
las novedades externas, favorecid que los pintores espafoles experimentaran y
profundizaran en nuevos géneros, como los cuadros de batallas, para satisfacer la
demanda. Del mismo modo, ayudard a introducir la evolucion de estilos hasta el

barroco pleno'®® .

5.3.1 El conde de Monterrey y Giovanni Lanfranco

En el inventario de 1682 de Gaspar de Haro, VIl marqués del Carpio, hallamos hasta
nueve pinturas de Lanfranco: Figura con una Verga, Ntra. Sra. con Santa Catalina y
el Nifio, Retrato de un joven, Retrato de una mujer, La caridad, Polifemo y Galatea,

un Nacimiento, Ntra. Sra. con el Nifio y El suefio de José1%°,

A excepcidon de estos dos grandes coleccionistas y mecenas -contando con
Monterrey- Unicamente encontramos en las colecciones espafiolas dos posibles
pinturas de Lanfranco en el inventario de Juan Moreno de Villodas, Secretario Mayor
del Ayuntamiento de Madrid, realizado en 1751, Historia de Abraham e Historia de
Sansén a los que cataloga como originales de Leon Frank!'%%, que Burke y Cherry,
interpretan como pinturas de Lanfranco!%?, sin mucha seguridad. Lanfranco no tuvo
mas repercusién en Espaia que las colecciones de Monterrey y sus encargos para el

Buen Retiro, y Unicamente tres décadas mas tarde hallamos pinturas del parmesano

1098 ANGULO; PEREZ, 1983: 7.
1099 1pjd., p. 8.
1100 BRKE; CHERRY, 1997: 731-785.
1101 1pid., p. 1048.
102 ypid., p. 1129.
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en la coleccién Carpio que se habia nutrido de la de Monterrey a la muerte de

Manuel de Zuiiga.

A diferencia de Espafia, en Inglaterra, se adquiere su obra, aunque es cierto que no
se cuenta entre los mejor representados. Sin embargo, uno de los miembros del
grupo de Whitehall, sir Hamilton, compra a Nicolas Regnier 32 obras entre las que
se contaban pinturas de Guido Reni, Giovanni Lanfranco, Guercino o Nicolas
Poussin1® )y esto a pesar de no tener con Italia unas relaciones estrechas como las
gue tenia la Monarquia Hispanica, por razones obvias. Con ello queremos seialar la
falta de interés por la obra del parmesano en la corte de Felipe 1V, a excepcion del

conde de Monterrey y del marqués del Carpio después.

Entre 1621 y 1625, tanto Lanfranco como Il Domenichino estaran trabajando en la
decoracion de la iglesia romana de Sant’Andrea della Valle, donde probablemente
los conocid el conde o tuvo el primer contacto con su trabajo!!%*, Giovanni Lanfranco
era ya un artista de renombre en Roma, con buenas relaciones y encargos: habia
trabajado en el palacio Farnese, en la decoracidon de Sant’Andrea della Valle, como
hemos apuntado, habia establecido un buen contacto con Muzio Vitelleschi y
también con el conde de Monterrey durante su estancia como embajador de Felipe
IV ante la Santa Sede!'%. Sin embargo, a pesar de su buen posicionamiento, antes
de aparecer Manuel de Zufiga como embajador, no se le habia prestado atencién
en territorio hispanico. El conde de Onate, durante su embajada, realizé una serie
de encargos, en 1627, destinado a decorar el Salon Nuevo del Alcazar a los artistas
de mayor relevancia en Roma; asi comisioné pintura de Guido Reni, de Artimisia
Gentileschi, incluso del Domenico Zampieri'', dejando fuera del elenco a Giovanni
Lanfranco, a pesar de formar parte del circulo. Durante la segunda embajada del
conde, en 1629 Lanfranco fue llamado a trabajar en la capilla del Santisimo

Sacramento de San Pedro''%, lo que sin duda debidé de llamar poderosamente la

1103 BROWN, 1995: 57.
1104 pASSERI, 1772: 135-136.
1105 NICHOLA, 2012: 11.
1106 GARCIA CUETO, 2016b: 48.
1107 p|ERGUIDI, 2008: 16.
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atencion del conde de Monterrey. Estas relaciones fueron cruciales para la

introduccion de Lanfranco en la ciudad partenopea.

A diferencia de lo que exponen algunos autores, que fechan su llegada en 1634,
Giovanni Lanfranco hard una primera estancia en Napoles en 1631, en la misma
fecha que lo hace el conde de Monterrey y, muy probablemente, gracias al mismo,
como parte de su séquito de artistas. Passeri da una preciosa informacion al

respecto:

“Avvicinandofi I'anno 1631 fu dato a lui il lavoro della Chiefa de' PP. Gefuiti in
Napoli detta il Gesu la quale Chiefa & all'incontro di S. Chiara, ove fono
nobilissime Mo- nache Francefcane col titolo di quella Santa, ed aggiuflate le
condizioni della fua fatica, con tutta la famiglia rimastagli fi parti da Roma per

quella Citta, e f u appunto nel 1631 nel qual tempo era Vice-Re di Napoli il

Conte di Monterei”1198,

Ademas, anade que se produce un incendio en 1634 o 1635 cuyo humo llegé a
afectar a las pinturas que hizo Lanfranco en los dngulos de la Chiesa de Il Gesu; las
cuales fue necesario rehacer!'?. Probablemente, es el motivo de la confusién de las
fechas sobre la llegada de Lanfranco a la ciudad, y que, en mi opinién, pudo haber
llegado como pintor del conde, con todo lo que ello conlleva: la estancia de
Lanfranco en Napoles supondrd el establecimiento de modelos que influirdn
fuertemente en el desarrollo de la pintura barroca napolitana y en pintores como
Mattia Preti. Su modelo de pintura mural barroca serd seguido por el propio Preti,
Luca Giordano o Francesco Solimena, quienes seguirdn las composiciones creadas
por el parmesano que guiaran la generacion de pintores napolitanos de la segunda

mitad del siglo XVII y principios del XVI111110,

Lo propio sucederd después con el marqués del Carpio, quien desde Roma se hizo
acompafar a Napoles por un elenco de artistas entre los que se contaban Philippe

Schor, Paolo de Matteis o Alessandro Scarlatti. Como él muchos en su paso de Roma

1108 pASSERI, 1772: 143.
1109 1pid., p. 145.
1110 MONREAL, 1975: 302-303.
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a Napoles se hicieron acompafiar por sus artistas favoritos!*!!. Podria catalogarse al
conde de Monterrey como el descubridor de Claudio de Lorena, como apunta Maria

1112

Jesus Mufioz'*'* y lo sefialamos en esta tesis como el introductor de Lanfranco en

Ndpoles y Espafia, favoreciéndolos con su mecenazgo y difundiendo su pintura fuera

de Roma. También protegié a Domenico Zampieri en Roma'!'3

, aunque no podemos
asegurar que su llegada a Ndpoles estuviera propiciada por Monterrey, como en el
caso de Lanfranco. Sin embargo, no es casualidad que entre los afios 1631 y 1638,
durante el virreinato del conde de Monterrey, Domenichino esté pintando en la
Capilla del Tesoro de San Genaro La Intervencion de la Virgen contra los males de
Ndpoles, con la inscripcion “SEMPRE VIRGO DEL GENETRIX IMMACOLATA”!114,
teniendo en consideracion su férrea defensa del concepto y la obras que comisiond

relativas a él y tras el incendio del Vesubio, como hemos visto en el caso de Santa

Orsola Benincasa.

Seguramente, como otros autores han dicho'*>, no se instalé definitivamente en la
ciudad hasta 1634, pues todavia debia terminar varios trabajos en Roma, como la
iglesia de los Capuchinos!®, El propio Bellori sefiala que Lanfranco llega a Napoles
cuando todavia le faltan por terminar algunos trabajos romanos!''’. Ademas, el
relato de Passeri es inequivoco en este aspecto. Una vez alli, participard en las
decoraciones del Il Gestu Nuovo, por recomendacion del conde de Monterrey,
intervencion del virrey que no resulta nada extrafa si tenemos en cuenta que su
iglesia se dedicara a la Inmaculada Concepcién de la Virgen, advocacion propiciada
ya por el dugue de Osuna''*® durante su virreinato!'*°. Tras ello, trabajara en la

iglesia de los Santos Apdstoles (1638-1646), en la capilla del Tesoro de San Genaro

1111 MUNOZ, 2006: 96.
12 1pid., p. 95.
1113 MJORAN; CHECA; 1985: 286.
1114 MAURO, 2008: 218.
1115 SPINOSA, 1992: 50;
1116 SCHLEIER, 2001: 46.
1117 BELLORI, 1672 (ed. 1821), Il: 115.
1118 Don Pedro Tellez Girdn, virrey de Napoles entre 1582 y 1586, es el primer virrey que defiende con
fuerza la devocidn y el misterio de la Inmaculada Concepcidn.
1113 MAURO, op. cit., 2008, p. 217.
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(1643) y en la Cartuja de San Martino (1637-1639), como centros religiosos y

artisticos mas importantes de la ciudad*'%,

En el recorrido o camino de influencias paralelo al del conde de Monterrey, no
podemos olvidar un punto tan importante como Pozzuoli, casi como una conexion o
ultimo nexo entre Italia y Espaia; ultima estancia del conde antes de partir hacia
Madrid, donde estuvo entre 1637 y 1638, preparando las galeras y realizando
gestiones!*?l, Debemos tener en consideracidn la relacién que el conde mantuvo
con el obispo Martin de Ledn y Cardenas y las varias veces que debid visitar
Monterrey Pozzuoli desde 1632, fecha en la que se tiene la primera noticial?2.
Ademas, Martin de Ledn no era Unicamente el obispo el patronato regio, sino que
también era el consejero del conde de Monterrey!'?3. Es el ultimo reducto italiano
donde pudo tener influencia, la decoracién de la catedral Pozzuoli, donde trabajard
el elenco favorito de Manuel de Zuiiiga, incluidos Cosimo Fanzago y Bartolomeo
Picchiati. Deberiamos pues partir de las fuentes bdsicas como Bellori; nombrado
tantas veces en estudios del conde al dar noticia del encargo que le hizo de una
Anunciacion para la iglesia de la Purisima de Salamanca; en el mismo parrafo expresa
gue ademas de esta pintura, encarga a Lanfranco otra Anunciacion y Lo sbarco di San

Paolo a Pozzuolitt?*

para la catedral de dicha ciudad. Este ultimo, pertenecia a una
serie de once cuadros de mano de Giovanni Lanfranco, Artemisa Gentileschi,
Massimo Stanzione, Cesare Francazano, Agostino Beltrano y Paolo Finoglia, aunque
no sabemos cuantos de ellos pudo comisionar Monterrey. Todos los cuadros se han
datado entre 1635 y 1640, sobre todo entre el 35 y 372>, coincidiendo con las
fechas de cuantiosos encargos realizados por el conde para su convento de
Salamanca y para el Buen Retiro. Las proporciones, la paleta cdlida, el claroscuro son

elementos muy cercanos a los cuadros de historia romana por el encargo del conde

de Monterrey, para la decoracion del nuevo palacio de Felipe IV; es también el

1120 NICHOLA, 2012: 12

1121 pozzuoli era lugar de preparativos de los virreyes tanto antes de su entrada oficial en Napoles, como
a su salida. Solian hospedarse en la villa que Pedro de Toledo habia construido en el siglo XVI (MAURO,
2018a: 62-63).

1122 BNN Mss. X. B. 51, f. 64 v. Cfr. RIVAS, 2015: 457.

1123 MAURO, 2018a: 63.

1124 BELLORI, 1672 (ed. 1821), II: 119.

1125 SCHLEIER, 2001: 312.
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momento en el que estd decorando la cartuja de San Martino, y casi comenzando la

de los Santos Apdstoles!??6,

Bellori reconocia en Lanfranco una franqueza en los colores y rapidez en su
produccién, mientras los historiadores reconocen una tendencia opuesta al
Domenichino; aparecen ambos como antagonistas alumnos de una misma escuela.
Mientras Zampieri representa el clasicismo puro, Lanfranco incluye cierto
naturalismo en sus pinturas. Quizd fue ese eclecticismo y su alta capacidad de
produccién lo que tanto atrajo a Monterrey y mds si tenemos en cuenta un dato
extrafio: la ausencia de obras de Caravaggio en su coleccion, a pesar de aparecer en
las colecciones mas importantes de Roma y Népoles que pudo ver el conde. En
Espafia, la pintura de Caravaggio fue buscada de forma temprana por algunos, como
es el caso del V conde de Benavente, el VI conde de Lemos o el IX Almirante de
Castilla en 1647'1%7, aunque ciertamente, no a todo el mundo le satisfacia su manera.
El conde se decantard por una dulcificacién, y no por el naturalismo puro vy
dramadtico, incluso vemos en la Inmaculada de Ribera, para las agustinas de
Salamanca, cdmo suaviza y dulcifica la imagen con una paleta mas luminosa vy
colorista; marcando un hito en la produccién del valenciano. Quiza esta sea la clave
de la eleccion de su elenco favorito de artistas vivos: Ribera, Gentilechi, Stanzione y
Lanfranco, quienes cambiaran el rumbo de la pintura napolitana de los afios 30 del

Seicento.

Por otro lado, Lanfranco se autoproclamaba como el nuevo Correggio, cuya
influencia se ve principalmente en la clipula de Sant’Andrea della Valle, y alumno de
Annibale Carracci, que, seguramente, era visto como una ventaja a la hora de
adjudicarle las obras, ademas de su rapidez en la ejecucion, en contraposicién con
la lentitud del Domenichino, diferencidndose también gracias a su inclusion de
composiciones barrocas, tensiones espaciales que proporcionaban modernidad con
respecto al resto de alumnos de los Carracci, que podemos observar en pinturas

como Subida al Calvario (1622)*'%8, Ello también ayudd a inclinar la balanza hacia “il

1126 SCHLEIER, op. cit. supra., 2001, p. 312.
127 MUNOZ, 2008: 145/183.
1128 SCHLEIER, op. cit., 2001, p. 41.
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Cavalier Lanfranchi” en la eleccién de Monterrey tanto para su coleccién personal,

como para satisfacer los encargos masivos para el Buen Retiro.

Aunque su introduccion en Napoles viene, como hemos visto, propiciada por el
conde de Monterrey, en Roma gozaba de una buena reputacién. Tras el pontificado
de Gregorio XV, ademas de Il Guercino, Domenico Zampieri fue el favorito del nuevo
Papa, sin embargo, la figura que se consolidé en Roma fue de la Giovanni Lanfranco,
quien recibia muchas mas comisiones importantes, siendo uno de los pintores mas
solicitados de la ciudad?°. Quiza no aparezca demasiado en los tratados de los afios
30 o 40, Cappaccio no lo nombra, pues cuando escribe, Lanfranco aun no se ha
trasladado a vivir a la ciudad, pero a partir de la década de 1670 aparece en los
tratados mas importantes: en 1674, Luigi Scaramuccia en su Le fineze de pennelli
italiani, le reserva un lugar especial en sus paginas, siendo uno de los artistas mas
ampliamente tratados en su trabajo, apareciendo una y otra vez su obra tanto en el
viaje que Girupero realiza a Roma, como en el de Napoles y dedicando seis pdginas
completas al artista. Su labor en el palazzo Ludovisi queda resaltada junto a la obra
de Domenichino y Albani, siendo estos tres los Unicos nombrados por Scaramuccia

que habla de forma generalizada del resto!3°

y realiza un recorrido por los lugares
mas importantes en los que Lanfranco trabaja, sin olvidar las alabanzas de cada una
de sus obras. En el pequeiio recorrido visita la villa Borghese y la capilla del Santisimo
Crucifijo de san Pedro del Vaticano para, finalmente, escribir un apartado dedicado
exclusivamente a la pintura del parmesano en el que incluye los frescos realizados
en Sant’Andrea della Valle y sus 6leos para la iglesia de los PP. Capuchinos en Roma,
primera iglesia en Roma dedicada a la Inmaculada Concepcion!3!. En estas fechas
en las que Scaramuccia hace su tratado, la pintura napolitana no habia sido tratada
como escuela, agrupada y desarrollada ampliamente; Le finezze de pennelli italiani
sefiala sus caracteristicas y habla de los principales encargos y obras en la ciudad, de

nuevo, dando un lugar privilegiado a Lanfranco, frente a autores como Ribera que

son escasamente nombrados, probablemente porque sus estilos no encajaban tan

1123 OY-MARRA: 195.
1130 SCARAMUCCIA, 1674: 14.
131 ypid., p. 32-33.
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bien con el gusto de la época y el barroco pleno. Giovan Pietro Bellori, recoge su vida
y obra durante veinte paginas, en las que refleja las relaciones con el conde de
Monterrey y sus encargos tanto para Pozzuoli''3?, como para la iglesia de los PP.
Jesuitas o las pinturas para el Buen Retiro!33, Pero, como hemos visto, quien tratara

mds extensamente a Giovanni Lanfranco y con mds detalles serd Passeril!34,

Fortuna de Giovanni Lanfranco en la tratadistica espafiola

En lo que respecta a la tratadistica espafiola, no tuvo un puesto relevante hasta

finales del siglo XVIII. En la obra de Carducho'?®®

no aparece por estar escrita en
1633, evidenciando, de algun modo, el desconocimiento del pintor en Espana hasta
la llegada de los encargos propiciados por el conde de Monterrey. Sin embargo, si
gue aparece nombrado || Domenichino, al hablar del Real Alcdzar de Madrid. En la
obra de Francisco Pacheco!!3®, 3 pesar de hablar de Artemisia Gentileschi en relacién
con el mecenazgo del duque de Alcal3, sefialar pinturas de Correggio, o José de
Ribera, en relacién a lo acontecia en Roma artisticamente, el nombre de Lanfranco
no aparece!’®’. No obstante, dedica un capitulo a los pintores de su tiempo que
fueron favorecidos y honrados, Juan Bautista Maino, Federico Zuccaro, Rdmulo
Cincinato, Peter Paul Rubens o Diego Velazquez, de quien recoge el contacto que
tuvo con el conde de Monterrey en 16301138 y relata los palacios que visitd en Roma
y los frescos que alli vio pintados, como sucede el palacio del cardenal Barberini%,
pero el nombre de Lanfranco continlda sin aparecer. Esto resulta especialmente

extrano siendo el mejor bidgrafo de Velazquez, especialmente porque sabemos,

gracias a la obra de Antonio Palomino!*°, que utilizd6 como inspiracién obras de

1132 BELLORI, 1672, (ed. 1821), II: 119.

133 1pid, p. 115.

1134 pASSERI, 1772: 122-156.

1135 CARDUCHO, V. Didlogos de la pintura, su defensa, origen, esencia, definicién, modos y diferencias.
Madrid, Francisco Martinez, 1633.

1136 pACHECO, F. El arte de la pintura, su antigiiedad y sus grandezas. Sevilla, Simén Faxardo, 1649.

1137 pACHECO, 1649: 95-96.

1138 pid., p. 104

139 hid., p. 105

1140 pALOMINO, A. El museo pictdrico y escala dptica, 4 vols. Madrid, Imprenta de Sancha, ed. 1795.
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Pomarancio, Giovanni Baglione, Giovanni Lanfranco, José de Ribera, Guido Reni y

otros!14l,

A partir del siglo XVIII empezamos a ver en la tratadistica espanola ese
reconocimiento al pintor parmesano, poniéndolo en valor junto con los grandes
maestros del Renacimiento. Serd precisamente Antonio Palomino, en el tomo
primero de su Museo pictdrico, escrito entre 1715 y 1724, quien lo haga al abordar
la pintura de historia definiéndola y dividiendo el argumento en cinco categorias:
racional, sensitivo, vegetativo, inanimado y mixto en base al tipo de objetos y figuras
gue se plasmen. Define el argumento racional como aquel en el que se plasman
sucesos y figuras humanas y es aqui donde da a conocer a quienes él considera
grandes maestros en la materia, es decir, “Rafael, Domenichino, Lanfranco y otros
muchos”#2, |gualmente, entre los mejores artifices de pintura al fresco de todos los
tiempos distingue a Miguel Angel Buonarroti, Rafael Sanzio, Annibale Carracci, Pietro

Da Cortona, Giovanni Lanfranco, Luca Giordano y otros!'#3,

En la época en la que Ponz escribe siguen estando los mismos pintores de referencia,
por ello encontramos muchas veces descripciones de pinturas en las que se
catalogan como “al estilo de Tiziano”, “al estilo de Ribera”, artistas mas que
consagrados y que la critica reafirma mediante este tipo de clasificaciones.
Sumariamente, se podria decir que es un gran indicativo de la fortuna de los
pintores. Giovanni Lanfranco caera en el olvido de la historiografia espaiola durante
el siglo XVIl y buena parte del XVIIl y no serd hasta finales de este e inicios del siglo
XIX cuando encontramos recurrentes comentarios de autores que describen

“"

abundantes cuadros como: “al estilo de Lanfranco” o “de la escuela de
Lanfranco”!!*4, o que indica un reconocimiento y revalorizacidn de su pintura cuya
estética clasicista encajaba mucho mejor y servia de ejemplo en la pintura del siglo

XIX, especialmente en la “pintura de historia". En |la obra de Ponz, es nombrado por

1141 pALOMINO, 1795, I1: 481.
1142 pALOMINO, 1795, |: 57-58.
1143 1pid., pp.51-52.
1144 Como realiza Araujo en su catalogo del Museo Provincial de Salamanca, al referirse a un San Jerénimo
“de la escuela de Lanfranco” (ARAUJO, 1884:367). También durante los inventarios de la Desamortizacion
se cataloga un cuadro “al estilo de Lanfranco” destinado a ser depositado en la Escuela de San Eloy
procedente de algln convento suprimido (ARABASF, 2-8-5: s.f.).
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su Anunciacion en la iglesia de las agustinas de Salamanca, y por el San Nicolas que
le parecid de su estilo''#>. Como vemos, a finales de este siglo XVIII historiadores y
tratadistas comienzan a ver en la obra de Lanfranco ciertas caracteristicas que las
academias aprecian y por las que abogan. Aunque aplaudiran la influencia de
Correggio en el parmesano, todavia no se terminara de tener una gran consideracion
por la obra de Lanfranco en cuanto a la falta de pureza de su clasicismo, asi Antonio
Ponz valorara la serie de emperadores romanos que Monterrey encargd para Felipe
IV como lo mejor del autor en un estilo que califica de agradable!'*¢, aunque no de
exquisito. Aln no encontramos en Ponz una critica tan fuerte como la realizada por
Anton Raphael Mengs, quien serd un defensor inflexible del clasicismo,
completamente intransigente con los estilos que no consideraba puros, ni sublimes,
por lo que, aunque describe varios estilos de la pintura: Sublime, de la belleza,
expresivo, natural, vicioso...y al hablar del estilo gracioso sefiala como ejemplo la
obra de Correggio, Lanfranco parece no tener auln el suficiente reconocimiento para
él como para ser ejemplo de dichas cualidades''#’; no reparando en él ni siquiera
cuando trata de forma general la historia de la pintura italiana''*®, En su carta a
Antonio Ponz publicada en el volumen VI de su Viaje a Espafia, tras haber analizado
lo que él consideré la pintura mas apreciable del Palacio Real de Madrid, repara en
la obra de Lanfranco que el conde de Monterrey comisiona, al hablar de “excelentes

II’

cuadros en un estilo mas facil”. Destaca las Exequias a un emperador romano en la
que aparece un combate de gladiadores frente a la pira funeraria del emperador y
gue Mengs clasifica como amago o intento de las cosas mas excelentes del arte, pues
aungue se aprecian algunas expresiones de Rafael, y cualidades de Correggio, no
estdn ejecutadas completamente, sino sefialadas'!*®, quiza este desprecio tenga que
ver con las diferencias de calidad que se advierten en sus cuadros y en los que,

seguramente por las prisas del encargo, debié de participar su taller, como apunta

Ubeda de los Cobos!'*°, Cedn Bermudez, sin embargo, en su Diccionario histérico de

1145 pONZ, XIl: 256-257.

1146 pONZ, VI: 36-419.

147 1pid., pp. 201-202.

1148 1pjd., pp. 219-221.

1149 pONZ, op. cit., VI: 255-256.
1150 JBEDA, 2005: 174.
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los mds ilustres profesores de las bellas artes en Espafia, cuenta a Lanfranco entre
los grandes genios que salvaron la pintura del siglo XVII, junto con Guido Reni,
Domenichino, Guercino y los Carraci*'®!. Francisco Preciado, en su Arcadia
pictérica’’®?, sefiala que, durante el viaje de Veldazquez a Roma, este encargd doce
cuadros a los mejores pintores, destinados al rey, uno a cada pintor, entre los que
estaban Guido Reni, Cortona, Domenichino, Stanzione y Giovanni Lanfranco!'*3,
recogiendo el texto autobiografico del pintor aleman Sandrart; un texto escrito 40
afios después de los hechos y plagado de inexactitudes!!®*, Sefial6 Cean Bermudez
sobre esta noticia que, por fechas, no podia ser cierta ya que algunos habian fallecido
antes de 1650, como es el caso del parmesano!!>®, pensando que Preciado hablaba
sobre el segundo viaje a Italia de Velazquez!'*®. Sin embargo, Preciado parece estar
refiriéndose al primer viaje, momento en el que el conde de Monterrey es aun
embajador de Roma, pues le encargd un cuadro a Joachim von Sandrart, en su etapa
de aprendizaje romana'>’, quien estard en la ciudad Unicamente hasta 1635, o bien
vuelve a introducir figuras que no se hallaban alli, pues el propio Sandrart quiso
contarse entre los mas ilustres de Italia'®®. Aunque no queda constancia de estos
encargos realizados por Veldzquez, el prestigio del que Lanfranco gozaba en Espafia,
por aquel entonces, queda patente incluso en el hecho de incluir noticias falsas, o
bien se podria decir que estas y sus réplicas contribuyen a su éxito. Ese aprecio se
formularia gracias a la serie que el conde envia para el rey y las pinturas de su
coleccion personal, pues no hallamos ejemplos anteriores de la obra de Lanfranco
en Espana, a excepcion un encargo del conde de Ofiate que no sabemos si llegd a
realizarse!*®?, ni apenas obra posterior. También Preciado cuenta a Lanfranco entre

los mejores maestros en el tratamiento de pliegues y pafios!'®?, sin embargo,

1151 CEAN 1, 1800: LIII.
1152 pRECIADO DE LA VEGA, F. Arcadia pictdrica en suefio, alegoria o poema prosaico sobre la teoria y
prdctica de la pintura. Madrid, Don Antonio de Sancha, 1789.
1153 PRECIADO, 1789: 192.
1154 COLOMER, 2007: 139.
1155 Gijovanni Lanfranco fallece en 1647.
1156 CEAN, V, 1800: 170
1157 pRECIADO, op. cit., 1789, p. 192.
1158 COLOMER, 2007: 139.
1159 BOTTARI, 1757, 1: 23-24
1160 pRECIADO, op. cit., 1789, p. 90.
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durante todo el tratado la obra de Domenichino es constantemente nombrada como

buen ejemplo, mientras que la de Lanfranco aparece en contadas ocasiones.

Fortuna de sus obras

Formaba parte del circulo de artistas que el conde de Monterrey extrapolard a su
iglesia en Salamanca. José Ribera y Cosimo Fanzago ya habian trabajado juntos en
los afios veinte, en el misterio dellla Trinita delle Monache. Les habian unido unos
mismos preceptos artisticos sobre naturalismo y emociones, y pronto ampliarian las
colaboraciones, con Lanfranco y Stanzione, entre otros, en proyectos como la
redecoracioén de la cartuja de San Matino, la iglesia del Gesu Nuovo o la capilla del
Tesoro de San Genaro. Las relaciones riberianas, tanto con Fanzago, como con Reni,
se veran reflejadas en la pala del Altar Mayor de las agustinas, y en el resto de la
iglesia en la que Lanfranco esta perfectamente representado, y con el que el vinculo
productivo se hard mas fuerte creando un triangulo artistico con el arquitecto. Seran
ellos los protagonistas de la renovacion pictérica de la iglesia de San Martino

cabalgando ya entre naturalismo y barroco.

Sobre el mecenazgo a Lanfranco debemos decir que ningln espaiiol apoyod vy trajo
tanta pintura suya como el conde de Monterrey, habiendo Unicamente una noticia
anterior de una pintura encargada por el VIll conde de Ofate, durante su embajada
en Roma, y una pequeiia tabla para el condestable de Havard, encargos que como
ya hemos sefialado no consta si llegaron a realizarse!'®. En la actualidad, en Espafia,
se conservan practicamente solo aquellas obras encargadas por el conde de
Monterrey, bien para Felipe IV!1%2 o para su fundacidn de Salamanca -aunque de ella
solo se nombran aquellas pinturas que forman parte de la iglesia: la Anunciacion y

San Nicolds Tolentino-, a excepcién, segln Pérez Sdnchez, de un San Roque que se

1161 BOTTARI, op. cit. supra., 1757, Il, pp. 23-24.

1162 Serie de la Antigua Roma, conservada en el Museo del Prado: Auspicios en Roma, Naumaquia romana
(p-235), Escena de banquete con lucha de gladiadores, Escena de Triunfo, Exequias de Julio César y
Gladiadores.
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encuentra en una coleccidn particular de Madrid!!®3 y una copia de una Magdalena

1164

de Lanfranco'®* conservada en el Museo Nacional del Prado!®°.

A pesar de que su fortuna en Espaina, en los siglos siguientes, no fue demasiado
homogénea, en los afios anteriores y posteriores al fallecimiento de los condes las
pinturas que decoraban el convento de las agustinas de Salamanca debieron
considerarse un modelo a seguir, segun el estudio realizado en esta tesis, por

pintores locales y madrilefios que trabajaron en la ciudad:
Crucifixion, de Lanfranco, copiada por Francisco Camilo.

Francisco Camilo nacié entre los anos 1614 y 1615, fecha en la que nacen también
algunos pintores como Juan Carrefio de Miranda o Francisco Rlzzi, que encarnan el
paso al pleno barroco madrilefio!®®. El hecho de que su padre falleciera y su madre
se casara con Pedro de las Cuevas, pondrad en relacion a Camillo con Antonio
Pereda'!®’, quien llevd a cabo los inventarios de los condes y seguramente tuvo

cierta relacion con ellos.

Camilo se caracteriza por la rdpida absorcidn de los nuevos modelos que llegan a la
Corte, como los de Rubens!!®8, y no dudé en recurrir a modelos conocidos, aunque
reinterpretdndolos en su estilo propio, centrdndose sobre todo en la pintura
religiosa. Probablemente fue lo que hizo con la Crucifixion de Lanfranco, un tema
poco comun en su obra, a pesar de que fue abundante la realizacién de temas
piadosos sobre la Virgen y la infancia de Cristo. Los documentos de la
desamortizacién y posteriores catdlogos del Museo Provincial de Salamanca nos
revelan una copia sin concluir del cuadro del parmesano, realizada por Francisco

Camilo, quien lleva a cabo varios encargos en la ciudad y del que encontramos

1163 pEREZ SANCHEZ, 1965: 161.

1164 61 x 45 cm. En 1746 estuvo en la granja de San lldefonso y se catalogé como copia de Carlos
Napolitano, es decir, Carlo Sellitto (ATERIDO, 2004: 465).

1165 Se trata de la copia de la Magdalena que Lanfranco pinta para el cardenal Montalto. El original se
conserva en el Museo Puskin de Moscu, mientras que la copia llega a Espafia procedente de la coleccion
de Carlo Maratti en 1712 (ATERIDO, 2004: 465).

1166 pEREZ SANCHEZ, 1998: 20.

1167 1pid., p. 22.

1168 1pid., p. 46.
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ejemplo en el interior del convento!®®. La Real Academia de San Fernando pedir3,
en 1862, a la Comisidon Provincial de Monumentos, la realizacién de un inventario de
las pinturas que habian salido de los conventos de Salamanca y se conservaban en
el Museo recién creado, remitiéndose desde la ciudad, cinco afios mas tarde, el
solicitado catdlogo en el que aparece, de menor tamafio, la copia sin concluir de
Camilo de la Crucifixion de Lanfranco (Doc. 32). Copia que, lamentablemente, hoy es
obra perdida o desaparecida. También en el catdlogo del Museo de Salamanca,
publicado en 1861, volvemos a encontrar la copia sin concluir de la obra del

parmesano!’,

En Espana debieron de realizarse varias copias a partir de la obra de la coleccién ya
cuando esta formaba parte de la decoracion de la Casa de las Rejas y se continud
con ese mismo modelo en siglos posteriores. Asi, hallamos en el remate del retablo
mayor de laiglesia de San Felipe Neri, de Alcald de Henares, una Crucifixion realizada
por Salvador Maella (fig. 48), de clara inspiracion en la realizada por Lanfranco para
el conde y para el propio cardenal Barberini. Por las fechas en las que el pintor

1171

espanol estd activo!’*, este modelo pudo llegar a través de alguna copia anterior.

Durante su madurez, (1620 a 1633), en su segundo periodo romano, Lanfranco se
revelaba como el pintor mas importante y moderno de la ciudad, hasta el punto de
ser llamado para decorar la bdoveda de la Loggia della Benedizione de la Basilica de
san Pedro!'’?, Desafortunadamente, Paolo V muere en 1621 y se interrumpe el
proyecto que continuara Il Guercino a peticion de Gregorio XV, pero que, finalmente,
tampoco se realizara por la temprana muerte del Papa. En la segunda embajada del
conde de Monterrey en Roma, que durara casi tres afios, Giovanni Lanfranco esta
terminando la primera cupula plenamente barroca en Roma, el fresco de
Sant’Andrea della Valle, siendo el mas célebre de la ciudad!*’3. El activo trabajo de
Lanfranco para los Barberini a finales de los afos 20 e inicios de los 30 del siglo XVII,

coincide con asimilacion de la corriente neoveneciana de los pintores activos en

1169 MONTANER, 1987: 34.
1170 MUSEO PROVINCIAL DE SALAMANCA, 1861: 13.
1171 1750-1819, fecha de su fallecimiento en Madrid.
1172 SCHLEIER, 2001: 38-39.
173 1pjd., p. 43.
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Roma, a partir del influjo que aportara la Bacanal de Tiziano que el cardenal Pietro
Aldobrandini habia llevado en 1598 y que el conde de Monterrey conseguira para
Felipe IVY74, La asimilaciéon de esta nueva corriente en la obra de Lanfranco se
manifestard, curiosamente, por primera vez en la Crucifixion que dond a Urbano VIII
en 1628 y que este, a su vez, donard a Francesco Barberini''’>. De esta obra, que

1176 y que se distingue por sus colores

poco tiene que ver con Crucifixiones anteriores
vivos, obtendra el conde de Monterrey una versién para su coleccién personal que
aun se conserva en el convento de agustinas recoletas de Salamanca, llevando a
Espaiia las ultimas novedades y nuevas corrientes que se estaban dando en ltaliay
qgue contribuirdn al cambio progresivo hacia el pleno barroco. En ella podemos ver

modelos similares a los usados por Guido Reni en 1619 para su Crucifixion de los

Capuchinos*””,

Ya Emilia Montaner resalté en su tesis'’® la importancia de las copias de artistas
locales en la ciudad. Una gran cantidad de pintura andénima repetia modelos
nacionales y extranjeros de grandes maestros, en ocasiones de manera bastante
fidedigna, mientras que en otras rozaba la pintura popular, a veces, por ser copias
de copias, de manera que los temas y modelos se iban difundiendo al tiempo que

perdian calidad*'”.
Anunciacion, de Lanfranco.

Del cuadro de la Anunciacion que hay en la iglesia de la Purisima de Salamanca,
perteneciente al convento de las agustinas de Monterrey, se habla en la edicién
ampliada por Girdn de la obra de Bernardo Dorado con elogio y admiracién hacia las
habilidades del pintor, deudor de los Carracci, como él apunta. Alaba el acierto del
pintor a la hora de escoger el momento representado y la destreza que muestra en

el gesto de la Virgen, y la representacién de las emociones de forma moderada,

1174 SCHLEIER, op. cit. supra, 2005, p. 43.

175 1pid., p. 44.

1176 Como la realizada en 1614 para la iglesia parroquial de Porcigatore di Borgo Val di Taro (BERNINI,
1985: 42).

1177 pinacoteca Nacional de Bolofa.

1178 MIONTANER, op. cit., 1987.

178 1pjd., p. 13.
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delicada, sin caer en representaciones mas dramaticas o dramatizadas, ademas del
colorido equilibrado'*®, Estas fueron las caracteristicas que llevaron a una puesta
en valor de Lanfranco a finales del siglo XVIII y principio del XIX, rescatando un autor

que habia caido en el olvido.

La Anunciacion de la iglesia de la Purisima (fig.49) es uno de los cuadros mds
exquisitos que la decoran, teniendo como ventaja, dicha pintura, el facil acceso en
contraposicion con las obras de clausura, facilitando de esta manera la difusién de
modelos entre los pintores espanoles que se decidian a visitarla o bien aquellos con
cierta vinculacion con los condes de Monterrey, quienes, seguramente, alentarian el
desarrollo de las artes en territorio hispanico y permitirian a algunos artistas la copia
de pinturas de su coleccién, tanto en Madrid como en el convento de las agustinas
de Salamanca. Especialmente si atendemos a dos de las influencias que el conde
tuvo en el campo de las artes: el tratado de Mancini se expone la necesidad del
acceso de los artistas a aquellas obras realizadas por otros para que puedan copiar
modelos y representar correctamente temas religiosos!'®!, ademds de ser esta una
practica habitual en Gaspar Roomer. El tipo de Anunciaciones que se venian
realizando en lo que hoy es Espafia tenian siempre esa mezcla de pintura intimista y
encuentro mistico en soledad, que provocaban cierta sensacién de recogimiento,

como por ejemplo, la Anunciacién de Gregorio Martinez de Espinosa!!8?

, mientras
gue en la obra de Lanfranco desaparece practicamente el espacio arquitecténico,
abriendo la escena, resaltando lo sobrenatural del relato acompaifiado por una
luminosidad y el uso de colores brillantes en detrimento de los tonos mas apagados
y menos contrastados que caracterizaban la pintura religiosa espafiola del

momento, con evidentes excepciones, siempre de influencia italiana, como es el

caso de los hermanos Carducho.

Alonso del Arco, al igual que Francisco Camilo, fue un pintor madrilefio que trabajé
en Salamanca y que tuvo la oportunidad de inspirarse en la pintura italiana que

recogia el convento; especialmente por el hecho de ser discipulo de Antonio de

1180 GIRON, 1861: 374.
1181 MANCINI, I, ed. 1965: 142.
1182 1595, 315 x 216 cm, CE0949, Museo Nacional de Escultura, Valladolid.
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Pereda, quien mantuvo una estrecha relacion artistica con los condes, hasta el punto
de ser el Unico espanol con representacion en la iglesia de la Purisima, ademas de
ser el responsable de la realizacién de los inventarios y tasaciones a la muerte de los
condes. Aunque no se sabe con certeza la fecha de su realizacion, en la década de
1650, del Arco realiza lo que muchos han considerado su obra maestra,
precisamente por la viveza y armonia del color, que no era habitual en su produccion
en estas fechas: una Anunciacion (fig. 50) con una fuerte influencia cromatica de la
que vemos de Lanfranco en la iglesia de las agustinas, utilizando el mismo esquema
compositivo y practicamente las mismas tonalidades, aunque recatado a la hora de
plasmar la libertad de movimiento que refleja el parmesano y reinterpretando la

obra en clave espafiola.

También el encargo del conde de Monterrey para su iglesia tuvo su repercusién en
Italia y este mismo modelo utilizard Lanfranco para la Anunciacion que pinta entre

1637 y 1638 en la catedral de Pozzuoli.

Adoracion de los pastores

Esas mismas influencias se producirdn entre el elenco de pintores del conde, con
notables similitudes entre el Nacimiento o Adoracidn de los pastores que José de
Ribera pinta para la iglesia de las agustinas de Salamanca, y la pintura del mismo
tema, conocida como La noche, que ya habia realizado Giovanni Lanfranco para el
Camerino de los Eremitas en el Palacio Farnese en su etapa juvenil'®, con las
mismas caracteristicas claroscuristas en las que la luz de todo el cuadro emerge de
la figura del Nifio, idea que el parmesano recogié a su vez de la Adoracion de los

pastores de Correggio''® llevdndola a sus maximas consecuencias.

1183 para el cuadro se venian proponiendo las fechas tempranas de 1606 o 1607, sin embargo, estudios
mas modernos de Barry (1999) y Witte (2000), Denunzio (2000) y Schleier (2000) llevarian las fechas hasta
1616-17 (SCHLEIER, 2001: 28-29).
1184 C, 1530, 265 x 188 cm. Gemildegalerie Alte Meister (Dresde).
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5.3.1.1 La difusion de Lanfranco en el siglo XIX: el caso espacial de las Exequias de un

emperador romano.

A partir de las décadas de 1770 y 1780 surge la necesidad de estudiar las obras y los
artistas desde una perspectiva mas cientifica que reavivara la importancia de
algunos autores olvidados y revalorizara su obra, como ocurre en el caso de
Lanfranco. Ademas de que apenas se habia reparado en él en los siglos anteriores,
ya hemos visto como Anton Raphael Mengs, director de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando y férreo defensor del estilo clasicista, en su carta a Antonio
Ponz, repara en la obra de Lanfranco que el conde de Monterrey encarga para Felipe
IV, pero muestra ciertas reservas. Aunque destaca las Exequias a un emperador
romano, Mengs la clasific6 como amago o intento de las cosas mas excelentes del
arte, pues las calidades cercanas a Rafael y Correggio no se habian llegado a ejecutar

completamente, y Unicamente se sefialaron!*®>,

Como hemos visto, aunque las Exequias de un emperador romano, no formé parte
de la coleccion personal de Manuel de Zuiiga, fue el artifice de comisionar la seriey
hacerla llegar a Espafia. El neoclasicismo espafiol y la pintura de historia veran en los
episodios de Lanfranco un modelo a seguir que aparecera reflejado en pinturas
como La continencia de Escipién, de Federico de Madrazo'*®. La labor de Palomino
seguramente resultd crucial en este aspecto, en la que recomendard a los
principiantes de la practica del dibujo mediante la copia de obras de maestros
célebres entre los que incluye a Giovanni Lanfranco!!®’. Este reconocimiento llegara
a todas las capas o niveles gracias al gusto por recuperar los temas de la Historia
Antigua, como Naumagquia en tiempos de Augusto, de Ricardo Villodas!'®, o la
pintura Ulpiano Checa, abarcando desde artistas consagrados a aprendices en las
Academias, como es el caso de Madrazo, quien pinta el cuadro sefialado con

dieciséis afios!'®, El hecho de pertenecer a la Coleccidon Real y conservarse en el Real

1185 pONZ, VI: 255-256.
1186 1831, 139x 196 cm., n2 Inv. 0221, Museo de la real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
Madrid.
1187 pALOMINO, 1795, II: 36-37 y 93.
1188 1887, 23,5 x 39 cm., coleccidn privada.
1189 REYERO, 1992: 38.
276



Museo de Pintura, hicieron facil el conocimiento y difusién de la obra del pintor en
el pais. En el siglo XIX esta es la pintura mas copiada del autor en diferentes técnicas
y formatos. Ejemplo de ello es el grabado realizado por Blas Ametller (fig. 51), en
1822, conservado en Biblioteca del Palacio Real de Madrid, previo dibujo de Agustin
Esteve!'®, El grabador, que llegd a ser director de la RABASF y grabador de Cdmara
del Fernando VII, fue contratado por la Calcografia Nacional para realizar este y otros
grabados. Sobre las Exequias, se pronuncia Mengs al evaluar la complejidad de la
composicién realizada por Lanfranco y bien resuelta por el propio Ametllert!®?,
recogiendo la pintura como una fuente de ensefianza para los artistas de este siglo.
Tanto es asi, que el grabado fue distribuido por Calcografia Nacional a los principales
centros de ensefianza del pais, de modo que todavia podemos apreciar estas
reproducciones en la IES. Goya de Zaragoza'!®?, la Real Academia de San Fernando

de Madrid!?3, el Museo de Bellas Artes de Cordoba''®* o en la propia Biblioteca

Nacional de Espafiat'®.

5.3.2. José de Ribera

Entre sus clientes juegan un papel destacado los virreyes, comerciantes y
aristocratas extranjeros, ya que los napolitanos eran poco aficionados al
coleccionismo y su riqueza se basa mas en la posesion de tierras, que de pinturas*®,
en las décadas de 1620y 1630. A pesar de que Ribera esta en Napoles desde 1616 y
son once los virreyes que ocupan el cargo durante su estancia; de todos ellos es el
conde de Monterrey quien muestra especial predileccion por su obra y serd su mejor

mecenas!'®’. José Martinez, cuando llega a Napoles, expresa que en la ciudad hay

mas preocupacion por arte militar que por el de la pintura y asi se lo confirma el

1150 ARCH2/ CART/14(70).

11 VEGA, 1992: 9.

1192 Ref, GO373.

1193 Ref, GR- 1538.

1194 Ref. CE0197G.

1195 Ref. ARCH2/CART/14(70).
119 RUOTOLO, 1992: 74.

1197 MUNOZ, 2006: 95.
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propio Ribera, quien le acompafié durante su visita''%8, Al mismo tiempo sefiala que
ya en Espafia las obras del valenciano gozaban de gran fortuna®'®®. Aunque el
mecenazgo del lll duque de Osuna, virrey entre 1617 y 1620, fue fundamental para
la introduccidn definitiva de Ribera en la corte virreinal'?%, es al conde de Monterrey
a quien le debemos un gran impulso en su difusién, probablemente junto con el lll
duque de Alcal3, virrey entre 1629 y 1631, quien también puso especial interés en la

obra del valenciano®°1,

Aunque los principales historiadores y criticos en Espafia de los siglos XVII y XVIII,
tales como Mengs, veian el naturalismo como una desviacidn, a finales del siglo XVIII
y, especialmente, en el siglo XIX, con el auge de los nacionalismos, se reivindica el
“naturalismo” popularmente, como una de las caracteristicas (no la Unica) de la

pintura espafiola?®2, Como ejemplo, Melchor Gaspar de Jovellanos!?®

, aunque
reconoce y tiene en consideracidon la pintura extranjera como una importante
aportacién, pone el énfasis en los artistas espafioles que le ayuden a construir una
historia del arte nacional*?®*. Aunque en la obra de Jovellanos Ribera tiene dificil
catalogacién por haber pasado su vida en Italia'?®, sera altamente valorado tanto

en el siglo XVII, a pesar de la promocidn del ideal clasico, como en siglos posteriores

por el coleccionismo nacional:

En Espafa se cuentan sus cuadros entre los inventarios de nobles en fechas
tempranas y era muy bien valorado por la Monarquia, la cual vestia sus palacios con
obra del valenciano, tanto que ciertos modelos eran comunmente copias, como es
el ejemplo del San Jerénimo, San Pedro o La Magdalena. A la muerte del valenciano

habia mas pinturas suyas en Espafia?®® que en Napoles y su obra fue ampliamente

1198 MARTINEZ, 1626: 34.
1199 1pjd.
1200 FINALDI, 2011: 66.
1201 1pid., p. 70.
1202 BASSEGODA, 2000: 13.
1203 JOVELLANOS, M. G. Elogio de las Bellas Artes, Madrid, Casimiro, 1781.
1204 JOVELLANOS, ed. 2014: 18.
1205 1pid. p. 19.
1206 Entiéndase el territorio que hoy llamamos Espafia, Unicamente, y no las posesiones de la Monarquia
Hispanica del siglo XVII.
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copiada y wusada de referente tanto por pintores locales!?”’, como

internacionales!?%8, También debemos tanto al conde de Monterrey y otros virreyes,
como el Il duque de Alcald'?®, la introduccién del modelo de la Inmaculada
Concepcion, que tendrd gran eco en la obra de Murillo y que dejard atrds las
soluciones que venian manejando artistas como Zurbaran, para llenar la pintura de
luminosidad y movimiento. Mientras pintores de la escuela sevillana, como Pacheco,
incluian en su Inmaculadas elementos de la ciudad como la Giralda, el rio
Guadalquivir o la Torre del Oro, Murillo optd por la pureza de modelos como los de
Ribera llevados a Sevilla, y que mostraban cielos dorados poblados Unicamente de
querubines y nubes acompafiando a la figura de la Virgen!?0, Estos modelos
alcanzaron no solo a Murillo, sino a pintores como Zurbaran, Collantes o Juan
Carrefio de Miranda, en numerosas ocasiones, a través del fendmeno de las copias
y las reproducciones en estampa, que procedian a su vez de aquellos virreyes que
contribuyeron decisivamente en el conocimiento de José de Ribera en territorio

hispanico, entre los que se conté el conde!?!!,

Jerénimo de la Torre, miembro del Consejo de Su Magestad, secretario de Estado de
Flandes, en 1658 poseia una gran coleccién de pinturas de Ribera, especialmente
significativa la serie de santos penitentes!?'2, Entre ellos se contaba también con un
San Pedro en la prision y un dngel*?'3, Estos modelos religiosos tendrian gran
repercusién en Espaia, generando multiples copias y siendo recogidos y aceptados
como modelos devocionales, reproducidos por otros pintores; es el caso de los San

Jerénimo, San Pedro o San Francisco'?!4.

El fendmeno de la copia en pintura napolitana tiene su maximo exponente también
en José de Ribera, quien fue ampliamente copiado ya en vida, tanto en Espafia como

en Napoles. La copia se utilizaba en su taller como método de aprendizaje, por lo

1207 como Bartolomé Gonzalez, Juan Montero de Roxas o Francisco Pérez Sierra (GARCIA CUETO, 2018:
104-106)
1208 GARCIA CUETO, op. cit., 2018, pp. 103-106.
1203 Bena parte de su coleccidn se destind a la Casa de Pilatos, en Sevilla.
1210 \WUNDER, 2017: 7.
1211 pORTUS, 2011: 18.
1212 pEREZ SANCHEZ, 1992B: 83.
1213 pe 3 varas de ancho y 2,5 de alto.
1214 1pjd., p. 87.
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que fueron muchas las pinturas de Ribera imitadas por sus alumnos mas destacados,
como lo son los Francazano o Salvatore Rossa. Al mismo tiempo, él fue un gran
copista, realizando copias de grandes cuadros napolitanos ubicados en iglesias y
otras colecciones nobles, como es el caso de la coleccion Roomer y el Ticio de David
Da Haen. Esta popularidad se tradujo en el gran numero de obra del pintor
valenciano en Espaia: la coleccién real atesoraba 36 originales, y entre la nobleza
fue el conde de Monterrey, quien mas contribuyd a su coleccionismo y difusion, ya
que a su muerte contaba con 18 Riberas, 16 originales y dos copias, solo en su
coleccién de su Casa de las Rejas, a lo que habia que sumar las cinco pinturas de la
iglesia de la Purisima Concepcion, las siete del interior del convento atendiendo a los
inventarios de la desamortizacién, la Magdalena que se conserva en la RABASF, la
Inmaculada del Fine Arts Museum de Boston y las pinturas que pudo tener en su
coleccién de la Casa del Prado de la que desconocemos el nimero, ademas de los
paises que mandd para el Buen Retiro. Solo fue seguido por el AlImirante de Castilla
que poseia 17 pinturas?’®, mientras que el IX Almirante de Castilla, 1647, atesord
151216 e| marqués del Carpio, Gaspar, en 1689, once'?'’, Juan Gaspar Henriquez de
Cabrera, Gran Almirante de Castilla, en 1691, tenia otras once!?'8, Creo que este
recorrido cuantitativo nos da una idea clara de la gran contribucién de Monterrey a

la difusion en Espaia de la obra del valenciano.

Ribera tuvo gran impacto en la pintura sevillana durante las décadas de 1620y 1630,
sus obras llegaban directamente de Italia a través de virreyes y coleccionistas como
el duque de Osuna, que influian en pintores ya sefialados como Zurbaran o Murillo,
recogiendo, sobre todo, esos tipos iconograficos religiosos, los santos llenos de
pasion y verdad naturalista, y las virgenes ya sublimes con colores brillantes y cielos
dorados. En el caso de Zurbardn, las figuras de San Pedro y San Pablo (1635) del
retablo de San Esteban de Sevilla (figs. 52 y 53), figuras monumentales de cuerpo

entero, son en si mismas un homenaje a Ribera'?®. Asi sucede también en la

1215 GARCIA CUETO, 2018: 104.
1216 BURKE; CHERRY, 1997: 1153
1217 1pjd., pp. 1152-1153.

1218 1pjd., pp. 1154-1155.

1219 pEREZ SANCHEZ, 1992b: 93.
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Adoracion de los Pastores (1640-1645) de Murillo, hoy en el Museo del Prado, que
es del todo deudora de las Adoraciones que llegaron a Espafia de Ribera'???, siendo
una de ellas la que conservamos en la iglesia de la Purisima Concepcién de
Salamanca, fundacién de Monterrey, ademas de las conservadas en El Escorial, una
de las cuales fue del Il dugue de Medina de las Torres, sucesor en el virreinato de
Ndpoles del conde. Murillo no solo recoge la disposicidn, sino que hara suya la forma
en que la luz no es un agente externo, surge de las propias figuras!??!. De Ribera
toma también otras soluciones como el San Jeréonimo que puede verse hoy en el
Museo del Prado y en el Museo de Sevilla???, siendo su maximo exponente, la
llamada Inmaculada Soult?>3 que tomara de las pintadas por Ribera no solo en el

1224

convento de agustinas recoletas de Salamanca’®®?, sino también sus versiones

madrilefias!??>

, la cual popularizard abandonando la imagen de la virgen nifia y
severa que venia realizando para darle un cariz apotedsico y apocaliptico. Aunque
se aprecia como Murillo recoge este influjo, su Inmaculadas tendrdn un caracter
propio que ird evolucionando hasta convertirse en el mejor representando el tema

en Espafia.

Por supuesto, en la pintura madrilefia del siglo XVII se produce un cambio en el modo
de representar la Inmaculada, influyendo en pintores como Francisco Rizi, Francisco

de Solis o Juan Carrefio de Mirandal%%®

, pues fue este modelo el que tuvo mayor
impacto y difusidon en territorio hispanico. Es el caso de Sebastian de Herrera
Barnuevo, quien mezclard las referencias de la pintura veneciana que habia
aprendido en el Real Alcazar de Madrid, con las de Alonso Cano y el propio Ribera.
Es notable la catalogacion de algunas de sus pinturas, como la /nmaculada

Concepcién??’, conservada en el Museo del Louvre, que desde 1941 fue catalogada

como obra de inspiracién riberesca, al tiempo que los angeles parecen ser deudores

1220 pORTUS, 2001: 172.
1221 pEREZ SANCHEZ, op. cit. supra., 1992b, p. 94.
1222 1665-1675, 123 x 105 cm. n2 Inv. CE0804P, Museo de Bellas Artes de Sevilla.
1223 1660-1665, 274 x 190 cm. n2 Inv. P002809, Museo Nacional del Prado, Madrid.
1224 pEREZ SANCHEZ, op. cit. 1992b, p. 95.
1225 En el convento de Santa Isabel y en la iglesia de San Pascual.
1226 pEREZ SANCHEZ, op. cit. 1992b, p. 100.
1227 Sjglo XVII, 145 x 101 cm. n2 Inv. 20735, Museo del Louvre, Paris.
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de los del Cano'??®, No obstante, es su Asuncion de la Virgen o Coronacién de la
Virgen'??%, la que parece tener influencias directas de la Monterrey, de las agustinas
recoletas de Salamanca, y de la versién mas pequefia que formd parte de la coleccion

1230 'm3s tarde!?3!. Este modo de representacion, que tiene

del Almirante de Castilla
su punto de inicio en Espafia gracias a la Inmaculada de Monterrey, con las manos
cruzadas en el pecho, lo encontrdbamos en ltalia tanto en Ribera, como en Reni,
siendo asumido, a su llegada, por Murillo, sustituyendo al modelo rigido de manos
unidas que habian llevado a cabo Zurbaran, Pacheco o el propio Veldzquez, por uno
mucho mas dindmico, vivo y vibrante. Antonio Pereda realiza en 1653 una
Inmaculada Concepcién, conservada en el Museo de Ponce (Puerto Rico)'?3?, que
poco tiene que ver con las que realizaba a finales de la década de 1630y recibe gran
influencia de la Inmaculada de Ribera, aunque también de Alonso Cano en su forma
fusiforme. Por supuesto, Luca Giordano tomard también este modelo para realizar

su Inmaculada Concepcidn, en 16571233, que es totalmente riberesca'?®*. Incluso en

el altar de los carmelitas descalzos de Cuenca habia una copia de esta pintura®?3>.

Quien se deshace en elogios al hablar de este cuadro protagonista de la iglesia, es
Gdmez Moreno, calificdndolo de “joya imponderable” y remarcando el estilo italiano
de la pintura en una comparativa con Rubens y Tiziano, ademds de darnos la firma:
“Jusep de Ribera, espafiol, valenciano, F. 1635”123, Madruga Real apuntard la
importancia de esta obra para la fundacidn, ya que es el eje de la misma y nos da las

medidas del cuadro®?3’.

Estilisticamente, también supuso un referente, sobre todo en lo que respecta al paso

del naturalismo hacia una pintura mas delicada, colorista y luminosa, cambiando su

1228 COLLAR, 2003: 115.
12291653, 52 x 62 cm. n2 Inv. P002708, Museo Nacional del Prado, Madrid.
1230 COLLAR, op. cit., 2003, p. 118.
1231 Conservada también en el Prado, llegd a ser propiedad del marqués de Alcantara y del propio
Fernando VII, quien la adquiere en 1833 (COLLAR, 2003: 118).
1232 ANGULO; PEREZ, 1984: 159.
1233 Esta obra deriva seguramente de la Inmaculada Concepcién pintada en 1637 por José de Ribera que
se encuentra hoy en la coleccién Harrach (SCAVIZZI.DE VITO, 2010: 91).
1234 SCAVIZZI.DE VITO, 2012: 63-65.
1235 GARCIA CUETO, 2018: 119.
1236 GOMEZ MORENO, 1967: 297-298.
1237502 x 329 cm. (MADRUGA, 1983: 414-415).
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paleta casi por completo, quiza a peticién del conde o mds probablemente, por
exigencia del propio tema e influencia de las nuevas corrientes que se estaban
integrando. Segun Del Amo, debié de tener como modelo la Inmaculada pintada por
Lanfranco en el convento de los Capuchinos de Roma entre 1628 y 1630, destruida
por un incendio en 1813, de la que se conserva una copia “in situ”*?38, Esta copia fue
realizada por Giaocchino Bombelli para sustituir la Inmaculada original del retablo
mayor de la Iglesia. No es banal la ubicacién de este primer modelo de Lanfranco ni
las fechas de realizacion, pues forma parte de la decoracién de la primera iglesia
dedicada a la Inmaculada Concepcidon de Maria de la ciudad de Roma, mandada
construir por el Papa Urbano VI, y pintada en los afios en los que el conde de
Monterrey estd llevando a cabo su segunda embajada romana (1628-1631). No
sabemos si pudo contribuir a la decoracién con alguin encargo, lo que si parece
seguro es que el conde tomara esta construccion como referencia para su iglesia de
Salamanca; en los Capuchinos pudo ver cédmo se constituia el discurso pictdrico con
obras de Guido Reni, como su San Miguel, de Lanfranco, ya hemos nombrado la
Inmaculada, pero también una Natividad, y del Domenichino, un San Francisco

recibiendo los estigmas.

Parece también, que Ribera tomaria referencias compositivas de las pinturas de Van
Dyck sobre el mismo tema'?®*°, solo que con una nueva intensidad cromética y una
atmoésfera luminosa que dotaron a esta obra de originalidad y sublimacién, dando el
paso a la siguiente etapa barroca, fantastica y menos cruda. La ampliacién de su
gama cromatica, mas sensual y amable, mds luminosa y colorista, junto con los tipos
anatomicos, en este caso dejando el naturalismo, en favor de la imagen idealizada
de la Virgen, mas clasicista, que respondia mucho mejor a aquello que se queria
transmitir, muestran su conocimiento e influencia de algunos pintores clasicistas
como el propio Giovanni Lanfranco, como indicdbamos, o Guido Reni 124°, ambos

presentes en la fundacion. Y nos habla de que ni Ribera ni Monterrey permanecieron

1238 DEL AMO, 2001: 700.
1239 SPINOSA, 1992: 46.
1240 pORTUS, 2011: 14.
283



ajenos a los cambios que la pintura italiana estaba experimentando, trayendo esos

cambios que influirdn en pintores espafoles.

En 1876, momento en el que el convento es patronato de los duques de Alba, debe
ser restaurado a causa del abandono que sufre, junto con otras pinturas. La Comision
de Pintura de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando comienza a hacerse
cargo del estado de conservacion que fue denunciado por la Comisién de
Monumentos de la Provincia de Salamanca, expresando que este y otros cuadros de
primer orden que decoran el convento se encontraban en estado de cierto
abandono. No solo nos da muestra del desinterés que hubo durante cierto tiempo,
en el que la pintura cayd en el olvido, sino que ademas la academia responde que
los gastos de restauracion de los cuadros seran costosisimos y se deben evaluar, para
lo que pide mas informacién??*!, Finalmente, hasta casi diez afios mas tarde, en
1885, no se resuelve restaurar la Concepcion de Ribera por el pintor Francisco Garcia
Ibafiez, para ello fue necesaria una segunda carta de Fernando Araujo, en noviembre
de 1884, quien insistentemente denuncid el estado de la obra'?*?. Afortunadamente,
en la actualidad goza de buen estado de conservacidn, al igual que el resto de
pinturas del templo, en contraposicion a las obras de clausura de las que no tenemos

conocimiento ni noticia alguna sobre su estado.

Otra obra del autor que se encuentra en la iglesia de la Purisima y que contd con una
gran difusion en influencia en pintores locales, fue la Piedad que corona el retablo
mayor y de la que Antonio Ponz vio numerosas copias circulando por la ciudad de
Salamanca, asi como en otras ciudades que habian visitado!?43. Segiin Palomino,
Francisco Collantes conocia tan bien la obra de Ribera, que sus San Jerénimo podian
confundirse facilmente con los del valenciano. Del mismo modo, el San Onofre que
esta hoy en el Museo del Prado, se considerd de Ribera en el inventario de La Granja
de 174712%4, También Antonio Pereda se incliné por las versiones de dichos modelos,

1245

siendo una de las mds conocidas el San Jerénimo del Prado'**>, que reinterpretd

1241 ARABASF, 2-42-2.
1242 ARABASF, 4-5-2.
1243 pONZ, Viaje a Espafia, Xll: 222.
1244 pEREZ SANCHEZ, 1992b: 96.
12451643, 104,3 x 84 cm. n2 Inv. P001046.
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afiadiendo sus bodegones y creando una materia menos dura y mas sensual de
colorido veneciano. También recogid del valenciano los detalles pormenorizados de
los rostros en su San Pedro liberado por un dngel, realizado en la misma fecha'2%,
Ya en pleno barroco, se seguira versionando la obra de Ribera reinterpretada a veces

en clave “vandickiana o rubenesca” ¥’

La Magdalena de Ribera (fig. 39) que hoy se encuentra en la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, procedente del Escorial, que parece que originalmente
estuvo en el convento de agustinas recoletas de Salamanca, y del que hipotetizamos
que pudo formar parte de la decoracién de la Casa de las Rejas, condujo igualmente
a la copia como tipo iconografico en diversos autores. Claudio Coello realiza su
Transito de la Magdalena para el retablo de la iglesia de Ciempozuelos siguiendo y
casi copiando la disposicion en eje diagonal ascendente de la santa y la estética muy
proxima a la de Ribera, colocandola en un cielo mucho mas amplio. Es una pintura
que al mismo tiempo sera copiada (fig. 54). De la Magdalena, Luca Giordano realizé
su version de forma casi idéntica, conservada en la Hispanic Society of Américat?4®
(fig. 55). Como decia Palomino en sus Vidas, Giordano se aplicé mucho a la escuela
de Ribera y realizé cosas tan cercanas a su estilo que parecian originales del
Spagnoletto?*, Efectivamente, Luca Giordano, en su etapa naturalista, se nutrird de
diferentes modelos y temas que Ribera pintd. Scavizzi fecha el inicio de esta
imitacion en 16572, fecha a partir de la cual encontramos varios ejemplos de
importancia por su similitud con la obra del valenciano, como seran el Apolo y
Marsias, recogido del conservado en el Museo Nazionale di Capodimonte!?®?, |a
inspiracion “riberesca” para | Filosofi, y muchos mas ejemplos que pudo ver en las
iglesias de la ciudad y colecciones privadas napolitanas, como la del comerciante
Gaspar Roomer, donde probablemente copia una versién anterior del Apolo y

Marsias, como expresa Oreste Ferrari'?>2, También en el catdlogo de El Escorial,

1246 poRTUS, 2001: 226.
1247 pEREZ SANCHEZ, op. cit.,1992b, p. 97.
1248 1660-1665, 256 x 193 cm. n2 Ref. A76, Hispanic Society of America, Nueva York.
1249 pALOMINO, 1742: 172.
1250 SCAVIZZI-DE VITO, 2012: 15.
1251 FERRARI, 2000: 9.
1252 1pjd., p.: 31.
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realizado por Polerd, encontramos en varias ocasiones pinturas que se catalogan
como de “Giordano imitando a Ribera”, como son el Martirio de San Bartolomé,

n256012°3, San Job, n 236912%4,

La influencia se ve igualmente en obras de Andrea Vaccaro, como es el caso del
Trdnsito de San Genaro, también conservado en el Museo del Prado'?>®, basado en
el de Monterrey, en la Iglesia de la Purisima, por lo que cabria preguntarse si también
la Inmaculada Concepcion que se conserva en el Museo Provincial de Salamanca®?®,
de Vaccaro, tuvo su inspiracién en la Purisima de Monterrey, que veria en Napoles
antes de enviarse a Salamanca; no sabemos si pudieron competir por el proyecto de
decoracion de la iglesia salmantina e incluso, si pudo traer Manuel de Zuiiga esta

Inmaculada a Salamanca.

El tema de San Sebastidn sera uno de sus favoritos y lo repetira a lo largo de su vida
en pinturas, dibujos e incluso, aguafuerte. Este tema le permitia trabajar el pathos,
los escorzos del cuerpo apolineo del santo en un estudio anatémico en el que

profundizod, llegando a ser muy popular.

Por otro lado, en la literatura espafiola, Francisco Pacheco, en 1641, ubicara la figura
de Ribera entre los mas grandes, resaltandolo al hablar del relieve en el colorido, en
el que nombra a Caravaggio, Miguel Angel, el Greco y “el gran José de Ribera el
Espafioletto”'?*’. En el siglo siguiente, Anton Raphael Mengs, gran defensor del
clasicismo, en una carta al rey publicada por Antonio Ponz, hablara de la pintura
espafiola presente en el Palacio Real de Madrid y asentada en tres importantes
pilares que podian contemplarse alli; Ribera, Murillo y Veldzquez, admirando en
Ribera su claro-oscuro, fuerza y su capacidad de imitacion del natural, pero
criticando la falta de excelencia en el tratamiento de la luz, el aire, la atmdsfera e
incluso, los colores mas briosos que Veldzquez si tenia y colocandolo por detras de

este, pues no cumplia con la estética ni caracteristicas de la pintura academicista

1253 pOLERO, 1857:129.
1254 1pjd, p. 95.
1255 1635, 207 x 154 cm. n? Inv. PO00469.
1256 Datacidn imprecisa, 280 x 227 cm. n2 Inv. 021.
1257 pACHECO, 1641: 47
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que se estaba desarrollando en Espafia en esos momentos'?°®, Sin embargo, sefialara
algo de vital importancia, pues expone que la imitacién del natural es del gusto
popular, sin conocimientos suficientes para admirar lo que él consideraba belleza?>®
y desdefiando a quienes apreciaban el naturalismo. Deja asi muy claro que en Espaiia
existian dos corrientes de apreciaciéon de la pintura, la puramente académica,
inclinada a resaltar las cualidades clasicas, y aquella que se daba fuera de las
academias y que reivindicaba el naturalismo como una de las caracteristicas de la
identidad pictérica espafiola. Por lo que, aunque la obra de Ribera no estaba tan bien
valorada como la de Veldzquez en los circulos oficiales, fue imposible dejar de contar
con su pintura como uno de los pilares esenciales que conformarian esa identidad,
de manera que en las paginas siguientes, Mengs admirara tres santos pintados por
el valenciano en unos tonos algo mds claros de lo que eran habituales en el
tratamiento de estos temas por Ribera, alabando un San Jerénimo y un San Benito,
pero criticando el estilo mas fuerte del tercer santo martirizado*?®°, Asi, la obra de
Dominici, en la que le da un origen napolitano a Ribera, provocara entre los
tratadistas e historiadores espafioles una ola de reivindicacién de su nacionalidad y

defensa de su pintura como espafiola, a pesar de su formacién italiana, siendo

1261 1262

Arcadia Pictdrica o Diccionario histdrico alguno de los ejemplos que mas

ahinco pondrdn en enmendar el error.

Sobre el Nifio monstruo de la coleccion Monterrey

Tenemos como ejemplo de plasmacién de lo extraordinario el Enano Morgante que
realizé Bronzino para el duque Cosme o la Magdalena Ventura que pinta Ribera para
el duque Alcald en 1631, siendo este aun virrey de Napoles. También el Enano de
Van der Hammer, donado al Museo del Prado, constituye uno de los ejemplos mas

interesantes sobre el trato que recibian en palacio, ataviados con ricos ropajes, como

1258 pONZ, Viaje a Espafia, VI: 225.
1259 1pjd., pp. 226-227.
1260 1pjd,, p. 228.
1261 pRECIADO, 1789: 193
1262 cEAN BERMUDEZ, V, 1800: 84
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El bufdn del Primo velazquefio, disfrutaban de cierto prestigio, acompaiando al rey
en sus comidas, actos publicos y, algunos, incluso en sus despachos. Por lo que
constituyen dos subgrupos dentro de este género: aquellos que se retratan
manddandolos llamar para tal efecto, quienes consiguen una retribucién econémica
y vuelven a su vida cotidiana, y aquellos que forman parte de la vida palacial y sus
eventos, faciles de distinguir en las pinturas por ser acompafiantes y sus atuendos,
y con mas suerte que el grupo anterior, como revelan Las Meninas de Velazquez.
Desde luego, el Nifio monstruo y desnudo de Ribera formaria parte del primer
subgrupo; como decia Pérez Sanchez, el hecho de llamarlos para plasmarlos, pone
de manifiesto una actitud que se asemejaba bastante a la pintura de animales raros
que se encontraban en los confines del reino, formando parte ambos de los

fendmenos de la naturalezal?3.

Juan Carreno de Miranda, quien también se inspiré en la obra de Ribera, como es el
caso del San Onofre, que pinta segun sus modelos!?%4, pinta en 1680 sus dos
“monstruas”, una vestida y otra desnuda que representa a la conocida como nifia
gigante de Barcenas, Eugenia Martinez Vallejo (figs. 56 y 57), de cinco afios de edad,
para cuyo retrato desnudo, algo inusual, ya que no disponemos de ejemplos en
Espafia, pudo haberse inspirado en el Nifio monstruo “en carnes” (desnudo), de José
de Ribera, que el conde de Monterrey tuvo en su colecciéon y que, tras su
fallecimiento, pasé a la del marqués del Carpio hasta 1656. El retrato de Carrefio nos
daria una buena idea de cdmo luciria la pintura del Spagnoletto; hubiéramos
pensado que se trataba de un nifio, de no ser por la versidn vestida. Representada,
Eugenia, coronada de uvas y sosteniendo una rama de parra, aparece como una
suerte de pequeno Baco, recordando al Sileno ebrio del pintor valenciano, que
pertenecid a la coleccidn de Gaspar Roomer, con la inocencia de su edad y sin rastro
de la decadencia del “sileno”, constituye, como deciamos, una excepcion dentro de
la pintura de enanos, gigantes y deformes, en la que solo conociamos el ejemplo del

Nifio monstruo del conde, como desnudo de un prodigio de la naturaleza.

1263 pEREZ SANCHEZ, 1986: 9.
1264 GARCIA CUETO, 2018: 1009.
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Esta influencia de tan singular cuadro en artistas posteriores no es la Unica, ni debe
extranarnos. También Luca Giordano imité el tema del valenciano quedando asi
reflejado en los inventarios de los duques de Alba publicados en 1911 por Miguel
Angel Barcia. Tras repasar la coleccién, anexa una serie de documentos referentes a
mas de 700 pinturas que fueron de Luis Méndez de Haro y pasaron en herencia a su
hijo y sucesor, Gaspar, marqués del Carpio'?®®; en ellos se describe un “nifio de

desmesurada grosura. Original de Jordan, imitando a Ribera” 12,

Debemos sefalar que, aunque las aportaciones italianas de Monterrey a la pintura
y coleccionismo espafioles a través de la produccion de Lanfranco y Ribera son las
fundamentales y las destacadas en esta tesis, también algin modelo traido por el
conde de otro artista tuvo cierta repercusion, como el San Pedro con el Nifio en el

1268 'yen la cercania a modelos de

que, tanto Elias Tormo'?%’, como Emilia Montaner
Alessandro Turchi, especialmente en la comparacion de este lienzo con el de la Huida
de Egipto conservado en el Museo del Prado, cuya similitud, o exactitud, es
innegable. Este San Pedro con el Nifio fue una pintura muy apreciada en Salamanca
de la que podemos encontrar una copia de grandes dimensiones en la sacristia del

Colegio de la Compafiia de Jests*?®.

1265 BARCIA, 1911: 245.

1266 Ipjd. p. 250.

1267 TORMO, 1915:.19.

1268 \JONTANER, 1987: 214.
1269 i,
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CONCLUSIONES

Las colecciones y mecenazgos que el conde de Monterrey realizé en Italia y las obras

gue trajo consigo a Esparia, a su regreso, fueron el fruto de la experiencia cultural y

del conocimiento de las colecciones de grandes principes y aristécratas. Las

similitudes que hemos visto con algunas de las romanas lo hacen patente. Sin
embargo, en Ndpoles, esa ciudad que a inicios de 1630 no estaba tan preocupada
por el coleccionismo, como por la guerra y las actividades econdmicas vinculadas a
la posesidn de tierras, las influencias que recibié Manuel de Zuiiga fueron pocas,
pero de gran valor por la importancia de la coleccién que atesord el comerciante

Gaspar Roomer y con el que el conde mantuvo relaciones comerciales durante todo

el virreinato. El conde de Monterrey recogio los aprendizajes de este gran erudito

del arte, pero también juntos fueron los dos grandes coleccionistas de la ciudad

partenopea durante los casi siete anos que durd el virreinato, de manera que

ayudaron a marcar el rumbo de la pintura napolitana de esta época gracias a la

voragine de encargos para el Buen Retiro, la fundacién de Salamanca, y sus
colecciones personales, en lo que respecta al conde, y gracias a la alta actividad

mercante y el afan coleccionista de Roomer.

La coleccion de Manuel de Zuiiga tiene gran relevancia solo tras su vuelta de Italia

en 1638. En la década de 1620, no merecia especial mencion y los cronistas de la
época extranjeros y nacionales que hemos abordado en la tesis no lo destacaron.
Unicamente Carducho en 1633, sefiala su actividad coleccionista y buen gusto, por
lo que estas tempranas fechas nos indican un coleccionismo incipiente, seguramente
producto en su mayoria de su primera embajada romana, y el inicio de lo que serian
dos grandes colecciones repartidas en sus dos casas. Senala de igual modo, el gran
impulso que tomd su mecenazgo y coleccionismo durante su segunda estancia en
Italia y, particularmente, en sus anos de virrey, fuertemente marcados por los

encargos para el Palacio del Buen Retiro.

La coleccidn, en general, supone una representacién, como si de un microcosmos se

tratara, del arte que se esta dando y se colecciona en esta primera mitad del siglo
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XVII: esto incluye la tradicion de la Monarguia Hispanica del gusto por los maestros

del Renacimiento veneciano y, al mismo, tiempo, la apertura a nuevas experiencias

estéticas de quienes se convierten en diplomaticos en el extranjero, de modo que,

existe y se refleja en la Casa de las Rejas esa confrontacidn/convivencia de artistas
“antiguos” y modernos que decoraron sus paredes, en las que convergen la
influencia del gusto pictérico de Felipe IV y sus antecesores, con las experiencias
culturales que el conde vive durante sus estancias en Italia como embajador de

Romay, sobre todo, como virrey de Napoles.

Por la misma razén, por ese reflejo casi perfecto de la pintura y actividades

coleccionistas de su tiempo, vemos en la coleccién la idea de la integracién de dos

polos del barroco, una sintesis de la realidad y el ideal, de la suavidad de los colores

y la gravedad de las sombras, de los artistas que elige y que representan la comunion

de las dos vertientes. Se traducird en la coleccion Monterrey no Unicamente en
pintores italianos como Giovanni Lanfranco, Massimo Stanzione, Artemisa
Gentileschi, Guido Reni, etc., sino también en pintores de otras nacionalidades como
Nicolas Poussin o Simon Vouet, coincidiendo ademas con el cambio de paleta en la
obra de Ribera quien, Unicamente en consonancia a algunos temas, se alejara del

naturalismo. Hipotetizamos si la ausencia de la obra de Caravaggio fue el resultado

del gusto de Manuel de Zuiiiga por una pintura mas amable, y si Unicamente, la gran

representacion de José de Ribera viene justificada por su nacionalidad.

El conde de Monterrey fue el mayor coleccionista de obra del pintor valenciano de

su tiempo, después de Felipe IV. Contribuye a la expansion de la obra de Ribera y sus

modelos, como lo hard Gaspar Roomer en Flandes, y el propio rey en Espaiia, en un

momento de fuerte reivindicacion de la identidad nacional a través del artista

espafol de mayor éxito en el extranjero. Pero no solo eso, se realiza a través de un

pintor que reclama insistentemente esa misma identidad nacional firmando la
mayoria de sus obras como espafiol, como valenciano en ocasiones, la mayor parte
de las veces en castellano, especialmente a partir de la década de 1630?70, y se

realiza en un momento en el que Espaia no destaca en el ambito de la pintura,

1270 pORTUS, 2012: 79.
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siendo Ribera el Unico pintor espafiol de prestigio fuera de la corte de Felipe IVy con
reconocimiento internacional; recordemos que una de las mejores obras de Ribera,
firmada con su nombre y nacionalidad, fue un encargo del conde para su fundacion
en Salamanca, la Inmaculada Concepcion o Purisima de Monterrey. Por lo que
suponemos una actividad reivindicativa consciente por parte de Manuel de Zufiga,

maxime vista su reaccion al naturalismo mas descarnado.

De lo genérico a lo especifico, adentrandonos ya en aspectos mas concretos de su

coleccidén, corregimos el error historiografico que venia perpetudndose y ubicando

las pinturas de los inventarios conservados en la Casa-jardin del Prado de San

Jerédnimo. La ubicacion correcta de estas pinturas en la Casa de la calle de las Rejas,

su localizacidn exacta y aspecto, gracias al trabajo en varios archivos y la generacién

de un modelo 3D, dan como resultado la comprension del cardcter museoldgico en

la disposicion de los cuadros en la casa, pero también del uso de la pintura ya no

como mero objeto decorativo, ni siquiera Unicamente como objeto contemplativo,

si no el uso de la misma como objeto de representacién politica, imprimiendo en

determinadas estancias, como la galeria de retratos y la sala vieja del jardin, un
caracter diplomatico, politico, incluso aulico a imitacion de algunos modelos vistos

en el palacio virreinal de Napoles, y los sitios reales espafoles. La misma lectura

propagandistica y politica se trasladarad a la iglesia de la Purisima Concepcion de

Salamanca, acompafiando a los condes durante su vida y tras esta, vinculando esta

imagen a sus sepulcros mediante la representacion pictdrica de los hitos mas
importantes de la carrera politica de Manuel de Zuiiga en Italia: la defensa de Ia
Inmaculada Concepcién de la Virgen ante el Papa y la gestion de la erupcion del

Vesubio de 1631, durante su virreinato en Ndapoles. En lo que respecta a la

disposicion de la coleccidon, vemos una intencidn, una organizacidn consciente e

incipiente de pinturas por género, autor en el caso de José de Ribera, y tema, pues

no se produce en toda la casa, Unicamente en estancias muy concretas. Estas

agrupaciones de pinturas se producen en un momento clave del coleccionismo

espanol, en la década en la que Veldzquez lleva a cabo la reorganizacion de las

colecciones reales agrupando las pinturas con conceptos innovadores, traidos de su

segunda estancia en ltalia (1648-1651), llevandonos a la pregunta inevitable de si el
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pintor tuvo algun tipo de participacién en esta idea organizativa e, incluso, si Manuel
de Zuiiga la llevd a cabo antes, teniendo en consideracion que fallece en 1653.
Unicamente dos aspectos quedan por exponer, el primero surge de la incégnita que
supone ahora la Casa del Prado, no sabiendo si esta idea incipiente pudo
desarrollarse en ella de un modo mas concienzudo, y el segundo es la seguridad y

por lo tanto afirmacién de que el conde de Monterrey es el primero en desarrollar

este concepto, aunque de un modo embrionario, entre la nobleza, influyendo

probablemente en el X Almirante de Castilla que llevara esta idea a sus maximas

consecuencias, dando, las agrupaciones, nombre a las estancias de su palacio.

La coleccidon de la residencia forma, en realidad, parte de algo mucho mas grande,
por lo que no podemos hablar de coleccidn en singular, sino de una actividad intensa
de mecenazgo y coleccionismo que el conde de Monterrey llevé a cabo a lo largo de
su vida y, especialmente, en los afios que paso en Italia, afectando a la decoracidn
del Buen Retiro, creando la coleccidon de su casa de las Rejas y la, hasta ahora
desconocida, de la Casa del Prado, ademas de |la atesorada en el convento de las
agustinas recoletas de Salamanca, que si bien en un principio pudiera parecer una
simple labor decorativa, en esta tesis se muestra que su importancia es mayor,

creando la mejor pinacoteca de la ciudad. No podemos entender la coleccidn

personal del conde de Monterrey sin vincularla a la construccion del Palacio del Buen

Retiro a manos de su cufiado el | Conde duque de Olivares. La actividad frenética de
encargos que realizaron la red de agentes de arte tejida por Olivares, de la cual fue
parte importantisima el conde de Monterrey, suscitd de igual manera un ritmo alto
de compras y encargos para su propia colecciéon y su fundacidn de agustinas que
tantas veces se entremezclaran a causa del traspaso de obras de Madrid a

Salamanca.

Respecto a este ultimo punto, el proceso de desintegracion de la coleccidn sera

amplio y complejo para el gue hemos establecido cuatro vias principales de

dispersion de pinturas: las almonedas supondran el primer camino y también el mas

desconocido ante la falta de documentos notariales que las recogieran,
produciéndose, a nuestro juicio, la primera gran pérdida, especialmente tras la

muerte del conde, momento en el que desaparecen la gran mayoria de cuadros de
294



mérito. A ellas se le sumaran los cuadros repartidos entre multiples herederos entre
los que destacan los hijos del Il conde duque de Olivares, Luis de Haro, Juan Domingo
de Haro, por tratarse del sucesor del condado de Monterrey y Gaspar de Haro y
Guzmadn, VIl marqués del Carpio y gran coleccionista afanado en recoger lo mejor de
otras colecciones, gracias al cual hemos podido rastrear algunas pinturas
importantes como la Santa Catalina de Artemisia Gentileschiy Venus y Adonis y El
nifio monstruo, de Ribera. Los bienes heredados por los VII condes de Monterrey
gue se encontraban en la Casa de las Rejas y no se vendieron, se trasladaron a la
Casa del Prado tras el fallecimiento de los condes, o bien algunos pudieron decorar
las paredes de su residencia habitual en la calle Amaniel o aquella de la calle

Leganitos. Establecemos pues, tres inmuebles diferentes entre los que pudo

repartirse una parte importante de la coleccion y donde pudieron crearse otras

nuevas.

Los gastos a los que tuvo que hacer frente Leonor Maria de Guzman, empujaran a
esta a utilizar la venta de sus bienes como moneda de cambio para pagar diferentes

trabajos, del mismo modo, sus herederos realizardn pagos con pinturas para poder

saldar algunas deudas contraidas por los condes tras el fallecimiento de estos. Pero

la via de dispersion mas importante seran las pinturas trasladadas al convento de

agustinas recoletas de Salamanca, no por su nimero ni por su calidad, que también

son importantes, sino porque supone, al mismo tiempo, el Unico elemento

conservador de las obras que formaron parte de la coleccion, una especie de ultimo

reducto en el que resiste la infima parte de una coleccién ya perdida y altamente
mermada en fechas tempranas. Si bien la negativa de las monjas a que cualquier
investigador entre en clausura imposibilita el estudio completo, su férrea
observancia es la que han mantenido algunas de estas obras en el mismo lugar

durante siglos, como ocurre con la Crucifixion de Lanfranco. Los inventarios de la

desamortizacidn nos dan a conocer la ubicacién de muchas pinturas, pero también

ponen de relieve la pérdida de algunas, gracias a la confrontacion de los mismos. La

comparacién entre inventarios da como resultado la pérdida de seis de las pinturas
entre las que pudieron estar la Magdalena 'y San Pedro apdstol, de Tiziano. Tras estas
vias primarias, podemos establecer las vias secundarias de dispersiéon, es decir,
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dispersiones no inmediatas a la muerte de los condes, sino producidas en siglos
posteriores, marcadas por los acontecimientos histdricos mas importantes vy
traumaticos del pais, como son la Guerra de la Independencia, la Desamortizacién
de Mendizabal, la Guerra Civil espafiola y los 40 afios de franquismo. A lo que habria
gue anadir los incendios de edificios tan importantes como el palacio de Liria, en que
se guardan los archivos de los duques de Alba, y que tanta luz podrian haber arrojado

sobre las colecciones del conde de Monterrey. También el alto nimero de

patronatos religiosos que los condes tuvieron repartidos principalmente entre

Salamanca, Galicia y presumiblemente Madrid, establecen una nueva via de

investigacion hacia clarificar la actividad de mecenazgo de los mismos v la posible

dispersidn de algunas pinturas de su coleccidon personal gue podra desarrollarse en

ulteriores estudios.

Las vias de dispersion serdn también vias de difusién de algunos modelos y estilos

italianos entre pintores locales. La relacidn de proteccién y mecenazgo gue ejercié

Manuel de Zuiiga con Giovanni Lanfranco, propiciaron su introduccién en Napoles,

y, sobre todo, la introduccidn su figura en Espafia, a la que, hasta ese momento, no

se habia tenido en consideracion a pesar de formar parte del elenco de artistas mas
importantes activos en Roma. Su obra se repartié entre el Buen Retiro, la coleccidn
de la casa de las Rejas, en Madrid, y el convento de agustinas recoletas, en
Salamanca, influyendo en artistas del siglo XVII como Francisco Camilo, y en aquellos
aprendices de las academias del siglo XIX que utilizaran los grabados de sus obras
como modelos de aprendizaje. Tampoco hasta finales del siglo XVIII, con las grandes
obras de caracter enciclopédico como el Viaje a Espafia de Antonio Ponz, la
tratadistica espafiola le tiene en consideracién y aunque en el siglo XIX se le tome
como modelo, grandes artistas y académicos como Anton Raphael Mengs,
continuardn mostrando reservas respecto a su pintura, seguramente, por la
participacién de su taller en los encargos para el Buen Retiro. En lo que respecta al
siglo XX e incluso el XXI, en Espafia se le ha estudiado Unicamente como parte de un

1271

tema mayor, en relacién a los encargos del Buen Retiro*“’* o en relacidn al convento

1271 (JBEDA DE LOS COBOS, A. (ed.) El palacio del Rey Planeta. Felipe IV y el Buen Retiro. Madrid, Museo
Nacional del Prado, 2005.
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de agustinas recoletas de Salamanca. Si bien encontramos historiadores de otras
nacionalidades que le hayan dedicado monograficos o estudios especificos de alguna

1272 5 Bernini'?”3, no se ha desarrollado su relacion con

de sus obras, como Schleier
Espaia, probablemente por la escasez de obras que conservamos y porque estas se

reducen al mecenazgo del conde de Monterrey.

Como avanzabamos la reivindicacion de identidad nacional a través de la pintura de

Ribera hizo del conde uno de sus mayores coleccionistas y contribuyé ampliamente

a su fortuna y el conocimiento y difusidn de sus modelos, algunos de ellos ya

repetidos como son los san Jeronimo, san Onofre, san Juan Bautista, incluso el san
Pedro liberado de la cdrcel y, por supuesto, la Inmaculada Concepcion, y otros,
inéditos como es el caso del Nifio Monstruo que tendran repercusién en autores
espainoles como Juan Carrefio de Miranda y su Eugenia Martinez Vallejo desnuda,
pero también italianos como son Luca Giordano, quien recoge el del Trdnsito de la
Magdalena y realiza su propio Nifio monstruo, imitando a Ribera, o Andrea Vaccaro

quien reproducira el modelo de San Genaro del valenciano.

1272 SCHLEIER, E (dir.) Giovanni Lanfranco. Un pittore barocco tra Parma, Roma e Napoli. Parma, Electa,
2001.
1273 BERNINI, G. P. Lanfranco, 1582-1647. Parma, Grafica/A. Rossi, 1982.
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IMAGENES

EPFIGIE D1 GASPARO ROOMER.,
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Figura 1. Gaspar Roomer (imagen en MASTELONI, A. La prima Chiesa di S. Maria
Maddalena dei Pazzi in Napoli. Napoli, G. Fasulo, 1675)
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Figura 2. MARTINEZ; GONZALEZ. Plano de la Villa y Corte de Madrid. 1800.

Figura 3. José de Ribera, San Francisco en las zarzas. Gemaldegalerie, Berlin.
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Figura 5. José de Ribera, San Pedro en la prision. Gemaldegalerie, Berlin.
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Figura 6. José de Ribera, Martirio de san Lorenzo. Basilica del Pilar de Zaragoza.

Figura 7. José de Ribera, Venus y Adonis, 1637. Palazzo Corsini
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Figura 9 (izq). Andnimo, seguidor de Luca Cambiaso, Samaritana junto al pozo. Museo
del Prado (almacén) DOO1865.

Figura 10 (dcha). Atribuido a Luca Cambiaso. Samaritana junto al pozo. Museo del
Prado (almacén) DOO1866.
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Figura 11. Tiziano Vecellio, Santa Catalina frente un crucifijo, c. 1567. Fine Arts
Museum of Boston.

Figura 12. Rafael Sanzio. Virgen de la Rosa, 1517. Museo del Prado
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Figura 13. Copia de Rafael Sanzio, Sagrada familia. Museo de Valladolid

Figura 14. José de Ribera, San Genaro y la erupcion del Vesubio, 1636. Iglesia de la
Purisima Concepcién del convento de Agustinas Recoletas de Salamanca.
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Figura 15. José de Ribera, Ticio, 1634. Museo del Prado.

Figura 16. José de Ribera, [xion, 1634. Museo Nacional del Prado.
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Figura 17. Copia de José de Ribera, Tdntalo. Museo Nacional del Prado.

Figura 18. Copia de José de Ribera, Sisifo. Museo Nacional del Prado.
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Figura 19. Jacopo Bassano, Cristo en casa de Ldzaro, Marta y Maria, c. 1577. Museum
of Fine Arts, Houston.

Figura 20. Restitucion 3D hipotética de la galeria de retratos de la Casa de las Rejas

(render de la autora).
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Figura 21. Pedro Texeira, Detalle del plano de la Villa de Madrid, 1656 (con la casa

senalada en azul)
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Figura 22. Alzado de la propiedad en 1793. (BNE: Dib/14/7/4, B-1654)

Figura 23. Planta del cuarto bajo, 1793 (BNE: Dib/14/7/2, B-1652)
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EASEMENT

Figura 24. Restitucion 3D de la casa de las Rejas y ubicacion de las pinturas. (render de

la autora) Modelo 3D consultable en https://skfb.ly/6VU7I E E

O
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Figura 25 (izqg.). Galeria de los Arcos, del jardin Chamorro (A.G.S. IX-M-242-2(10)).

Figura 26 (dcha.). Juan Gémez de Mora, Casa de Francisco Manso, 1623. (AV: ASA 1-
66-75).

Figura 27. Copia de una veduta anénima del Prado de San Jerénimo, 1923. (Foto de
Pablo Linés Vifiuales).
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Figura 29. Restitucion 3D de la galeria del Prado (render de la autora).
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Figura 30. Viviano Codazzi. Exterior de San Pedro de Roma, 1636. Museo nacional del

Prado.
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Figura 31. Giovanni Maggi. Exterior de San Pedro de Roma (estampa), 1619.

Rijksmuseum de Amsterdam.
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Figura 32. Planimetria de Madrid (1765).

Figura 33. Plano de la Villa de Madrid (1800).
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Figura 34. Pedro Texeira, Detalle del Plano de la Villa de Madrid, 1656, Calle Leganitos.

Figura 35. Plano de la Villa de Madrid (1800), con la numeracién de manzanas.
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Figura 36. Diagrama de dispersion de la coleccion de la Casa de las Rejas (autora).



Figura 37. Antonio Pereda, Dios Padre o Padre eterno, c. 1655. Iglesia de la
Purisima Concepcién de Salamanca (imagen Arsmagazine.com).

Figura 38. José de Ribera, Inmaculada Concepcion, 1635. Altar Mayor de la iglesia
de la Purisima Concepcion de Salamanca.
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Figura 40. José de Ribera, San Agustin, 1653-1636. Iglesia de la Purisima
Concepcion de Salamanca (Imagen del IPCE, sig.: IS 22, foto de 1963)
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Figura 41. Giovanni Lanfranco, San Nicolas Tolentino, 1635. Iglesia de la Purisima
Concepcién de Salamanca (foto de la autora)
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Figuras 41 y 42. José de Ribera, San Pedro (izq.), San Pablo (dcha.), 1637. Museo
Diocesano de Vitoria.

Figura 43. Giovanni Baglione, San Jerénimo o San Juan Bautista, primera mitad del
siglo XVII. Museo Nacional del Prado.
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Figura 44. Giovanni Lanfranco, Crucifixion, c. 1630. Coro bajo de las Agustinas de
Salamanca.

Figura 45. Giovanni Lanfranco, Crucifixion, c.1630. Col. Barberini.
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Figura 47. Giovanni Lanfranco, San Agustin con Jesus de peregrino, c. 1635. Convento
de Agustinas Recoletas de Salamanca (foto de Arina Shokorova).
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Figura 48. Retablo mayor de la iglesia de San Felipe Neri, Alcald de Henares, con la
Crucifixion de Salvador Maella (foto de Divina Aparicio).
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Figura 49 (izq.) Giovanni Lanfranco, Anunciacion, 1636. Iglesia de la Purisima
Concepcion de Salamanca (foto de viajarconelarte.com).

Figura 50 (dcha.) Alonso del Arco, Anunciacion, 1651-1700. Museo Lazaro Galdiano
(foto en CERES).

Figura 51. Grabado de Blas Ametller, Exequias de un emperador romano., 1833.
Conservado en la Biblioteca Real de Palacio y BNE (ARCH2/ CART/14(70)).
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Figuras 52 y 53. Francisco de Zurbaran, San Pedro (izq.) y San Pablo (dcha.), 1635.
Iglesia de San Esteban, Sevilla.
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Figura 54 (izqg.). Copia de Claudio Coello, Trdnsito de la Magdalena, finales del siglo
XVII. Museo Nacional del Prado.

Figura 55 (dcha.). Luca Giordano, Extasis de santa Maria Magdalena, 1660-1665.
Hispanic Society of América.
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Figuras 56 y 57. Juan Carrefio de Miranda, Eugenia Martinez Vallejo desnuda (izq.) y

Eugenia Martinez Vallejo vestida (dcha.) c. 1680. Museo Nacional del Prado.
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APENDICE DOCUMENTAL

DOC. 1: PAGO DEL CONDE DE MONTERREY A ROOMER (1631).
(ADA. C.256/n212)

D[ucalti duciento pagati a Gaspar de Romer y dui cavalli comprl[at]i S.L. y mto del d.

12 de Maggio

DOC. 2: PAGOS REALIZADOS DEL CONDE DE MONTERREY A GASPAR ROOMER Y
JAN VANDENEYDEN (1637).

(ADA. C.96/n237)

A Gaspar Romer y Juan Vandeneynde Rentistas de los vageles de flete que servian en
la armada por las vanderas coloradas que proveyeron para que ellos fuera su

obligacion, nuevecientos ducados...900

A los dichos por la perdida que tuvieron en comprar una partida de quarenta mil
ducados de fiscales Con alagio de diez y ocho por ciento Corriendo a treinta, se les

dieron dos mil ducados por esta via por excusar ejemplos y consecuencias...2000.

A Bartolome de Aquino por la misma causa y por el dafio que recibidé en una Trata

por causa de la Corte Cinco mil quinientos ducados...5500.

A tres capitanes que fueron a levantas las compras a los confines de Reyno para

rehacer el tercio, seiscientos ducados...600.

A diferentes personas que se embarcaron en las Galeras que fueron de socorro a

Cerdenia tresmil y novecientos ducados...3900.

A otras que se embarcaron en la armada de vajeles que fue al socorro de las islas de

Sta. Marg.ta. cincomil y ochocientos ducados...5800.
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DOC. 3: ACTA DE DEFUNCION DEL CONDE.

(AHDM, San Martin, Lib. Def. 5: 385)

[El 23 de marzo fallece el conde don Manuel de Zliiiga y Fonseca, tal y como

aparece en el libro de defunciones de la parroquia de San Martin]

“En 23 de dicho mes y afio murid el exmo sr conde de Monterrey Calle de las Rejas
casas del Duque de Cesar Testo ante Diego de Orozco. Testamento cerrado y se abrio
ante el mismo. Testamentarios a los mismos Don Luis de Haro y condesa de
Monterrey. Y a Exm Sr Don Miguel de Salamanca, caballero del hdbito de Santiago,
presidente de alcaldes mandd 120000 misas, 4000 misas de alma y 6000 ordinarias
y otras 2000 de alma. Mandose llevar a Salamanca” [En el margen izquierdo:

Salamanca]

DOC. 4: AMPLIACION DEL INVENTARIO DE 1653 REALIZADO POR EL CONTADOR
DE LA FAMILIA A PETICION DE LA CONDESA DE MONTERREY.

(AHPM, 7684: 308r.-309v.)

“Mds Ynbentario”

En la Villa de Madrid a veinte siete dias del mes de Abril del afio de mil seiscientos
cinquenta y tres por el contador Francisco de Ochoa Samaniego que lo es la dicha s¢
Condesa de Monterrey supuso por mds ynbentario los bienes y declaracion

siguiente:

Juros de settezientas y cinquentamil reales de juro en salinas de andaluzia y
espasetinas de Catienca Castilla la Vieja que fueran de por vida y los crecié a razén
de a veinte el dicho Sr Conde de Monterrey
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Mas treszientas y setenta y cinco moll ochozientos y sesenta y siete reales de juro en
la renta del servicio ordinario que extraordinario de la Ciudad de Salamanca de la

primera finca por tres privilegios.

Mas doscientas y sesenta y un mil y ochozientos reales de juro en el sequndo. Uno
por ciento de la sequnda finca de la Ciudad de Cordoba por privilegio en cabeza de

la S9 Condesa de Monterrey.

Mas quarenta y tres mil quatrocientos y quince reales de juro en Millones de las
dicha Ciudad de Cérdoba de segunda finca juraron por privilegio en cabeza del dicho

Sr. Conde de Monterrey.

Mas setecientos y conquenta mil reales que goza la dicha S¢ condesa por su dote y

vida en la Renta de la Conchinilla en cabeza del protector de la renta de Olivares

Mds la maestra datia de la aduana de Foxa en el Reino de Napoles que se suele

endar cada afio en quatro mil ducados de la moneda de aquel Reino.

Mds una casa y jardin que esta al prado de esta villa

Mas una encomienda de tres mil ducados de renta que su magestad hizo merecida
al dicho Sr Conde de Monterre por cinco vidas en indios bacos de que no estd
separado y que el dicho sr. Conde habia dispuesto de quatrozientos y sesenta

ducados de ellos sefialadamente de los setezientos de Santa Fe

Mas dos refirimientos perpetuos de a dicha Ciudad de Salamanca. El uno que esta

en posesion y el otro no que no lo esta ni pagados su principal por estar en litigio.
Mads nueve mulas de coche en que entran dos de paso

Una Aca castana

Mds dos machos de litera negros

Mads dos coches viejos verdes
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DOC. 5: EFECTOS DE LA CONTADURIA.
(AHPM, 7685: 813)

[Tras realizarse el inventario de bienes de 1655, una vez fallecida la condesa, se
acude a los libros de contaduria para completar aquello que no se ha tenido en

consideracién y que aparezca reflejado en ellos]

[la tinta del documento se halla en mal estado e imposibilita una transcripcion mas

completa]
Prosigue el Inventario: Titulo y efectos de la contaduria:

[...] Mas una casa jardin que en la calle del drbol de paraiso y sale al Prado de san
Geronimo linda por una parte con jardines de don Constantino Jimenez conde de
villamayna y Sr D Francisco de Melo y por otra parte con jardin del Sr duque de
Maqueda [que] dejaron los dichos sres condes el qual se le compro el dicho conde el
aflo de milseiscientos y veinte seis de Bautista Serra Jinoves en cinco mil ducados de
plata y en los libros de contaduria de que quede libre de todas las cargas y de censo
perpetuo y no sea pagado ninguno en [...] g le a poseido el dho Sr conde y aunque
sean hecho de [ilegible] buscando los dchos papeles no se hallan y se presume se
presentaron en concepto que tubo Bautista Serra el sr conde Jorge Ximenez y D2
Manuela degaribay por las vistas de sus jardines salen al de dho sr conde el qual
paso en el Francisco de Miguel moreno essno de provincia y después se mando
acomular dcho questava pendiente en el Fro de Miguel Romero ssno de provincia

[...].

332



DOC. 6: BIENES QUE CONSERVA JUAN DOMINGO DE HARO EN LA CASA-JARDIN
DEL PRADO.

(A.D.A. C.216/N216).

[Documento que fue sefialado por Mercedes Simal en 2011?74y del que

transcribimos aqui el extracto correspondiente a pintura]

Inventarios y relaciones de alhajas, cuadros y tapicerias que llevé a Flandes el

conde de Monterrey y Fuentes, 1673.

Las pinturas que han quedado en el jardin de las que habia en el:

Un Benus Pintada en tabla con un Cupido de poco mds de Vara de caida y vara y tercia de

largo

Otro pais con una imagen de Ntra Sra Huida de Egipto de vara escasa de Caida y tres varas

escasas de largo

Pinturas que habia en casa

Otro retrato de una mujer a lo antiguo con un cuellecillo
Mas dos batallas del Tempesta
Una moldura grande y nueva que se hizo para el cuadro de Tiziano

Otra moldura de cuando que era de la Magdalena que presento el Sr. Cardenal

DOC. 7: PAGO A BARTOLOME SOMBIGO CON PINTURAS DE BASSANO.

(AHPM, 8588: 914)

[El 11 septiembre de 1655 se emite la carta de pago otorgada a Bartolomé

Sombigo, arquitecto de obras reales, por parte de los testamentarios de Ia

1274 SIMAL, M. “Antes y después de N&poles. Iniciativas artisticas del VI conde de Monterrey durante el
virreinato partenopeo, y fortuna de sus colecciones a su regreso a Espafia” en DENUNZIO, E. et alli.
(coords.) Dimore signorili a Napoli: Palazzo Zevallos Stigliano e il mecenatismo aristocretico dal XVI al XX
secolo. Napoli, Intensa Sanpaolo, 2011, pp. 345-366.
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condesa de Monterrey para pagar del resto de dinero que se le debia por las obras
del convento de agustinas recoletas de Salamanca, mediante la entrega de bienes

de la testamentaria]

Escribano Diego Maria (1653 a 1655)

“En la villa de Madrid a once dias del mes de settiembre de mil seiscientos zinquenta
y cinco afios ante mi el escribano y testigos parecié Bartolomé Sombigo maestro
marmolista y arquitecto de las obras Reales de su magestad ve [vecino] de esta villa.
Confeso aver Recibido de los testamentarios de la sefiora Condessa de Monterrey
D¢ Leonor Maria de guzman- diez y ocho mil quatrocienttos y ocho Reales de Vellon
que esta le dio en su vida por quenta y en pago de los doce mil ducados en que se
obligo a sentar el retablo del altar mayor- Colaterales y entierro pulpito y
rreclinatorios de mdrmol en su convento derrecoletas agustinas de la Ciudad de
Salamanca. Lo qual dicha cantidad confesso aver recibido de las alahas siguientes
que se le entregaron por mano de Don miguel Sottelo y su guardarropa en la forma

y manera siguiente

quatro quadros iguales del n? settentayttres de franc® bazan en seimill seicienttos

Reales, 60600.

otro de ntra sefiora y sansebastian n® ochenttaydos en seisciento sesenta Reales,

0660.

otro quadro del bazan viejo n? ducientos y quarenta en mil Reales, 10.

Otro quadro n? sesenta y nueve retratto de lucas carrasco moldura dorada en mill y

quinientos Reales, 10500.

quatro quadros iguales n? veinte y Quattro en laminas de los tiempos del bandiq, en

seis mil y seiscienttos Reales, 60600

un espejo n? ocho con moldura negra en mil Rs., 10

otro n? nueve en mil Reales, 10
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dos estuches de Sicilia con guarnicion de plata en qta y ocho rs, 0048.

Que dhas ocho partidas suman diez y ocho mil quatrocientos y ocho Reales de vellon
los quales confieso aver recivido en la forma arriba mencionada y por quenta de dos

doce mil ducados [...]

“Siendo testigos Cosme Pérez, Domingo de Alcarrera y Joseph de Ibarra”

DOC. 8: INVENTARIO DE PINTURA DEL VI CONDE DE MONTERREY (1653).

(AHPM, 7684: 209-308)

[Publicado por Alfonso E. Pérez Sdnchez por primera vez en 1977%7> y por Marcus

Burke y Peter Cherry en 1997127],

Primeramente un san Francisco echa en las zarzas de dos varas y media de largo y

dos de ancho de Joseph de Rivera?”’.

Mas otra pintura de San Lorenzo en las parrillas conunos sayones del tamaiio que la

de arriba y del propio Msro [maestro]*?’8,

Otra pintura de San Pedro en la prisién echado y un Angel que le estd hablando del
tamafio que los de arriba y del propio Mro [maestro] Con moldura entre tallada y

dorada'?’?.

1275 pEREZ SANCHEZ, A. E. “Las colecciones de pintura del conde de Monterrey (1653)” en Boletin de la
Real Academia de la Historia, tomo CLXXXIV, n? Ill. Madrid, Real Academia de la Historia, 1977.

1276 BURKE, M; CHERRY, P. Collections of paintings in Madrid: 1601-1755. Los Angeles, The Getty
Information Institute, 1997.

1277 AHPM 7684: 292.

1278 AHPM 7684: 292.

1279 AHPM 7684: 292.
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Mas otro quadro grande de adonis y benus de dos varas y media de ancho y tres de
largo del mesmo mro [maestro] Con moldura entre tallada y dorada*?2°,

Un Quadro grande del Bordone de la Historia de mercurio de dos varas y tercia de
largo y dos de ancho Cornisa dorada y lisa'?!.

Un cupido de ticiano de bara y media de largo y bara y tercia de ancho con moldura
dorada'?®?,

Un San Pedro de estatura natural de Rivera Cornisa negra

Otro San Pablo de la misma manera que el de arriba y del mismo mro%3,

Seis cavecas Redondas de los a Postoles Redondas Cornisas doradas?®*.

Un quadro de casi cuerpo entero de un hombre Lombardo Conun libro en Lamano
Moldura dorada.

Un medio cuerpo de un Retraro de un mufico Con molduradorada.

Un retrato de una mujer asentada Conmoldura dorada y negra.

Un quadro Casi de bara de un San Juan Con su cornisa dorada.

Un Cuadrito con un hombre con una gorrita en la cabeza y guantes en la mano Con
moldura dorada y negra.

Otro quadrito con con otra gorra que la tiene en la mano y sus guantes en la otra.
Tres quadritos de las fuerzas de Hercules Con moldura dorada.

Un Quadro de Nro.Sr. con la Cruz a cuestas de medio cuerpo, con moldura sobre
dorada.

Otro quadro de medio cuerpo con una espada en la mano Con moldura

Otro quadro de Retrato de Carlos quinto Con moldura dorada.

Un quadro de Nuestra Sefiora asentada con el Nifio this sobre una almoada agarrado
con nra. Sefiora con moldura dorada.

Otro quadro de una sefiora de nra. Sefiora con el nifio Jhss en los brazos y san Juan
Con moldura dorada y labrada.

Otro quadro con tres hombres casi de cuerpo o entero Uno de ellos armado de hierro

y una caveza de un criado. Con moldura dorada.

1280 AHPM 7684: 292

1281 AHPM, 7684: 293.
1282 AHPM,7684: 293.
1283 AHPM, 7684: 293.
1284 AHPM, 7864: 293.
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Un Retrato de medio cuerpo de Don Pedro de Toledo Con moldura dorada y negra.
Otro quadro con el Retrato de un hombre con su cuellecito, Moldura negra y perfil
dorado.

Un retrato de una mujer de medio cuerpo con las manos cruzadas al pecho, Con

moldura negra y perfil de oro.
Dos quadros de claroscuro de tempesta Con su modura dorada*?®.

Quatro laminas Grandes de los quatro tiempos del bruculo Con moldura dorada y
labrada

Un quadro de medio cuerpo. Retrato de un hombre Conun cuello grande, Con moldra
dorada

Un pintura de la madalena vestida de blanco Con moldura negra perfilada de oro.
Un quadro de un Retrato de medio cuerpo de un hombre a la Antigua con un birrete
y su moldura dorada,

Otra pintura de Cleopatra con una mujer con unas biboras Con moldura dorada.

Un quadro con retrato de Santa Catalina Con su moldura negra tocada de oro.

Otro quadro de la Aurora durmiendo con unos [...] con su moldura dorada labrada.
Otro quadro de medio cuerpo de un San Gerénimo con un Santo Cristo en la mano
Con moldura dorada.

Otro quadro con el retrato del duque de Sajonia Con moldura dorada y negra.

Otro quadro de Sn Juan Bautista con su cordero en los brazos y una Cruz Con moldura
dorada.

Otro quadro Retrato de un hombre rubio con un cuellecito Con moldura negra con
perfil dorado.

Otro quadro retrato de una mujer con un cuello con su moldura negra y perfil de oro

Una lamina chica de nuestro sr. Estando muerto con Maria y tres Angeles Con su

moldura de ébano.

Otro lamina igual de la madalena con un vaso de ungliento en la mano.

1285 AHPM, 7864: 293.
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Otro quadro de cuerpo entero de nro. C con la samaritana. Con moldura labrada y

dorada.

Otro quadro igual de nuestro C amarrado a la coluna Con la mesma moldura que el

de arriba.

Otro quadro igual de Nuestro Sr. En formas de hortelano con con la Madalena, Con

moldura labrada.

Otro quadro casi cuadrado de nuestro sr. Cuando salio del sepulcro en tabla del

(juandeliz) Co su moldura labrada negra y dorada..
Dos quadros | Cuales representarian paises con figuras chicas.

Una pintura de una cabeza de San Juan Bauppta. Sobre una fuente Con moldura de

nogal.

Una pintura de Ntra. Sr. Con el Nifio Jhss en los brazos queesta agarrado a una Rosa,

del correjo, Con moldura dorada y labrada*?e®.

Un quadro redondo de nra sefiora con el nifio Jhss en los brazos agarrando un libro u

san Joseph

Otro quadro de nuestra sefiora dentro de las nubes con Santa Catalina yotro santo.

Con moldura dorada.

Otro quadro quando nro sefior saco los judios del tempo Con moldura dorada
Otro quadro retrato de una mujer escudlida Moldura dorada.

Quince cabezas del natural en unos quadritos chicos con su moldurita dorada.

Un quadro de mosaico quees de piedrecillas, con nro sefior San Pedro y San Andrés

con un barco Con moldura dorada y cortina colorada de tafetdn doble.

Dos laminas con sus cornisas de ébano negro con sus remates de bronce

1286 AHPM, 7864: 293.
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Un retrato de la duquesa de Alcald en tabla con su marco dorado.

Otro quadro emnos de un hombre de medio cuerpo que el retrato es de Carlos

quintocon su marco sobre dorado.

Un quadro de Nra Sra con santa catalina y San Roque con una mujer arrodillada Con

moldura dorada.
Otro quadro del nacimiento denre Sefior Con su cornisa dorada.

Otro quadro de diana con sus ninfas y un cazador huyendo con su moldura dorada y

labrada.

Una lamina enquesta pintado el paraiso terrenal con animales y boscajes Con su

moldura negra

Otro quadrito pintado el salvador de claro oscuro Con su moldura de ébano negro al

olio.

Primeramente un quadro chico con un leén y un cupido questa a caballo sobre el Con

su moldura dorada y labrada

Un quadro de San Sebastian con una mujer que le esta curando las llagas Con su

moldura dorada y labrada.

Un quadro de cupido que esta durmiendo con su Aljavade Flechas en su mano Con su

cornisa negra perfilada de oro.

Un quadro grande en el pintado adonis muerto con tres mujeres y dos nifios que le

lloran es del Massimo Con su moldura dorada o labrada®??’.

Un san Sebastian en quadro grande atado a una encina del bandio Con su moldura

dorada.

Un quadro de un Santo Cristo muerto pintado en corcho con una nra. Sefiora y San

Juan Con moldura dorada.

1287 AHPM, 7684: 294,
339



Un cabeza de San Pedro con otra de una Angel questa llorando Con moldura de nogal

que se perfila de oro.
Una cabeza del Salvador declaro oscuro Con su moldura de nogal.
Un San Franco. Arrodillado en oracion de figura entera Con su moldura dorada.

Un San Lorenzo del mesmo tamaiio en las parrillas con muchos sayones y un jupiter

que esta de claroscuro sobre una columna moldura dorada.

Una Santa Catalina arrodillada delante de Santo Xp de ticiano Con moldura de nogal

tocada de oro'?28.

Una Nuestra Sefiora con Nifio a los brazos questa con un Angel teniendo un papagayo

en la mano Con moldura negra.

Un santo Xpto. Crucificado con una M2 Lamadalena y San Juan de mano de

Lanfranqui*?®..

Una Santa Catalina con dos Angeles arrodillada de mano de guidorini Con moldura

dorada®*.

Un quadro del Retrato de Lucas Caias Con moldura dorada y labrada.

Un Santo Xpto con la Cruz a cuestas mas de medio cuerpo Con moldura negra.
1291.

Un tizio echo de ticiano Con su moldura de nogal tocada de oro

La diosa benus asentada Cupido durmiendo con el tiempo y el amor Con su moldura

dorada.

Quatro quadros iguales de la historia del Arca de noe echa del bacan Con su moldura

negra tocada de oro*?*?,

Dos quadros floreros Iguales Con su moldura Negra.

1288 AHPM, 7684: 295.
1289 AHPM, 7684: 295.
1290 AHPM, 7684: 295.
1291 AHPM 7684, 295.
1292 AHPM, 7684: 296.
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Un quadro Grande del juicio de Salomon Con sornisa dorada

Otro quadro grande de una sefiora sentada con San Juan y un San Sebastina Con

moldura negra y guarnicion de oro.
Una Nra Sa de la paz de pablo de berona Con moldura negra y perfil de oro?3.
Un San Erasmo con su martirio y cornisa negra con perfiles de oro.

Un San Juan en quadro grande arrodillado con su cordero delante Con moldura

entretallada y dorada?®*,

Otro quadro grande de un Sansebastian atado de Joseph derrivera Con moldura

negra*?®.

Otro quadro grande de San Onofre asentado haciendo oracion Con moldura dorada

con unos florones en medio*?°.
Un Santo Xptto ensefidndole pilato al pueblo en tabla con moldura dorada y labrada

Un San Agustin de Cuerpo entero vestido de pontifical Cayendosele Lapluma de la

mano Conuna moldura dorada.

Un quadro con una mujer desnuda con dos palomas y un baso Con moldura dorada.
Un Santo Cristo Crucificado de ticiano Con moldura de ébano negro?®’.

Un retrato de un coronel con su birrete de ébano negro.

Una Santa Teresa questa en estasis con moldura dorada y labrada.

Una Santa Barbara Con su moldura negra y dorada.

Un Retrato de la Reyna Doiia Juana Con moldura negra.

Un quadro de claros Oscuro de una batalla del tempeste*?%,

1293 AHPM, 7864: 297.
1294 AHPM, 7684: 294.
1295 AHPM, 7864: 297.
1296 AHPM, 7864: 297.
1297AHPM, 7864: 297.
1298 AHPM, 7864: 297.
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Dos dibujos en papel blanco echo de colorado Con moldura de nogal.
Otro dibujo de dos Angeles de Josepf de Arpin.
Un quadrito de la Galatea de dho Josearpin Con moldura dorada*?®°,

Una mujer desnuda en quadrito de lamina asentada con un perrito a lospies y

moldura negra.
Otro quadrito pequefio de una benus con los amores al lado Con moldura dorada.

Dos laminas la una del arcadenoe echura del bacan y la otra de San Fran.co en la

barca Con cornisas de ébano.

Otro quadrito de diana conun sdtiro de Cupido. Con moldura negra perfilado de oro.
Otro quadro en piedra de la historia de Joseph Con moldura negra de ébano.

Otro quadro de la negacion de San Pedro von moldura negra.

Una Nra Sefiora de la Leche cin nifio sefior en los brazos Con moldura de ébano.

Un dibujo del Retrato del pulidoro y sucriado Con moldura negra.

Un quadro de las Virtudes Con moldura de nogal perfilado de oro.

Un dibujo de un carro triunfal Con moldura negra.

Un quadro de iluminacion del descendimiento de la cruz Con muchas figuras y

moldura de ébano.

Un quadrito de Sto. Thomas deaquino y Sanbuena ventura del ticiano Con moldura

negra con perfiles de oro3%,

Una Nra Sra de la Leche con Nifio Sr. En los brazos y un Angel Con moldura de nogal

labrada.

Un dibujo blanco y negro Con un hombre en un carro triunfal que tiran quatro

caballos con moldura negra.

1299 AHPM, 7684: 297.
1300 AHPM, 7864: 297.
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Quatro quadros de los quatro evangelistas en piedra ochavados.
Un Caveza del benbo Con molduradorada a la florentina.
Un quaderito de piedra Conpinas Y dos mujeres andando Con moldura de ébano.

Dos quadritos iguales La una de baltallas, la otra de prespetibas Con moldura de

ébano
Un quadro de la musica de ticiano de bara y tercia de alto y otro tanto de ancho*3%,

Una pintura de nuestra sefiora de mano de Rafael de bara y mas de alto y poco

menos de ancho3%2,

Una pintura de la Reyna ester del cainas de bara y media de ancho y bara y tercia de

largo.

Una pintura de nuestra sefiora en tabla Con Santa Ana y san Juan de bara y mas de

alto t menos de una bara de ancho.

Una Nuestra Sefiora pintada en tabla Con un Angel questa tocando Unaguitarra y

otro santo Conuna cabeza de pez que tiene de alto bara y tercia y de ancho una bara.

Una pintura de San Sebastian de mano de Rafael de pioquinto Con moldura dorada

labradat3%3.

Un quadro de San Antonio Con el nifio Jhss. Y su moldura dorada.

Un pais sin moldura Con algunas aves.

Otro quadro deadonis y benus en lamina con guarnicion de ébano negro.
Una pintura de una marina de mano de pablo brili.

Prosigue el YnVentario de las pinturas del jardin 22 de abril de 1653

Preside Pedro Orozco3%,

1301 AHPM, 7864: 297.
1302 AHPM, 7864: 297
1303 AHPM, 7864: 297.
1304 AHPM, 7684: 298.
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Sala Primera

Primeramente dos pinturas del Rey y la Reyna de mano de Belazquez
Otra pintura de la magdalena Con su moldura negra.

Otra pntura de la Adoracion de los Reyes En bosquejo blanco y negro

Otra pintura de san Gerénimo ques copia del Joseph de Ribera. Con su cornisa

negragt3%

Otra pintura de San Francisco en oracion

Un pais en tabla Con su moldura negra.

Una pintura de Andromeda en tabla.

Un pais Redondo en tabla Con moldura dorada.
Seis cabezas de Su senio

Mas una pintura deuna Beronica

Una Imagen de una Seiiora Antigua Con un Nifio Jhss en su caja con puertas en butido

en nacar.

Sala 2¢:

Un quadro de san buena ventura Con cornisa dorada Orando con dos Angeles
Mas dos fruteros Ochavados

Una pintura de San Juan en tabla con su moldura dorada.

Una pintura de la piedad Con [ilegible] Con su cornisa Negra

Un frutero con un pastel pintado

Una pintura de un musico de noche Con su Moldura Negra

1305 AHPM 7684, 298.
344



Una pintura de san francisco questa enoracion delante de una Christo
Otra pintura de nra Sa Antigua en tabla

Otra pintura de Santa Agueda martirizdndola questa atada auna encina
Una pintura en tabla de la Mag.na encarnes

Otra pintura del nacimiento Con au moldura pequeiia dorada.

Dos bufetes pequefios

Mas un paisito pequeno

Otra pintura de nuestra sefiora Con el nifio Jhss Santa Ana y San Juachin sin
molduraUn quadro grande de una fabula Con una mujer dos nifios y un hombre Con

vertido en rrama.

Un quadro de dos marinesas iguales Con su moldura negra.

Un quadro de pintura de una mujer Con su moldura dorada.
Una lamina del Santo Rey don Fernando Con su moldura dorada
Un quadro de la Magdalena Con su moldura dorada y nedra

Un quadro en questa pintada La ciudad de Benezia

Un Retrato de una mujer flamenca Con moldura dorada y negra
Un quadro de San Geronimo a Rodillado Con u moldura negra

Un quadro de Nra sefiora Un nifio Jhss san Joseph y San Juan de tres quartas Con

marco de madera que es copia de Rafael*3%,
Un quadro de un santo Xptto de medio cuerpo a lo Antiguo con la Cruz a Cuestas.

Un quadro de santo domingo Con una azucena en la mano y un perro con el acha en

la mano

Un quadro grande de Europa Con el toro moldura dorada.

1306 AHPM 7684, 299.
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Un quadro que llaman bodegdn de dos baras
Un quadro pintado en el puerto de cadiz Grande con su marco
1307

Un quadro de San Genaro y el Yncendio de Roma Con su moldura jaspeada

Un quadro de Santa Chatalina de Artemisa con un dngel que tiene una espada de

fuego Con marco negro*3°,

Tres fruteros con Racimos de Ubas

Un quadro del Bautismo de San Juan con moldura negra

Mas quatro fruteros medianos

Un quadro grande de San Sebastian atado a un drbol con moldura negra

Otro quadro del puerto de mecina quando haze la fiesta del pez espada Con moldura

dorada y labrada.

Un quadro de la cabeza de San Geronimo pequefia Con una calavera en la mano y

moldura dorada.

Otra pintura de la cabeza de San Gerénimo

Un quadro de medio cuerpo dedabib Con moldura dorada

Un quadro de Nra sracon el nifio Jhss

Un quadro grande de San sebastian de dos baras y media de alto y bara de ancho
Un quadro de Santo Domingo entero Con su marco negro y angosto.

Una cabeza pintada de una mujer Con su moldura dorada y negra

Ocho paises del ... Con su moldura negra

Un quadro de la Magdalena de medio Cuerpo Con su moldura dorada

Un quadro enquesta pintada La fachada de la Iglesia San Pedro en Roma.

1307 AHPM, 7684: 300.
1308 AHPM, 7684: 299.
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Un quadro grande de un santo Cristo Crucificado Con Nra sefiora y la magdalena

figuras pequenas con marco color de nogal.

Otra pintura de un nifio monstruo en carnes de mano de Joseph de Rivera Con marco

negro*3%,

Un quadro de San Sebastian de medio cuerpo Con marco dorado

Una pintura de una escuela Con cinco medias figuras Con su marco negro

Un quadro de la pintura de Lucrecia de Medio Cuerpo Con marco negro

Mas tres pinturas de tres cabezas de mujeres Con una de un nifio

Una pintura en tabla de San Geronimo de Medio Cuerpo Con su marco dorado

Una pintura de Noé haciendo un sacrificio del baillon. Con moldura dorada y

labrada®31°.

Un Retrato de Cupido de una bara que tiene una pierna sobre la otra de Juanes Con

marco negro

Un quadro de San Antonio de Medio Cuerpo Con su moldura dorada

Una Prespetiva de bara y media de Ancho y largo Con marco negro

Dos Retratos de dos fildsofos de Medio Cuerpo Con marco dorado y negro.

Un quadro del prendimiento de christo nro sr del [...] marco dorado y negro

Una pintura en tabla de Nuestra sefiora de [...] Con dos nifios Con su moldura dorada

Un Quadro de San Juan de Medio Cuerpo Con Las Manos Cruzadas a modo de

Salvador

Una quadro de la Magdalena en tabla de medio Cuerpo de dos tercias Con su marco

negro

Un lienzo [...] pequefio Con marco negro

1309 AHPM, 7684: 299.
1310 AHPM, 7684: 299.
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Un lienzo de florero de dos tercias Con marco dorado

Mas dos prespetivas de bara y media de Alto y dos de ancho Con su marco dorado.

Cada una.

Un quadro de San Geronimo Con un Crucifixo Una Calavera y un candelero en tabla

Con su marco dorado a lo antiguo.
Prosigue con el YnVentario de las pinturas 23 de abril 165331,
Pinturas

Primeramente Una pintura de la magdalena de medio Cuerpo y desnuda en tabla

con su marco dorado

Un quadro de la cabeza del Salbador con marco dorado

Un quadro de musicos a lo antiguo Con figuras y marco negro

Un quadro de una Santo Christo de medio cuerpo Con su moldura dorada

Un quadro de nra sra de la Leche Con un nifio de tres quartas Con su marco dorado

Un quadro de batalla de Romanos y Sannines de tres baras Con su marco negro y

maltratadoUna prespetiva de dos baras maltratada
Una pintura de leocontes figura grande Con dos nifios figuras

Una pintura de Cleopatra Recostada enuna almoada de una bara Con marco negro

Otra pintura de una mujer de Medio Cuerpo vestida Con marco negro y dorado
Quatro quadros de los evangelistas Iguales grandes Con marcos negros

Una quadro del bafio de diana Con todas sus ninfas Con marco dorado.

Un quadro grande de Sodoma quemdndose Con su marco dorado y negro.

Un Quadro compafiero del Yncendio de [Troya] del mesmo tamano

Un quadro del lavatorio de San agustin lavando los pies a Christo nro sr*3'2,

1311 AHPM, 7684: 300.
1312 AHPM, 7684: 301.

348



Dos Prespetivas Yguales ambas dos de a bara
Un quadro de la hermosa [...] Con marco dorado

Un quadro de medio Cuerpo de David Con la Caveza del gigante arrimado a una

media coluna

Un quadro de adan que ba con su moldura azul y oro

Un quadro de benus y adonis y un cupido con un rrayo de fuego

Una pintura de Judic Con la cabeza de Olofernes en la mano Con marco dorado

Un quadrico de Joseph y una mujer de bara y quarta de largo y bara de ancho Con

moldura

Dos quadros de Joseph de Rivera de Tantalo y Sisifo. Con sus marcos jaspeados y

oro®313,
Una batalla de Romanos y savinos de tres baras con su marco negro y maltratado
Un quadro de la Magdalena Recostada sobre un libro

Un lienzo chico de mano de Franco Bazan ques de cuando Nro Sr entro en casa de

Lazaro Con su marco dorado*3'*,

Un quadro de medio Cuerpo deda Vid con la espada en la mano Con marco dorado
Una prespetiva de una bara de alto y dos terzias de ancho

Una pintura de galimido en tabla Con su marco dorado

Un retrato de una mujer Antigua de Medio Cuerpo queparece ser copia de ticiano

Con su moldura negra
Un quadro grande del juicio de paride con las diosas

Un quadro de un musico de Medio Cuerpo Conuna [...] en una mano y un frasco en la

otra

1313 AHPM, 7684: 301.
1314 AHPM, 7684: 302.
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Un quadro de una mujer soplando la lumbre con dos figuras ques de mano del griego

pequeias
Un quadro de una marina Conuna [...] de tres quartas y su marco de peral
Un Retrato de una mujer Con un perrito en la mano ques copia de ticiano

Otro Retrato de otra Muger de bara y media que parece ser de mano de Alonso

Sanchez Y tiene su moldura dorada.

Un quadro grande del Combite de Alemania Con diferentes figuras de tres baras de

largo

Un quadro de Santo domingo Con una azucena en la mano de bara y media con su

moldura degranadillo

Un quadro de Judic Cortando la cabeza a olofernes en pie Con una figura de una bieja

on su marco azul y dorado
Otro quadro de adan y eba Grande en lienzo

Bufetes de piedra y estatuas de mdarmol del jardin. Nos indica que en todo momento

continuabamos en el jardin

Plata, se nombra un cantaro de plata Grande que también andeservir para la

Concepcion de recoletas agustinas de Salamanca
Joyas, esmeraldas, rubies, turquesas, perlas,filigrana, granates
Camas de los criados, Ducados, caballeriza

Mas inventario
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DOC. 9: PERMISO DE OBRAS DE LA CALLE DE LEGANITOS DONDE SE CITAN LAS
CASAS DONDE VIVE EL VIl CONDE DE MONTERREY.

(AVMa, SEC. 1-10-70)

Don Juan Antonio Gomez Cavallero de la Orden de Santiago en aquella via y forma
que mds aya lugar en derecho ante V. S¢ Parezco: Y Digo que yo tengo un jardin
frente a las Casas donde bive el Exmo Sr. Conde de monterrey en los barrios altos y
estando y estando levantando unas tapias de laceria de dcho jardin que se habian
arruinado p auso [para uso] de V.59 de siete de [ilegible] conste se habian
embargado y no tenia licencia de madrid para fabricarlas y la forma de ella es en la
conformidad de la remodelacion por Rex.do. en forma enbiamos de ella: Pido y
Suplico me de [ilegible] de licencia para hacer las tapias y las demds para [ilegible]

de la cerca de dicho jardin [...].

A sept 25 de 1690

DOC. 10: TASACION DE LOS BIENES DEL SR CONDE DE MONTEREY.

(AHPM, 7684: 310)

[orden de realizar almoneda tras el fallecimiento del conde]

D9 Leonor Maria de Guzman Condessa de MonteRey y de Fuentes viuda del exmo Sr
don Manuel de Fonseca y Zuniga Conde de MonteRey y de fuentes q[ue] [...] Gloria
que fue de los Consejos de estado y Guerra de Su Mag|estald y superintendente en
el supremo de Ytalia = digo que de mi pedimento y por mandado de Vm se ha hecho
ymbentario de todos los bienes que quedaron por fin y muerte de dcho Conde mi Sr
y marido y quiero Cumplir su testamento y Mandas = a Vm pido y supp[lijco mande
se haga tassacion dellos y almoneda por ante escrivano y en forma que estaba que
pido y p[ar]a ello Ex9=

Dofa Leonor M2 de Guzman
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Auto: Hagase tasacion y Almoneda de los bienes que quedaron por fin y muerte del
Sr Conde de Monterrey por ante sno [escribano] y en forma como se pide y se
execute en virtud de este auto el sr Lizlencialdo don Alonso de Castro y Castillo
teniente Correx[id]or. Lo Probeyo en Madrid a veinte y seis de Abril de mil y

seiscientos cinquenta y tres =
An[te] mi

Diego de orozco

DOC. 11: PAGO DE REDITOS DE LA CONDESA CON SUS BIENES A LOS HEREDEROS
DE DON BALTASAR DE ZUNIGA, OBLIGACION DE LA CONDESA A PAGAR EL
ENTIERRO DE DON BALTASAR DE NUEVO CON SUS BIENES E INFORMACION SOBRE
LA ALMONEDA REALIZADA A LA MUERTE DEL CONDE. 1654.

(AHPM, 6262: 636v-638v.)

[extracto del documento en el que

se transcriben las partes concernientes a los bienes]

Francisco Suarez escribano

La obligan a que pague los dichos réditos dellos. Asi lo que estdn corridos desde los
dias que en cada partida queda referido como los que en adelante corrieren asta su
Real redenpcion de los plazos y en la moneda y partes y segun y como por las
fundaciones de los dichos censos hubiere obligacion contrayda por el dho Sefior
Conde don Gaspar (V conde de Monterrey) en que aya sido su fiador el dho Sefior
don Balthasar de Zufiga paguen ni lastren agora ni en ningun tiempo cosa alguna
los dos Sefiores Conde de Ayala y Condessa de monterrey su hija ni sus vienes y
herederos y todo quanto en la dha razon pagaren y lastraren y les fuere pedido
aunque no lo lleguen a pagar ni lastrar se lo ha de pagar y satisfacer la dha Sefiora

Condessa d? Leonor Maria de guzman y sus vienes y herederos por via executiva-
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Que los dos dos cientos quarenta y ocho mil quatrocientos y diez y ocho maravedies
del alcance de la cha quenta=y los dos diez y siete mil y seiscientos ducados de la
transacion y combeniencia de las partidas remitidas que todo montta Ducientos y

Cinquenta y tres mil quatrocientos y ochenta y Siete Reales y Veinte Maravedies

Lo ha de pagar y satisfacer todo ellos la dha sefiora condessa dofia Leonor Maria de
guzman al dho sefior conde de Ayala en la forma que estdn ajustados los dos sefiores

que es la siguiente:

Noventa mil trescientos y diez y ocho reales en moneda de vellon que lo montaron

los vienes y alaxas que el sefior conde de Ayala sacé de la almoneda que se hizo de

los que quedaron por muerte del dho sr Conde don Manuel de Zufiga y Fonseca

cuyas partidas cons los precios cada una son las siguientes:

[Se transcribirdn a continuacidon Unicamente aquellos objetos que pudieran haber

tenido algun interés artistico, obviando almohadas, doseles y telas]

Una tapiceria de la historia del testamento viejo que tiene seis anas y media de
cayda y toda ella trescientas y Sesenta y tres a seis ducados cada una ymporta veinte

y tres mil novecientos y cinquenta y ocho Rs ---230958
Dos Biombos grandes de la India tassados en tres mil y trescientos Reales ----- 30300

Una alfombra del Cayro de felpa larga que tiene doce baras de largo y siete de ancho

tassada en cinco mil quinientos y quarenta y quatro reales---50544

Ciento tres mil quatrocientos y noventa y nuebe reales que la dha Sefiora Condessa
dofia Leonor Maria de Guzman se ha de obligar y desde luego obligan los otorgantes
a que los distribuya y gastara en el entierro del dho sefior don Balthasar de Zufiga
y sus herederos y descendientes que ha de ser el entierro principal que estd elexido
por sus Ex%s de su convento de agustinas recoletas de la Ciudad de salamanca de
que es patrona unica la dicha Sefiora Condessa dofia Leonor Maria de Guzman con
cargo de que su Ex? dotte y funde una capellania de una missa cada dia y ocho
Contadas cada afio que unas y otas se han de decir en el dho convento en la forma
que esta ajustado entre su Ex2 y el dho sefior Conde de Ayala. Esto por quanto el dho

sefior Conde de Ayala por si como heredero de la dha sefiora su hija y padre de la
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dha Sefiora Condessa de Monterrey su hija (se refiere a la VIl condesa de Monterrey)

[...]

DOC. 12: AUTO POR EL QUE SE HACE INVENTARIO DE TODOS LOS BIENES DE LA
CONDESA RECOGIDOS EN LIBROS DE CONTADURIA Y ALMONEDA.

(AHPM, 7685: 775).

En la villa de Madrid a veinte y seis dias del mes de enero afio de mil y seiscientos y
cinquenta y cinco = el Sr. Don Miguel de Salamanca del consejo y juez pribativo por
Su Magd nombrado para la admon y cumplimiento de la hacienda y testamento de
la S9 condesa de Monte Rey D9 Leonor Maria de GUzman difunta proveyd y mando
para el efecto de cumplir dho su testamento se hiciese luego ymbentario de sus
bienes Raices sacando memoria de ellos de los libros de la contaduria de dha sefiora
y de otro cualquier parte por donde pueda aver noticia cierta y asi mismo se haga

ymbentario de todos sus bienes muebles Plata oro joyas y demds menaje se hallo en

su casa y echo se haga tasacion de ellos por las personas q se nombraren todo lo
cual seaya de hacer asta que otra cosa se provea por Don Miguel Sotelo Cav.2 de la
orden de Santiago y por Don francisco Ochoa Samaniego Cont.dor de resultas de Su
magd. Ambos testamentarios de dha sefiora y [...] de tanta confianza suya como lo
manifiesta su testamento y por Ariodante Petrarca Aruzo cargo guarda ropa de dha
sefiora y dho ymbentario y tasacion por los tres referidos se haga mientras otra cosa
no se proveyere ante Diego de Orozco Svano de numero y echo uno y otro se vendan
en publica almoneda ante Scrivano los bienes muebles plata oro y joyas y demds
menaje conforme a la tasacion a quien mas diere por ello con declaracion que el
precio resultare de ellos a de entrar en poder del dho Don Miguel Sotelo cavallero
del avito de Santiago a quien se nombra por thesorero de dha hacienda el cual no
pagara ninguno de los que en su poder entrare sin orden de su sefiora tomando de
todo la razon D Francisco Ochoa Samaniego contador de Su Magd a quien nombra

por contador de esta administracion y asi mismo se manda no se entregue cosa
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alguna de dicha almoneda sin que antes este satisfecho el precio en que se (...) con
apeercibimiento que serd por cuenta de los referidos. Todo lo que contra esta orden
se hiciere asi lo mando y probeyo reservando el prover y mandar todo lo que juzgare
conveniente para la meor direccion de dha almoneda y administracion de hacienda.

Y asi lo mando y firmo:

Miguel de Salamanca, ante mi Diego de Orozco

DOC. 13: ORDEN DE HACER ALMONEDA TRAS LA MUERTE DE LA CONDESA.

(AHPM, 7685: 920).

En la Villa de Madrid treze dias del mes de febrero el afio de mil y seiscientos y
cinquenta y cinco el Sr. Don Miguel de Salamanca del consejo de su magestad a cuyo
cargo esta la administracion de los vienes y hazda. que quedaron por fin y muerte
de la Sra D2 Leonor Maria de Guzman y cumplir su testamento = Dijo que por quanto
se a hecho ymbentario y tasacion de dos vienes y para que se vaya cumpliendo con
dho testamento mandose empiece el Almoneda que tiene mandado el lunes que
viene quince de este presente mes y se vendan y rrematen todos los vienes por voz
de pregonero ppco. [publico] en la forma [...] en la persona o personas que mds
dieren por ellos y decontado el precio como lo tienen mandado y se aga notorio a D.
Miehuel Sotelo Cav® de la orden de Santiago thesorero de la casa y administracion
para que lo execute y de principio a ello para que sea con la mayor brevedad. Ansi

lo mando probeyo y firmo

Ante mi Diego de Orozco
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DOC. 14: ORDEN DE LA CONDESA PARA QUE NO SE LES PIDAN CUENTAS DE SUS
BIENES A SUS ADMINISTRADORES.

(AHPM, 7685: 651)

“Item quiero y es mi voluntad que respecto a Don Miguel Sotelo Cavallero de la
orden de Santiago y D Franco Ochoa Samaniego mi Contador un cuidado de la
Almoneda que se ha hecho de algunos de los vienes que quedaron del Conde mi sr
que esta Gloria aya y de la administracion de mi hacienda no se les pida mas quenta
que la que dieren de toda mi haciendaporque fio de la christiandad de ambos y de

la confianza y estimacion que he hecho dellos cumplirdn con lo que deben aella”.

DOC. 15: ALMONEDA DEL MARQUES DEL CARPIO EN LA QUE SE VENDE EL TICIO
DE TIZIANO.

(A.D.A., C.221-2: s.f.)
[transcripcién parcial]

“Memoria de las pinturas que llevé Dn Juan de Salazar en pago de 50.485 Rs que

hubo de a ver por su razon, astan fin de Dizre [diciembre, de 1692]”
Almoneda

N954 Un retrato de Jacobo Tintoretto de medio cuerpo tasado en 10100 rs (1.100

reales)

N2 143 Una pinturas de nra Sra Y el nifio de una quarta conbidrio y marco dorado

tasado en ____ 0600.
Un Asta de Unicornio tasada en ___ 10500.
Jardin

Ne@ 13 Un quadro de Tizio original del tiziano de bara y media de cayda en___ 20200.
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N2 20 Un retrato de medio cuerpo de perfil con una coluna y otra balaustrada
poniendo el brazo en la zinta y con un papel en la m2 [mano] de vara y terzia de

caida con mco [marco] dorado tasada en 20300.

“Sello tercero. 1689”- Inventarios-tasaciéon- Ordenado. Tiene algunos asientos como

el 204 que no tiene el de 1688. Este inventario no siempre pone el comprador.

N2 13 Un cuadro de Ticio original del ttiziano de vara y media de cayda y bara y

tercia de ancho..20200. [en el margen izquierdo pone “Velasco”

DOC. 16: OBLIGACION DE QUE SE LLEVEN AL CONVENTO DE LAS AGUSTINAS ORO,
PLATA, PINTURAS Y OTROS OBJETOS QUE QUEDAN TRAS LA MUERTE DE LA
CONDESA DE MONTERREY.

(AHPM, 7685: 927r-928v.)

[Carta de pago de Bernardo Ordofiez de Lara a Miguel Sotelo].

En la Villa de Madrid a diez y siete dias del mes de febrero afio de mil y siscientos y
cinquenta y cinco ante mi el escribano y testigos Don Bernardo Ordofiez de Lara
vecino de la ciudad de Salamanca residente en esta dicha villa y en virtud del poder
que tiene la madre superiora y Religiosas del convento de nra Sefiora de la
Concepcion Agustinas Recoletas de la dicha ciudad que le otorgaron en ella en diez
y nueve de Henero pasado de este presente afio ante mathias de Zamora scribano
del numero della confeso aber recibido y pasado a su parte y poder Realmente y con
efecto del sefior don Miguel Sotelo Cavallero de la orden de Santiago como
thesorero de los Bienes y hacienda que quedaron por fin y muerte de la Exma Sefiora
Dofia Leonor Maria de Guzman Biuda del exmo sefior don Manuel de Fonseca y
Zufiga conde que fue de mte Rey y de fuentes y de los consejos de estado y guerra
de su magestad y superintendente en el de Italia =Veinte y cinco mil Ciento y Setenta

y quatro Rs de Vellon y también toda la plata y alajas y demds cosas que por auto y
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libramiento del sefior D. Miguel de Salamanca del consejo de Su Magestad a cuyo
cargo esta la administracion de los dos Vienes y cumplimiento del testamento de
dha sefora se le mandaron entregar para el dho Convento cuyo poder y libramiento
pide ante mi el presente escribano se ponga e yncorpore en esta escritura [...] e

yncorpore que es de thenor siguiente:

Poder [...] y asi mismo le damos para que pueda pedir a los sefiores testamentarios
de los exmos sefiores D. Manuel de Fonseca y Zufiga conde que fue de Monterrey y
de fuentes de los Consejos de estado y guerra de su magestad y superintendente en
el de Italia y Dofia Leonor Maria de Guzman su mujer el cumplimiento de lo que los
sefiores dejan dispuesto en favor de este convento y Reciva las cantidades de oro y
plata de las pinturas y otras quealesquiera alajas que los dos sefiores testamentarios
le entregaren y del recibo de todo ello de y otorgue la carta o cartas de pago
necesarias en rrenunciacion de leyes de entrega no pareciendo ante escribano que

de ella de fe [...].

DOC. 17: SOBRE EL PATRONAZGO Y FUNDACION DE LAS AGUSTINAS RECOLETAS
DE SALAMANCA.

(BNE: PORCONES/968 (34:1)).

[extracto del documento en el que se transcriben los epigrafes relativos a la

fundacidn de agustinas recoletas]

Monterrey, Manuel de Acevedo y Zufiga, Conde de (15827-1653), Por el Sefior D.
Manuel de Fonseca y Zuiiga, Conde de Monterrey y Fuentes, del Consejo de estado
de su Magestad, y su Presidente en el de Italia, como Patrono del Conuento de Santa
Ana, de Agustinas Recoletas de la ciudad de Salamanca, y por la priora, y religiosas
de dicho Convento con el Licenciado don Francisco de Argaez, y el Fiscal eclesiastico
del obispado de Avila. SOBRE: “Que se declare no hacer fuerza el Nuncio de su
Santidad en no otorgar la apelacion interpuesta por los dichos don Francisco y Fiscal

Eclesidastico de la sentencia en que declaré por legitimamente unido al dicho
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convento el Beneficio de la Parroquial de San Salvador de Ladrada, y le mandd dar la

posesion del, y que se acudiesse con sus frutos y rentas”

2. “Suponese Brevemente para inteligencia deste pleito que la Santidad de Vrbano
Octauo concedid un indulto al sefior Conde de Monterrey, que a la sazon se hallaba
Embaxador de su Magestad en Roma, para que pudiese optar, y elegir en los
Obispados de Cuenca, Salamanca, Avila, Zamora, y Ciudad Rodrigo, mil y quinientos
ducados de oro de Camara, de renta perpetua en Beneficios simples que fuesen
reservados a la Sede Apostdlica, asi por suceder las vacantes en meses apostdlicos,
como por otro qualquier genero de reservacion, aunque por otros indultos, y

privilegios concedidos antes, o que después se concediesen...

3. Por el afio siguiente de 35. El dicho Conuento de santa Ana dio su Patronazgo al
sefior Conde, y en su nombre se aceptd, y capituld, que le edificaria Iglesia, y
Monasterio nuevo en sitio conveniente, y que para sus alimentos le dotaria de quatro
mil y docientos ducados de renta Eclesidstica, conforme a los Breves e indultos que
tenia de su Santidad, concierto, pactos y condiciones de que se otorgo escritura entre

ambas partes, que se aprobd y confirmo por el Nuncio de su Santidad”.

DOC. 18: TRABAJOS DE COLOCACION DE LAS PINTURAS DEL RETABLO DE LA
IGLESIA DE LAS AGUSTINAS RECOLETAS DE SALAMANCA.

(AHPSa, prot.4405: 852-853)
12 de agosto de 1656

Clavera: A Juan Cardoso arcabucero por una clavera para rebatir Las cabezas de las

tachuelas para las pinturas de los retabloes tres reales---u003

Pintor: a Gabriel Martin pintor por ocho dias que se ha ocupado en clavar todas las
pinturas del retablo maior componer lo que estaba desrrostrado y afadiendo
algunas a ocho reales cada dia por el y un oficial que le ayudé montan sesenta y

quatro reales----u064
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DOC. 19: OBLIGACION PARA QUE SE LLEVEN LOS MEJORES OBJETOS DE LA
HACIENDA DE LA CONDESA DE MONTERREY PARA ACABAR LA IGLESIA.

(AHPSa, prot.4405: 523)

Don Miguel de Salamanca, administrador de los bienes de dofia Leonor Maria de
Guzman, por su fin y muerte: Y estando en la dicha potestad y zedula que va
ynexporada por quanto. En las clausulas del testamento que la dcha Sefiora otorgo
ay una en que dispone que de lo mas bien parado de Su hazienda Si la Yglesia de La
Concepcion de agustinas rrecoletas de la ciudad de Salamanca y entierros Del dicho
sefior conde y Son no estubieren acabados al tiempo de su fallecimiento se saque lo
que pareciere a sus testamentarios ser necesario para acabar uno y otro con La
brevedad posible y para que tenga efecto lo contenido en la dicha clausula por no
estar acabada la dicha obra se necesita de persona que tenga la asistencia
superintendencia y conocimiento de la dicha obra de toda confianza y satisfaccion e
inteligencia y porque todo concurre en Don Bernardo hordoiiez de Lara canonigo
Cardenal de la Santa Yglesia de Orense quien la a sistido desde el afio de milly
seiscientos y quarenta y tres hasta el dia del fallecimiento de la dcha Sefiora y lo esta
continuando por el presente Le di poder y facultad bastante para que asisita a la
dcha obra y tenga superintendencia della sigun y como la tubo en vida de los dchos
Sefiores Conde y Condesa de monteRey y para que aga los conciertos y pagas de
materiales que fueren necesarios para la dcha obra y lo concierte adetaje En la dicha
obra se le pasaran en quenta con las escrituras y carta de fe de pago de sus rrezivos
y en lo demds con la rrelazion jurada que diere para su quenta de los pagamentos

de cada semana con que de lo que fuere obrando en la dhca obra |...]
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DOC. 20: TESTAMENTO Y MEMORIA DE JUAN DOMINGO DE HARO (1716) EN EL
QUE SE TASAN LAS ALHAJAS QUE DEJA A DIFERENTES PERSONAS Y CONVENTOS.

(AHPM, 13996: 105-126)

[Extracto del documento en el que se transcriben Unicamente los epigrafes

relativos a los bienes].

[105] Declaro que de los Legados que dejo la Exma Sra condesa mi mujer a las dchas
sus criadas en una memoria escrita de sumano que esta con su testamento de que
hay razén en mi contaduria, los mds estdn satisfechos, como consta de los recibos
que hay en ella. Y los que faltasen de las que no han percibido sus legados, se
deberdn cumplir como lo mando ddndoles satisfaccion en alajas, las que escogieren

por tasacion con baja de la tercera parte de ella |[...].

[112] [...]Y a si mismo declaro que todo el curso de mi H[acien]da sea empleado en
servicio de sus Magestades, los Sefiores Reyes D Felipe quarto, don Carlos Il que esta
gloria hayan y D Felipe Quinto que Dios Guarde pues desde la edad de ocho afios
empecé a servir con el empleo de Menino prosiguiendo después en la profesion

militar hasta ocupar los primeros puestos de Guerra y otros de la mayor confianza

[...].

[114] [...] “Item mando al convento de mi [...] Padre Sn Franco de la observancia de
esta Corte, cien ducados de vellon por una vez, por via de limosna, en alajas, las que
eligieren, ddndolas por la tassa [cidn] con baja de la tercera parte de ella y pido al

padre Guardian y demds religiosos del referido convento me encomienden a Dios”

[...].

[114] Idem a los conventos de San Gil, San Bernardino extramuros, al convento de
Caballero de Gracia, al convento de Capuchinas de esta corte, hospital del Buen

Suceso, Hospital General, Convento de Dominicas de Loeches.
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[117] “Ytem mando se le entreguen al Padre Dn Manuel de Valencia mi confesor,
quatro mil ducados de vellon, por una vez en alajas, las que eligiere dandoselas por
la tassa. Con baja de la tercera parte de ella, para que ejecute con este legado, lo
que le tengo comunicado en confesion y en caso de que haya fallecido antes que yo

o de haber mudado de confesor, dejare yo cumplido este legado” [...].

[118-119] Idem a Manuel Ferndndez de Riviera capelldn, Isabel Clov que sirve en su
casa y es de Flandes, a Margarita de Trapaaga, viuda de su secretario José de
Manuel de Ortega, Isabel Parra Martinez, Melchor de Santoyo Pimentel caballerizo
y a su mujer Dofia Teresa Galaz su mujer un retrato de la Venerable Madre Maria
de Agreda, guarnecido en acero, a Juan Antonio de Pefiaranda contador de su casa,
a Don Pedro Alvarez de Cadro, su secretario y también de SM. A don Fernando de
Contreras su paje de cdmara, a Andrés Ignacio de Ansotegui su paje, a Manuel
Jacinto de Salazar su tesorero, A Andres Rubio su paje de cdmara mds una pintura
en tabla de Sn Francisco de Paula con su marco de ebano, a don Esteban Romero su

agente.

[119-122] A Jose de Villegas su gentil hombre, a Don Agustin de Saceda y Villa sante,
oficial tercero de la secretaria de Flandes mds una pintura de Nuestra Sefiora de la
carbonera de dos que tiene iguales hechas en Flandes., a don Bartolomé Vazques,
oficial de la contaduria de su casa, a Francisco Mayoral escribano de numero, a
Francisco Ibdfiez hijo de su camarera, a Gaspar Muiiiz su ayuda de cdémara mds una
pinturica de nuestra sefiora de la carbonera hecha en Flandes, José Marion ayuda
de cdmara, José de Ceucurriaga ayuda de cdmara, Juan Enriquez Langembach y Juan
Pedro su hermano sus criados, Domingo de Castro su veedor, Pedro Coursel su
cocinero, Domingo Gonzdlez mozo de retrete, Antonio Caldoyra su repostero,
Antonio Sarto su guardarropa, Pedro Alvares Portero de mi casa, Juan Moreno,
Jardinero de mi casa, Pedro Juan mi caballerizo, Manuel Pérez de Albeniz, D Tomds
Cotilla que sirvié en su casa, a Domingo de Haro jardinero del Prado también alajas

como todos [...].

Agustin Prieto su cochero, Antonio del real su cochero, Adrian Rencaito su cochero,

Antonio Garcia lacayo, José Calvo lacayo, Francisco Castillo mozo de mulas,
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Francisco Gonzales, mozo mulas, Tomas de Colines mozo de caballos, Pasqual

Gabela barrendero [...] [123]

[126] [...] Item mand y es mi voluntad que al Jardinero y al mozo que estuviere en mi
jardin del Prado, al tiempo de mi fallecimiento se le contintie y pague la racion que
gozaren hasta tanto que mis testamentarios hayan dispuesto del dho Jardin para el
puntual cumplimiento de lo que en esta memoria dejo ordenado porque en esta
forma se mantenga cuidado y aseado, como y esta. Ytem declaro que tengo hechos
inventarios de mis bienes muebles que se hallaran en mi contaduria y que de los
raices y otros efectos que me pertenecieren consta también en ella donde

encontrardn razon clara mis testamentarios |[...].

DOC. 21: PRIMER INVENTARIO DE LOS BIENES DEL CONVENTO DURANTE LA
DESAMORTIZACION DE MENDIZABAL.

(ARABASF, 2-8-5: s.f.)

Agustinas Recoletas de Salamanca

Refectorio: Once cuadros
Ante refectorio: Trece cuadros de los fundadores
Oficina del torno y ante torno: tres cuadros en el horno y dos en el ante horno

Claustro bajo: En los cuatro dngulos seis cuadros colgados al rededor, doce de todos

tamafios y un paisaje.

Claustro alto de dormitorios: En un claustro cinco cuadros, en el ante corredor cuatro
muy comunes. En la capilla de los dolores un cuadro, y tres de papel; catorce cuadros
medianos en el claustro alto, en la escalera de pizarra cuatro cuadros emporrados
en la pared, y en los dormitorios --- de varias representaciones.

Sacristia: Cinco cuadros
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Coro, ante coro y capitulo:

Nueve cuadros de varias representaciones, en el antecoro seis cuadros, en el capitulo

cinco retratos de prioras muertas y dos cuadros.

DOC. 22: SEGUNDO INVENTARIO DE PINTURAS DEL CONVENTO.
(ARABASF, 2-8-5: s.f.)
Convento de Agustinas Recoletas

Un cuadro de tres varas y media de alto, sobre dos y media de ancho: representa la
Concepcion con unos nifios a los pies, original de Ribera, llamado el Espafioleto: estd

mal conservado y colocado en el Coro bajo, encima de una puerta.

Cristo crucificado con la Virgen, S. Juan y Magdalena, parece original de Lafranco,

del mismo tamafo que el anterior y estd colocado encima de la reja del mismo coro.

La Condesa de Monterrey presentando a Sato Domingo diferentes religiosas de
dicha orden cuadro apoyado encima de la Puerta que conduce a la Porteria en el

Claustro bajo.

Tres apdstoles en algunas capillas de los angulos del citado claustro; parecen de

Lanfranco, estdn en tela, del tamafio natural.

Una santa Ines de cuerpo entero de una vara y media alta firmada por Pacceco de

Rosa y estd en su cuarto algo oscuro con ventana en el techo del claustro alto.

Un cuadro de Santa Maria Magdalena en el Desierto con gloria de Angeles en lo alto
de una capilla o cuarto cerca del refectorio y esta junto a una ventana, serd deunas

dos varas y medias

Nota: Los de la iglesia todos son cuadros excelentes y originales.
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DOC. 23: INVENTARIO DE LA DESAMORTIZACION REALIZADO POR VALENTIN
CARDERERA, 1839.

(ARABASF, 2-8-5: s.f.)

Inventario que forma la Comision Cientifico- artistica, de los cuadros hallados en los
Conventos de esta Ciudad que a esta continuacion se espresaran, en virtud de la

visita que ha hecho en los mismos. (1839).
[extracto del documento relativo al convento de agustinas recoletas]
Refectorio:
Otro id. de S. Agustin, de cinco cuartas y marco negro.
Claustro vajo:
Otro id. de S. Pablo, de dos y media baras, fijo en la pared......Sor. Rivera
Un cuadro de San Pedro fijo en la pared id.

Otro id. embutido en la pared que representa la presentacidn de Sor. Por

Pilatos....... Sor. Rivera
Coro:

Un cuadro de tres baras, marco dorado que representa una Purisima

Concepcion....Sor. Rivera

Dis id. de dos y media baras, de S. Agustiny S. Francisco, originales

delcene, Sor. Rivera

Dormitorio:

La Huida a Egipto..........eeeeeeeeceerne.. De Rivera

Otro id. de dos varas del alto y una de ancho: Sta. Inés...................... De Rivera

Claustro alto:

Otro id. de igual tamafio (dos varas) y marco, de Sn. Joaquin y Sta. Ana
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DOC. 24: INVENTARIO DEL CONVENTO REALIZADO POR LA COMISION DE
SALAMANCA.

(AHPSa, 10, 2, 14-17)

Inventario de los cuadros de los conventos de Monjas de esta ciudad formado por la
Comisidn Cientifico-artistica de la misma en virtud de la visita hecha en aquellos.

1839.

Convento de Agustinas recoletas

REFECTORIO:

Un cuadro de S. Francisco de Padua de cinco cuartas con marco negro

Otro del Bautismo del Sefior, de dos varas con marco negro

Otro id. De S. Agustin, de cinco cuartas y marco negro

Otro id. De una Soledad, de dos varas marco id

Otro id. Id. De una vara y marco igual

Otro id. De un Salvador, de dos varas, marco id

Otro id. De Sta Teresa de siete cuartas de alto y cinco de hancho, con marco id
Otro id. De S. Gerénimo, de una bara con marco id

Otro id. De un retrato de una Re. Me de la orden, de una vara, sin marco

Una estampa de S. Agustin de papel

ANTERREFECTORIO:

Un retrato de don Manuel de Fonseca de dos varas y cuarta de alto, con marco negro
Otro id. De Da Leonor de igual tamafo

Otro id. De la Re. Me Ines, con id. Id.
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Otro ir de D. Domingo de Aro, de cinco cuartas y marco dorado

Otro id. De la Segunda fundacion del convento de dos varas, y sin marco
Un cuadro de Sto Tomas de Villa...., de una bara, marco id

Un retrato de una nifia de cinco cuartas

Un cuadro de Nuestra Sefiora de Velen, de tres cuartas y marco negro

Otro id. De una Dolorosa de medio cuerpo de tres cuartas, marco negro y adorno

blanco

Un cuadro correspondiente al fundador de tres cuartas sin marco

Un cuadro de un Crucifijo emutido en la pared, de una bara

CLAUSTRO BAJO:

Un cuadro de S. Andrés de dos y media bara de alto, fijo en la pared
Otro id. De Santiago menor de igual tamafo y en id

Un retrato de una Be Madre, sobre la Puerta de una bara y marco negro
Un cuadro de Cuarto vara aprisado, representa la visita a un Puerto

Otro id. De S. Pablo, de dos y media baras, fijo en la pared................ccccueueeuunn.... Sor.

Rivera
Un cuadro de S. Pedro fijo en la pared, id

Otro id, que representa la fundacion del convento de Loheches, de dos baras,

apaciado, y sin marco
Otro id. De S. Blas, de dos y media baras de alto, con marco negro
Otro id. De Nuestra Sefiora, de bara y media con marco id.

Una taba embutida en la pared de bara y media, representa un
AESCONAIMUBINTO. ...ttt ettt ettt st et ses e s Fernan

do Gallego
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Otro id. De dos y media baras de alto de Sto. Tomas de Villanueva, marco negro

Otro id. Embutido en la pared que representa la presentacion de Sor. Por

Pilato......... Sor. Ribera

Otro id. De tres cuartas, de un Benerable, marco negro

Otro id. De la presentacion del Sor. A la S. Magdalena de dos varas Con marco negro
Otro id. De tres cuartas el retrato del lllmo. Sor. Silvestre Garcia

Otro id. De vara y media, representa el retrato de la S. Me Maria de S. José, con

marco negro
CAPITULO:

Cinco retratos de Benerables Muertas de una bara de alto y cinco cuartas de hancho,

con marco negro

Un cuadro de dos y media varas, la muerte de la Magdalena, marco negro, moldura

dorada
Otro id. De igual tamafio de Sta. Francisca Romana
ANTECORO:

Un cuadro que representa el Sefior en la humildad de dos varas de alto y dos y media

de largo, embutido en la pared

Dos id. De los reetratos de los fundadores de tres cuartas de alto marco negro
Otro id. Ntra. Sra de Velen de vara y media, marco negro y moldura dorada
Otro id. Sta. Cristina, de vara y media, y con marco negro

Otro id. De tres cuartas del orden dominical, con marco negro

CORO:

Un cuadro de tres baras, marco dorado que representa una Purisima

Concepcion........ Sor Rivera
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Dos id. De dos y media baras, de S’Agustin'y San Francisco, originales de................. Sor

Rivera

Otro id. De tres baras de alto, y dos de hancho. La Transfiguracion del Sor, marco

jaspeado
Otro id. De Cuatro varas marco dorado, una Soledad

Otro de tres baras marco negro ...dorada sobre una reja del Coro; el Sor en la Cruz,

orig...Sor. Donoso

Otro id. De una bara. La oracion de los Santos Reyes

Otro id. De tres cuartas, marco negro, molduras doradas. La oracidn del Huerto
Otro id. De tres cuartas, marco negro: S.José

ESCALERA DE PIZARRA:

Un cuadro de dos varas de alto y cuatro de largo: el Sor en la calle de la Amargura
Otro id. De igual tamafio, clavado en la pared y de igual marco: un S. Benito

Otro id. De dos varas, marco negro, de la Samaritana

Otro id. De vara y media con marco negro un S. Geronimo

DORMITORIO:

Un cuadro de tres baras, marco negro, muy estropeado; un Sefior Crucificado
Otro id. De dos baras, con marco negro, el Sefior en las alturas

CLAUSTRO ALTO:

Un cuadro de cinco cuartas de alto, con marco negro: Ntra. Sra. De la Misericordia
Otro id. De una bara y con marco igual de S. Juan y el Nifio

Otro id. De una bara, marco id. La Magdalena

Otro id. De tres cuartas y con marco igual El Nifio de Dios

Otro id. De cinco cuartas y marco negro. La Huida de Egipto................... de Rivera
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Otro id. De dos varas de alto y una de hancho: Santa Inés......................... De Rivera
Un cuadro de vara y media marco negro: el nacimiento de S. Juan. Es copia

Otro id. De cinco cuartas, marco negro un S. Antonio

Cuadro id. Embutido en la pared, el Misterio de Nuestra Sefiora

Otro id. De una cuarta, representa el retrato del Pe. Gerénimo, fundador del Colegio

de S. Cayetano

Otro id. De cinco cuartas de alto y vara y media de hancho, sin marco: representa el

Misterio de Nuestra Sefiora (otra vez)

Otro id. De conco cuartas de alto y dos baras de largo marco negro: S. Francisco en

el Desierto........ Sor. Donoso

Otro de cinco cuartas con marco negro de S. Juan de Sagun
Otro id de igual tamanio, y id: S. Pedro

Otro id de vara y media y marco igual El Sor atado a la Columna
Otro id.id.id Sta Teresa

Otro id de dis baras, marco negro: Ntra Sra de la Pefia de FRancisal, con S. Antonio

y S. Buenaventura

Otro id. De dos baras con marco negro un S. Antonio

Otro id. De igual tamafo y marco, de Sn Joaquin y Sta Ana

Otro id. De una bara y con marco igual Ntra Sefiora

TORNO INTERIOR:

Un cuadro de bara y media son marco un Purisima Concepcion

Otro id. De tres cuartas y marco negro, el Sefior con la Cruz a cuestas
Otro id. De vara y media y sin marco; el Sor. A la Columa

Otro id. De igual tamafio y marco negro La Encarnacion
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Otro id. De igual gradeza y marco negro de Nuestra Sefiora
PORTAL:
Un cuadro de tres varas y marco negro, La Calle de la Amargura

Otro id. De cinco cuartas y marco igual de una Nuestra Sefiora

DOC. 25: RELACION DE CUADROS DE LOS CONVENTOS DE MONJAS DE LA CIUDAD
DE SALAMANCA.

(AHPSa 10, 5, 1)

Relacion del numero de cuadros que contienen los Conventos de monjas de esta

Ciudad, segun inventarios de 20 de julio de 1839.

Aqustinas Recoletas, noventa y cuatro cuadros en lienzo, talla y cobre y entre ellos,

Un S. Pablo de 2 % v. de Rivera

Una tabla de 1 % v9, el descendimiento de Fernando Gallegos
Otro, Jesucristo ante Pilatos, de Rivera

Otro de 3v, La Concepcion, de id

Otrode 2 % S. Agustin y S. Francisco, de id

Otro de 3 v, El Sefior en la Cruz; de Donoso [Lanfranco]

Otro de 1 % La Huida de Egipto, de Rivera

Otro de 2; Sta Ines, de id

Otro de 5/4 de San francisco en el desierto, de Donoso
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DOC. 26: ORDEN PARA LA PRESERVACION DE ALGUNOS CUADROS DEL CONVENTO
Y POSTERIOR TRASLADO A MADRID. 10 DE FEBRERO DE 1836.

(ARABASF, 2-8-3: s.f.)
Ne1: 10 de febrero de 1836

Pongase una orden reservada al Gobernador civil de Salamanca encargdndole que
averiglie si aun existen en el convento de Agustinas recoletas de aquella ciudad los
cuadros indicados en la adjunta nota, que se le copiard. Que en el caso de que
existan es necesario que trate de que para que no se acaben de deteriorar y perder
se trasladen con las mayores precauciones a esta Corte para su restauracion y
compostura: que si creyere esto de dificil ejecucion por no haber disposicion por
parte de la Comunidad a prestarse a esta cesion, o bien que encontrare dificultades
de otra especie, trate por ahora de asegurar la permanencia de dichos cuadros,
tomando cuantas providencias le dicte su celo para que de ningun modo se
enagenen ni deterioren, dejando responsable de ello a quien tubiere por
conveniente: y que por ultimo S.M. en comienda a su celo y a su amor por las artes
el tomar cuantas disposiciones anticipadas juzgue oportunas para que dichas
pinturas puedan con el tiempo trasladarse a completar el Museo de esta Corte, y

salvarse de la ruina que en su situacion actual les amenaza.
10 de marzo de 1836

Dirijase este oficio con devolucion a la Academia de Sn Fernado, para que en su
vista y noticia de los cuadros a que se refiere el Gob®r civil, y cuya lista se le podrad

remitir, proponga los conveniente p2 su conservacion.

DOC. 27: REAL ORDEN PARA LA PRESERVACION DE LOS CUADROS Y POSTERIOR
TRASLACION A MADRID. 11 DE FEBRERO DE 1836.

(ARABASF, 2-8-3: s.f.)
Al gobernador civil de Salamanca

Seccion 49
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Madrid 11 de febrero de 1836

En la soberana voluntad de S. M la reina Gobernadora que con presencion de la
adjunta nota averigiie V S si existen aun en el convento de Agustinas recoletas de
esa ciudad los cuadros espresados en ella. Que existiendo, y a fin de que no se
acaben de deteriorar y perder procure V S se trasladen con lo mayores precauciones
a esta corte p? su restauracion y compostura. Que en el caso de no poder verificarse
esto por no prestarse la Comunidad a la cesion de cuadros, o por cualquiera
dificultad de otra especie, trate VS por ahora asegurar la permanencia de estos
tomando cuantas providencias le dicte su celo para evitar que de ningtiin modo se
enagenen ni deterioren, dejando responsable de ellos a quien V. S. tuviera por
conveniente y por ultimoo encomienda S. M. al celo de V. S. y a su amor por las artes
el que adopte cuantas disposiciones anticipadas juzgue oportunas para que dichas
pinturas puedan ahora o mds adelante trasladarse a completar el Museo de esta

Corte, y salvarse de la ruina que en su situacion actual les amenaza

De RI. Orden lo digo a V.S para su --- y cumplimiento de esta soberana resolucion

DOC. 28: NOTA SOBRE LA EXISTENCIA DE ALGUNAS PINTURAS DE LA IGLESIA DE
LA PURISIMA CONCEPCION.

(ARABASF, 2-8-3: s.f.)
1836
Nota sobre los cuadros de la Yglesia de las Agustinas recoletas de Salamanca.

Esta Yglesia fue costeada por el conde de Monterrey Embajador en Ndpoles y en
Roma; y la adornd con diferentes pinturas de mucho mérito, hechas por los mejores
maestros de entonces, como el Espafioleto, Lanfranco, Caballero de Maximo y algun
otro. Algunas de ellas estaban afios pasados tan arruinadas, que es probable hayan

perecido ya, especialmente un Nacimiento de Ribera colocado en uno de los altares

colaterales, que hacia medio siglo estaba cayéndose a pedazos. De todos modos
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debe procurarse que vengan a Madrid para la Academia o para el Museo las

siguientes:

La Concepcidn, del altar mayor: obra magnifica del Espafnioleto: en mi concepto la

mejor en su linea que hay en Espafa.

La dolorosa con cristo muerto en sus brazos: es también del Espafioleto y estaba

colocada en el mismo altar.

El Nacimiento, de que he hablado atrds, si existe todavia

Una Virgen del Rosario, también de Ribera, que estaba en el otro altar colateral.
Un san Genaro entre nubes de gloria, también del espafoleto

Una anunciacidn de Lanfranco

Un Cristo Crucificado, acompafado de la Virgen, S. Juan y la Madalena a los pies de

la Cruz: obra de incierto autor, pero también de mucho mérito.

Estos tres cuadros ultimos estaban colgados de las paredes a los pies de la Yglesia,
como unos y otros son bastante grandes, y deben hallarse tan secos y
desquebrajados, es preciso que se tengan mucho cuidado al empaquetarlos, y que

se traigan de modo que no vengan hechos aficos.

Hay a la verdad en el altar mayor y en algunos de los otros, cinco o seis cuadros del
caballero Maximo, que aunque buenos no tienen el mismo mérito que los otros.
Entre ellos sin embargo hay una S. agustin a la orilla del mar, un S. Juan, y una
Visiacion, que si mal no me acuerdo valdrian también la pena traerse. Por fortuna

estos del Caballero Maximo son mds chicos que los expresados arriba.
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DOC. 29: NEGATIVA DE LAS MONIJAS A CEDER AL GOBIERNO LOS CUADROS DE LA
IGLESIA. 16 de febrero de 1836.

(ARABASF, 2-8-3: R. 249-v-)

Gobierno civil de provincia. Salamanca.
Excelentisimo Sefior

En 16 de febrero ultimo anterior fui atacado de vémitos de sangre y dolores
vehementisimos de estomago de cuya dolencia no estoi aun enteramente
convalecido, y por lo cual no he podido cumplir con anterioridad la Real Orden
reservada que V. E se sirvié comunicarme con fecha 14 del citado mes para si existian
aun varias pinturas del Espafioletos y otros Pintores celebres en el Convento de
Agustinos Recoletos de esta Ciudad, se trasladases con el mayor esmero a esa Corte
para completar el Real Museo de Pintura. Efectivamente existen aun todos los
cuadros expresaban la nota que acompaiaba la Real Orden precitada, mas no en el
Convento de Agustinos Recoletos, y si en el de Agustinas de la misma observancia.
Todos indudablemente son de las mejores producciones de tan célebres Maestros,
pero se hallan bastante deteriorados por hallarse situados en una Yglesia mui
humeda; en tales términos que el cuadro de un Nacimiento de Ribera, que es del
mayor mérito, se halla enteramente desfigurados por haber encargado las Monjas

su reparacion a un Pintor que no tenia ni el menor rudimento de su arte.

He propuesto a las Monjas si querian cambiarme dichas Pinturas por otras de sus
mismas dimensiones, que por cuenta del Gobierno se colocarian en los mismo
altares de que se sacaban las otras; pero se han negado enteramente a mi
propuesta, y me he visto en la precision de mandar a la Priora que ella y el Capellan
de la Comunidad, bajo su responsabilidad personal, conserven dichos cuadros sin
enagenarlos ni moverlos de su sitio sin expresa orden mia, y que si alguno de ellos,
por su hazar, sufriere algun descalastro, me den parte inmediatamente a fin de que
se proceda a su reparacion por mano inteligente y evitar que se repita la desgracia

acaecida al Nacimiento de Ribera.
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Dios guarde a V. E. muchos afos.
Salamanca 16 de febrero de 1836
Excelentisimo Sefior

Pedro José Villena

DOC. 30: SOBRE LA PROPIEDAD DE LAS PINTURAS.

(ARABASF, 2-8-3: s.f)

La Academia de Sn Fernando en 29 de Abril de 1836

Manifiesta al evacuar el informe que sin embargo de conocer lo mucho que perderdn
dichas pinturas por el mal local que ocupan y falta del cuidado que requieren, cree
que sino estuviese suprimido el Convento, podria respetarse la propiedad, y que en
el caso de estarlo seria muy conveniente la traslacion de aquellas al Museo Nacional
para lo cual y recoger las demds preciosidades artisticas que existan en aquel punto

y otros la Academia propondrd sujetos inteligentes y de su confianza.
Nota:

Como la mesa no tiene la menor noticia de que el Convento de Agustinas recoletas
se halle en el caso de ser suprimido, nada puede afiadir a los expuesto por la
Academia. Por lo demds el Gobernador Civil ha tomado todas las precauciones
necesarias y solo resta el tener presente este asunto por dicho Convento fuese

suprimido.

28 de Mayo de 1836
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DOC. 31: SOBRE EL PATRONATO DEL COLEGIO DE SAN FRANCISCO JAVIER DE
NAPOLES.

(A.D.A: C. 114-74)

Essendomi stato imposto il carico del governo del Collegio di S. Franco. Xaverio in
Napoli, mivien'imposto I'obligo pure di offerirme per servo umilissimo di V. E., come
degnissimo nipote della felice exma. Memoria dell’Eccma. Sig.ra. Contessa sua Zia
fondatrice nobilissima del nostro Collegio ben’é vero, che stando nel Collegio suo
penso sempre servirla, eci gloriamo tutti li padre servire padroni cosi degni, e come
bel colegio si attende per gloria del Sig.r. nostro aiuto dell’anime, ed i quelle che ci
sono prossime, in particolare della natione spagnola, ci pare pure sodisfar in parte
aquella Sta. Anima della Eccma. Sig.ra Contessa, e darle sempre nuova gloria
accidentale nel Cielo; et aumentare li meriti dell’Ecc? V4, se ci riconosse per servi
suoi e per talici protegge e come desideriamo e ne pregiamo S. Franco. Xaviero, che
ce lo faccia presto goder in Napoli con carico degno, esolito d9. Sua casa, cosi
preghiamo VE., che alle volt ene scriva allo Sig, ri Viceré pro tempore, che
suppliscano all’assenza di V.E. col i loro favor, et in particular adesso, che pensiamo
sequitare La fabrica della Chiesa cominciata, epoi della casa. lo poi aspetto sempre
nuovi comandamenti da V. E. ma no lascio con tutti li padre pregar il sig.re, che
sempre |'accumuli nuovi favor e felicita dal Cielo, come per fine ed farli humilissima
et affettuosissima riug. Ed tutti li PP prego N. S. dha a V. E. maggiori felicita, et

abondanza delle sue gratie. Napoli 20 di Aprile 1650.
Dell’Eccess.ma sua persona
Servo indegnissimo

Fabritio Elefante Re. Da. Comp.a di Giesu
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DOC. 32: PRIMER CATALOGO DEL MUSEO PROVINCIAL DE SALAMANCA (1836-
1880).

(ARABASF, 2-8-3: s.£.)

[se ha optado por una transcripcidn parcial que recoja Unicamente aquellas obras

de pintores italianos o de ascendencia italiana]

[En 1862 se solicita que se haga un catdlogo de cuadros y objetos que conforman el
Museo Provincial, remitiéndose el mismo 5 afios mas tarde, como queda reflejado

a continuacion]:

Museo artistico

Catalogo de

Los cuadros, estatuas y demds objetos artisticos que comprende dicho

Establecimiento
Afo de 1867.

Catdlogo de los cuadros, estatuas y objetos artisticos existentes en dicho Museo por
el mismo orden con que en la actualidad estdn conservados en el ex -convento de S.

Esteban.

Galeria Alta del Claustro

29. S. Nicolds de Tolentino, medio cuerpo-lienzo-marco pintado
49. El martirio de S. Bartolome..............cceeeeevevceevesesiesrivsserirennnns Caravaggio

Representa al santo atado a un drbol- el verdugo con la cuchilla en los dientes, mira
fijamente al santo mientras le martiriza- es de noche-el fondo un paisaje-lienzo-

marco dorado.
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84 SAN PIO V.oueeeeveecereeevrerersereverevvessvsiesesssesssesesesssesssessssasaens Juan Mayno®3*>

Retrato-medio cuerpo-lienzo-sin marco

88. JUAItA .. Guido reni

96. El BESO de JUAQS.........coouveeeiieesisiei e Lucas Jordan
97. Jesus en el HUEITO............ceeeeueeueeeereieeeee e Lucas Jordan
100. La Purisima Concepeion..............ccceeeevvereenn. Andrés Baccaro

Gran cuadro donde aparece la virgen de talla natural sobre un trono de nubes y
rodeada de dngeles que llevan en sus manos los atributos de la letania-lienzo- sin

marco.

147. Jesus en la cruz, la Virgen y S. Juan, copia sin concluir de Lanfranco-lienzo-

marco pintado. Autor: Francisco Camilo. Dimensiones: Largo 0,975, Alto 1,253.

Mismas medidas que el anterior del mismo autor, n® 146 La caida de Jesus con la

Cruz, lienzo marco pintado.
149. San Francisco en Orazion.....Guido Reni
Saldn de la Biblioteca
48. 5AN VICONTE FOITEI ocuecueeseveeeseeierseesissseieciersissssissiessvssssssssessssnaes Juan Mayno
Predicando al pueblo-lienzo-sin marco
70. 50N GEIrONIMO.......ueoeeeeeeeeeeeeeeeseeeee e Guido Reni, 0,697 x 0,975

Las obras que comprende el presenta catdlogo no son mds que restos de una
riqueza, que circunstancias para todos lamentables, han destruido en Salamanca.
Una parte, tal vez la mas florida de aquella riqueza, pasé en principios de siglo a
manos estrangeras, con motivo de la Guerra de la Independencia. Otra parte, no

despreciable que se ha perdido en la confusion de los acontecimientos

1315 Aunque se trata de un pintor espafiol, lo hemos considerado aqui en base a su ascendencia milanesa
y su aprendizaje en ltalia.
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