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I. INTRODUCCION

Existen dos razones que me han llevado a elegir este trabajo de investigacién como proyecto
de trabajo final de méster. La primera se remonta a hace mucho tiempo, cuando terminé mis
estudios en Historia del Arte, finalizados con la memoria de Licenciatura bajo la direccion del
Profesor Calvo Serraller, atraida por la vertiente de las Fuentes en la Historia del Arte. Esta
eleccién finalmente desembocé en un trabajo titulado “Valor social del Arte en los Tratados
académicos del Siglo XVIIZ” (Madrid, 1981). La segunda motivacion es reciente, cuando he
tenido la fortuna de retomar el contacto de nuevo con la Historia del Arte, con la realizacion
del Master en Estudios Avanzados de esta Facultad y aqui he descubierto, gracias a la
asignatura de la profesora Silvia Canalda i Llobet, una nueva vertiente muy sugestiva de la
historia del Arte, el estudio de la iconografia aplicandola a la reforma catélica en el periodo
barroco. Ambos aspectos mencionados, las fuentes historiogréaficas y la iconografia del
Barroco, concurren en la voluntad de analizar las pinturas de Antonio Palomino a la luz de sus
propios escritos. El desarrollo de este trabajo no hubiera sido posible sin el privilegio de
contar con la direcciobn de la doctora Canalda, a quien agradezco profundamente su
generosidad por sus numerosas aportaciones; asi como, por su dedicacion a la hora de seguir

todo el proceso.

Bajo el titulo: Antonio Palomino como experto en pintura. Estudio de “las ideas” recogidas
en la Practica de la Pintura, queremos explicitar cual es el objeto principal de nuestro
estudio, que se centra en la doble vertiente de Antonio Palomino. Por un lado, como creador
de las ideas o descripciones de sus programas iconograficos de una serie de trabajos artisticos
que recoge en el tomo 11 de su obra La Practica de la Pintura’(fig.1). En éste segundo tomo
subtitulado documentos para las Ideas, o Assumptos de las Obras, de que se ponen algunos
exemplares dedica casi cien paginas, practicamente casi un tercio del volumen, a hablar de
algunas obras que él ha seleccionado para que sirvan de guia a otros artistas. Ademas, ésta
seleccion responde probablemente a los que él considera el legado mas importante de su
carrera artistica. Es por tanto este conjunto de obras pictoricas compiladas por Palomino las
gue nos proponemos estudiar para tratar de conocer mejor la vertiente creadora de pintor. Por
otro, ilustraremos estas ideas con la realizacion plastica de los mismas, aunque esta parte no

esta recogida en su obra.

L (PALOMINO, [1724] 1947, pp. 647-744), libro 1X, capitulos H1-XIV.
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Fig. 1 A. Palomino. Frontispicio La Practica de la Pintura, Madrid: [Lucas Antonio de
Bedmar], 1723. 1 lam.; 282x197 mm

Hay que tener en cuenta que esta faceta de Palomino como pintor es menos conocida pues ha
quedado ensombrecida por la vertiente teérica de su obra Museo Pictérico y Escala Optica ?

y sobre todo por el tercer tomo el Parnaso espafiol pintoresco y laureado® conocido como las

2 (PALOMINO, Museo Pictérico y Escala Optica, [1715] 1947). La edicion de Aguilar de 1947, segin el editor,
se trata de una reimpresion de la de 1715 por Lucas A. de Bedmar en la que sélo se ha corregido y modificado la
ortografia.

¥ (PALOMINO A. , [1724] 1947) En el mismo volumen de la edicién de Aguilar, se encuentran incluidos el
segundo y tercer tomo, corresponden a la impresion de 1724 en la imprenta de la viuda de Juan Garcia Infanzon.
Este segundo volumen, el prélogo es una biografia critica de Don Antonio Palomino de Castro y Velasco por
Juan A. CEAN BERMUDEZ, tomada de su obra Diccionario Historico de los mas ilustres profesores de las
Bellas artes en Espafia. Madrid. Imprenta de la Viuda de Ibarra, [1800], 1965, t. IV, pp. 29-41.
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Vidas de los Pintores y Estatuarios eminentes espafioles, puesto que constituye una fuente de
informacién ineludible para el estudio de los artistas de la época. Desde un principio, este
altimo volumen habia suscitado los elogios mas encendidos por algunos autores. Segun A.
Ponz merecié justamente el nombre, que algunos extranjeros le han dado, de Vasari Espafiol*
y que Cean Bermudez también repite al referirse a Palomino; y posteriormente ha sido
mantenido por otros expertos al referirse a él, como Lafuente Ferrari. Esta vertiente erudita y
como fuente documental ha sido una de los principales motivos de que el estudio de su obra
pictérica haya suscitado menor interés y es este aspecto en el que centraremos nuestro trabajo
para tratar de contribuir, en parte, a llenar el vacio existente. Nos proponemos, por tanto, una

aproximacion a su obra pictérica a partir de su propia descripcion literaria.
I.1. PRESENTACION DE HIPOTESIS Y OBJETIVOS

Lo primero que nos planteamos es conocer las obras que Palomino ha elegido para ilustrarnos
su trabajo. Las citaremos en el orden que aparecen enumeradas y con los titulos de las obras
en version resumida. (La cursiva y los [ ] son nuestros).
1. ldea para el ornato (...) en la entrada de Mariana de Neoburgo en Madrid, 1690.
2. ldea y pintura del Patio del Hospital Real de esta Corte que se ejecutd en 1693.
[Ejecutada por un discipulo, no consta el nombre]
3. Explicacion de las Ideas que se ejecutaron en dos calesines de Carlos I1, 1696.
4. ldea para la pintura de la Iglesia de San Nicolds en Valencia [Ejecutada por un
discipulo]®.
5. Descripcion de la Idea de la pintura del presbiterio de San Juan del Mercado en
Valencia, que ejecut6 el autor en 1699.
6. Se describe la Idea de la pintura del cuerpo de San Juan del Mercado en Valencia, que
ejecuto el autor en 1700.
7. ldea para la pintura de la bédveda Nuestra Sefiora de los Desamparados en Valencia,
ejecutada por el autor en 1701.
8. Descripcion de la pintura del frontis, o medio punto del coro del convento de San
Esteban en Salamanca, orden de predicadores, ejecutada por Don Antonio de

Palomino Velasco, pintor de su majestad en 1705.

* (PONZ, Viage de Espafia, 1789, t. IV, 32 ed., p.54)
®> (PALOMINO A. , 1947, p. 674) [Ejecutada por su discipulo: Dionis Vidal (1698) me pidi6 (con dictamen de
aquella ilustre parroquia) que le formase la idea, que me pareciese mas adecuada para aquel sagrado templo].
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9. ldea para la pintura de la Cupula de la capilla del Sagrario en la Cartuja de Granada,
en 1712. Por Don Antonio Palomino y Velasco pintor de camara mas antiguo.

10. Jeroglifico que formo el autor para el funeral de la reina dofia Maria Luisa de Saboya,
1714,

11. ldea que se ofrece a la correccion de la comunidad de la Cartuja del Paular, para la
ejecucion de la pintura de la cupula del Nuevo Sagrario, [1724].

Como vemos el autor titula sus obras bajo un calificativo comln de Ideas o asuntos. Estas
ideas no son mas que la descripcién detallada de un conjunto de imagenes que describe
minuciosamente y que conforman los distintos programas iconogréficos, con la particularidad
que hace referencia explicita a las fuentes literarias y visuales que le sirven de referente y que
nos permiten reconstruir todo el proceso creativo. Por otra parte, de las once obras
seleccionadas, la pintura religiosa ocupa un lugar destacado, pues siete son pinturas al fresco
destinadas a Iglesias, lo que representa casi un 65% del total; mientras que solo cuatro,
aproximadamente el 35 %, son obras civiles. Nos ha Ilamado la atencion, en esta distribucion
meramente cuantitativa: primero su preferencia por las pinturas religiosas y por seleccionar
pinturas al fresco. Segundo, la escasez de obras de caracter civil, no solo cuantitativamente,
sino también cualitativamente, pues las obras civiles que cita son de menor entidad, de
caracter efimero y casi testimonial. Ambos hechos nos llevan a plantearnos las siguientes
hipdtesis:

1. ¢Por qué Palomino selecciona estas obras? ¢;Por qué su interés en dar a conocer las Ideas o
asuntos de los programas iconograficos de estas obras en particular, cuyo universo lo
conforman figuras histéricas y alegéricas?

2. ¢Son estas ideas de creacion propia? ¢Por qué su interés en reivindicar su autoria y
sustraerse de la tutela del cliente y del mentor?
¢Estas Ideas o0 asuntos responden a una concepcion ideolégica concreta?

4. Como pintor real, ¢por qué no cita otras obras relevantes o relacionadas con su cargo? ¢Es
Palomino realmente un pintor cortesano?

Para poder contestar a estas preguntas nos hemos marcado como objetivo principal realizar un

andlisis detallado e inédito de las Ideas o programas iconograficos de los conjuntos pictéricos

que Palomino describe en sus obras.
1. ¢Cuéles son las fuentes literarias y visuales que Palomino ha utilizado en la creacion
de sus ldeas?
2. ¢Cuales han sido sus modelos o referencias pictoricas?

3. ¢Crea un modelo propio?



4. ;Cuéles son las Ideas o asuntos especificamente religiosos que Palomino expone en

sus obras?

1.2. ESTADO DE LA CUESTION

En la revision bibliogréafica sobre los estudios existentes, observamos que se trata de estudios
de caracter general y que no inciden directamente en las Ideas que Palomino describe en su
obra la Préctica de la Pintura, que es el objetivo de nuestro trabajo.

Si hacemos una aproximacion cronolégica, la obra de Palomino es recogida y muy valorada
por los tratadistas espafioles de la ilustracion Antonio Ponz y Cean Bermudez. Respecto al
primero, A. Ponz, en su obra Viage de Espafia®, en su recorrido por nuestra geografia hace
referencia muy extensa a su obra en la visita que realiz6 a Valencia. En esta ciudad dedica
especial atencion a las obras de Palomino, como por ejemplo en Los Desamparados de
Valencia, en las que habla de la excelencia de los frescos y ademas nos remite a la propia obra
escrita de Palomino para profundizar en la descripcion. Y en el mismo sentido se pronuncia
sobre las pinturas de San Juan del Mercado, a las que considera como uno de los frescos mas
bellos que habia en Valencia. En el caso de su paso por Salamanca, también recoge la obra
existente en la Iglesia de los dominicos.

Otra fuente documental es la obra de Juan A. Cean Bermudez, que recoge ademas de los datos
biograficos, basados en la obra de Ponz, todas las obra de Palomino de forma sistematica.
Hace uno de los elogios méas importantes de su obra pictorica cuando las califica de “lo mejor

que se hacia en su tiempo en Espafia y acaso en otros reinos™’

. Ninguno de los dos ha hecho
mencion a los asuntos de las obras, sino que nos remiten a consultar directamente a Palomino,

que es lo que nos proponemos realizar.

Si nos centramos en los distintos ambitos geograficos, en el &mbito valenciano es donde mas
se ha estudiado la obra de Palomino, por la concentracion de frescos que pintd en esta ciudad,
destacan por orden cronoldgico, en el siglo pasado, los trabajos de Enrique Moya Casals, del
que hemos recogido tres. El primero: EI Magno Pintor®, es una vision global de las obras de

Palomino, ademas de los frescos valencianos, también describe los frescos de Salamanca y

® (PONZ, Viage de Espafia, 1789, t, iv, tercera edicion). En este volumen habla de las obras de Palomino en
Valencia, Nuestra Sefiora de los Desamparados, p. 48; San Juan del Mercado, p. 50; y San Nicolas p. 62.
También incluye una biografia de Palomino, pp. 52-54. En el tomo xii, carta VII, p. 232, en su visita a
Salamanca cita la pintura al fresco que habia realizado para los dominicos en el testero de la Iglesia de San
Esteban “ representando en ella el triunfo de la religion”. Véase también CRESPO DELGADO, D., (2012), Un
viaje para la ilustracion. El viaje de Espafia (1772-1794) de Antonio Ponz, Marcial Pons, Madrid.

" (CEAN BERMUDEZ, [1800] 1965; t. iv, pp.29-41)

® (MOYA CASALS, 1928)



Granada; y en el segundo, Santos Juanes de Valencia ®, se centra en una de sus obras : los
Santos Juanes de Valencia, y su interés radica en que la publicacion recoge imégenes en
blanco y negro de antes del incendio que sufri6 la Iglesia en 1936 en la Guerra Civil, por lo
que representa un documento desde el punto de vista historico, pero fuera del marco de
nuestro trabajo, pues no nos permite valorar la actividad de Palomino como pintor al quedar
practicamente destruidas dichas pinturas. El tercero, regis pictor'® es una forma de homenaje
al pintor. También relacionado con los frescos valencianos, nos parecen relevantes los
trabajos de Emilio Aparicio Olmos™, del que Pérez Sanchez nos advierte de algunos errores,
sin embargo, nos parece especialmente importante el apéndice documental.

En relacion a los frescos de Salamanca, destaca el estudio de D. Iturgaiz*?, sobre todo por la
documentacion que aporta respecto al comitente de la obras de San Esteban en Salamanca. Y
R. C Taylor *® quien da a conocer documentos del Archivo Histérico Nacional también sobre

los clientes de Palomino.

Otro grupo de cardcter menos generalista y mas monografico nos acercan a la figura de
Palomino desde una vertiente biografica como los de N. Galindo Miguel**; o documentales
en el caso de J.L. Barrio Moya™que ha rescatado numerosas documentos de archivos
notariales; han permitido recabar informaciones puntuales muy Utiles en algunos aspectos, en

particular los que hacen referencia a la documentacion relacionada como tasador.

Respecto a estudios desde el punto de vista del andlisis de las imagenes, los primeros trabajos
que inciden en la vertiente alegérica de la pintura de Palomino es el de John Francis Moffitt'®
es un punto de referencia capital que representa una la nueva mirada sobre la obra de

Palomino, en el sentido de la “iconoldgica”, segiin lo emplea Palomino, que se refiere a la

® (MOYA CASALS, Estudio critico acerca del pintor Antonio Palomino.Breve descripcién de los frescos de
Santos Juanes de Valencia, 1941)

19 (MOYA CASALS, El "regis pictor" Acisclo Antonio Palomino y Velasco, 1954, pp. 125-136)

1(APARICIO OLMOS, 1966). Apéndice documental, pp. 68-81, donde recoge la version autdgrafa del proyecto
de A. Palomino para la Iglesia de Nuestra Sefiora de los Desamparados de Valencia.

2 (ITURGAIZ, 1980, AEA n° 290, pp. 69-96)

B3 (TAYLOR, 1950. The Art Bulletin, pp25-61). DOCUMENTO n° 12. Arch. Nac. Seccién de clero. Cartuja del
Paular, legajo 1160 (extracts from letters written by Don Francisco de Bustamante, Prior of the Cartuja of
Granada to the Procurator of the cartusians in Madrid, Don Francisco de San Joseph.

1 (GALINDO SAN MIGUEL, 1988)

> (BARRIO MOYA J. , Nuevas noticias de Antonio Palomino en Madrid, 1989, n° 117, p. 399); (BARRIO
MOYA J. , 1987) Las Capitulaciones matrimoniales de Antonio Palomino. Boletin Real Academia Cordoba
1978, ,n° 112, pp.113-118; (BARRIO MOYA J. , Antonio Palomino, tasador de la coleccion pictérica de don
Pedro Ignacio de Arce, caballero de Santiago( 1693), 2000); (BARRIO MOYA J., Antonio Palomino, tasador de
pinturas de dofia Francisca Rodriguez de los Rios (1708), 1986, p.147)

1 (MOTTFFIT, 1986)



descripcion e intencionalidad de la figura. Los trabajos méas recientes, que inciden en la
vertiente iconogréfica, son los de Juan Vicente Llorens Montoro'” , también en el 4mbito
valenciano, en el que recoge las tres obras que Palomino cred para Valencia: San Nicolas, San
Juan del Mercado y Los Desamparados. Es el trabajo base, sobre los que se han construido los
demés y que incluye los tres programas de forma general. Este trabajo se vincula con los
estudios especificos, realizado por Rafael Garcia Mahiques'®, que sera un punto de partida
basico para estudiar todos los programas narrados por Palomino debido a su enfoque
iconogréafico. Por dltimo, para el estudio de los modelos o referencias pictéricas, nos ha sido
de gran utilidad los trabajos de Pérez Sanchez®®, cuya contribucién al estudio de pintura de
Palomino, destaca la importancia que han ejercido sobre su pintura sus contemporaneos. En
este sentido, el trabajo de Hermoso Cuesta?®, nos ha permitido también, aunque de forma
inversa, ver las relaciones de Palomino con Giordano, pues no hemos encontrado estudios que
relacionen ambas obras. Desde el punto de vista del tratamiento de las imagenes sagradas
existe un vacio importante en la bibliografia sobre Palomino®. Como marco tedrico hemos
estudiado la relacion de Palomino con las fuentes historiograficas, producto de las normativas
postridentinas: los tratados religiosos como el de J Molanus®® y G. Paleotti®; y sobre todo, su
relacién con los tratadistas espafioles, Carducho®, Pacheco® e Interian de Ayala®®, en los
aspectos puntuales a los que se remite Palomino. Este es otro aspecto que no ha sido analizado
hasta el momento y que tiene relacion con las obras descritas por el propio autor. Este tema lo
abordaremos ampliamente después en el apartado de las Imagenes Sagradas.

En suma, en esta revision hemos constatado que existe lagunas en el estudio de las obra de
Palomino, unos por generalistas, otros porque han pasado décadas y han quedado como
referencias historicas; y sobre todo, porque no han incidido sobre sus ideas o asuntos, de las
obras que cita en su libro que nos proponemos analizar en profundidad y que no se ha

realizado hasta el momento.

Y(LLORENS MONTORO, 1990)

¥(GARCIA MAHIQUES, La clpula de la basilica de la Virgen de los desamparados de Valencia., 2007);
(GARCIA MAHIQUES, Iconografia e Iconologia, vol. 1, 2008); (GARCIA MAHIQUES, Iconografia e
Iconologia. vol. 2, 2009).

9 (PEREZ SANCHEZ A. E., 1972, pp. 251-269)

2 (HERMOSO CUESTA, 2008)

2l (BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de I'ésternel dans l'art, 2008, p.232). Se ha utilizado una
bibliografia muy diversa en funcion de la tematica de las obras. Un estudio fundamental ha sido el de Boespflug
por ejemplo en el tema de la Santisima Trinidad, pero la lista de obras consultadas, en relacién a los referentes
visuales, es amplia.

22 (MOLANUS J. , [Antuerpiae, 1617] Ed. F. Boespflug 1996)

2 (PALEOTTI, Discorso intorno alle immagini sacre e profane., [1582] 1986)

2% (CARDUCHO, Dialogos de la Pintura [1633] (Ed. critica Fco. Calvo Serraller), 1979)

% (PACHECO F. , El arte de la Pintura (Ed. critica B. Bassegoda), 2009, 3% ed.)

% (INTERIAN DE AYALA J. D., [1730] 1782)
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l. 3. METODOLOGIA Y TRABAJO DE CAMPO

Analizaremos la obra de Palomino en sus dos vertientes: la concepcion de las ideas o asuntos
de sus obras que componen los programas iconogréficos y la realizacion pictérica de las
mismas. En este momento histérico, Palomino adn recibe la herencia en que existia una
dicotomia entre ambas que arrancaba de la tradicién medieval y que se habia mantenido en el
Renacimiento, en la que los consegliere o mentores se atribuian la funcion de ser los
creadores de los programas iconogréficos de las obras artisticas que posteriormente llevan a
cabo y ejecutan los artistas. En la tradicion espafiola, los mentores eran principalmente los
clérigos y eruditos de la Iglesia, quienes imponian sus argumentos iconograficos, sobre todo
en el &mbito de los encargos religiosos. Sin embargo, Palomino reivindica que la creacion de
la Idea sea competencia de los artistas. Por esta razdn nos plantamos las hipotesis de trabajo
antes mencionadas ¢por que su interés en subrayar la importancia de las ideas en la creacion?
0 ¢por que su interés en reivindicar su autoria y sustraerse de la tutela del cliente y del
mentor?

Para abordar esta problematica aplicaremos la metodologia de la Escuela de Warburg y de
Panosfky, tomando como referencia la conferencia impartida por el Dr. Antonio Pinelli sobre
Vasari a Palazzo Vecchio?. En esta comunicacion, el conferenciante expuso en una primera
parte, los elementos de tipo general de como se puede trazar un programa iconografico, lo que
él denomina “reverse engineering”; es decir, reconstruir los programas a partir de las piezas
que lo componen constituida por una triada variable de actores que son: el comitente, el
consigliere (el mentor) y el artista. EI comitente cuya intencién puede contribuir en la
creacion y desarrollo del programa iconogréafico, desde un proyecto genérico en el como, qué
o donde. EI consigliere (mentor) corresponde a la figura del humanista, telogo, que es quien
traduce en imagenes la intencidén del comitente y es el inventor y creador del programa que
desarrollara el artista. El artista que seguira la invencion del mentor. El rol del artista ve
limitado su autonomia y su libertad de expresion y condicionado no s6lo por el mentor y sino
también por el comitente. En este caso, el artista o artifice de la obra pasa a ser el ejecutor de
los deseos del cliente y de las invenciones de su mentor. El otro punto importante son las
fuentes documentales, en este caso las cartas que se intercambiaron sobre el tema, el
comitente, el consigliere y el artista. Una vez creado el programa otro aspecto fundamental
que desarroll6 el Dr. Pinelli, fueron los principales criterios usados en las composiciones,

cdémo se disponen y se distribuyen las figuras que componen los programas iconogréaficos en

2T (MARCH, E. Y NARVAEZ, C. (eds.), 2012) http://www.ub.edu/acafart/vasari.html
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el espacio. Segun el conferenciante, el artista se sirve de una serie de principios: como la
progresion narrativa; el principio de adyacencia: una figura se articula con la del espacio
vecino relacionando una figura historica o una figura alegdrica; principio de centralidad: a
veces mediante la jerarquia de dimensiones; variabilidad de los programas; o principio de
correspondencia, entre las que cita: la correspondencia simétrica bilateral entre el Antiguo-
Nuevo Testamento, la correlacion de analogias o las concordancias o antitesis. Todos estos
principios también estan presentes en la obra de Palomino y nos proponemos analizarlos.
Nuestro trabajo sobre Palomino podemos abordarlo desde esta metodologia pues presenta
muchos puntos de conexidén con los planteamientos expuestos, contamos con los textos, en
este caso del propio Palomino donde estan descritas cada una de las imagenes
individualizadas y diseccionadas; también contamos con informaciones sobre los comitentes,
los mentores y el artista, a partir de ellas trataremos de reconstruir no sélo los programas
iconogréaficos, sino también la aportacion de cada uno de los personas que intervienen.
Examinando la triada (cliente-mentor-artista) podremos valorar cual fue la aportacion de
Palomino tanto a la creacion del programa iconografico como en la ejecucion, pues esta
cuestion ha sido revindicada por él y a veces puesta en duda por algunos investigadores,
porque lo que Palomino esta demandando fundamentalmente es que sea el artista el que
ejerza esta funcion de creador y ejecutor de la obra. Y todo ello dentro de un marco de la
teoria artistica dominante asi como de las condiciones sociopoliticas de la época.

Por altimo, siguiendo el esquema planteado, también analizaremos la composicion y
distribucién de las imagenes.

De esta metodologia se derivara el cémo hemos planteado el desarrollo del trabajo que se vera

reflejado en el indice.

Nos ha interesado averiguar cual era el estado actual de cada una de las obras citadas por
Palomino susceptibles de ser estudiadas. Para ello hemos realizado un TRABAJO DE
CAMPO que ha consistido en visitar in situ las pinturas existentes en Valencia, Salamanca,
Granada o Madrid, y conocer el estado de conservacion y documentar graficamente mediante
fotografias las obras mencionadas. Este trabajo sobre el terreno nos ha permitido saber las que
se conservan y seran las que analizaremos en el trabajo. EIl balance final no ha sido muy
alentador, pues se reduce a tres obras de pinturas al fresco de tipo religioso localizadas en
Valencia: los frescos de la cupula de la Iglesia de Nuestra Sefiora de los Desamparados; en
Salamanca, los frescos del testero de la Iglesia de San Esteban, de los Dominicos; y en

Granada: los frescos de la cpula de la Cartuja.
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No se conserva, el Patio del Real Hospital en Madrid, que fue demolido, aunque contamos
con imégenes fotograficas de la decoracion del archivo MAS; los frescos del abside de San
Juan del Mercado, fueron destruidos en su totalidad en la Guerra Civil de 1936; respecto a los
frescos del techo de esta Iglesia, también sufrieron una destruccion practicamente total en la
cuando la Iglesia fue quemada; los intentos de restauracion posterior han sido en parte fallidos
y aln hoy contindan en proceso. También contamos con algunas fotografias anteriores al
incendio en blanco y negro. Tampoco se conservan los frescos de la Cartuja del Paular. Enel
caso de la Iglesia de San Nicolés, la ejecucion fue realizada por su discipulo Dionis Vidal. En
la actualidad las pinturas estan bastante oscurecidas y necesitan restauracion.

Respecto al resto de obras, las de carécter civil, no se conservan debido a que se trataba de
obras de caracter efimero, como la decoracion para la entrada de la reina Mariana de
Neoburgo, segunda esposa de Carlos I1. En la biografia del pintor de Palomino® y que luego
recoge Cean Bermudez®®, colaboré en la obra Francisco Ignacio Ruiz lglesia, pintor de
camara del rey. Esta obra fue un encargo del Ayuntamiento de Madrid*®°, quien tenia la
intencién de publicarlo, para dejar constancia de la misma, pero al final no se llevé a cabo, y
en la actualidad no se conserva ningun dibujo o grabado de esta decoracion. Respecto la obra
del jeroglifico para el funeral de la reina Maria Luisa Gabriela de Saboya*!, también se trata
de una obra efimera, tampoco se conservan ni se conocen grabados como en otros casos de
obras similares. Por ultimo, en el caso de los calesines, eran unas pinturas decorativas de
caracter profano sobre madera y es muy posiblemente que hayan sido destruidos por el paso
del tiempo o por el incendio que sufrid el Alcazar en 1734.

También en el trabajo de campo, con el objetivo de analizar la relacion de la obra de
Palomino con sus hipotéticos modelos, como Juan Carrefio de Miranda (1614-1685), Claudio
Coello (1642-1693) o Lucas Giordano (1634-1705), hemos visitado la obras al fresco de estos
artistas en Madrid: la Iglesia de San Antonio de los Alemanes; la Catedral de Toledo, la
Basilica de EIl Escorial en Madrid y el Palacio Medici- Ricardi en Florencia. En el este tltimo,

se encuentran los primeros frescos de Giordano donde estan presentes algunas de las alegorias

% (PALOMINO A. , 1947, pp. 1114-1118).

? (CEAN BERMUDEZ J. A., 1800, t. iv, p. 288).

% (ZAPATA FERNANDEZ, 1998, pp. 257-275). Zapata incluye como apéndice documental, del archivo de la
Villa, A.S.A., 2-63-18. , el contrato firmado del encargo de la obra, donde constan los dos artifices. Respecto al
contenido el autor destaca la importancia en la creacion e invencion de la iconografia por parte de los artistas que
no era habitual en este momento, en la linea de nuestro trabajo.

%1 (PEREZ SANCHEZ A. , El dibujo espafiol de los siglos de oro, 1980, p. CV). En la Bibliteca Nacional
Espafiola en Madrid, se conserva un dibujo autografo y firmado por Palomino, de un catafalco para exequias
reales sin idenfificar su destinatario. Pérez Sanchez se inclina por M@ Luisa de Orlean (1689), la primera esposa
de Carlos Il.
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que utilizé posteriormente en el Escorial y de las que Palomino tom6 como referencia.
También en Florencia hemos conocido las pinturas al fresco de Andrea di Bonaiuti en la
capilla de los espafioles de Santa Maria Novella para poder relacionar esta obra con la que
realiz6 Palomino en Salamanca, que tiene como nexo comun, ademas del programa, que
ambas pertenecen a los dominicos.

Por tanto, nuestro estudio, después del trabajo de campo sobre el estado actual de las obras
descritas por Palomino, queda limitado a tres pinturas al fresco que son las que se conservan
en la actualidad (antes mencionadas en Valencia, Salamanca y Granada). Mediante un analisis
pormenorizado y de conjunto de estas obras trataremos de buscar si existe un hilo conductor

comun en todas ellas que nos permita extraer conclusiones.

I1. MARCO TEORICO. PALOMINO UN PINTOR CUALIFICADO

Si analizamos todas las obras descritas por Palomino, en La Practica de la Pintura, éstas
abarcan un periodo muy amplio de 35 afios (1690-1724), que corresponde con su etapa de
madurez artistica, cuando se encuentra en Madrid y su carrera esta plenamente consolidada
gozando del privilegio de pintor real.

Su formacion artistica se inici6 en Cérdoba® y discurrié en paralelo a su formacion religiosa.
Cuando Palomino llegé a Madrid en 1678, contaba con numerosos conociminetos pictoricos
que luego incrementaria con los pintores de la corte madrilefia. Su llegada a Madrid fue un
cambio importante en la vida del pintor, no solo profesional sino también personal. Palomino,

en 1678 sali6 de Cordoba pintor y eclesiastico, con las ordenes menores; sin embargo,

% A, PALOMINO (1655-1726), naci6 en Bujalance (Cérdoba). Se familia se traslado a Cérdoba donde paso su
juventud. En un principio su formacion se orient6 a la carrera eclesiastica y compaginaba los estudios de
teologia con la pintura. Durante este periodo se relacionaba con el nicleo artistico de la capital cordobesa, como
Fray Juan del Santisimo Sacramento, José Sarabia y Valdés Leal (que influy6é en su carrera como veremos
posteriormente).

* (GALINDO N. , AEA, n° 242, 1988, pp. 105-114). A penas un muchacho, se lanz6 a la aventura de
trasladarse a la corte madrilefia atraido por los éxitos de Juan de Alfaro. No se conoce con exactitud la fecha de
su marcha, aunque si sabemos que se produjo en 1678.

(PALOMINO A. , 1947, p.1003). El propio autor relata, en la biografia que dedica a Alfaro, que en 1678 Alfaro
volvi6 a Cérdoba y que es cuando le proporciond las cartas de recomendacion: el afio de 78, en el cual se vino el
autor a Madrid; para cuyo efecto le dio muy buenas cartas de recomendacidn, y algunas para que le dejasen
acabar diferentes pinturas que él habia comenzado.

(PONZ, 1789, T. IV, p. 52) y (CEAN BERMUDEZ, 1965, T.VI, p. 31). Segln los primeros datos biogréaficos
sobre el autor, que encontramos en las obras de Ponz y Cedn Bermudez, ambos creen que existia una razén no
relacionada con la pintura. Ponz: se traslad6 a Madrid con la idea de ir a Roma a pretender alguna prebenda
eclesidstica; pero no efectud este pensamiento. En el mismo sentido se pronuncia Cean, aunque aclara que
Palomino no dice nada a este respecto Siguiendo este discurso, cabria la posibilidad que hubiera pensado que
Madrid le sirviera de trampolin para ir a Roma también como el centro artistico del mundo en aquel momento.
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conocemos gracias a Barrio® que el 10 de enero de 1680, a la edad de 24 afios, da un giro en
su orientacion religiosa y Antonio Palomino firma las capitulaciones matrimoniales con
Barbula Pérez. En Madrid emprende un camino de ascension social y profesional. EIl proceso
de promocién de Palomino a pintor regio, se produce por una suma de hechos entre los que
no cabe duda que su preparacion de caracter erudito fue la base sobre la que se sustentd su
ascenso®. Esta base intelectual se complementa con la artistica y con las relaciones que
establece con los pintores de mayor prestigio, los pintores de cdmara Juan Carrefio de
Miranda (1614-1685)* y Claudio Coello (1642-1693). Por lo que se desprende de la obra de
Palomino, entre Carrefio y Coello®’ existia una gran relacién y él disfruto de la de ambos, al
tiempo que se impregnaba de sus conocimientos pictéricos.

A la muerte de Carrefio en 1685 el cargo de pintor de camara del rey Carlos Il pas6 a Coello,
y éste ejercié de padrino artistico de Palomino para su ingreso en la corte madrilefia. En
1686 el rey le pregunté a Coello que buscase a alguien que pudiese ayudarle a pintar el
cuarto de la reina en el Real Alcazar de Madrid y éste propuso a Palomino. Al mismo tiempo,

% (BARRIO MOYA, 1987). Da a conocer el documento de las capitulaciones matrimoniales : Archivo Histdrico
de Protocolos de Madrid (A.H.P.M) Protocolo 10. 543, fol°. 24- 27. Por este documento, sabemos que Palomino
no llevaba al matrimonio vienes ni hacienda alguna.

®(CEAN BERMUDEZ, [1800] 1965, T. IV, pp. 29-41) En Coérdoba, adquirio una amplia formacion
humanistica“ Estudio gramaética, filosofia, teologia y jurisprudencia”. El propio Palomino incide sobre sus
estudios de Teologia, que simuntaneaba con la pintura, que estaban encaminados al sacerdocio, llegando a
recibir las ordenes menores en el convento de carmelitas descalzos, por Don Francisco de Alarcon y
Covarrubias donde yo, aunque indigno, recibi de su mano las menores.

(PALOMINO, 1947, p. 1007). Esto sucedié con anterioridad a mayo de 1675, pues el obispo que le consagré
murio ese afio. Y el 21 de febrero de 1678, su padre realiza un testamento, en el que en el que dice que su hijo
Antonio es clérigo de menores. Su bagaje cultural se vera incrementando, en Madrid, 1680, con su paso por el
Colegio Imperial, que era la institucion de mayor prestigio de Madrid, por donde habian pasado Lope de Vega,
Calderdn o Quevedo. Palomino estudié matematicas, que impartia el P. Jacobo Kresa, pues consideraba esencial
su conocimiento para la pintura, pues la conferian un caracter cientifico y por tanto un argumento a favor de la
pintura como arte liberal.

(PONZ, T. V, p. 92). Al mismo tiempo simultaneo su formacién en el Colegio Imperial con la pintura del techo
de la pieza anterior a laSacristia de la Iglesia del Colegio Imperial, llamado asi cuano era de los Jesuitas y
porteriormente Iglesia Real de San Isidro (desaparecidas). Posiblemente aqui conocié al jesuita Interian de
Avyala, personaje de gran prestigio que serd uno de sus amigos y con el que comparte su ideario sobre tematica
religiosa; asi mismo, fue censor de su libro.

% (PALOMINO A. , 1947, p.1030).EI contacto de Palomino con Carrefio muy probablemente se produjo a través
de Alfaro, que en aquel momento gozaba de gran prestigio, y que entre las cartas de recomendacion que le
proporciond estaria sin duda una para Carrefio que era pintor de camara. Segun se desprende de las palabras de
Palomino debid de haber entre ellos una buena relacién profesional y personal, porque habla de Carrefio con
grandes elogios y ademas de su proximidad cuando, aunque sea en sentido figurado, de que le vio morir en 1685.
¥ (PALOMINO A. , 1947, p. 1060). Carrefio como pintor de camara, le permiti6 a Claudio Coello copiar en
palacio muchos originales de Ticiano, Rubens, Van-Dick y otros.

* (PALOMINO A. , 1947, p. 1063). Como consecuencia de que Coello estaba pintando en el Escorial el cuadro
de la Sagrada Forma, se le ofreci6 a Palomino pintar, en el palacio real, el techo de la galeria del Cierzo del
cuarto de la reina, que estaba realizando Coello, para la cual habia trazado la arquitectura y adornos
concernientes a la distribucion de historias de la fabula de Psiquis y cupido, que comnezaron los dos y que luego
prosigio sélo Palomino Esta obra fue destruida por el fuego cuando se quemd el antiguo Alcazar en 1734. Sobre
la produccion de obras de caracter mitolégico, PEREZ SANCHEZ , Notas sobre Palomino pintor, 1972, AEA,
n°® XLV, pp 251-2269, destaca las obras realizadas en el &mbito palaciesgo, como las pinturas de los Elementos,
Museo Nacional del Prado.
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no hay que olvidar el apoyo de su mecenas, el conde de Benavente®®. Segtin nuestro autor fue
gracias a la ayuda de ambos, Coello y Benavente, lo que le valio recibir el encargo de dichas
pinturas:
Y entonces le debi yo, que me prefiriera a muchos, que sin duda, lo merecian mejor. Y
avisado de la orden de su Majestad por el excelentisimo sefior Conde de Benavente
(mi protector) fui a verme con Claudio, para tomar la orden.
Como resultado de la satisfaccion que el rey mostro por su trabajo, Palomino solicit6 el cargo
de Pintor de camara. Se conserva el memorial de solicitud de noviembre de 1687, que dio a

conocer Sanchez Cantén*

y completa la trascripcion Ledn Tello:
...pone en su Real consideracion aver cursado en el Colegio de Santo Thomas de
Cordova las Artes, y la Theologia...Circunstancia que podria importar para la
eleccion, y propiedad de fabulas, é historias Sagradas, o humanas, geroglificos, y
motes Castellanos, o latinos que puedan ofrecerse en las ocs. Del Real Servicio de S.
M. y que podré ser que no se halle en muchos de sus profesion...*%.
En esta solicitud Palomino hace constar su formacion y sus meritos, destaca lo que seran sus
caracteristicas diferenciales respecto a otros pintores, como es el conocimiento de Teologia y
de la lengua latina, adquiridas en su juventud por su formacion eclesiastica, que le confiere un
plus y marcan su caracter de intelectual no al alcance de muchos de sus compafieros y
competidores. Ademas destaca que esta formacion le otorga unos conocimientos que le
permitiran la eleccién y propiedad de los tema adecuados a cada situacion. En definitiva, esta
exponiendo las directrices basicas sobre los que fundamentard su trabajo a lo largo de su

carrera.

¥ (GALINDO, 1988, p.110). No sabemos por qué medios llegé a estar bajo la proteccién de una de las personas
maés poderosa del momento, el Conde-duque de Benavente. Antes del encargo de la obra, en el 1685, “la familia
Palomino habitaba en unas casas accesorias del conde de Benavente.

En aquel momento el sefior Conde de Benavente era Don Francisco Casimiro Antonio Pimentel de Herrera, XII
conde y IX duque de Benavente (SIMAL LOPEZ, 2002, p. 66).

“0 (PALOMINO A. , 1947, p. 1064) Palomino se encarga de resefiar con orgullo tan importante proteccion.
Benavente ocupo diversos cargos en la corte, siendo sumiller de corte en los reinados de Carlos 11 (1693-1700)
El poder de los Sumilleres de Corte era enorme y solo podian pertenecer los grandes de Espafia. Este cargo
permitia la méxima proximidad al rey. Posteriormente Felipe V ratific a Benavente en el cargo (1701-1709).

* (SANCHEZ CANTON, 1915)

2 (LEON TELLO, 1979, pp. 338 u ss.) Expediente personal de D. Antonio Palomino y Velasco, sec. Personal,
caja n® 784/1. Archivo General del Palacio. En este memorial, Palomino subraya el estudio de la Teologia
comportaba tener un conocimineto de latin que le serian muy Gtiles para la traducion de tradados de arte y otros
escritos en esta lengua, al alcance s6lo de unos pocos eruditos, al mismo tiempo que tenia amplios conociminetos
de la historia sagrada que le serian de gran utilidad en su carrera artistica para crear sus obras religiosas.
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El 25 junio de 1688 se le concedié el cargo de pintor real sin suelto: Haze merced & D.
Antonio Palomino de la Plaza de Pintor sin gaxes [gajes] y manda S. M. se le de el
Despacho que se acostumbra .

Durante los diez afios, que Palomino fue pintor sin sueldo solicité en numerosas ocasiones el
cargo de pintor con sueldo; sin embargo, no seré hasta un afio después de la muerte del pintor
de camara Coello (1697), que consiguidé el puesto como consta en un documento de 6 de
marzo 1698: an [han] acordado que los treinta i seis mil maravedis de vellon, que debe al
derecho de la media annata D. Antonio Palomino por los Gajes de Pintor de Camara®.

A partir de este momento Palomino, se siente realmente justificado para firmar sus obras
como pictor regis (fig. 2). Este titulo le dio gran prestigio, le convirtié en uno de los pintores

mas solicitados del momento.

Fig. 2. En las ruedas del carro, se encuentra la firma del pintor: Regis pictor Ant. Palomino f. 1705

Aunque observamos que existe cierta contradiccion en el uso del titulo de pintor real. Si
analizamos las obras resefiadas en su libro la Practica de la Pintura, los encargos reales son
escasos a lo largo de las dos dinastias (38 afios) en las que ostento éste privilegio. Palomino
permanecidé primero como pintor real de Carlos 11, un total de 12 afios, de ellos diez sin sueldo
(1688-1698) y dos con sueldo (1698-1700); al que podriamos afadir dos afios mas, desde que
pintd el cuarto de la reina en 1686. Durante este periodo, segun la seleccidn de las obras que
cita en el libro, llama la atencién que fuesen cuantitativa y cualitativamente tan pocas
numerosas Yy significativas. Ademas, unicamente realizé dos obras completas, la tercera solo
se trataba del programa. La primera, era una construccion efimera, el arco de triunfo por la
entrada triunfal en Madrid de la segunda esposa del rey Carlos I, Mariana de Neoburgo
(1690), que continda numerosas alegorias orientadas a ensalzar las virtudes de la reina. La
segunda, la pintura de los calesines (1696), que eran unos coches de caballo pequefios para
moverse en el &mbito de sus lugares de recreo o sitios reales, estaban decorados, segin
describe en su idea, con motivos alegérico-mitoldgico. La tercera solo ejecutd el programa
iconografico, correspondia a la decoracion del Patio del Hospital Real, (1693), que ejecutd un
discipulo suyo cuyo nombre no cita. Los siguientes 26 afios (1700-1726) se mantuvo en el

cargo como pintor real con la nueva dinastia Borbdnica y durante este periodo solo realizé

* (LEON TELLO, 1979, p. 339). Apendice doc.
* (LEON TELLO, 1979, p. 344). Apendice doc.
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una obra para la nueva dinastia que él resefie en la Practica de la Pintura: el jeroglifico para
el funeral de la reina dofia Maria Luisa de Saboya (1714).

Esta poca actividad de Palomino en la Corte se habria producido por el cambio dinastico a la
muerte en 1700 de Carlos I, con la llegada a Madrid del joven duque de Anjou, futuro rey
Felipe V (1683-1746) de Borbdn en 1701. Este cambio de monarquia provocd un periodo
extremadamente convulso con la Guerra de Sucesién (1705-1714). La nueva dinastia que se
instaura en Espafa, rompe con las tradiciones de los Austrias y viene con la marca borbodnica,
que desde el punto de vista artistico, conlleva el afrancesamiento en el gusto de la corte y la
llegada e incorporacién de pintores franceses que seran nombrados pintores de camara de
Felipe V*°. Aunque siempre habia habido en la corte espafiola los pintores extranjeros més
famosos del momento, especialmente se habian creado vinculos artisticos con Italia que era el
centro artistico occidental y en este momento Carlos Il habia Ilamado al napolitano Luca
Giordano con para decorar los sitios reales como el Escorial. Ahora, con la llegada de los

borbones, se produce realmente algo mas profundo, un cambio en el gusto, lo que representa

> (BOTTINEAU, 1986) Segln Botieau, la llegada al trono de Felipe V y el cambio dinastico que supuso la
llegada de los Borbones a Espafia, comportd la incorporacion de pintores extranjeros a la corte proveneintes de
Francia y cuyo gusto francés se elejaba de la tradicion de los Austrias a la que Palomino se siente mas vinculado
por formacion y vocacion. El gusto de Felipe V esta impreganado de la opulencia francesa que habia vivido en
Versalles bajo el corte de su abuelo Luis XIV el rey sol, del todo opuestos a los de la corte espafiola que ofrecia
una vision muy severa y austera de la vida cortesana.

(MORAN TURINA, 2002). Sostiene que el primer interés del rey Felipe V radica en crearse una imagen oficial
que pueda ser difundida al resto de los paises. El pintor que acompafia al duque de Anjou (futuro Felipe V) en
su viaje a Madrid es Hyacinthe Rigaud, elegido por su abuelo Luis XIV, para que realizase su retrato
institucional, siguiendo las convenciones establecidas por el monarca francés. Posteriormente son nombrados
pintores de cadmara Jean Ranc, Von Loo o Houase, y entre los espafioles Miguel Jacinto Meléndez con lo cual
los artistas espafioles quedan en minoria mientras que los pintores franceses van escalando posiciones.

El encargo que recibieron estos pintores fue realizar los retratos del rey para que sirvieran de imagen de estado y
para enviarlos a los distintos cortes como forma de imponer su presencia. Conocemos los retratos de Felipe V de
Haycinte Rigaud (1701) en Versalles, retrato paradigma de la dinastia borbonica, y cuyo retrato su abuelo Luis
XIV no permitié que viajara a Madrid, y se hizo una copia de medio cuerpo para el Palacio Real hoy en el
Museo del Prado; de Meléndez (1701), tenemos el retrato que se encuentra en Museo Nacional del Prado;
Houase también realizé un retrato del joven principe Felipe V y el Retrato de la de la famila real (1723),
también en el Museo del Prado. Sin embargo, Felipe V, no debié de estar muy satisfecho con el retrato de
Houase y fue sustituido por Jean Ranc, que es el pintor que pint6 los retratos de Felipe V mas lujosos vy de
tipologia versallesca. Mas tarde, le seguira van Loo que realiz6 en retrato de la extensa La Familia de Felipe V
(1743), Museo del Prado. Esta labor retratista siempre habia sido uno de las atribuciones de los pintores reales, y
en la corte de los Austrias, en época de Carlos 11, fueron sus maestros Carrefio (especialmente) y Coello quienes
gjercieron esta labor. Ahora, con Felipe V, Palomino parece que queda al margen y es poco conocida su faceta
retratistica. Por otra parte, en esta primera época del reinado de Felipe V, no hubo un asentamiento estable de la
corte, por lo que el resto de actividad artistica de los pintores de la corte estaba dirigida a decorar y preparar los
espacios de recreo como el de la Granja de San lldefonso, donde se realizaron algunas pinturas decorativas que
se encargd a Houase.

(URREA, 1983, pp.493-497). Sin embargo existen al menos dos retratos realizados por nuestro artista del joven
rey Felipe: uno que descubre y otro que segun consta en los archivos MAS donde hay un negativo del joven rey
Felipe de Anjou, pintado por Palomino, la pintura se encuentra en el monasterio de la Encarnacion de Madrid.
Por otra parte, Palomino en la biografia del pintor Francisco Ignacio Ruiz Iglesia, escribe que éste autor realizo
retratos de Felipe V a su llegada a Madrid.

(PEREZ SANCHEZ A. , La pintura en Europa. La pintura espafiola, 1995, vol.2, pp. 393-399).
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que el gusto italiano, espafiol o flamenco fuese desplazado por el gusto francés, en manos de
los pintores franceses. Por otra parte, Felipe V, para evitar fricciones trata de mantener el
estatus de los pintores existentes, como Luca Giordano o Antonio Palomino, ambos son
confirmados en sus cargos. Sin embargo, ante los signos de una guerra que se avecina, las
nuevas corrientes estéticas y la falta de perspectiva Giordano decidié volver a su pais en 1703.
Palomino se mantuvo como pintor real de los borbones hasta su muerte en 1726, un total de
26 afios, mas del doble que con su predecesor Carlos 11 pero con escasos encargos reales*®. A
pesar de este largo periodo, sélo resefiard en el libro una sola obra de carécter efimero: el
jeroglifico que ide6 a la muerte de la primera esposa del rey, M2 Luisa Gabriela de Saboya
(1714) que no se conserva.

Esto indica que aunque se mantuvo en el cargo era menos demandado. También era habitual
que los pintores de la corte compaginaran su trabajo con los encargos religiosos como lo
habian hecho sus predecesores. Al mismo tiempo, la marcha de Luca deja a Palomino como
anico pintor capaz de asumir los grandes retos de las pinturas al fresco, donde nuestro pintor
desplegé realmente su talento. Ademas al ser menos demandado en la corte tuvo mayor
disponibilidad para ausentarse en numerosas ocasiones para dedicarse a sus encargos’’. Para
Palomino es la época de mayor produccion artistica en pinturas murales dentro del ambito
religiosos. Hay que destacar que a lo largo de su vida no renuncia a su pasado y formacion
Teologica y desde el punto de vista intelectual no la abandonara el resto de su vida, como
veremos posteriormente al tratar las imagenes religiosas. Este pensamiento se manifiesta muy
proximo al pensamiento religioso de sus clientes, por lo que debid de ser facil el contacto con
ellos, pues sus encargos fueron principalmente frescos para la decoracion de estos espacios
religiosos somo hemos visto en las obras citadas por él.

En definitiva, estos encargos fueron posibles gracias a su prestigio de pintor de la corte y
sobre todo a su formacion teoldgica era conocedor de temas relacionados con la historia
sagrada y a su pensaminto religioso le abriridn muchas oportunidades a estos clientes sin

olvidar las circunstancias sociopoliticas que le tocaron vivir.

¢ (LEON TELLO F. , 1979, p.349) Segun la documentacion aportada por Tello, el 21 febrero de 1711, Palomino
recibe el encargo de revisar unas pinturas que estaban en la “las bodegas del Real sitio, y Castillo del Prado
[Palacio del Pardo] a fin de examinar las que estaban dtiles, o indtiles,(... ), hice reparar quince de ellas que con
algun reparo, y aderezo estaban capaces de servir ...” El 11 de marzo de 1711 la Junta “manda se compomgan
las 15 pinturas (...) se habia de executar este adereco el Pintor de Camara de S. M. Dn. Antonio Palomino ”.

" (LEON TELLOF. , 1979, pp. 335-358). En el apéndice documental se encuentran trascritas las solicitudes en
que se ausenta de la corte a “negocios de su profesion”: en 1997 a Valencia, Iglesia de San Juan del Mercado; en
1703 licencia para trasladarse de Granada a pintar en la Catedral; 1705, licencia para trasladarse a Salamanca,
pinturas de la Iglesia de los dominicos; 1712, licencia de seis meses para trasladarse a la cartuja Granada;
1724, licencia de cuatro meses para trasladarse a la cartuja del Paular.
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Por otra parte, Palomino no descuido6 otras actividades encaminadas a promocionar su figura
socialmente, mediante la obtencion de titulos de nobleza, primero en Madrid y también en
Cérdoba®®; o al desarrollo de actividades lucrativas y de prestigio, como tasador o ejercer
como consultor en pintura. Como tasador, existe documentacién al menos en diez
actuaciones®® y mantiene esta actividad hasta el final casi el final de su vida. En 1724, a
instancias del fiscal, por las quejas de abusos que esta actividad generaba se le pidi6 opinidn.
Sostuvo que fuesen los pintores de camara quienes ejerciesen esta funcion. Esto provocd una
reaccion de protesta encabezada por otros pintores de la corte, a favor que no sélo fuesen dos
los privilegiados por esta medida: Palomino y Miranda®.

8 (GALINDO, 1988, pp.112-113). Otro de los anhelos de la época era pertenecer a la nobleza, Palomino inicia
el proceso con la peticion de hidalguia en 1684, para lo cual primero solicité informe sobre limpieza de sangre,
en Bujalance, y se encarg6 de la peticion su padre, don Bernabé Palomino. Este mismo afio para incrementar sus
ingresos solicitd el cargo de la Mesta del Ayuntamiento de Madrid, que le fue concedido y en 1693. Un afio
después realizd los frescos del Ayuntamiento y en consideracion a sus méritos fue nombrado hijodalgo de la
ciudad de Madrid.

En 1713, Palomino se encontraba en Cordoba realizando unas pinturas para la Catedral y aproveché para
formular la solicitud de hijodalgo ante el ayuntamiento de Cérdoba. Se aporta entre la documentacion requerida,
el documento de limpieza de sangre que declara que procede de antiguas familias de limpio linaje. A la vista de
los documentos presentados, después de tiempo, el ayuntamiento cordobés acordd que don Antonio Palomino
fuera empadronado como hijodalgo.

4949 (BARRIO MOYA J. , 1989, p.399).Ordenadas por 6rden cronolégico, una de las primeras actuaciones como
tasador documentada tuvo lugar en Madrid en 1681, ha sido estudiada por José L. Barrio quien da a conocer
varias actuaciones de Palomino. En este caso, los documentos son del Archivo Histérico de Protocolos de
Madrid): la tasacién de Don José Salvador Sarmiento, IV conde de Salvatierra. Otra actuacion, como tasador la
describe él mismo en 1689 no se habia tratado el ajuste y fue menester, que se nombrasen tasadores por ambas
partes; y asi fue nombrado Don Claudio Coello por parte de la viuda, y yo por la de Don Diego Palacio de
Cordoba, y tasamos la dicha pintura en tres mil ducados....., También el autor hace referencia a esta actividad:
(PALOMINO, 1947, p. 1040);

(AGULLO M. , 1981, p. 154). Este mismo afio, Tasacion de Dofa Luisa de Gongora. Madrid, 19-1X-1689
(AHP: 13568, fol.101)

(BARRIO, 2000).En los afios 1693, en los AHP, tasa la coleccién pictérica de Don Pedro Ignacio de Arce
regidor de la villa de Madrid, de los que Palomino destaca los retratos que Alfaro realizé a Don Pedro de Arce y
su esposa. Un afio mas tarde, en 1694, realiza la tasacion de otra coleccién mas modesta de Don Diego Llorente,
cochero de la reina.

En 1696, fue reclamado a Valencia, en este caso en calidad de tasador y consultor. Palomino acude como experto
para evaluar la obra que estaban realizado los hermanos Guill6 en la Iglesia de Juan del Mercado, serd su
actividad més polémica porque de aqui derivé que él fuera el beneficiado del posterior encargo de la obra.
(AGULLO M. , 1981, p.154). El 17-1V-1707, tasacion de Dofia Maria Flores y Sierra (AHP. Protocolo 13982,
fols. 354-355).

(BARRIO, 1986).Barrio da a conocer otra nueva tasacion en 1708. En este caso de una coleccion muy
importante, del que habia sido secretario de su majestad, don José de Anchia Vallejo y que pertenecia a su viuda
dofia Francisca Rodriguez de los Rios.

(AGULLO M. , 1878, p.203). El 4 de Marzo de 1724, tasa las pinturas de Don Antonio Lopez Martinez.
(AGULLO M. , 1981, p. 154) Por dltimo, la tasacion de las pinturas a la muerte de don Domingo Cordero
Ledesma, Madrid, 10-111-1725 (AHP. Protocolo 13982, fols. 576v-578).

%0 (SIMON DIAZ, 1947)
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También fue requerido como consultor de pintura, en la capilla del Corpus Cristi®* (fig. 3)
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Fig. 3. carta autografa de Palomino dirigida al Colegio de Corpus Christi, tomada de Moreno.

Durante este tiempo del reinado de Felipe V, en plena madurez, su actividad se multiplica y
diversifica y simultanea su labor de pintor, tasador, consultor, con la de tratadista. Escribe su
gran obra tedrica que es especialmente necesaria, en este momento en que los artistas
franceses tienen un peso tan importante en la cultura artistica espafiola. Palomino rescata del
anonimato las Vidas de los pintores y estatuarios espafioles eminentes los artistas mas
preeminentes, con el objetivo de perpetuar su memoria. Estas obras las dedica a la familia de
Felipe V2.

Estas distintas facetas de Palomino dan una dimension de su condicion de pintor cualificado
que le proporciona gran prestigio profesional al mismo tiempo que no descuida su promocion

en el &mbito social y econémico.

*! (BENITO DOMENECH, 1980)

(MORENO RIBELLES, ARCHE,n® 3, 2008, pp. 11-16). Moreno es el que da a conocer el manuscrito
autografo. Palomino fue requerido como asesor para el mantenimiento y restauracion de las pinturas de la
Capilla de Corpus Christi de Valencia. El contesta y explica segun podemos ver en la carta cuales son las
medidas que hay que tomar, que consisten basicamente en el lavado con agua y jabon de las pinturas y aclaradas
con abundante agua.

2 El Museo Pictérico y escala Optica, Tomo I. Tedrica de la Pintura, publicado en 1715. Este volumen lo
dedicd a la segunda esposa de Felipe V, Isabel de Farnesio; y posteriormente el Tomo Il y Ill, Préctica de la
Pintura, y las vidas de los Pintores, publicado en 1724, los dedicé al primogénito de Felipe V, el rey Luis | que
aparece en un retrato en un ovalo del grabado de la portada. Luis | tuvo un reinado muy breve y estaba en el
trono en esos momentos, pero murié unos meses mas tarde y volvio a reinar Felipe V.
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I1. 1. LAS IDEAS: EN DEFENSA DEL PINTOR ERUDITO

Palomino subraya la importancia del pintor como creador de las ideas o asuntos de las obras
artisticas y define: la idea no es otra cosa que un concepto formal intelectivo, fabricado en la
mente del artifice®.

Es importante sefialar que él considera, en una obra artistica, las Ideas por encima de la
ejecucion de las mismas, en el sentido de situar al artista en el lugar que cree le corresponde.
Por esta razon en los titulos, de las obras que vamos a estudiar, al enumerarlas y describirlas,
siempre existe un denominador comun, la palabra Idea que responde al concepto del proceso
de creacion artistica. Pero no hay que olvidar que en la época moderna, en la creacion de
obras de cierta complejidad, existian tres actores fundamentales en el proceso creativo: el
comitente, el mentor y el pintor. Palomino conoce como con frecuente la Idea quedaba en
manos de los mentores y del comitente, que en los casos de los encargos religiosos recaia en
la misma persona: el prior de la comunidad®. Palomino es consciente de estas posibles
interferencias y trata de que los pintores tengan suficientes recursos intelectuales para hacer
frente a la creacion y de este modo e hacer frente a estas interferencias tratando de liberar a

los creadores de ellas:

Cada una de las figuras que interviene en la creacion: comitente, mentor y artifice, tiene un

papel que puede incidir sobre el proceso creativo.

Respecto al comitente expone como minimizar el impacto, sin renunciar a la creacion:
Como se ha de gobernar el pintor, cuando el duefio de la obra le da la idea: procure
cuando le sea posible, ajustarse a ella, en lo que no contraviniere a las reglas del
arte, e ilustrarla, enriquecerla, y adelantarla, antes que disminuirla...Y también
quisiera yo que los duefios de las obras, ya que se arroguen asi la descripcion de la
idea, 0 asunto, le reserven al artifice el modo de practicarla™.

Otro ejemplo que recoge es del pintor cordobés Antonio del Castillo y Saavedra, la Visitacion

de Santa Isabel, donde el comitente Don Gémez de Cérdoba y Figueroa, impone su criterio al

pintor, dice Palomino:

>3 (PALOMINO A. , 1947, p. 651)
** (NAVARRETE PRIETO B. , 1998, pp. 25-38)
> (PALOMINO A. , 1947, p. 649)
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Cuéntas veces los duefios de las obras quedaran més bien servidos, no

obedeciéndoles, ..., mandan cosas que totalmente la deslucen. Conque el no

obedecerles, seria el mejor modo de servirles: sélo falta que lo entiendan asi*®.
El autor se muestra conciliador y trata de armonizar los deseos del comitente, aunque advierte
que siempre que el cliente no vaya en contra de criterios artisticos, como el desacuerdos entre
el pintor y sus clientes que le pasé a su maestro Juan Carrefio, con la obra de La Fundacion de
la orden Trinitario (1666), cuando se negaban a admitir la obra “;Oh que desgraciados son
los primores del arte en algunas comunidadesj Qui habet aures audiendi, audiat j(quien
tenga oidos, que oiga) >’
En lineas generales Palomino se muestra mas flexible con los deseos del comitente que con el
mentor, posiblemente porque el peso de la influencia era muy distinto; mientras que el cliente,
en general, podia orientar sobre el tema que le gustaria y sugerir la idea general, el mentor era
el que tradicionalmente creaba la idea. En este sentido Palomino se muestra beligerante y
presenta un planteamiento novedoso rompiendo con la tradicion dicotomica que existia en la
Edad Media y que permanecio en los siglos XVI y XVII, de separar la creacion de la idea
artistica de la ejecucion. El consigliere o mentor, era el verdadero artifice de la invencion del
programa o los asuntos o ideas; y el artista, quien trasladaba en imagenes la idea o invencidn,
y era un mero ejecutor. Palomino reivindica que es el pintor el que ha de realizar la tarea del
mentor.
El por qué Palomino trata de reivindicar que la creacion de los asuntos de la obra de arte sea
patrimonio del artista hay que enmarcarlo en un marco mas global, el de la defensa de la
pintura como arte liberal. En lItalia, existia el consigliere, como hemos comentado en la
metodologia en la decoracion del Salon del Cinquecentto del Palazzo Vecchio pintado por
Vasari, que fue fruto de la colaboracion entre Vasari y Vicenzo Borghini como consigliere o
mentor. En Espafia los mentores eran en su mayoria tedlogos, clérigos o eruditos ajenos a las
artes. Existen precedentes en los que podemos constatar la importancia de la figura del mentor
en la creacién del programa iconografico. Por ejemplo el caso en el ciclo de las pinturas de la
Cartuja del Paular, sobre la vida de San Bruno, pintadas por Vicente Carducho y de las que se

conserva el contrato firmado en 1626 y cuyo mentor fue el prior Vicente Baeza™, donde

* (PALOMINO A. , 1947, pp. 951-952)

> (PALOMINO A. , 1947, p. 1028). Palomino cuenta que a los monjes trinitarios de la ciudad de Pamplona no
les agrado la pintura y que no la quisieron recibir; y que sélo después de la intervencion de un pintor de crédito
que habia dado su aprobacién como Vicente Berdusan, fue admitida la pintura. Actualmente se encuentra en el
Museo del Louvre.

*8 (BEUTLER, 1998, p. 85)

% (DELGADO LOPEZ, 1998-1999, pp. 185-200)
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expone las condiciones en que se ha realizado la obra. En este caso también el prior de la
Cartuja, fue el comitente y al mismo tiempo ejerci6 de mentor. Sabemos que Carducho
primero hacia sus dibujos preparatorios y los presentaba al prior. En algunos de los dibujos se
conservan escritas las observaciones del prelado que el artista no tenia mas remedio que
rectificar segtin sus indicaciones®.
Para subrayar esta préctica, Palomino recurre a exponer dos casos en los que el mentor
interfiere en el criterio del pintor vy, en los que nuestro autor se vio involucrado. EI primero,
en relacion a Lucas Giordano y en el segundo episodio con respecto a los dominicos de
Salamanca.
Segun Palomino, él como pintor real, recibi6 el encargo del soberano de hacer el seguimiento
de los primeros trabajos de Giordano a su llegada a Madrid, en la Escalera del Escorial, y que
le fuera informado [al rey] de los progresos ®. Cuando sucedié que Giordano se senti6
insatisfecho, ante los argumentos que le proporcionaban los mentores- tedlogos del Escorial,
personas ajenas al arte de la pintura:
Aun los hombres mas doctos se han reconocido insuficientes en proponer argumentos
de sus discursos, para las inventivas de los pintores... Asi le sucedié a Lucas Jordan
que aburrido de las ideas, 0 asuntos, que en Historia sagrada ( en que no habia que
sublimarse) le suministraba de orden del sefior Carlos Segundo, cierto sujeto
eclesiastico muy docto, le dijo al Rey: “Serior para esto no basta ser hombres doctos,
que es menester juntamente inteligencia de la Pintura”. Con cuyo motivo, Su
Majestad mando llamar un sujeto de la profesion, en que concurria la circunstancia
de las letras; el cual informado de la historia...le fue sugiriendo los asuntos, tan
arreglados a el texto, y al arte; que Jordan loco de contento los besaba, y decia, que
aquéllos si, que venfan ya pintados®.
Aqui Palomino se esta refiriendo a Fray Francisco de los Santos y el eclesiastico muy docto
al prior del Escorial Fray Alonso Talavera que eran los que asesoraron a Giordano en la parte
iconografica, segun consta en la carta enviada por Eugenio Marban en Agosto 1692 a Alonso
de Talavera®® secretario del rey Carlos Il que le mantenia constamente informado de la

evolucién dce las obras. Palomino cree que la erudicién sin conociminetos artisticos es muy

0 (AGULLO, 1981)

1 (PALOMINO A. , 1947, p.1096)

2 (PALOMINO A. , 1947, p. 647)

63http: //www.worldcat.org/title/documentos-para-la-historia-del-monasterio-de-san-lorenzo-el-real-de-el-
escorial /ocle/702620567 ( consulta; 3-12-1012)

Correspondencia epistolar entre Carlos II y el prior del Monasterio de El Escorial P. Alonso de Talavera sobre las
pinturas al fresco de Lucas Jordan (1692-1694)
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http://www.worldcat.org/title/documentos-para-la-historia-del-monasterio-de-san-lorenzo-el-real-de-el-escorial/oclc/702620567
http://www.worldcat.org/title/documentos-para-la-historia-del-monasterio-de-san-lorenzo-el-real-de-el-escorial/oclc/702620567

dificil de poder plasmar en una idea artistica y por ello se esfuerza en defender su posicion
intelectual y artistica.

Cean Bermudez® asume que Palomino fue el que sugiri6 a Luca Giordano algunas de las
iconografias que éste utilizd en el Escorial, cuando se hallaba pintando los frescos de la
Escalera, de la Glorifiacion de los Austrias (1692).

En una publicacion reciente, A. Ubeda comenta que aunque: que Luca no fue un teologo o un
intelectual capaz de otorgar a sus pinturas interprestaciones complejas cargadas de

contenido doctrinal %

es de la opinién que Palomino hace muestra de gran arrogancia al
atribuirse haber sugerido algunos asuntos a Giordano, con el animo quiza de ocupar el puesto
del te6logo. Es posible que si la anécdota se toma en sentido literal puede resultar pretenciosa,
y generalmente se ha interpretado de este sentido, pero creo que hay que entenderlo en el
contexto que Palomino introduce el comentario, en defensa de los pintores y de su
intelectualidad. Ademas, los temas a los que alude Palomino son de tematica religiosa, una
materia que dominaba perfectamente por sus conociminetos en Teologia. Por otra parte,
parece que Giordano no sintié una intromision por las sugerencias de Palomino, sino que
como se ha sugerido A. Balao, en el estudio de sobre el proceso de restauracion reciente de
los frescos de la Escalera del Escorial, donde se ha descubierto un autorretrato de Giordano y

al lado posiblemente el retrato de Palomino (fig. 4).

Fig. 4. Detalle de los frescos de la escalera principal del Escorial con el autorretrato de L. Giordano con
anteojos y el supuesto retrato de A. Palomino. Madrid, Real Monasterio de San Lorenzo del Escorial,
Patrimonio Nacional [inv. N°. 10014904]

Para Balao esta pintura corraboraria que pudo haber una relacion de colaboracion entre ambos

pintores y que L.Giordano en agradecimineto le rindiera un homenaje: en alusion a como le

* (CEAN BERMUDEZ J. A, 1965, t. iv, p. 32)
% (UBEDA DE LOS COBOS, 2010, p. 11)
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ayudé en la interprestacion de las indicaciones iconogréficas de los clerigos del
monasterio.*®
Segun Palomino en la biografia de L. Giordano, esta relacion se inicié justo cuando Giordano
Ileg6 a Espafia, él se introdujo en su taller para verlo pintar, atn sin el permiso del rey Carlos
I
Habiendo mandado el sefior Carlos Il, que ninguno entrase a ver pintar a Lucas,
porque no le embarazasen; y sabiendo que yo habia ido, y desobedeciendo su orden,
luego que se me intimé; le debi tanto a su Majestad...®".
Esta actitud deshinibida de Palomino le permitié conocer todos los métodos empleados por
Giordano, de los cuales serd deudor, y al mismo tiempo el contacto personal entre ellos. Esto
se producia a su llegada a Madrid, y el contacto permanecié hasta que Giordano se marché a
Napoles; e incluso se les propuso colaborar en una obra conjunta, segun cita Ubeda, dato que
recoge de Pérez Sanchez. Segun Perez Sanchez, Giordano y Palomino, recibieron un encargo
en 1702 del Cabildo de Granada, que consistia en realizar los frescos de la ctpula de la capilla
mayor de la catedral y cuyo tema era una pintura de Gloria®.
El otro ejemplo en defensa de las Ideas propuestas por el pintor, en detrimento de los
mentores, esta relacionado con las pinturas que le encargaron a Palomino los dominicos de
Salamanca. Segun eél, los eclesiasticos y los tedlogos de la Universidad salmantina le
propusieron el asunto a desarrollar en las pinturas que le habian solicitado; pero él escribi6 su
propuesta que fue muy bien acogida y fue la que se realiz6 finalmente: El pintor [Palomino]
le suplico, le manifestase las otras dos ideas, que se habian escrito, para elegir la mas
conveniente. A que respondio el prelado, que en vista de aquella, ya se habian roto las
otras®. Esta obra sera analizada posteriormente en el cuerpo de nuestro trabajo.
En suma, a través de estos ejemplos, lo que Palomino quiere trasmitir a los pintores, es que

ellos tienen capacidad para hacer este trabajo, y que los mentores por muy eruditos que sean

% (BALAO, 2010, p. 70)

" (PALOMINO A. , 1947, p. 1095) Giordano vino a Espafia en 1692, cuando Palomino tenfa 37 afios y era un
pintor maduro; sin embargo, la llegada de Luca y el privilegio de verlo pintar fue un gran impacto para él y
supuso una importante influencia en el desarrollo posterior de su carrera. Ademas de que aprendié mucho de la
tecnica al fresco de Giordano le di6 alas a Palomino para en el futuro emprender sus propias obras de grandes
dimensiones y de gran complejidad. La admiracién de Palomino por Giordano era enorme pero entre ambos
debio de surgir cierta complicidad personal, al existir en la familia de Palomino vinculos con la ciudad de
Népoles, por parte de su mujer que habia nacido en Napoles como Giordano. Segln consta en las capitulaciones
matrimoniales, antes citadas, los padres difuntos de su mujer, Dofia Béarbula, fueron vecinos de la ciudad de
Napoles, por lo que ella pudo nacer alli 0 cuanto menos vivir ; y el tio de su mujer el pintor Pérez Sierra también
habia vivido en Néapoles, lo que le permitiria posiblemente un acercamiento mas personal.

% (UBEDA, 2010, p.84. Nota 5). Sin embargo la obra no se pudo llevar a cabo porque Giordano abandoné
Espafia en 1703, ante el clima de inestabilidad politica a consecuendia del cambio dinastico y de la Guerra de la
Sucesidn.

% (PALOMINO A. , 1947, p. 648)
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les faltan los conociminetos de pintura que se requiren para trasladar las ideas al soporte
pictorico; y que los pintores si estin bien preparados pueden hacerlo. Ademas Palomino no se
limita a disertar como un tedrico sobre lo que se ha de hacer, sino que indica el como y ofrece
a los pintores los medios para alcanzar éste propdsito. Desarolla una labor didactica enorme
cuando a modo de ejemplo, despliega todo un listado de lIdeas, o asuntos donde va
describiendo cada una de las figuras alegdricas que él ha ido utilizando en sus obras y que
analizaremos en las mismas.

Este anhelo de la pintura como arte liberal, se remonta a Alberti y Palomino lo aborda porque
en Espafia no estaba resuelto y era un tema aun vigente a finales del siglo XVII y principios
del XVIII. Reclama que sea el pintor el que asuma las dos funciones: la Idea, ejerciendo el
mismo la funcién del mentor y ademas de la ya supuesta ejecucion. En Gltima instancia la
cualificacion y dignificacion del artista.

En la historiografia del arte, para hacer frente a este tema, se han establecido tres frentes de
actuacion: uno es el tedrico, de los tratados del arte que habian defendido la liberalidad de las
artes a los que contribuye Palomino con su propia obra. Otro juridico: era la defensa de la
pintura como arte liberal a través el de los pleitos; y un tercero el de las escuelas o0 academias
que iran surgiendo en defensa de la nobleza de las artes. Palomino participa activamente en
los dos primeros y sera puente en el tercero.

Desde el punto de vista teorico, entiende que la defensa de la pintura como arte liberal hay
que sustentarla en la formacién del pintor, del pintor intelectual frente al “practicon”. En este
sentido, Palomino trata de conferir al pintor un contenido de erudito que fortalezca su
posicion intelectual de integracion de conocimientos tanto tedricos como practicos; y en
Gltima instancia, aboga por la nobleza de la pintura y de dotar a la pintura de su caracter
liberal, La clasificacion de los artistas, en particular de los pintores, como artesanos
comportaba el pagar alcabala, que era un impuesto que tenian que pagar el pintor por las

obras que se les encargaban y del que estaban excluidos la nobleza y el clero.

El segundo nivel, de orden préctico, era la defensa juridica. En esta linea, Palomino pone
especial interés en dar a conocer los pleitos que han mantenido los pintores en los que se ha
fallado a su favor y hace referencia explicita a las actuaciones en las Vidas de los Pintores
como el Greco, V. Carducho, J. Alfaro...Segin Palomino, la primera ejecutoria a favor de la

pintura bien acreditada corresponde a Dominico [sic] Greco... fue dado por libre y absuelto de
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la demanda y declara la pintura por exenta de tributos,...1600°. Expresa su inmensa
gratitud a Vicencio Carducho que junto con Angelo Nardi “litigd su inmunidad de la
alcabala, ..., con una buena fortuna, que se ejecutorio a favor de la Pintura, en el ano
1633”7, Por otra parte, con un sentido pragmaético, establece un segundo frente de
argumentaciones y relne de forma sistematica los pleitos documentados con las ejecutorias
publicas a favor de la pintura y los lleva protocolizados al registro de escrituras publicas con
la finalidad de que sirvan en el sentido juridico: registro de escrituras publicas, en el oficio de
Juan Maz6n de Benavides (escribano del rey nuestro sefior, y del numero de esta villa de
Madrid) en 12 de septiembre de 1696’2, con el objetivo de que los pintores tengan una
jurisprudencia que los ampare.

Lafuente Ferrari’® amplia esta vertiente juridica sobre los pleitos recogidos por Palomino,
advirtiendo de la peculiaridad que suponer la idiosincrasia espafiola en el afan de privilegios
y pretensiones de hidalguia a la hora de argumentar a favor de la pintura como arte Liberal.
Ademas de los siete pleitos a los que se refiere Palomino, Lafuente afiade un nuevo pleito en
relacion a La procesion de viernes Santo madrilefio (1630-1751). Palomino no reflejara en su
libro este episodio, creo que por motivos personales al tratarse de un tema con connotaciones
de indole religiosa. El asunto en sintesis, era que existia un compromiso de tipo devocional,
gue consistia en sacar en procesion un paso de Semana Santa al que se habian comprometido
un grupo de pintores y doradores; y que segun las ordenanzas, este tipo de deberes adquiere
un caracter de norma dentro de la propia institucion; con lo cual, se trataba de que los pintores
siguieran manteniendo esta obligacion. En este pleito estuvieron implicados, entre otros,
Alonso Cano (1647), que aunque gana y queda exento de asistir a la procesion tuvo que pagar
una multa elevada, y Lucas Giordano (1695). Ambos se negaron a participar en dichas
procesiones, aduciendo que se trataba de un compromiso que habian adquirido los gremios y
que ellos, los pintores no pertenecian a este arte mecanica.

El tercer frente era la Academia. El tema s6lo concluira mas de cincuenta afios despues,
cuando la Junta preparatoria de la Real Academia de San Fernando, exime de forma definitiva
a los pintores de acudir a dicha procesion: orden para que a los individuos de la Academia se

exonerase de asistir a la procesion del Viernes Santo, Afio 1750, fols. 212-216"

° (PALOMINO A. , 1947, p, 161)
™ (PALOMINO A. , 1947, p. 853)
2 (PALOMINO A. , 1947, p. 162)
" (LAFUENTE FERRARI, 1944)
™ (LAFUENTE FERRARI, 1944, p. 100)
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Palomino, por tanto, no se ha limitado a la defensa de la pintura como arte liberal, desde el
punto de vista del tedrico al exponer su posicion frente a los mentores, y desde el punto de
vista de la préctica de la Pintura con los ejemplos de sus obras, sino que ha trabajado en todos
los frentes a su alcance incluido el campo juridico, al reunir todos los pleitos favorables a los
pintores.

Il 2. LA IMPORTANCIA DE LA FORMACION: TRANSPARENCIA EN EL USO DE
LAS FUENTES

Palomino piensa que el artista, para abordar ambas funciones (creacion y ejecucion), debe
sustentarse en la formacion intelectual. Hace una invitacion a los pintores para la adquisicion
de conocimientos mediante el estudio de los libros de los grandes artistas y del uso de
estampas como soporte para la creacion. De esta manera el pintor no estara condicionado por
el comitente ni por el mentor y contara con su propia autonomia y libertad de expresion para
formar su composicion y elegir lo que fuere mas apto, y expresivo a la accion™.

Para ello Palomino pone sus conocimientos al servicio de los demas y fue uno de los primeros
tratadistas en la historia del arte en Espafia que nos muestra de forma clara sus fuentes. La cita
de las mismas representa una gran novedad en aquel momento, ademas de ser Utiles a sus
contemporanes 0 a sus potenciales lectores, como instrumento didactico a donde recurrir nos

permite en la actualidad establecer las relaciones entre estas fuentes y su trabajo.

11.2.1. Los libros
Palomino expone el método para alcanzar su objetivo para aquellos que desconozcan las
lenguas o no cuenten con los libros
...algunas ideas del autor, para manifestar el método en semejantes casos; ...solo a los
puramente romancistas, que no entienden el idioma italiano, ni latino, o no tienen la
ocasion de adquirir los libros, que dejo notados de las vidas de los pintores eminentes
extranjeros; y aun asi me contentaré con que sirvan de asunto para discurrir, no para
imitar®.
Por razones diversas (econdmicas, logisticas, falta de dominio de las lenguas, etc.), muchos
artistas no podian consultar los libros de los eminentes pintores de fuera de nuestro pais y
Palomino se ofrece para servir de soporte y suplir estas carencias mediante su libro que les

ayudara a adquirir los conocimientos necesarios para crear sus propios asuntos. Palomino en

> (PALOMINO A. , 1947, p. 649)
® (PALOMINO A. , 1947, pp. 653 y s5)
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este tomo, La Practica de la Pintura, centra su discurso en los titulos que sean sobre todo
atiles, por lo que no recoge las numerosisimas fuentes literarias y eruditas que cita en La
Tedrica de la Pintura (T.I, Lib.11, cap. X)"", y que representa un catalogo bibliografico de la
historiografia del arte del momento lo que podriamos llamar una biblioteca ideal. Ahora, en
La Practica de la Pintura, se limita a introducir unas pautas claras y precisas que sintetiza en
un capitulo preliminar antes de pasar a exponer los ejemplos précticos de sus obras.
Las obras de Palomino corresponden en la terminologia a Palomino a argumento historico que
es el asunto, caso, historia o concepto que se ha de expresar’®. Segtn él existen dos maneras
de abordarlo: uno es el que define como histérico propiamente: el que se cifie a los asuntos de
la historia 0 el que se compone de hechos acaecido en el transcurso de los tiempos; y
argumento ideal o metafdrico el que depende del ingenio del artifice. Entiende que el el
argumento ideal o metaforico es un concepto intelectivo formado en la mente del artifice. Para
cada uno de ellos el pintor cuenta con una serie libros y estampas que pueden ser un soporte
para el artista.
Palomino es de la opinion que el artista se nutre de los libros para crear su obra, y uno de los
ejemplos mas relevantes lo encuentra en Velazquez, que segln nuestro autor estaba rodeado
de ellos” y propone los libros que considera basicas para el pintor, haciendo hincapié en los
mas adecuados en funcion del tema. Parte de una premisa inicial, la adecuacion del tema y de
los asuntos a desarrollar que sean los mas acordes con el lugar para el cual se ha de realizar la
obra, destacando la importancia de la eleccion mas apropiada con el espacio al que va
destinada. Este concepto corresponde al sentido originario del decoro. Las obras de Palomino
corresponden a espacios religiosos por lo que los asuntos seran, por un lado en lo referente a
lo historico: la historia sagrada y por otro el metaforico.
Libros mas adecuados para los argumentos de la Historia Sagrada: recomienda dos libros
basicamente dependiendo de si se sabe latin:
la Biblia sacra [biblia sacra vulgatea, latin]; y si no fuere latino, el Flos
Santorum....pues no solo incluye del Testamento Viejo...sino del Testamento
Nuevo...junto con innumerable multitud de laureles, y palmas, que en repetidos
triunfos han enriquecido la militante iglesia, coronandose en la triunfante la

inumerable turba de martires, confesores, virgenes y anacoretes™.

T (PALOMINO A. , 1947, pp. 255-263)

8 (PALOMINO A. , 1947, p. 100)

" (PALOMINO A. , 1947, pp. 894-896 )

8 (PALOMINO A. , 1947, p.650). Palomino introduce un concepto que sera desarrollado porteriormente en sus
obras: la iglesia militante y triunfante.
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En latin: La Biblia Sacra®' y para los que no saben latin la alternativa en castellano es Flos
Sanctorum o libro de las vidas de los santos® es uno de los libros mas populares y de mayor
difusion del siglo XV1I. Escrito por el jesuita Pedro de Ribadeneyra (fig.5), el libro se inscribe
dentro de una larga tradicion que se inicia a mediados del siglo XII1 con el Flos Sanctorum de
Jacobo de la VVorégine. La primera parte contiene la vida de Jesus. La segunda parte, (fig. 6,
portada) publicada en 1609, contiene la vida de 161 santos y fue una fuente de conocimiento
de la que muchos artistas y escritores bebieron para componer sus obras. Siguiendo las
directrices de la Iglesia postridentina, el proyecto de Ribadeneyra se acopla a la funcién que
debia tener el culto de los santos en los fieles catolicos: servir de ejemplo y actuar como
intercesores®®,

SEGVNDA

PARTE DEL

| FLOS SANCTORVM,O LIBRO
f DE LAS VIDAS DE LOS SANTOS.

EN LA QVAL SE CONTIENEN LAS VIDAS
de muchos San munmente

!
|
}
I

ESGRITA POR EL P. PEDRO DE RIBA-
deneyra,dela Compaitiade  E SV, naturalde Toledo,

DIRIGIDA A DONA IVANA DORMER,
Du deFe

del Rey N. S,

“TTENMADRIL

Fig. 5. Ribadeneyra, Pedro de (1526-1611). Segvnda parte del flos sanctorvm.

Este pensamiento lo hace suyo Palomino a la hora de trasladar sus Ideas a las figuras que
componen sus frescos.
Respecto a los argumentos ideales o metaforicos, cita una serie de autores que considera son
los mas Utiles al artista a la hora de componer las imagenes propia:

para que vaya enrigqueciendo y fecundando la mente, y se halle apta, y caudalosa

para fabricar, y producir semejantes conceptos...

8 (BIBLIA, 1999, Ed. Colunga-Turrado, 10% ed.). Edicion consultada.

8 (RIBADENEYRA, 1609). No cita edicion, es posible que usara alguna de las ediciones de este autor.

8 Ficha tecnica y comentario tomado del Seminari de reserca internacional dirigido por las Dras. Silvia Canalda
i Cristina Fontcuberta: Imatge, devocio i identitat a ’epoca moderna (ss. XVI-XVII). UB, novembre 2012.
http://www.bib.ub.edu/biblioteques/reserva/vitrina/imatge-devocio-i-identitat-a-lepoca-moderna-ssxvi-
xviii/galeria-dimatges/ (consulta: 20-11-1012).
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le ayudara mucho, Piero Valeriano, Alciato,...,y representadas en figuras simbolicas o
morales, de que hallara fertil cosecha en la Iconologia de César Ripa ademas de las
que en este tomo se tocan, que se pone indice separado®
De estos autores propone una serie de libros como fuentes literarias y visuales. Estas libros no
solo los recomienda a los otros autores sino que son los mismos que él cita cuando describe
las figuras alegdricas en sus propias obras.
Para Palomino el mejor representante de los jeroglificos es Piero Valeriano, Hieroglyphica
[Basilea 1556] 1595%, se basa en una obra homonima de Horapollo Jeroglificos [Venecia
1505]%, y también en la Biblia, obras clésicas de la antiguedad y la literatura simbélica
medieval. Constituy6 una especie de compendio de los simbolos principalmente relacionadas
con la cultura griega y egipcia (fig.6).

HIEROGLYPHICA

SEV DE SA'CRIS AEG Y™

PTIORVM, ALIAR VMQVE
GENTIVM |.1'rnus
MEN

mffmmurun indigfria exaratiy
s ctiam do aly & quodam.
St

Lrgouvar ’
APVD T){l)MAM 5OVBR01\

' '/ 0D K/

Fig. 6. P. Valeriano, Hierogliphica, Lugduni, 1595. Portada.

Contiene como su titulo indica jeroglificos y es obra minimamente ilustrada en las letras
capitales y escasas Xilografias lo largo del libro.
Para los emblemas Palomino considera que la obra de Andrea Alciato, Emblematica [1531],

1985%"es el mejor obra en su género y recomineda su uso. Forma parte de un nuevo género de

8 (PALOMINO A. , 1947, pp. 651-652)
& (VALERIANO, 1595). Edicion princeps, 1556, Basilea. La portada que presentamos corresponde a la ediccion
consultada en este trabajo.
& (HORAPOLO, 1991)
8 (ALCIATO A. , [1531] 1985). Veéase (FREIXA | SERRA, 1999). Las ediciones en lengua castellanas se
inician en 1549. Fue reeditada en Valencia en 1655. Palomino no cita la edicién. Para el trabajo hemos
consultado la traducion de Pilar Pedraza, Akal, 1985.
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comunicacion visual y estan constituidos por un lema, un pictograma y una glosa o
comentario.

En la revisién de las bibiotecas de artistas Soler i Fabretat®, entre los libros catalogados de
emblematica de los diferentes artistas del siglo XVI y XVIII, s6lo encuentra tres volumenes
de Valeriano; mientras que cita nueve de Andrea Alciato. Estas dos obras (Valeriano y
Alciato) fueron por tanto minoritarias en este periodo. Sin embargo, Palomino como erudito y
conocedor del latin las utiliza como referencias para enriquecer lo que serdn sus figuras
alegoricas.

Palomino para crear sus alegorias la obra de referencia fue Cesar Ripa, Iconologia [1593],
1976%°, que se basa en las fuentes clésicas de la antigiiedad, de Vasari y de su circulo de
creadores de la tradicion manierista de la segunda mitad del siglo XVI de la que él es

participe.

ICONOILOGIA.

O V ESREEE)
DESCRITTIONE D’'IMAGINI DELLE VIRTV',
Vitij, Affetti, Paflioni humane, Corpi celefti,
Mondo e fue parti.

Operadi CESARE RIPA Perugino
Caualliere de’Santi Mauritio, & Lazaro.
Favica neceffariaad Oratori s Predicatori , Poetis Formatori d' Emblemis
& & Imprefe, Scultoriy Pittoriy Diffeqnatoris Rapprefentasoriy
Architetti y & Dinifators d' Apparasis
Per figurare con i fuoi propryj fimboli tutto quello ,
che puo cadere in penfiero humano .

Di nouoin queft'vitima Edirione corretta diligentemente, & accres
feiuea di fcffanca ¢ pin figure pofte a luoghi loro:

Aggiontems copiofifsime Tanole per follexamento del Letroress
Dedicata
All'INuftriffimo Signore il Signor

R OBER T ONOISIC 1.

Iy e = Y
In Padoua per PietroPaolo Tozzi. M.DC.XI.

Nella Stamparia del Pafquats.

Fig. 7. C. Ripa, Iconologia [1611, Padua], Portada edicion fascimil, 1976.

La Iconologia se trata de una compilacion de imagenes alegorias con caracter moralizante que
simbolizan virtudes, vicios, conceptos etc...para que sirvan de referencia a los artistas en
general, oradores, predicadores y estudiosos en general (fig.7 portada).

En 1603 se edita la primera edicion ilustrada, con grabados que abrid Giusseppe Cesari, il
cavalier d’ Arpino (1568-1640) y a partir de este momento tuvo muchas ediciones. Cada nueva

edicién se iba enrigueciendo con nuevas alegorias y grabados. En Italia, en un periodo de

8 (SOLER | FABRETAT, 1995, p.164)
8 (RIPA, [Padua 1611] 1976) La edicién princeps, Iconologia overo Descrittione dell'Imagini universali (1593),
Roma; se trataba de una descripcion razonada de imagenes metaforicas sin ilustraciones. Ed. Fascimil, 1976.
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siglo y medio, tuvo trece ediciones; y lo mismo sucedi6 en Francia con siete ediciones, o en
Alemania con cuatro, Yy seis en Holanda, alcanzando una grandisima difusion en la cultura
occidental donde era una obra de referencia muy buscada. Llama la atencién que en Espafia
no se realizase ninguna edicién aungque como veremos si estaba presente en las bibiotecas de
nuestros artistas desde su primera edicion. Esta répida expansion produjo un punto de
inflexion en las representaciones iconograficas. En este sentido, podemos decir que habra un
antes y después de la Iconologia de Ripa®.

A partir de esta obra, queda relegado a un segundo plano el uso del repertorio iconogréafico
tradicional renacentista, inspirado en la antigliedad, que era mas plural; ahora, el lenguaje
metaforico barroco muestra mayor proximidad con la tradicion del manierismo como el
circulo de Vasari. Su influencia se extendera durante los siglos XVII y gran parte del siglo
XVIII. Por otra parte, también comportard la homogeneizacion de los simbolos, que se
produce por el uso de este lenguaje codificado por Ripa. Se reduce la pluralidad y
ambigledad del lenguaje renacentista y manierista y Ripa compila una serie de alegorias
convirtiendo su Iconologia en un lenguaje metaférico reglado y univoco. Por otra parte, para
mayor claridad, recomienda el uso de los nombres escritos debajo de las imagenes. Esto
supuso la difusion de un lenguaje comdn en el ambito de la cultura visual occidental de aquel
momento y que en palabras de E. Male® permitiria descifrar los contenidos iconograficos de
todas las cupulas barrocas de toda Europa.

En Espafa el uso de las alegorias en la practica pictorica tradicionalmente ha seguido los
modelos italianos y lo mismo sucedi6 cuando se introdujo la obra de Ripa. Aunque no existia

ninguna edicién traducida a ninguna de las lenguas del pais y no se tradujo al castellano hasta

(ESTEBAN LORENTE J. F., 1984). Si tomamos como ejemplo las Virtudes cardinales, en el periodo
renacentista, podemos observa esta polisemia de simbolos que se utilizaban, principalmente en el siglo XIV —
XVI. Las formas de representaciones iconograficas mas comunes en el caso de la templanza, ademas de ser
representada con el estribo, otra de las formas habituales era una figura con dos recipientes, una jarra y un
cuenco, que uno vierten su contenido sobre el otro, o también de la palma. En el caso de la prudencia, esta
representacion de la figura con dos caras proviene de época romana, como representacion el dios romano Jano,
con un significado simbdlico solsticial o de iniciacion a los misterios. En la época medieval esta figura pasa al
mundo cristiano y en el renacimiento se representa generalmente con el espejo y un libro. La fortaleza era
habitualmente representada con el atuendo militar, remitiendo a Minerva o Palas Atenea y sobre el pecho

mostraba a veces una gorgona; pero también era frecuente el atributo de la palma, la torre o la columna. La

justicia, los atributos tradicionales de la balanza y la espada, eran mas constantes y con Vasari se incorpora la
avestruz como un simbolo de la justicia.Tenemos ejemplos en el campo de la escultura, principalmente en
monumentos funerarios, o tumbas para la fama del renacimiento en Catalufia, en la que contamos con dos
ejemplos magnificos, el mausoleo de Ramén Folch de Cardona-Angelsol en Bellpuig, de 1525, vy el sepulcro de
Bernat 11 de Vilamarin de 1516 en Monserrat en el que estan presentes las virtudes cardinales y las teologales,
con iconografias como las que acabamos de describir previas a Ripa.
8 (MALE, 2001)
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época reciente®?, si estaba presente en la vida artistica de nuestro pais. La obra de Ripa se
introdujo pronto en Esparia y estuvo en las bibliotecas de los nuestros eruditos y tratadistas
como Francisco Pacheco o Vicente Carducho. También en los tratados de Juan de Butron y
de Saavedra Fajardo. En el caso de Velazquez estaba entre sus libros. Palomino, no es por
tanto el primer espafiol en usar la obra de Ripa.

Podemos analizar el impacto que tuvo en Espafia, la obra de Ripa, si revisamos los tratados de
Pacheco y Carducho, en las versiones criticas realizadas por de Buenaventura Bassegoda El
Arte de la Pintura® y Francisco Calvo Serraller Dialogos de la Pintura® encontramos las
anotaciones de las referenciadas que ellos han estudiado.

Francisco Pacheco (1564-1644), en su obra El arte de la Pintura, publicada péstumamente en
1649, en las notas de Bassegoda, hace referencia a la obra de C. Ripa, concretamente a la
edicion de Padua de 1611%. También anota las referencias que dedica a glosar la imagen de
la Pintura y de la Ciencia Por otra parte, en la obra pictérica de Pacheco existen algunas
referencias iconogréficas en los frescos que decoran el techo de la “Casa Pilatos” en Sevilla®,
(1603-4), donde representa la figura de Hércules rodeado de algunas virtudes y vicios que son
un vinculo entre la tradicion manierista italiana'y proximas a la obra de C. Ripa.

En el caso de Vicente Carducho (1576-1638), publica su obra Diédlogos de la Pintura, en
1633. Segun las notas de Calvo Serraller, hace referencia a las alegorias de Ripa del Disefio y
de la Pintura. Especificamente, Kubler®” ha estudiado la relacién de los grabados que ilustran
la obra de Carducho con C. Ripa, encontrando numerosas relaciones, como por ejemplo la
figura alegorica de la Templanza con el freno en la mano, o el cisne representacion simbolica
de la Poesia, con lo que nos esta remitiendo al parangdn pictura ut poesis. Estos grabados que
ilustran la obra de Carducho estan a su vez en relacion con los grabados de la propia obra de
Palomino y ambos tienen en comun la obra de Ripa, como por ejemplo la figura simbdlica
con alas en las sienes y mascara sobre el pecho, corresponden segln descripcion de C. Ripa, a
la invencion y la imitacion, que Carducho utiliza en su alegoria a la pintura-poesia, y

Palomino en la Practica de la Pintura.

2 (RIPA C., Iconologia. Ed. J. Barja, J.Barja, A. Allo Manero, 1986). En la introducién cita que existié una
edicion anterior de la Iconologia en castellano, publicada en Mejico en 1866, traducion de la edicion francesa de
1791, de la que solo se publico el primer tomo.

% (PACHECOF. , 3% ed. 2009)

* (CARDUCHO, 1979)

% (PACHECO F. , 2009, Nota 29, p.140). Bassegoda cree que Pacheco us la edicién de Padua, 1611 por una
anotacion marginal encontrada en el folio 429.

% http://dspace.uah.es/dspace/bitstream/handle/10017/7394/Techo%20casa.pdf?sequence=1 por Rosa Lopez
Torrijos. (consulta: 28-11-2012)

" (KUBLER, 1965)
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Respecto a la biblioteca de Velazquez, Gallego®™ se limita a constatar que contaba con dos
tratados de Iconologia, el de Ripa, y el de “un tal” Peregrino (que no especifica). Por otra
parte, subraya Géllego que fueron las laminas, mas que las palabras, las propagadoras hasta el
infinito de las alegorias de Ripa, citando a Palomino y Goya.

Sabemos por estudios de las bibliotecas Reales que en el inventario de los libros de Felipe 1V,
habfa un ejemplar de Ripa de 1602, que por tanto no estaba ilustrado®. Llama la atencion que
en la biblioteca de reservas de la Universidad de Barcelona existan tres ejemplares de la
Iconologia: una edicion princeps de Roma 1593, otra de Siena 1613 y otra de Padua 1625. La
procedencia de la primera es de la biblioteca de San Francisco de Asis y la de la ultima del
convento de San Josep, (la de Siena no costa). La presencia de la obra de Ripa en el ambito
religioso y en fechas muy tempranas la podriamos corroborar con el programa iconogréfico de

la Cartuja de Aula Dei realizado antes de 1599, estudiado por Esteban Lorente®

, quien
piensa que la decoracion no se explica sin la direccion erudita del prior que como fuentes de
inspiracion utilizo la Iconologia de C. Ripa, en la edicion no ilustrada de Roma, 1593. En
definitiva, la realeza, el clero y los eruditos tenian la obra en sus bibliotecas.

La obra de C. Ripa era también conocida por los pintores que precedieron a Palomino y por
sus contemporaneos. Estaba, por ejemplo, en la biblioteca de Teodoro Ardemans'®*.

El ejemplo proximo es el de sus maestros Claudio Coello, ya habia utilizado los modelos de
Ripa en la decoracién de los frescos de la Iglesia de Santo Tomas en Zaragoza, (1684)'%; y
de Luca Giordano en el Escorial, (1692-93), en sus dos obras, tanto de la Escalera como la
boveda de la Basilica que analizaremos en relacion a la obra de Palomino. Pues nuestro autor
se convierte en uno de los mas fieles seguidor de la obra de C. Ripa en Espafia como
estudiaremos en su obra y se deja seducir, por los comentarios de caracter moralizante que
Ripa da a sus imagenes.

El profesor Bassegoda afirma que Pacheco utilizé la Iconologia, edicién de Padua 1611'%, en
base a la correspondencia entre existe entre el folio que cita el autor y la comprobacion por su

parte que la alegoria a la que se refiere en el folio corresponde a la edicion de 1611. Nosotros

% (GALLEGO, 1972)

% (BOUZA, 2005)

100 (ESTEBAN LORENTE J. , El programa simbélico de la Cartuja de Aula Dei (realizado en 1599)., 1981) y
que es el producto de la colaboracion muy estrecha entre el prior de la Cartuja, D. Martin de Zunzarren como
mentor y los pintores Jerénimo de Mora y Antonio Galceran.

101 (BLASCO ESQUIVIAS, 1994, pp. 73-97). Segin una nota de la autora fue Mercedes Agullé quien por
primera vez publicé la biblioteca de Ardemans, que habia localizado en el Archivo Histérico de Protocolos de
Madrd, en : Primeras Jornadas de Bibliografia, Madrid, FUE, 1977, pp 570-582.

102 (L ATRE GONZALEZ) www.unizar.es/artigrama/pdf/01/2articulos/9.pdf (consulta: 12-12-2012).

183 (PACHECO F. , 2009, nota 29, p.140.) "Asi se deduce de la cita marginal que indica “fol. 429", precisamente
el que corresponde en esta edicion a la alegoria de la Pintura, que Pacheco traduce con ligeras variaciones.
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hemos seguido su metodologia de ver la correspondencia entre “fol. 429” en la edicién de
1611 y la actual paginacién de la edicion facsimil que manejamos y efectivamente es la
misma, pagina 429. Eso nos ha permitido una nueva comprobacion de que se trata de la
edicion de 1611.

Siguiendo este mismo procedimiento de Bassegoda creemos que Palomino ha utilizado
también esta edicion italina de Padua 1611, con la que hemos encontrado coincidencias

(folio.= pégina) en todos los casos que hay citados el folio, excepto uno el de la clemencia.

Alegoria Cita de Palomino (folio) C. Ripa, Padua 1611 (pagina)
Ingenio fol. 329 p. 239
Magnanimidad fol. 322 p. 322
Clemencia fol. 37 p.78-79
Constancia fol.99 p. 99
Afabilidad fol. 8 p. 8
Providencia fol. 439 p. 439 y ss.
Liberalidad f. 310 p. 310
Piedad fol. 426 p. 426
Limosna fol. 131 p.131
Largueza fol. 321 p. 312

Estas primeras referencias: ingenio, magnamidad, clemencia, constancia, afabilidad,
providencia, liberalidad, corresponden a la primera obra que incluye en su trabajo: ldea para
el ornato de la entrada a la ciudad de Madrid de la reina Maria Ana de Neoburg, esposa de
Carlos Il en 1690; que es una obra que pintd en colaboracion con Riuz de la Iglesia. Las
siguientes alegorias de piedad, limosna y largueza son de 1692-4, cuando hace el programa
para su discipulo Dionis Vidal. Son mas frecuentes en la descripcion de las Ideas en los
primeros afos, después s6lo menciona el autor. A veces, en los casos que repite la alegoria
cita la fuente generalmente en la primera descripcion.

A esta edicién de 1611 se le afiadieron 60 grabados méas que la edicion de Roma de 1603 que
es la primera que apareci6 ilustrada inicialmente con 150 xilografias. El disefio de las mismas
provenia en muchos casos de Giusseppe Cesari il Cavalier d’Arpino (1568-1640) que recoge
la cultura manierista del momento. Por otra parte, Palomino cuando cita sus fuentes hace
referencia a Cesare Ripa Iconologia, ampliata del segnor Zaratini Castellini, Venecia,

1645, Si contrastamos la cita de la clemencia que no coincidia con la edicién de 1611 con

104 (RIPA C. , Iconologia, ampliada del segnor Zaratini Castellini, 1645)
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la edicién de Veneciana de 1645 del Sig. Gio: Zarattino Castellini: ( Pieta fol. 489), tampoco
coincide. Una hipétesis podria ser que Palomino cuando escribi6 sus fuentes (1715)
dispusiera de esta edicion ampliada que es temporalmnete muy posterior a cuando describe
sus primeras alegorias que son de su primera época h. 1690.

El libro de Ripa pas6é a ser considerado un clasico y los grabados su principal fuente de
difusiéon de un modelo, de forma que algunos artistas los imitaron mientras que otros se
apoyaron en estos modelos para llevar a cabo sus invenciones. Nuestro objetivo serd
averiguar, en el caso de las obras de Palomino, cémo y cuando las utiliza y si es fiel al modelo
0 Crea uno propio.

La influencia de la obra de Ripa afecta a artistas italianos muy importantes como Pietro da
Cortona que fue maestro de Luca Giordano y éste a su vez influiria sobre Palomino. En
Espafia, su influencia se observa principalmente a finales del siglo XVI11 y gran parte del siglo
XVIII, y entre los seguidores més destacados esta Palomino. Posiblemente la obra de
Palomino contribuyo a la difusion del lenguaje alegorico de Ripa y a lo largo de todo el siglo
XVIII sera mucho méas comun su uso entre figuras como Manuel Bayéu, Salvador Maellla, e
incluso Goya; como veremos al analizar la obra de Palomino'®, y posteriormente en los

extranjeros que vinieron a Espafia como Tiépolo o Mengs.

11.2.2. Las estampas

Palomino, ademas de los libros, recurre son las estampas como fuente visual, y cita como uno

de sus referentes:
El insigne Rafael de Urbino en el Palacio del Vaticano...su ingenio, enriquecido por
la lectura de los buenos libros...lo mismo en la galeria farnesiana del insigne Anibal
Carachel [Carracci], Dominichino, Lanfranco, Albano, Pedro de Cortona,..Miguel
Angel, ...y el celebérrimo Pedro Pablo Rubens en los admirables triunfos de la Fe, y
de la Iglesia: los cuales...emularon los mas celebres poetas, y filosofos,..., en la
erudicion de sus pinturas'®
[estampas] de las mas selectas: como las galerias de Anibal [Carracci], de Rafael, de
Cortona, Lanfranco, obras de Polidoro, y Dominichino?’.

Entre ellos destacan Rafael de Urbino y de Pedro Pablo Rubens a los que cita en otras

ocasiones.

105 (RIPA C. , 1986, p.24 (Introduccién) y véase también (MOFFITT, 1984).
106 (PALOMINO A. , 1947, p. 649)
107 (PALOMINO A. , 1947, p. 528)
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Respecto a Rafael, se refiere a sus pinturas: las eruditisimas pinturas, que ejecuté el insigne
Rafael de Urbino en el Palacio Vaticano, con tal expresion, belleza, e inventiva, que son

oraculos del estudio %,

Cuando habla del Vaticano se refiere a La Disputa del Sacramento,
frescos realizados por Rafael (h. 1509), en la que estan implicitos los conceptos de la Iglesia
militante y triunfante y el de la Santitisima Trinidad ( trinidad vertical) . Segtn Boespflug'®®,
esta obra de Rafael junto con la adoracion de la Santa Trinidad de Durero (trono de gracia /
equivalente a vertical en Rafael), inauguran el periodo moderno en el arte y en ambas obras
la Trinidad pasa a ser el sujeto o tema central de la composicion. Lo novedoso de Rafael es la
adecuacion del espacio y la relacion entre lo divino y lo humano. Estos temas estan presentes
en la obra que Palomino ejecuta para el convento de los dominicos en Salamanca con el titulo
Iglesia militante y triunfante. Es muy posible que Palomino pudiera conocer esta obra a través
de grabados, y de hecho existen estampas de esta obra (como veremos despues) en el Palacio

Real de autor anénimo de los siglos XVI y XVII La Disputa del sacramento*'

, yalas que
Palomino en su condicion de pintor real tenia acceso. Ademas esta estampa debia de ser una
obra muy reproducida en su tiempo.
Otro de sus referentes es la obra de Rubens (1577-1640), segun el autor cita:
... y el celebérrimo Pedro Pablo Rubens en los admirables triunfos de la Fe, y de la
Iglesia: los cuales...emularon los mas celebres poetas, y fildsofos, ..., en la erudicion
de sus pinturas'*!

obra que también esta relacionada con los fresco que Palomino realizé en Salamanca.

108 (PALOMINO A. , 1947, p.649)

109 (BOESPFLUG, 2008, p. 295)

119 En sus fondos de la Real Biblioteca del Palacio Real de Madrid (PR) existe una estampa de un autor anénimo
italiano del s. XVII: una estampa: buril; 525X835 mm.Sumario: En el centro de imagen Sagrada Forma sobre
altar con dos hemiciclos que representan la superficie terrenal y celestial; en el hemiciclo superior se representa
la Trinidad, la Virgen y varios santos, y en el hemiciclo inferior personajes relacionados con la iglesia. Signatura
IX/M/45(61). También en la PR Real Biblioteca exite una estampa anterior con el mismo tema del siglo XVI,
impresa por Ant®Lafrery: estampa a buril, 545x847mm. Signatura: PR Real Biblioteca 1X/202 (112).

UL PALOMINO A. , 1947, p.649). Palomino también hace referencia a la biografia de Rubens donde cita las
obras mencionadas. Hacen referencia a esta obra (GALLEGO, 1977). El triunfo de la Fe y de la Iglesia forman
parte de una serie de tapices que encargo la Infanta Isabel Clara Eugenia, regente de los Paises del Norte a
Rubens. La serie estaba compuesta por 20 tapices en plata y oro de grandes dimensiones cuyo tema central es la
exaltacion de la Eucaristia, de especial devocion de los Habsburgo. Uno de ellos estd dedicado al Triunfo de la
Iglesia, el cual servird de modelo a Palomino, pero posiblemente no directamente de los tapices sino de los
bocetos al éleos que Rubens realizd como proyecto de su obra y que habian pasado a formar parte de la
coleccion real. (PEREZ SANCHEZ A. , 1977, p.89), en el homenaje que se le realiz6 a Rubens en el tercer
centenario de su muerte, subraya la importancia que este tema de las pinturas del Trifunfo de la Eucaristia, habia
tenido en la pintura espafiola en el siglo XVII y no s6lo Palomino utilizd esta obra como referencia. Cita las
pintura de Bartolomé Santos (activo entre 1648-1661). Hoy estas pinturas (una de las pinturas corresponde al
Triunfo de la Iglesia) se encuentran en la Sacristia de la Iglesia de Miguel en Valladolid. También cita copias en
Granada de Domingo Chavarrito (1676-1751) y de José de Risuefio (1665-1732). Ademas en la actualidad
existe otra copia en la provincia de Burgos. Museo Parroquia de Santo Domingo de Castrojeriz. Oleo sobre cobre
(PAYO HERNANDEZ, 1998, n° 217).
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Esta obra de Rubens, realizada entre 1625-1626, Palomino hace referencia a ella en la
biografia que dedica al pintor flamenco. Los bocetos preparatorios realizados al éleo habian
pasado a formar parte de la coleccion Real de Carlos 11 en 1689 y Palomino como pintor real
los conocia. La otra via era documental por las fuentes que cita de los tratados, nombra la obra
de G. Bellori, La vida de los Pintores, y también en la biografia que Palomino dedica a
Rubens'*?,

Pérez Sanchez, en la obra anteriormente citada, comenta que el tema también habia sido
tratado por Claudio Coello y que realizd unas copias del Triunfo de la Eucaristia hoy
perdidas, entre los que muy probablemente estaria el Triunfo de la Iglesia. Este podria haber
sido un antecedente inmediato para la obra de Palomino.

Por otra parte, ademas de estas obras concretas que hemos enumerado, Palomino como pintor
real tenia acceso a las Bibliotecas del Alcéazar, a la importantisima Biblioteca Real del
Escorial donde se encuentran los mejores libros y grabados de los pintores mas reputados de
toda Europa; o a la tercera biblioteca mas importante en aquel momento gracias a la relacion
que mantenia con el Colegio Imperial de los jesuitas en Madrid. En ellas, tiene acceso al
material mas amplio disponible en su momento entre el que se encuentran los grabados.
Palomino hace mencion especial a una coleccion de grabados como el de la columna Trajana
y Antoniana, con bajorelieves antiguos. como un medio del que se puede servir los pintores
para tomar modelo como pudiera ser la variedad de los trajes antiguos, etc. y sefiala que han
servido de inspiracion a Rubens. De hecho el motivo del carro triunfal proviene de los
bajorelieves del mundo romano, donde los emperadores eran coronados por una figura
simbdlica alada similar. También cita a otros autores que se han inspirado en estos grabados:
Anibal [ Carraci], el Pousino [Poussin], Mons, Le Brun'®. Esa ultima cita nos muestra un

Palomino mucho mas cosmopolita abierto no solo a la cultura italiana sino también francesa.

11.3. LA CUESTION DE LAS IMAGENES SAGRADAS. REFLEJO DE LA TEORIA
ARTISTICA TRIDENTINA.

El posicionamiento que los tratadistas de arte espafioles, y de Palomino en particular, tienen
en el tratamiento de las Iméagenes Sagradas, parte de las directrices difundidas por el Concilio
de Trento (1545/.../ 1562-1563), en su Gltima sesion, del 3 de diciembre 1563. El texto va

112 (BELLORI, [1672] 2005) Bellori dedica una de las biografias a P. P. Rubens en la que describe extensamente
esta obra el Triunfo de la Iglesia: que serd uno de sus modelos. PALOMINO, A., 1947, p.99 cita a Pietro Bellori
como fuente. Palomino también cita la obra de Bellori en la biografia del pintor flamenco p. 890.

113 (PALOMINO A. , 1947, p. 564)
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dirigido a los obispos para que defiendan las imé&genes contra los ataques de los protestantes:
la invocacion, veneracion y reliquias de los santos, y sobre las sagradas imagenes''*. Esta
dirigido a evitar representaciones de “falsa doctrina” o que fueran ocasion de error, por ser
contrarias a la verdad de las escrituras, a la tradicion y a la historia eclesiastica. Al concilio de
Trento le sucedieron los concilios provinciales asi como las visitas pastorales de los obispos,
para el seguimiento de dichos normas. Se buscaba armonizar el tratamiento de las imagenes, y
uno de los instrumentos mas potente fueron los libros o tratados de arte dedicados
especificamente a este tema. Estos libros tenian como objetivo codificar, normativizar y
difundir las iméagenes sagradas de acuerdo con la ortodoxia cat6lica. Como consecuencia de
este planteamiento, la Iglesia exigia a los pintores que utilizaran iméagenes conformes a la
doctrina correcta, que sea conforme a la historia biblica; es decir, que se inspirasen en los
pasajes de la Historia Sagrada, donde cada personaje se ha de representar acorde a lo que se
denomina decorum™, entendido como respeto histérico-documental. Los tratados artisticos,
se convierten en palabras de Boespflug en manuales para aprender a pintar decentemente™®.
Ha pasado mas de un siglo y Palomino esta imbuido por este espiritu y como buen erudito
conoce los tres tratadistas claves de tematica religiosa que abordan estos temas, Molanus, de
los Paises Bajos; Paleotti, de Italia y un espafiol, Juan Interian de Ayala. Los trabajos de estos
autores actuaran de referentes y de guia para Palomino, los cuales seran su punto de apoyo a
la hora de refrendar sus ideas y sus obras:

...y sobre todo, que en las historias sagradas, vidas, y martirios de los santos...sobre

que doctamente escribieron Juan Molano™’, doctor teélogo de la Universidad de

U4http://es.catholic.net/sacerdotes/222/2454/articulo.php?id=23278. (consulta:7-2-1013).

(FREIXA | SERRA, 1999, pp.78-79)

115 (BLUNT, 1980) Segtin Blunt, el decorum entendido como sinénimo de honestidad, es una teorfa inventada
por los moralistas de Trento quien concibe la pintura como un medio de la mejora moral instruyendo segun los
principios de la iglesia;

(MARTINEZ-BURGOS GARCIA, 1990) En el cap. Ill: el decoro, Palma corrobora que el concepto de
decencia estaba también en los reformadores.

(BOESPFLUG, 2008, p. 319). Segun el decreto tridentino Decorum como respeto de la historia biblica. Esta
acepcion de conformidad con la historia va desplazando su significado seméntico a través del tiempo, hasta
adquirir connotaciones de honestidad en relacion princiaplmente al desnudo.

(LAZZARINI, 2010)

116 (BOESPFLUG, 2008, p. 319)

17 (MOLANUS J. , [Antuerpiae, 1617] Ed. F. Boespflug 1996). De pictoribus et imaginibus sacris, la primera
edicion fue publicada en Lovaina (1570), ciudad de donde era tedlogo. Hemos consultado la edicion francesa, F.
BOESPFLUG et al. Traité des saintes imagenes, (1996), sobre el texto latino de la edicion de Amberes (1617).
Advierte Boespflug, que no hay referencias a Francia, la Peninsula Ibérica, la Europa central y oriental. La
mayoria de los grabados, por otra parte, son anteriores a la ruptura luterana de 1517-1520, normalmente de
Cranach o Durero. Es una obra que adquirié una grandisima difusion en todo mundo catolico y para los
tratadistas espafioles es su libro de consulta. Pacheco cita parrafos completos y en menor medida Palomino e
Interidn que vuelven su mirada hacia Pacheco.
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Lovaina: y el eminentisimo sefior Cardenal Paleoto " [Paleotti] acerca de los errores

en las sagradas imagenes; y sobre todos esta hoy escribiendo el reverendisimo padre

maestro fray Juan Interian de Ayala.
Johanes Molanus (1533-1585), De pictoribus et imaginibus sacris, despliega un tratado
normativo, que contiene la descripcion de como han de ser representadas todas las iméagenes
sagradas ordenadas segun el calendario litargico del santoral catélico.
El cardenal Gabriele Paleotti (1522-1597), Discorso intorno alle immagini sacre e profane,
editada en Bolonia donde habia sido arzobispo, aclara que escribe en italiano y esta dirigido a
las personas de su didcesis, pues dice que existen diferencias en cada comunidad. De los cinco
libros que inicialmente conforman su tratado, segln recoge en el indice de todos los capitulos
que pensaba desarrollar, su intencion era dedicar el terceno al estudio de las iméagenes
desnonestas y lascivas. En el se planteaba abordar el tema del desnudo y de la adecuacion del
desnudo a las imagenes sagradas, pero sélo tenemos los titulos que nos indica en el indice de
dicho capitulo, por este motivo Palomino no lo cita cuando habla de estos temas. En los libros
primero y segundo, trata de los distintos tipos de pinturas, desde ridiculas, desproporcionadas,
grotescas...y hace observaciones generales sobre el decoro o en un sentido de la dignidad de
la persona o del sujeto y de la acomodacion o verosimilitud del tema en cada caso. Segun
Martinez-Burgo?°, en él subyace la necesidad de un arte decente y honesto.
Un tema muy intersante que Palomino toma de Paleotti es la comparacion entre la oratoria y

la pintura nell’arte oratoria assignare tre principali, che sono il dilettare, l'insegnare et il

18 (PALEOTT]I, 1582). Discorso intorno le immagine sacra e profana, Bolonia (1582). Esta edicion es la que

Palomino cita en sus fuentes. La obra estaba dividido en 5 libros, de los cuales s6lo se conocen los dos primeros,
y los indices del tercero, cuarto y quinto, el resto quedaron sin publicar. “Restano tre altri libri, che si daranno
fuori poi al suo tempo; imperoché ancora questi, che al presente si sono stampati, si desiderava che, inanzi si
publicassero, fossero per degni rispetti riveduti da altri, oltre la diligenza usatavi da chi ne ha avuto il carico. Si &
nondimeno dipoi tollerato che di questi primi dui libri se ne stampino ora alcuni pochi pezzi, non per publicarli,
ma per maggior commodita, accio servano per copia a quegli che avranno da rivederli. Laonde, imposta che sara
I’ultima mano a tutta 1’opera, si divulgaranno intieramente insieme; e per ora bastera 1’indice generale posto di
sopra nel principio del trattato per informazione dei lettori. Tavola del terzo libro (...), del quarto (...) y del

quinto libro. http://www.memofonte.it/home/files/pdf/scritti_paleotti.pdf (consulta:4-2-213)

(BIANCHI, 2008, pp.213- 223). Paleotti impregnado por el clima maralizante trata de ejercer una censura
“preventiva’reemprendiendo su obra los Ultimos afios de su vida en su periodo Romano. El librolll: el tema del
desnudo tiene un papel centra: sulla lascivitas, del cual s6lo quedan algunos fragmentos dispersos pertenecientes
a diversos capitulos. Bianchi incorporala trascripcion de los fragmentos inéditos del libro tercero que comprende
el Proemio y el cap. XVIII. El libro IV: De imaginibus, debia tratar sobre los abusos cometido por algunos
pintores sobre la iconografia de algunas imagenes, del que solo quedan algunos fragmentos relativos a la
representacion de la Santisima Trinidad, algunas citas se refeiren a las fuentes que el tedrico pensaba utilizar.

19 (PALOMINO A. , 1947, p. 652)

120 (MARTINEZ -BURGOS GARCIA, 1990, p. 247)
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commovere®? (son el deleite, la ensefianza y el commover) y en el caso del pintor crear las

imagenes que respondan a estos propdsitos.

Palomino hace suyos los argumentos del bolofies y equipara a los los pintores de iméagenes
sacras con los te6logos mudos cuando presenta los distintos programas iconogréficos, como
La Idea para la pintura de los Desamparados de Valencia retorica silenciosa de esta oracion
delineada'?.

Sin embargo, Palomino destaca sobre los deméas a Interian de Ayala, al que habia hecho
referencia al lado de Molanus y Paleotti, y del que sabe que esta escribiendo un tratado sobre
las imagenes sagradas: vuelvo a citar a el reverendisimo padre maestro Fray Juan Interian de
Ayala, de cuya omnigena erudicion espero nos desempefiara muy ventajosamente en este, y

otros asuntos dignos de un tan sublime, y remontado ingenio*®

. Interian era su amigo y
censor su obra Museo Pictorico (1715); con lo cual su relacion es continuada desde entonces
y ahora este segundo volumen es anterior a 1724 y como indican sus palabras tiene sobre €l
un ascendente muy importante como erudito y tedlogo. Segun estas lineas es muy probable
que ambos intercambiaron opiniones sobre éste y otros asuntos. Por tanto la referencia a
Interian se sustenta en la idea que compartian opiniones y que Interian las recogio en el Pintor
christiano y erudito [1730], 1782'%*. De los tres temas que trata Palomino, en uno (los
clavos), contamos con la cita expresa. Esta obra seria el equivalente en Espafia, aunque muy
tardio, de las obras de Molanus y Paleotti. Palomino, realmente sélo toca de forma puntual
algunos temas como el desnudo o evitar algunos errores, mientras que la obra de Interian es

mucho mas amplia y aungue se publicard en 1730 afios, despuées de la muerte de Palomino

121 http://www.memofonte.it/home/files/pdf/scritti_paleotti.pdf pp.15-16

CAP. XXI. Dell’officio e fine del pittore cristiano, a similitudine degli oratori (p. 42 y ss.)

CAP. XXIII. Che le imagini cristiane servono grandemente per ammaestrare il popolo al ben vivere (p.45 yss.)
CAP. XXVIII. Autorita della scrittura santa e de’ sommi pontefici e de’ concilii, che provano 1’uso delle sacre
imagini. (p. 51y ss.)

122 (PALOMINO A. , 1947, p.718)

122 (PALOMINO A. , 1947, p.657)

124 (INTERIAN DE AYALA J. D., [1730] 1782). Traducién de D. Luis de DURAN | DE BASTEROS , Pintor
christiano y erudit, o Tratado de los errores que suelen cometerse frequilentemente en pintar, y esculpir las
Iméagenes Sagradas. Escrita en latin ( 1730), dividida en ocho libros con un apendice. Fue traducida mas de 50
afios despues por el presbitero Duran. Segln cuenta en el prologo, atraido por las numerosas citas que hacia de
él, el Papa Benedicto X1V, y se lo dedico al conde Floridablanca. Esta edicion consta de dos tomos, el primero
trata de la definicion de las Imégenes Sagradas, e incluye descripciones de Dios, los angeles, Cristo y la Pasién;
el segundo volumen, corresponde a la descripcion de la Virgen y los santos. Sigue la misma estructura de la obra
de Molanus, esta dividido en trimestres, donde se exponen las vidas de los Santos segun el santoral cristiano.
Exite version digital de la misma versidn consultada, Madrid, la edicion de D. Joachim lbarra, 1782:
http://www.cervantesvirtual.com/obra/el-pintor-christiano-y-erudito-o-tratado-de-los-errores-
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(1726), nuestro autor conocfa que Ayala estaba escribiendo su tratado™®. Sin embargo el
destinatario no seria el mismo:
... que hubiesen consultado con los hombres més sabios, y versados en las letras, e
Historias Sagradas (pues estas son Unicamente de quienes tratamos), y que de estos
hubiesen aprendido lo que debian pintar, y lo que no'?°.
Mientras que la obra de Palomino iba dirigida a los pintores en el caso de Interian como
indica en este la cita anterior y en la portada del libro: obra util para los que se dedican al
estudio de la Sagrada Escritura y de la Historia Eclesiastica™®’.
En definitiva, Palomino se alinea con las doctrinas moralistas tridentinas de los autores
citados, pero quienes se dedicaban al estudio de estos temas eran los eclesiasticos y los
obispos eran generalmente los encargados de hacer cumplir la normativa de la Iglesia; al
mismo tiempo, que podian ser los ellos mismos eran los clientes de las obras de pintores o
escultores con lo cual ejercian de mentores. En esta linea se pronuncia Interian capaz de
supervisar e iluminar la tarea de los pintores, creando un repertorio normativo. En este
sentido, se eleva por encima del que considera insigne y sabio pintor y amigo mio D.
Antonio Palomino. Interian representa un paso atrds en el tiempo, ain persigue convertir la

tarea del pintor en mero ejecutor, idea contra lo que habia luchado Palomino.

Antes de pasar a analizar los temas a los que hace mencion Palomino, sobre las Imagenes
Sagradas, hemos de hacer referencia a que en Espafia existia un instrumento: la Inquisicion
cuya mision era velar por la ortodoxia catélica y el cumplimiento de las normas impuestas por
la Iglesia tridentina. La inquisicién no s6lo controla los libros sino también estaba vigilante

respecto al uso de las imagenes en la pintura y recomienda a los pintores tener cautela.

125 E| tratado de Interian sobre las iméagenes sagradas es mucho mas ambicioso que los temas puntuales a los que
Palomino hace referencia. Es muy probable que debieran de existir conversaciones entre ambos sobre estos
temas en concreto por la coincidencia entre Palomino e Interian. Parece que la opinién de Interian fue un
referente para Palomino, podriamos decir su alter ego en estos asuntos en concreto, pues Interian que fue doctor
tedlogo en Salamanca, y que ejeciera sobre Palomino este asesoramiento de experto en teologia, pues Palomino
siempre busca refrendar sus opiniones en las opiniones de los demas tratadistas. Sin embargo, Palomino resulta
menos radiacal a la hora de expresar sus opiniones que Interian.

Es muy posible que los motivos que impulsaron a Interidn a escribir Pintor christiano y erudito, casi dos siglos
después de Trento, fueran los mismos que los de sus predecesores, Molanus y Paleotti, evitar los errores que
algunos pintores cometian. En su opinién, aun hasta los pintores mas destacados (Rafael, Tinttoreto, Rubens,...)
cometian incorrecciones no por su falta de pericia pictorica sino en relacién a la Historia de las Imégenes
Sagradas. También es muy posible que pretendiera llenar el vacio en relacion a la bibliografia de tratados de esta
indole en nuestro pais; y en Ultima instancia, como jesuita, esta compafiia estaba muy implicada en fundamentar
las representaciones artisticas en la Historia Sagrada, desde Carlos BORROMEO Instruciones de la fabrica y
del ajuar eclesiastico [1572], Mexico: imprenta universitaria, 1985.

126 (INTERIAN DE AYALA, 1782, T.L.L.1, p. 8)

2T (INTERIAN DE AYALA J. D., [1730] 1782)
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Palomino compara las pinturas con libros abiertos, es una metafora que utilizara a la hora de
describir algunas de sus obras, pero fundamentalmente tiene una vision pragmatica a lo hora
de enfrentarse con la posible censura de la Inquisicion y hace referencia explicita al decreto
del Papa Urbano VIII:
... €l 13 de marzo de 1625 promulgd un decreto, ...por él mismo confirmado a cinco
de julio de 1631, con el cual prohibe, se den a la estampa libros,...sin ser primero
examinados por el ordinario... Y es de advertir, que lo mismo, que se dice de los
libros, se entiende de las pinturas, por ser éstas, libros abiertos, donde se lee pintado,
lo que en los libros escrito.'?®
Palomino conoce y comparte la legislacion que imparte la Iglesia Romana y Universal
Inquisicion del Papa Urbano V111 y especificamente el Expurgatorio del Supremo Tribuna de
la Inquisicion, (que citamos mas abajo); esta legislacion tenia como consecuencia que alguien
velara por su cumplimineto y esta fue la razon de que hubiera censores y veedores de pintura.
Palomino por su preparacion y defensa de la ortodoxia catolica recibi6 el titulo de censor al
igual que su homologo Francisco Pacheco:
...el titulo de censores, y veedores de las pinturas, como lo tuvo Francisco Pacheco,
Don José Garcia Hidalgo... Y a mi (aunque indigno) me hizo esta gracia el
excelentisimo sefior Don Antonio Ibafiez, Inquisidor General*®.
Al analizar las Imagenes Sagradas de Palomino, tenemos por tanto que tener en cuenta varios
aspectos: su vision erudita e intelectual que conoce los tratados artisticos sobre las Imagenes
Sagradas; y como pintor en su doble vertiente, como creador en el marco de la Inquisicion en
el que ejerce su actividad, donde el peso de la cultura catolica estaba tan presente y ademas el
mérito que suponia ser censor.
Palomino no crea una obra especifica sobre las Imagenes Sagradas, solo alude de forma
puntual a los modos de representacidn correcta de algunas imagenes de género religioso. Los
temas especificamente tratados por Palomino corresponden al del uso del desnudo y evitar los
errores en las imagenes. En este ultimo apartado, hace especial énfasis en tres tipos de
representaciones: la herida del costado de Cristo, el misterio de la Trinidad y el nimero de

los clavos de Cristo en la Cruz .

128 (PALOMINO A. , 1947, p. 576)

129 (PALOMINO A. , 1947, p. 572). Es probable que su nombramiento ocurriera entre 1709-1710, que es la
fecha en que Ibafiez fue inquisidor general. Sin embargo, no conocemos la actividad que desarrollo
especificamente en su cargo, ni el tiempo de disfruto de este titulo, aunque generalmente eran vitalicios.
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11.3.1.”Honestar” el desnudo

Si comenzamos analizando el desnudo, no podemos sustraernos al marco espafiol y a la
mentalidad de la época, donde la defensa de la religion catélica postridentina forma parte de
la cultura que impregna la sociedad. La préactica del desnudo en la pintura solo estaba
permitida bajo el subterfugio de pinturas alegdricas o mitoldgicas que practicaban en general
los grandes pintores nacionales (Velazquez, Alonso Cano) o extranjeros (Tiziano, Rubens y
cuyas pinturas se encontraban generalmente en manos de la realeza o grandes colecciones
nobiliarias, que eran grandes clientes y que contaban excelentes colecciones'®’. En general, a
los pintores nacionales el clima religioso y moralizante que existia les disuadia de pintar
desnudos. No obstante, en el ambito de las Imagenes Sagradas, el desnudo en las pinturas
religiosas era admisible en funcion del contexto de la Historia Sagrada y habia escenas que la
tradicion si permitia, en estos casos era cuando se recomendaba el decoro™*, entendido como
la honestidad de las imagenes.

El tema del desnudo fue tratado en el arte espafioles ya en el siglo XVI por Felipe de Guevara,
Comentarios de la Pintura donde lo define con los términos de decencia y honestidad*®?,
terminologia que usaron también F. Pacheco, V. Carducho y posteriormente Palomino y su
coetaneo Interian de Ayala.

Palomino define, en sentido amplio, el decoro de la invencion: poner gran atencion en la
honestidad, recato, y decoro de las figuras™® y siempre tiene muy en cuenta las opiniones de
Pacheco en el tema del decoro, al que dedicé el libro 11 de su obra Arte de la Pintura™*, los

capitulos (I1-111'y 1V). El capitulo 111 introduce el tema de su obra El Juicio Final (1611) para

130 (PORTUS PEREZ, 1998) La Sala Reservada del Museo del Prado.

131 El concepto de decoro, es tratado por E. LAZZARINI, Nudo, Arte e decoro. Oszillazioni estetiche negli scritti
d’arte del cinquecento (2010), donde pone de manifiesto como para Alberti y sus seguidores el concepto del
decorum y el desnudo en particular, significaba al mismo tiempo equilibrio y armonia en la forma y el contenido;
este equilibrio va variando a lo largo de los siglos XV y XVI y se pasa del concepto del decoro en el desnudo en
el quattrocento al debate del decoro del arte a principios del cinquecento; y posteriormente, en la segunda
mitad del cinquecento el tema del desnudo pasa a depender del ingenio y la capacidad creativa del artista que
encarnara Miguel Angel. Con Miguel Angel y sus desnudos surge un gran debate liderado por Piero de Aretino y
Lodovico DOLCE, Dialogo della Pittura, (1557) donde en la segunda parte del libro est& presente el parangone
entre Miguel Angel y Rafael, o lo que es lo mismo, en palabras de Dolce, el desnudo de los “ mozos™ frente al
desnudo de los “gentilhombres”. Esta polémica es recogida por los tratadistas de arte espafioles; asi el concepto
de decorum, para V. CARDUCHO, Diélogos de la Pintura (1633) esta mas en la linea de adecuacion de la
narracion al espiritu de la historia, si bien para el desnudo era decencia . En el caso de Fco. PACHECO (1649),
en el capitulos I, Decencia y Decoro que se debe guardar en la invencion, en el concepto de decoro, en el que
subyace tema del desnudo, para argumentar este concepto, se base sobre todo en Ludovico Dolce del que es un
fiel seguidor , define decoro ( se interpreta, decente, digno, ..) que no se puede apartar de lo honesto ,... A partir
de ahora, sera la connotacion que tendrd y que es la que seguira Palomino: decencia, honestidad.

132 (MARTINEZ-BURGOS GARCIA, 1999, pp. 245-265)

133 (PALOMINO A. , 1947, p.571)

134 (PACHECO F. , 2009, L II, pp. 291-340). El Juicio Final (1611), Musée Goya , Castres, Francia. Esta pintura
salio de Espafia en 1810 robada por el Mariscal Soul y hasta 1996 habia estado desaparecida.
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ilustrar su pensamiento sobre el desnudo y lo asimila a decente y honesto. El tema le sirve

para dar su opinion sobre la tan debatida obra de Miguel Angel de la Capilla Sixtina (1535-

1541) del mismo titulo que tomaremos de ejemplo de las distintas visiones artisticas respecto

al desnudo de Miguel Angel al final de este apartado.

Carducho, en el tema del desnudo tiene una vision del decorum abierta, basada principalmente

en lo esencial de la historia: tengo por cosa conveniente usar de la tal licencia con todo

decoro y decencia, con tal que no se mude lo sustancial del misterio como esta dicho™®.

Y refiriéndose en concreto a las Pinturas obscenas y descompuestas contra la religion

christiana, ..., merecedoras de remedio, y aun de castigo al que las hiciere™®.

Palomino, que es muy cauto, para referirse al uso del desnudo, toma como referencia la

normativa del Tribunal de la Inquisicion, posiblemente también por su condicion de veedor:

Indice expurgatorio inquisitorial de 1640, que en su regla IX determina:
Y para obviar en parte el grave escandalo, y dafio no menor, que ocasionan las
pinturas lascivas, mandamos: que ninguna persona sea osada, a meter en estos reinos
imagenes de pintura, laminas, estatuas u otras de esculturas lascivas, ni usar de ellas
en lugares publicos de plazas, calles, aposentos comunes de las casas. Y asimismo,
SE PROHIBE A LOS PINTORES, QUE LAS PINTEN, Y A LOS DEMAS
ARTIFICES, QUE LAS TALLEN, NI HAGAN: PENA DE EXCOMUNION
MAYOR, “LATAE SENTENCIAE, CANONICA MONITIONE PRAEMISSA... y de
quinientos ducados por tercias partes para gastos del Santo Oficio, jueces y
denunciador; y un afio de destierro a los pintores, y personas particulares, que las
entrasen es estos reinos o contravinieran en algo a lo referido Y aunque es verdad,
que atendiendo al rigor de la letra, sélo habla de pinturas lascivas: esto es en actos de
su naturaleza torpes, provocativos, y escandalosos **’ .

Esta normativa estd explicitamente dirigida a las pinturas calificadas de lascivas. Por otra

parte, slo estaria prohibida la exhibicion publica de las mismas. Esta regla ya estaba vigente

con Francisco Pacheco®. En ambos casos las normas eran de aplicacion en el ambito

publico.

Otra matizacion que realiza Palomino es la diferencia entre el desnudo y un desnhudo

deshonesto. En su opinidn hay que distinguir cuando el desnudo esta justificado su uso, como

135 (CARDUCHO, 1979, p. 343)

136 (CARDUCHO, 1997, p. 351). Segun, Calvo Serraller, nota (888), estaba presente la obra de G. Paleotti.

7 (PALOMINO A. , 1947, pp. 571-572). Mayusculas en el texto.

138 (PACHECO F. , 2009, 3% ed. p. 561). En el caso de Pacheco, él da noticia también del nombramiento de
censor e incluye entre sus deberes: tenga particular cuidado de mirar y visitar las pinturas de cosas sagradas
que estuviesen en tiendas y lugares puablicos.
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en asuntos sagrados que asi lo requieren, por ejemplo la escena de Adan y Eva, donde las
figuras pueden pintarse desnudas pero no deshonestas, mediante la ocultacion del sexo con
artificos pictdricos o un desnudo deshonesto, si no se evita mostrar la anatomia sexual. Esta
opinién se sutenta en Paleotti'®.
También argumenta a favor del desnudo en escenas de la pasion, porque no escandaliza sino
que nos provoca compasion.
Interian, refiriéndose a las figuras de Adan y Eva parece que recoge la obra de Palomino:
...lo que el pintor, con darle cierto gesto o postura del cuerpo, o por medio de alguna
cosa, como es un tronco, o una rama de arbol, sabe ocultar en especial aquellas
partes, que el mismo pudor y decencia pide que no exponga a la vista**°
Interidn, también recurre a la normativa para apoyar su discurso, en su caso hace referencia al
Concilio de Trento en la sesion del 3 de diciembre de 1562, se aprobd un texto relativo a las
artes:
Las Imagenes Sagradas guardaran toda honestidad y decoro, evitando en quanto sea
posible toda desnudez... Manda que en las Imagenes Sagradas se quite toda
deshonestidad; de manera que no se pinten ni adornen imagenes de provocativa
hermosura™**,
Esta idea de la provacativa hermosura sera la que censura Interian también en su libro, por el
desnudo del cuerpo de Cristo al referirse al Crucifijo (1562) de Benvennuto Cellini, de
marmol blanco de Carrara, que Francisco | de Médici regalé a Felipe II, como estaba
desnudo, antes de que el rey y las infantas lo vieran lo cubrieron con un pafio de pureza.
En la practica pictorica de Palomino veremos algunos ejemplos de desnudo en la iglesia de los
Desamparados de Valencia, recurre a estos artificios como también indica Interian Ayala,
trata de soslayar las partes supuestamente impudicas y recurre a cubrir el sexo con hojas de

parra, con el cabello o anteponer una figura sobre otra, etc.

Un ejemplo, que sirve de corolario de las distintas opiniones de los tres autores, es el que hace
referencia a las pinturas del Juicio Final (1536-1541), en la Capilla Sixtina de Miguel Angel
que cred una gran polémica liderada por Lodovico Dolce’*?, Dialogo della pittura, (Roma,

1557). Este autor, habia criticado duramente al pintor con argumentos de lo improcedente de

139 (BIANCHI, 2008, p. 221) [nel caso di Adamo ed Eva] le parti del corpo si dividono in oneste e disoneste. Le

une possono essere representate, le otre no.

10 (INTERIAN DE AYALA J., 1782, T I, LI, CV, p. 30)

1“1 (INTERIAN DE AYALA J., 1782, T I,LI,C IV,pp. 23-25)
142 (DOLCE, (1557) 2010)
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los textos literarios deshonestos y de su aplicacion de estos temas a las pinturas a un lugar
sagrado y de sujetos divinos, y tanti ignudi che dimostrano disonestamente dritti e riversi**,
convirtiendo un tema religioso en una exhibicion de cuerpos desnudos. Esta polémica
desembocd en una posicién moralizante del desnudo y la condena por la falta de decoro, lo
que llevo a los Papas Pablo 1V y Pio 1V a ordenar que cubrieran parte de los mismos que
llevaria a cabo, como se sabe, Daniele Volterra.
Esta polémica del desnudo que se inici6 a partir de la condena de los desnudos de Miguel
Angel llegd a Espafia rapidamente y contribuyé a que se buscase regular sobre el uso del
desnudo y el uso de las imagenes sagradas en el ambito de la Iglesia. Esta regulacion tuvo
lugar en la ultima sesién de Trento de 1562, en la que se aprobd un texto relativo a las artes
que hemos citado y que supuso un cambio definitivo en el concepto de decoro.
La opinion de Pacheco, es curioso que siguiendo tan de cerca el concepto de decoro de
Dolce, y que suscribe en parte por no guardar la decencia y el decoro debido; a renglén
seguido busca una disculpa y concluye elogiando la perfeccion anatomica de los cuerpos y
demuestra en su comentario una vision abierta en el uso del desnudo sin dejar de advertir que
para algunos muestran falta de modestia y decoro.
La pintura del Juicio de Michael Angel ha sido y sera la primera y mayor obra que se
ha hecho en el mundo, ... Y no peco contra la perfeccién del arte, ...ninguno lo alcanzé
como él, en la perfeccion del cuerpo humano desnudo; dio ocasion a que le
murmurasen algunos no haber satisfecho a toda la modestia y decoro que pide la
piedad cristiana, y al fin de las imagenes sagradas: el de mover el animo a la
compostura y a la devocion ***.
Pacheco finaliza el parrafo indicando que el fin de las imagenes sagradas es mover a la
devocion, introduciendo una condicién que no estaba presente en la obra Miguel Angel
(1535-1541) y en este sentido aunque alaba abiertamente la obra de la Capilla Sixtina la
compara con su propia obra (del mismo nombre) El Juicio Final (1611) y establece la
diferencia con él. Mientras que para él la figura de Cristo de Miguel Angel muestra un gesto
“airado”, Pacheco subraya la importancia de la manera que a su modo de ver es mas
poderosa la suavidad y la blandura a inclinar los animos de los hombres'*®. Esta observacion
se repetira en otra de las imagenes que veremos a continuacion respecto a la figura de Cristo.

Palomino se muestra cauteloso:

143 (LAZZARINI, 2010, p. 111)
14 (PACHECO F. , 2009, p. 337)
145 (PACHECO F. , 2009, p. 311)
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¢qué diremos ... Juicio Final ( tan justamente celebrada),...tan llena de desnudos, y
tan sin recato, que muchos de los santos tienen manifiesta su virilidad?... soy del
sentir que se debe de hacer distincion entre lo desnudo y lo deshonesto, y mucho mas
de lo lascivo, ...procurando siempre usar de toda la industria posible, para honestar
el desnudo...*®
Si en este parrafo Palomino resume su punto de vista sobre el desnudo de forma genérica que
hemos comentado; sin embargo, en la introduccion del capitulo, evita la confrontacion con los
espafioles, para ilustrar su pensamiento sobre el desnudo de Miguel Angel recurre a Du
Fresnoy™*’: Buonarrota no tuvo en las actitudes buena eleccion...; y pudiera afiadir (como
otros muchos han notado) lo indecente, e indecoroso de sus desnudos™*®
El comentario pudiera afiadir es con toda probabilidad la opinién de Palomino, que se
parapeta detras de otros muchos, con lo cual estaria calificando a la pintura como indecente.
Interian, al igual que Palomino desaprueba el desnudo de Miguel Angel, va un paso mas alla,
al refiere a ellas como inductora de pensamientos impuros:
...sin exceptuar al incomparable Miguel Angelo; es en la insolente, y provocativa
representacion de la desnudez de los cuerpos de ambos sexos, ...que por mandato de
los sumos pontifices, fue preciso enmendarla, y corregirla, y a ponerla con mas
modestia por lo perteneciente a la desnudez de los cuerpos. ...en aquella Pintura,
digo, se nos suministra un ancho, y espaciosos campo para caer en pensamientos
impuros™*°.
Esta induccion o incitacion a pensamientos impuros es lo que Palomino califica como pintura
lasciva. En definitiva, todos los tratadistas espafioles muestran una postura homogeénea frente
al desnudo, desde la mas libre de Pacheco a la mas radical de Interian, siempre acorde con la

normativa postridentina.

11.3.2. Evitar errores doctrinales

Otro de los grandes temas a los que tiene que enfrentarse Palomino en su tarea de pintor y
probablemente como veedor era el de evitar los errores doctrinales en las representaciones de
las imagenes sagradas, pero no aborda el tema de forma global sino que s6lo hace referencia a
tres casos: la herida del costado de Cristo, la Santisima Trinidad y el nimero de clavos de

Cristo en la Cruz.

146 (PALOMINO A. , 1947, p. 574)

47 (DU FRESNOY, 1668). Palomino, cita De Arte graphica. Fue traducida por Roger de Piles, 1668.
148 (PALOMINO A. , 1947, p. 425)

19 (INTERIAN DE AYALA J., 1782, T I, LIII, pp. 481-482)
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En primer lugar, la disputa sobre en que lado se habia producido la herida del costado de
Cristo, sobre si habia sido el lado derecho o el izquierdo era uno de los temas pictéricos al que
se enfrentaban los pintores y Palomino quiere dar respuesta a esta cuestion.

Palomino busca los referentes literarios e iconograficas y no encuentra. Dirige su mirada
hacia Pacheco, y aunque no trata el tema explicitamente desde el punto de vista especulativo
en su obra, si tenemos referentes pictoricos en sus modelos de crucifixion y tanto él como su
yerno Velazquez presenta la herida en el lado derecho. En general, los pintores colocaban la
herida en el costado derecho, aunque Alonso Cano lo hizo en el izquierdo.

Palomino, recurre a las fuentes de las Sagradas Escrituras, de las que era un profundo
conocedor por su formacién teoldgica pero en cuyos textos no queda explicitado en qué lado
se produjo la herida. Cree que aunque no esta citado textualmente en la Biblia la razén apoya
que fuese en el costado izquierdo:

La no averiguada es, si la herida de Cristo Nuestro Bien fue en el lado derecho, o en
el izquierdo; pues no consta del sagrado texto en que lado fuese. (1. loan.19)...Y
confieso de mi, que mientras no conste otra cosa, tengo por mas probable, el que la
herida del costado...fuese en el lado siniestro: porque ademas de dictarlo asi la razon
natural,...**

Se esta refieriendo a una argumetacion, segun la razén, pero que la argumenta en base a lo
que considera una prefiguracion: en nacimiento de Eva: conforman todos los doctores, en que
Eva fue formada en el lado siniestro de Adan (en el cual reside el corazén del hombre)***.
Una argumentacion original, propia de Palomino, es la que sostiene que la herida esta en el
lado izquierdo basandose en el método de impresion cara a cara:

No es menor, la que a mi cortedad se ofrece en la impresion de las llagas de nuestro
Serafico Padre San Francisco, tiene la herida en el lado derecho...Y siendo impresion
es, es forzoso inferir, que Cristo Nuestro sefior tiene la herida en el costado siniestro;
pues este llegando a imprimirse cara a cara...como no lo deja de ser la estampa, que
se imprime de un papel; porque todo lo que en la lamina es izquierdo, salga en ella
derecho, y al contrario, ...

Concluye:

150 (PALOMINO A. , 1947, pp. 653 y ss). Palomino esgrime diferentes argumentaciones de la tradicion cristiana

para justificar su posicién y cita como ejemplos algunos de los cuales hacen mencion al sentir de los padres y
tedlogos de la Iglesia, a los doctores como S. Ambrosio; siguiendo el discurso de los estigmas de S. Franciscode
Asis; cita también los impresiones del cuerpo de Cristo en los sudarios (el de Saboya y el de Bizancio), ambos
tiene la herida en el costado izquierdo, también segin su discurso por impresion.

151 (PALOMINO A. , 1947, p.654)
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Y ésta es la causa de que los pintores y escultores comunmente expresen la herida del
costado de Cristo en el lado derecho; porque como todos o los mas, se gobiernan por
las estampas, y éstas sacan a el derecho, lo que en la lamina es izquierdo, siguen lo

que ven, sin pasar a mas especulaciones **(fig.8).

Fig. 8. Anonimo. Impresion de las llagas de San Francisco de Asis. Primer tercio s. XVII. Diputacion de Zaragoza.

En este tema también se pronunciara unos afios después Interian,
Algunos defienden con el mayor empefio, que el costado izquierdo fue donde hirieron
a Christo; pero yo, que soy del parecer de no apartarme facilmente de las cosas, y las
costumbres que esta ya recibidas, pienso de muy distinta manera, y afirmo, que el
sefior recibio aquella herida, no en el costado izquierdo, sino en el derecho; y por lo
tanto, que debe pintarse traspasado éste, y no aquel™-.
En este caso discrepa de Palomino. Palomino en sus obras pictoricas, como veremos
posteriormente, sigue su propio criterio.
Otro tema que estuvo sujeto a controversia fueron las representaciones de la Santisima
Trinidad. Los errores se habian producido por la presencia del modelo de Santisima Trinidad
tricéfalas o trifaciales, que resultan de la fusion de tres cabezas o tres rostros y habia
proliferado a finales de la Edad Media. Segtin Boespflug™*, el lugar de nacimiento de este

modelo de trinidad en el siglo XII, es quiza la Espafia del Norte y aln eran vigentes en el siglo

152 (PALOMINO A. , 1947, p.654)

153 (INTERIAN DE AYALA J., 1782, T I, L lll, C XVIII, pp.440-2)

154 (BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de I'éternel dans I'art, 2008, p.232). Segtin Boespflug, la mas
antigua trinidad tricefala en sentido estricto, donde la significacidn trinitario parece que se remonta, hasta que
tengamos mas informacidn, al siglo XII. Se trata de un relieve de un capitel del claustro de Alquézar de Aragén
(?). Creo que el autor, aunque no hay imagen, se esta refiriendo a la colegiata de Alquézar (Huesca). Otro
testimonio proximo a este &mbito geografico, aunque del siglo XVI, es en el que encontramos la pintura de
Jerénimo Cosidas ( 1560) Tulebras (Navarra). VVéase también (PAMPLONA, 1970).

52



XVI (fig.9), cuando el papa Urbano VIII, el 11 de agosto de 1628 se pronunci6 y condeno de
forma definitiva. La condena habria sido seguida con un auto de fe o acompafiada de una

orden de destruir tales imagenes en el fuego®®

. lgualmente Molanus las habia considera
figuras heréticas. Palomino, siguiendo la estela de ambos aboga por la figura de la Santisima
Trinidad con tres figuras independientes; y sobre todo, la referencia de los tratadistas

espafoles: Carducho y Pacheco.

Fig. 9. 1zq. La Santisima Trinidad con tres cabezas creando a Adan (en horizontal), 12 mitad siglo XII. Capitel del
claustro colegiata de Alquézar (Huesca). Dcha. La Trinidad de Trifacial Jerénimo Césida, h.1570. Tulebras (Navarra).

V. Carducho, Diélogos (1633) hace referencia a estos hechos y a la normativa papal de la
Gltima sesion del Concilio de Trento (1563) y parece que estuviera describiendo esta pintura
de Jerénimo Cosida (fig.9), cuatro o0jos, tres narices y tres bocas.
Santisima Trinidad diformemente, y con mostruosidad haziendo un rostro con quatro
0jos, tres narices, y tres bocas...Y de este genero de Pintura entiendo ha prevenido el
Santo Concilio Tridentino Sesion 25 que no se pinten, y que ninguno sea osado poner
en los templos alguna nueva invencion de imagen, sin que lo mire, y apruebe el
Obispo *° .
Francisco Pacheco, El Arte de la Pintura (1649) hace mencién y condena estas imagenes en

base a los escritos de sus predecesores:

155 (BOESPFLUG F. , 2008, p.320)

156 (CARDUCHO, 1997, p. 350). Esta normativa de que las iméagenes fueran supervisadas por los obispos es en
la que se basard, cien afios despues, J. Interian de Ayala , Pintor Christiano y erudito, (1730), a la hora de dirigir
su obra a los obispos. En ultima instancia era la normativa para difundir el decreto de Trento a las distintas
didcesis por medio de las visitas pastorales y al mismo tiempo inspecionar las obras de arte expuestas en los
lugares de culto.
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El P. Martin de Roa reprehende una imagen dél, en que se representa un hombre con
tres rostros, o cabeza, a la manera de Jano o Geridn...Pero Juan Molanus la afea
mucho més, llamando a esta pintura “ficcion diabélica™’.
Palomino sigue esta linea de Pacheco, primero hace una referencia a Molanus siguiendo la
doctrina tridentina de condena a las mismas y después la refuerza con la cita a la inquisicién:
El otro punto [que] incluye gran dificultad, es el misterio altisimo de la Trinidad
sacrosanta, de que yo he visto algunas pinturas,...monstruosas y heréticas, son
ficciones diabolicas como dice Molanus (libro 2.cap.4)...una es, una sola persona o
figura con tres cabezas, ...otra es una sola cabeza con tres semblantes...como tales
deben ser borradas, prohibidas y refutadas por el Tribunal Santisimo de la Fe como
disonantes, heréticas y monstruosas**®.
A partir de este momento estas imagenes fueron muy infrecuentes e incluso fueron borradas
como sugiere Palomino.
Interian se pronuncia en el mismo sentido que sus predecesores: Reprenderse por absurdo
monstruoso el modo como la ha representado alguno con una cabeza y tres caras™*.
Es importante destacar que ademas de la condena al modelo de trinidad trifaciales, también se
habia producido innovaciones estilisticas y el cambio de modelo de la imagen de la Trinidad
vertical de Rafael y en trono de gracias de Durero; ahora, como consecuencia de la Reforma
protestante se busca un modelo donde se produzca la conformidad entre la imagen y que
satisfaga las exigencias del dogma, de la igualdad de las Personas sentadas sobre un mismo
trono, cristaliza en la Trinidad en Gloria, donde las figuras aparecen al mismo nivel y una al
lado de la otra: el padre, el hijo y el espiritu santo con la figura de la paloma entre ambos. Este
modelo habia sido introducido en Espafia por Tiziano La Gloria o El Triunfo de la Santisima
Trinidad, que pint6 para Carlos VV*®.
La Gloria fue copiada y representada en repetidas ocasiones y devendra el modelo artisticos
para los espafioles como veremos al hablar de las obras efectuadas por Palomino. Este modelo
se difundi6 ampliamente gracias al grabado que realizé Cornelius Cort en 1566*°*. A partir de
este momento sera adoptado en la pintura de las cupulas de toda Europa y desde el punto de

vista cron6logico pervivia hasta el siglo XX.

7 (PACHECO F. , 2009, 32 ed. p.562). Las citas completas de Martin Roa y Molanus, aparecen trascritas por
Bassegoda, en lanota 2, a pie de pagina.
158 (PALOMINO A. , 1947, p. 655)
19 (INTERIAN DE AYALA J., 1782, T 1, L I, C VII, p. 55)
160 Segun el Museo Nacional del Prado fue concebida como plasmacién visual de la ortodoxia trinitaria de los
Habsburgo, adquiriendo un matiz devocional cuando Carlos V pidié contemplarla antes de morir.
161 (STOICHITA, 1996)
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Fig. 10. Tiziano. La Gloria, 6leo sobre lienzo, 346x240 cm., (1551-1554), Museo Nacional del Prado, (Madrid).
Cornelius Cort, La Gloria de Tiziano, Grabado 531x380 cm, (1566), British Museum ( London).

En Esparia, aunque el precedente del modelo de Trinidad es Tiziano(fig.10); también tendra
gran importancia la Santisima Trinidad de Velazquez, La coranacion de la virgen de (1636-

162 \elazquez pordria haberse

1644), en el Museo Nacional del Prado, y que segun Brown
inspirado, en un grabado de Rubens.
Dentro de la Trinidad la figura del Padre, que muestra al Padre anciano y con barba blanca y
tiene su referente en Pacheco:
Ha de ser pintar al Padre Eterno en figura de un grave y hermosos anciano,no calvo,
antes con cabello largo y venerable barba, y uno y otro blanquisimo, sentado con
gran majestad.... Cristo, a la derecha, con hermosisimo rostro y bellisimo desnudo ,..,
en lo alto y en medio, el Espiritu Santo en forma de paloma... **.
Dentro de este modelo de Trinidad la figura se ha ido perfilando a través del tiempo, esta
estrechamente relacionada con la descripcion de Pacheco y desde el punto de vista pictorico
con la obra de sus predecesores, Zurbaran, Velazquez; y responde a las descripciones del
Apocalipsis 14. , segun cita el mismo Palomino. Por otra parte, también Carducho lo refiere
en los mismos términos*®. Palomino sigue esta tradicién, nos refiere la que considera la
forma mas adecuada para la representacion de la Santisima Trinidad:
...describiré una pintura de este inefable misterio, que se ha ejecutado en estos
tiempos, y merecio la aprobacion de todos que la vieron; y fue poniendo al Eterno

Padre en figura de anciano, para demostrar la paternidad, y vestido con capa pluvial,

162 (BROWN, 2000,5? reimp. p.178)
163 (PACHECO F. , 2009, 32 ed. p. 565)
164 (CARDUCHO, 1979, p. 348)
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o decoro, como Sacerdote Sumo, que sacrifico a su hijo por nuestro remedio: el cetro
en la mano izquierda, en demostracion de su omnipotencia, como atributo suyo; y
mirando a su Hijo Santisimo que estd sentado a su diestra con las sefiales de su
Humanidad, y Pasion sacrosanta, ...y los dos sobre un trono de nubes, circundado de

inmensidad de gloria, y poniendo los pies sobre el globo terrestre...el Espiritu Santo
165

en forma de paloma...

Fig. 11. Palomino, La Santisima Trinidad y Cristo. Detalle. Basilica de Ntra. Sra. de los Desmaparados,
Valencia.

Esta pintura que detalla (fig.11), que se ha ejecutado en estos tiempos, es una descripcion de
su propia obra. Esta forma de no citarse, hemos visto que la ha utilizado en otras ocasiones,
como cuando se referia a las colaboraciones con Giordano y los te6logos salmantinos, o hace
respecto a su opinion sobre el desnudo. El hecho de citarse explicitamente siempre se ha
considerado poco elegante pero al igual que Pacheco en el Juicio final, ambos citan su obra
buscando la aprobacién de los expertos y eruditos de su tiempo. Palomino fiel a su
concepcion teorica ejecuta en Valencia la Santisima Trinidad que nombra, como veremos
posteriormente.

Desde el punto de vista teorico, Palomino habia hecho referencia a la representacion de la
Santisima Trinidad como ejemplificacién de lo que entiende como la segunda propiedad
esencial de la pintura (ademas de la perspectiva): ...que siendo la pintura sagrada, “teologia
simbdlica”,...el triangulo equilatero,...con alusion a las tres Personas...el Padre
anciano...*®
Por dltimo, el tercer error que trata de evitar Palomino, sobre las Imagenes Sagradas,
corresponde a la polémica que hace referencia al tema que se debatia sobre si Cristo habia

sido clavado en la cruz con tres o cuatro clavos. Esta polémica triclavista o quatriclavista ya

165 (PALOMINO A. , 1947, p. 656)
166 (PALOMINO A. , 1947, pp. 207-209)
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habfa sido recogida por Molanus en su Tratado®’

y también por nuestros tratadistas antes de
Palomino.

Carducho, que siguiendo su posicion méas proxima al espiritu de la historia que a la letra, es
de la opinién: que con tres,... o con quatro,...; aunque difieren en el modo, no en lo esencial
(Fol. 114 \°), porque todos convienen que fue clavado en una Cruz desnudo®®.

Palomino sigue a Pacheco que fue uno de los primeros en preconizar la imagen de Cristo con
cuatro clavos y con los dos pies apoyados sobre un supedaneo. Pacheco, segun él mismo
describe, se baso en un crucifijo de bronce de Miguel Angel: Micael Angel, clarisima luz de
la pintura y la escultura, hizo para modelo un Crucifijo de una tercia con cuatro clavos **° y
en una estampa de Durero que habia visto en el Escorial en un libro de Felipe 11*"°.

Pacheco hace una extensisima disertacion a favor de la teoria cuatriclavista en una carta de
respuesta a Francisco de Rioja que concluye: a favor de los cuatro clavos con los cuales

nuestro Sefior el Redentor fue crucificado®’*.

Esta estampa de Durero (fig. 12) la di6 a conocer Navarrete Prieto*’2.
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Fig. 12. A. Durero. Calvario. British Museum, Londres, ca. 1523. Tomada de Navarrete Prieto.

17 (MOLANUS J. , [1617] 1979, L.1V, cap.6, pp.494-496)

168 (CARDUCHO, 1979, p. 343)

169 (PACHECO F. , 2009, 32 ed. p.725)

170 (PACHECO F. , 2009, 32 ed.p. 553)

11 (PACHECO F. , 2009, 32 ed. p. 723). Pacheco dedica todo el cap. XV, pp. 713-749, a argumentar a favor de
los cuatro clavos, tomando como modelo un grabado de A. Durero, FALQUE, E., La Iconografia de la
Crucifixion en un tratado escrito en latin en el siglo XI1I por Luca Tuy. Laboratorio de Arte, 23(2011), pp. 19-
23; BROWN, J., Imagenes e ideas en la pintura espafiola del siglo XVII, Madrid, Alianza, 1980; pp. 75 y 90-92.
2 (NAVARRETE PRIETO B. , Durero y los cuatro clavos., 1995) y (NAVARRETE PRIETO B. , 1998).
(RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, AEA, LXXVII, 2004, 305, pp. 5a 19).
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Pacheco argumenta que su modelo con las piernas rectas apoyadas en un supedaneo dignifica
la figura de Cristo: sin torcimiento feo, o descompuesto, asi, como convenia a la soberana
grandeza de Cristo nuestro Sefior*".

Esta dignificacién y embellecimiento de la figura esta presente en en la obra de Paleotti'’,
que entendia el decoro como la dignidad de la figura. También Boespglug cree que la obra
Pacheco responde, entre otras razones, a la necesidad de conciliar el imperativo de decoro,
pues de esta manera el cuerpo de Cristo daba una impresién de mayor dignidad®’.

Por otra parte, este modelo fue imitado por los pintores sevillanos que siguieron a Pacheco

176 Alonso Cano 0 Zurbaran.

utilizaron en sus crucifixiones los cuatro clavos: Velazquez
Palomino, para confirmar su dictamen, apela ademas de Pacheco a Interian:
Concluyo, y vuelvo a citar a el reverendisimo padre maestro Fray Juan Interian de
Ayala, de cuya omnigena erudicion...Y sélo se me permita decir lo que siento en orden
a la Crucifixion de Cristo Sefior nuestro con quatro clavos, que tan doctamente
prueba Francisco Pacheco (sin excluir su probabilidad)... Y el ser cuatro los clavos,
y mas con el supedaneo, ...esto era lo que cominmente practicaban'’.
Sin embargo, Palomino, para exponer todos los puntos de vista, a continuacion del mismo
parrafo, cita la posicion de Maria de Jesus de Agreda, que fue su Majestad crucificado con
solo tres clavos.
En la obra de Interian, en este caso podemos corrobar no solo una hipétesis de que compartian
opiniones sino también mediante el texto, que su amigo y censor era fiel defensor de los
cuatro clavos: Digo, que me agrada mucho mas la opinion de los que dicen, que Christo
sefior nuestro estuvo pendiente en la cruz, y crucificado, no con tres, sino con quatro
clavos®™.
Interian basa su opinion en los Santos Padres, escritores antiguos, pintores y artifices y la
Sagrada Escritura; y cita a Pacheco y San Juan (19.23). Por otra parte, hace mencién a que

esta forma la vemos en Italia, Alemania, Flandes, Francia, en Espafia:

173 (PACHECO F. , 2009, 3% ed. p.719)

174 hitp://www.memofonte.it’home/files/pdf/scritti_paleotti.pdf p.107

175 (BOESPFLUG, 2008, p. 324)

176 (BOESPFLUG, 2008, p. 324). Segun el autor, que Velazquez siguié el modelo preconicado por Pacheco, al
utilizar los cuatro clavos, y subraya el concepto mistico que imprime Veldzquez a su obra, la mirada es
deliberadamente oculta bajo los cabellos en cascada y la inclinacién de la cabeza, incluso los sentiminetos de
aceptacion, de “ obediencia hasta la muerte”. .

7 (PALOMINO A. , 19147, p. 657) Aqui Palomino se declara fiel discipulo de Interian, asi que no es extrafio
que éste recogiera todas sus opiniones sobre las imagenes sagradas en el libro que posteriormente publicd.

8 (INTERIAN DE AYALA J., 1872, L III, C XVII, p. 417)
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Fuera de que, aun hoy, en muchos parages donde florece la mas exacta inquisicion

sobre estas cosas, no pintan de otra manera a Cristo crucificado...!”

Los primeros que representaron a Cristo crucificado con solo tres clavos, fueron los

Herejes Albigenses, lo qual no lo hicieron por ignorancia, sino por malicia, y llevados

por un increible odio contra la Iglesia*®°.
Palomino se muestra mas precavido que Interian al expresar sus ideas y se limita a argumentar
sobre la idoneidad de las Imégenes Sagradas en relacion a la Historia Sagrada, mientras que
Interian es mucho més radical en su actitud.
En suma, en estos temas a los que se enfrenta Palomino respecto al arte religioso, observamos
el peso de la doctrina postridentina; y los cambios notables e innovaciones estilisticas al tratar
de adaptar su pensamiento y trasladarlo a las representaciones artisticas. Hemos visto como la
crucifixion sufrio un cambio de modelo estilistico con la nueva tipologia de los cuatro clavos,
que contribuy6 a una dulcificacion de la imagen de Cristo. Un caso similar sucedio respecto a
la Santisima Trinidad, donde se produce también un cambio de modelo estilistico con la
Trinidad en Gloria. Esta iconografia en defensa de las iméagenes religiosas forma parte del arte
barroco. En este sentido, las opiniones expresadas por Palomino, hay que enmarcalas en este
contexto. No obstante Palomino muestra una vision ecléctica sustentando siempre su opinion
en base a sus predecesores (Molanus, Pacheco, Interian); al mismo tiempo que busca su
referente legislativo (Trento e Inquisicion). Esta posicion tendra una repercusion practica en el
tratamiento de las imagenes que tiene su traduccién en las obras de tipo religiosos que se
conservan. En todas ellas encontramos ejemplos de los temas tedricos expuestos y que
tendran su aplicacion préactica que nos permitiran analizar la concordancia o discrepancia

entre teoria y practica y analizar si existen variaciones.

' (INTERIAN DE AYALA J., 1782, L 11, C XVII, p. 425)
180 (INTERIAN DE AYALA J., 1782, L III, C XVII, p. 427)
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I11. IDEAS PARA LA PRACTICA DE LA PINTURA

Todas las obras enumeradas en La Practica de la Pintura que se conservan en la actualidad
corresponden a pinturas murales de carécter religioso. Palomino es autor de la idea y de la
ejecucion en tres casos que son por orden cronoldgico: Nuestra Sefiora de los Desamparados
en Valencia; San Esteban, en Salamanca y los Cartujos en Granada; en todas ellas
analizaremos el apartado de las ideas o asuntos iconograficos que describe el autor y

posteriormente la ejecucion de las mismas que no esta recogida en su obra.

A. LA IDEA PARA PARA LA BOVEDA DE LOS DESAMPARADOS, EN
VALENCIA, (1701)!

1. LA CREACION DEL PROGRAMA ICONOGRAFICO: EL AUTOR.

El edificio de la basilica de la Virgen de Nuestra Sefiora de los Desamparados de Valencia es
el resultado de sucesivas intervenciones. La construccion se inicié entre los afios 1652 y 1666
por suscripcion popular de las cofradias y con la ayuda del consell de la ciutat. Fue eregida
por el Mestre de la Villa Diego Martinez Ponce de Urrana'®?, ayudado por José Montoso y
José Artiguez. Se inauguro el 10 de mayo de 1667. Como particularidad presenta una planta
eliptica. Esta planimetria sigue los modelos barrocos impulsados por los jesuitas y cuyo
modelo fue introducido en Espafia a principios del siglo XVII por el jesuita Pedro Sanchez,
primero en el seminario de San Hermenegildo de Sevilla y después en la Iglesia madrilefia de
San Antonio de los Portugueses; ésta Gltima trazada por el jesuita Pedro Sanchez, bajo la
direccion al menos nominal del arquitecto real Juan Gémez de la Mora'®. Ambos edificios
comporten otra similitud: ambas estan decoradas con imagenes alusivas a la Virgen Maria.
Palomino conocia al menos la Iglesia madrilefia con la que presentan analogias respecto a la
planta y a la béveda.

A finales de siglo, una vez concluido el edificio, se plantearon la decoracién de la clpula y

todo apunta a que la cofradia encarg6 la obra a Palomino atraida por las pinturas al fresco que

181 (PALOMINO A. , 19147, pp. 718-735)

182 (LLAGUNO Y AMIROLA, 1977.1. IV, p49) ; ver también www.basilicadesamparados.org/iconografia.
(consulta:10-9-2112)

83(TOVAR MARTIN, 1983). El jesuita Pedro Sanchez (1563-1663) arquitecto de la planta oval de San Antonio
de los Portugueses/Alemanes (1624) esta siguiendo la misma férmula que habia utilizado en el colegio de San
Hermenegildo de Sevilla (1616-1621). Véase también:

(RODRIGUEZ DE CEBALLOQOS, 1965)
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habia realizado previamente en la Iglesia de San Juan del Mercado (1699- 1701) de la misma

ciudad de Valencia®®*.

-

Metros

Fig. 11.—-NvrA. Ska. ok LOs Desamrarapos.

Fig. 13. A. Alzado cupula, N. S. Desamparados B. Planta eliptica, N. S. Desamparados

Se han planteado dudas sobre la autoria del programa iconografico, sobre si exitio un mentor
como creador o inspirador de las Ideas, que no fuese Palomino. Nos proponemos analizar si
fue realmente el cordobés el que cred dicho programa y si existio independencia respecto a las
agentes que pueden inducir o interferir en el proceso creativo del pintor, como son el cliente
y/o el mentor, quienes habian jugado un papel importante desde la Edad Media y en los afios
precedentes.

Desde el punto de vista del comitente, es l6gico pensar que encargasen al artista una pintura
cuyo tema central estuviera en relacion con la titularidad de la Iglesia. Esta idea de caracter
general, de la advocacion a Nuestra Sefiora de los Desamparados, no supondria ninguna
interferencia en el caso de Palomino cuya premisa inicial, seguiin expresa en su obra, consistia
en adecuar la tematica a desarrollar al espacio al que iba destinada. En este caso, ademas de
adecuar la tematica de su pintura a la Iglesia, como analizaremos después, también intervino
modificando el espacio fisico. La cUpula era semiesférica y con nervaduras mientras que la

planta era ovoidea (fig.13) para lo cual se trasnformé la media naranja en una superficie

184 Respecto al estado actual de las pinturas de San Juan del Merdado, las del dbside han desaparecido y las de
la boveda de la nave continGan en proceso de restauracion después de la destruccién practicamente total que
sufrieron por un incendio en la Guerra civil espafiola de 1936.

Asi mismo, hay que afiadir el deterioro sufrido por las restauraciones a lo largo de su historia:

(APARICIO DEL OLMO, 1966, p. 127)Ecita el desproposito de la primera restauracion documentada en 1861,
por Teodoro Llorens Olivares que recoge la queja sobre la restauracion de Luis Lépez, “picaba las figuras de los
apostoles para pintarlas de nuevo” repint6 otras de las figuras y desnaturalizd la obra de Palomino. Por otra
parte, hay que sumar la restauracion realizada por Ramon Gudiol, entre 1958-1960, que arrancé los restos de
pintura y los traspas6 a unos paneles de madera que han sufrido distorsiones con el tiempo.
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eliptica. Para ello se construyo una falsa nueva cupula semi-elipsoidal, que se elevo a 11,5

altura y que tiene una superficie de 600 m® aproximada'®®

.Este nuevo espacio de grandes
dimensiones le proporcioné al pintor un soporte continuo para desplegar su programa
iconogréfico. Un precedente inmediato de planta y boveda eliptica, Palomino lo conocia de
forma directa por la Iglesia de San Antonio de los Alemanes en Madrid®®, cuya béveda habia
pintado al fresco su maestro J. Carrefio en colaboraciéon con F. Rizi (1662-1668).
Afortunadamente, debido a la forma de trabajar metddica y meticulosa de Palomino, podemos
reconstruir todo el proceso de creacién de la obra: desde la idea original autégrafa en la que
expone el programa iconografico que iba a desarrollar a los bocetos de su proyecto y la
ejecucion de la misma. Conocemos la version autdgrafa gracias a la publicacion del presbitero
Aparicio Olmos™’, uno de los estudiosos que mas ha investigado sobre la figura de Palomino

en Valencia. Este documento se encuentra en el Real Colegio del Corpus Christi (fig.14).

Fig. 14. Edicion autografa y firmada por Antonio Palomino y Velasco, pintor del rey, segin consta en el
primer folio. Real Colegio del Corpus Christi, Valencia. Apéndice documental de Aparicio Olmos.

Para ver si existian variaciones, hemos comparado esta edicién autdgrafa y la impresa que

manejamos de Aguilar y no se observan diferencias significativas *.

185 (BOSCH REIG, 2001, p. 54)

186 Iglesia de San Antonio de los Portugueses, posteriormente denominada de los Alemanes en Madrid. La parte
del tambor bajo, la decoracién orrnamental-arquitectonica se atribuye a Fco. Rizi. Posteriormente, debido a
filtraciones de humedad, la clpula se habia deteriorado y se reconstruyd y restauré por L. Giordano en 1698-
1699 que enriquecié la decoracion, sobre todo la arquitectonica, y trasformé las columnas lisas en salomonicas.
Giordano también realizo las pinturas al fresco de los muros que decoran las paredes de la Iglesia en 1700.

87 (APARICIO OLMOS E. , 1966. Apendice documental, pp. 68-81)

188 Segun nota del editor: la edicion de Aguilar, 1947, con prologo de Cedn Bermldez, se presenta como
reimpresion de las primeras ediciones de 1715, impresa por Lucas Antonio Bedmar; y la de 1724, los tomos
segundo y tercero, en la imprenta de la Viuda de Juan Gracia Infanzon. El resultado es que existen diferencias
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Segun Garcia Mahiques, quien ha estudiado estas pinturas en profundidad desde el punto de
vista iconogréfico, aunque no tiene indicios para la identificacion de ningin mentor, duda
sobre la autoria de que la idea sea de Palomino, atendiendo al hecho de que inicia el texto con
la expresion Habiendo de ser “....sugiere que esta expresion delata, al menos de forma tacita
la existencia de un programa o al menos un argumento impuesto por un mentor®. Sin
embargo, podemos argumentar a favor de Palomino, que esta condicionalidad vendria dada
porque se trataba de un proyecto, cuando se refiere estas primeras balbuceantes lineas'*’. Por
este motivo, habia de ser aprobado por la cofradia, con lo cual habia de agradar a sus

comitentes y que la idea habia de adecuase al sitio al que iba destinada'®*

. Ambos agentes
(clientes y pintor) convergian en un interés comin la advocacién a la Virgen de los

Desamparados que es venerada en dicha Iglesia desde inicios del siglo XV hasta la actualidad.

Palomino define explicitamente como objetivo principal de la misma crear un programa cuyas
imagenes estén al servicio de enaltecer a la Virgen de Nuestra Sefiora de los Desamparados,
conjugando esta idea principal con un conjunto de alegorias y escenas de caracter histérico o
imagenes secundarias todas ellas orientadas a subrayar esta misma idea:
Habiendo de ser la pintura de dicha bdéveda un panegirico mudo de las glorias,
excelencias, y prerrogativas de esta Soberana Sefiora, y especialmente de aquellas,
gue mas se adaptaren a el glorioso timbre de Protectora de los Desamparados, que es
el tema, a que principalmente ha de dirigirse la retorica silenciosa de esta oracion
delineada '%.
El cordobés describe todo el programa y siempre ha defendido el derecho a salvaguardar su

capacidad creativa al margen de clientes 0o mentores, como hemos comentado en la

minimas. Por ejemplo, en el titulo, en presentacion de la obra autografa, solo algunos detalles denotan que
fueron escritas con anterioridad, por ejemplo: en la autégrafa (De esta) respecto a (la) ciudad, en la version
impresa de Aguilar. Es muy posible que A. Palomino, le hicieran la propuesta cuando auln se encontraba en la
ciudad de Valencia realizando las pinturas de San Juan del Mercado y por este motivo utiliza el demostrativo.
También en la primera pagina, Palomino, como ocurre en otras ocasiones, hace valer su condicién de Pintor del
Rey N. S. de su pufio y letra en la idea autégrafa y también contamos con su firma a diferencia de la edicion
impresa. Por otra parte, en la edicion que manejamos consta que fue ejecutada por el autor en 1701, a diferencia
de la autégrafa donde no consta la fecha de ejecucion pues solo se trata de un proyecto, una Idea que presentaria
a los comitentes. En conjunto, al comparar el texto completo de ambos programas: el autografo y la version
impresa, s6lo hay algunas pequefias diferencias sin importancia, que pueden ser de tipo tipogréafico, pues en
algunos casos se salta algunos renglones, pero no cambian el sentido.

189 (GARCIA MAHIQUES, 2007, p. 71)

19 (PALOMINO A. , 1947, p. 722)

191 Esta idea de adecuacion al espacio y emplazaminto al que van destinada la pintura responde en dltima
instancia al concepto de decorum, en el sentido original de adecuacion de la historia al lugar.

192 (PALOMINO A. , 1947, p. 718). Palomino al referirse a estas pinturas como panegirico mudo, se esta
resefiando la comparacién que habia realizado Paleotti entre la oratoria y la pintura, y que repetird en otras
ocasiones como en Granada.
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introduccion con los ejemplos de Giordano en El Escorial o como veremos también
posteriormente en su obra salmantina, con lo cual no tenemos elementos objetivos que
permitan dudar sobre su autoria. Ademas de la version autografa que podemos considerar una
muestra documental de la Idea, disponemos de un boceto al 6leo sobre lienzo que se
encuentra en el Museo Mariano de la Real Basilica (fig.15).

Fig. 15. A. Palomino. Boceto preparatorio de la ctpula. Oleo sobre lienzo, 76 x 109, 5 cm. Museo Mariano de
la Real Basilica (MUMA).

Fig. 16. Palomino, Clpula Nuestra Sefiora de los Desamparados (fragmento del fresco, correspondiente a la
misma area del boceto).
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No conocemos si sus maestros influyeron sobre la forma de trabajar tan sistemética de
Palomino®®, que incluia ademés del programa realizar un boceto. Probablemente se dirigia al
comitente y servia para hacer mas explicito su proyecto y asi dar una idea exacta de lo que
seria la obra que pretendia ejecutar. Este 6leo es independiente de los cartones que serén
necesarios después para llevar a cabo su trabajo. Si comparamos el boceto (que recoge la
escena principal) con el mismo fragmento de la pintura definitiva, vemos que hay una gran
fidelidad entre ambos. Sélo existen pequefias diferencias derivadas de la técnica al 6leo y el
fresco, asi como la disposicién de la figuras adaptadas a la curva del la superficie de la cupula
(fig. 16).

2. LA IDEA O PROGRAMA ICONOGRAFICO: LAS LETANIAS LAURETANAS

Palomino plantea la composicion presidida por un principio de centralidad, cuya tematica
girara en torno a la exaltacion de Nuestra Sefiora de los Desamparados, siguiendo un hilo
conductor: el de la Letania Laureatana. Para ello crea dos espacios simbolicos: El de la Gloria
en el centro de la boveda, situa la escena principal: Santisima Trinidad, donde la figura de
Cristo a tiende su mano a la Virgen. Subrayando esta union de la intercesion madre-hijo: el
resto de la composicidn esta dedicada a su alabanza: Reina de los &ngeles, de los apostoles, de
los profetas, patriarcas, virgenes, martires, confesores, y de todos los bienaventurados®®* .
Palomino no explicita que todas estas alabanzas corresponden a la Letania y que ha elegido el
grupo de invocaciones que en su conjunto corresponden a la Gloria de la Iglesia triunfante. En
coordinacién con este espacio, crea un segundo espacio o anillo periférico, que corresponde al
ambito simbdlico o alegorico, donde también las imagenes estan en relacion con las alabanzas
a la Virgen, en este caso mediante figuras alegoricas y para ello selecciona el grupo de
invocaciones también de la letania lauretana, que corresponden a la exaltacion de la Iglesia
militante y en este caso las cita en latin: Salus infirmorum, refugium peccatorum, consolatrix

195

afflictorum y auxilium crhistianorum=". A su vez, este espacio alegorico esta compuesto por

unidades tematicas de forma que cada alegoria se relaciona con un medallén que contiene una

193 Sobre su método de trabajo y el de sus maestros, no conocemos si era habitual que ellos siguieran este
procedimineto tan minucioso, sélo contamos con algunos ejemplos como los bocetos al 6leo sobre lienzo de
Luca Giordano que realizo para la decoracion del Palazzo Medicci-Ricardi, y que se conservan en la National
Gallery of Art, de Londres ( http://www.nationalgallery.org.uk/search?g=giordano&x=15&y=1 ) (consultada:
17-10-2012). También de Rubens se conservan las pinturas al 6leo sobre madera, ademas de los bocetos previos
que realizé para los tapices de Is escenas de la Eucaristia para las Descalzas Reales, por encargo de la duquesa
Isabel Clara Eugenia regente de los Paises Bajos, aunque en Palomino no ha de extrafiarnos si comparamos este
rigor con su trabajo tedrico igualmente exhaustivo.

1% (PALOMINO A. , 1947, p. 718)

195 (PALOMINO A. , 1947, p. 719)
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escena de la historia sagrada, donde se relata un milagro de la Virgen. Debajo de cada

alegoria sitta un rétulo con el titulo en latin (fig.17).

Fig. 17. A. Palomino, Cupula de Nuestra Sefiora de los Desamparados (1701-1703). Valencia.

2.1. LA CUPULA: HISTORIA SAGRADA

Palomino concibe el universo de los bienaventurados representados en la béveda, presidida
por la Santisima Trinidad a la cual vincula con la Virgen Maria que hace de mediadora entre
su hijo y los demas bienaventurados. Palomino utiliza el lenguaje postridentino del culto a la
Virgen normativizado mediante la letania laureatana para trasladar este mensaje devocional
al lenguaje pictdrico, que Palomino ejecuta entre 1701-1704.

Palomino al tratarse de temas de la Historia Sagrada no describe las figuras, pero haremos
mencion de las representaciones pictéricas de los temas que Palomino habia tratado

especificamente para evitar errores doctrinales:

2.1.1. Un modelo para la Santisima Trinidad:
Preside la composicion la Santisima Trinidad: Se pondra en la parte superior al retablo y
mas directa a la vista, un hermoso trono de nubes y angeles, donde esté presidiendo la

Trinidad Santisima'®®. La figura de la Santisima Trinidad que ejecuta en esta obra,

19 (PALOMINO A. , 1947, p. 718)
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corresponde a la descripcion que él mismo propone como referencia o modelo cuando trataba
el tema de evitar errores en las imagenes sagradas, aunque sin citarse®®’.

Sigue el modelo introducido por Tiziano La Gloria (1551-1554), que segln Bloespflug tendra
una gran difusién en todo el mundo occidental (fig. 18 izq.). Este tipo de Trinidad en Gloria,
es la que mejor caracteriza la situacion icénica durante el periodo moderno, en armonia con
la Iglesia postridentina de igualdad entre las Personas y sentadas sobre un mismo trono®.
La obra de Tiziano estaba en el Escorial y es seguro que Palomino la conocia; y sobre todo,
continua la estela pictorica de sus predecesores y maestros; entre ellos, su maestro de juventud
en Cérdoba J. Valdés Leal (fig.18 dcha.)'*®, o los madrilefios Carrefio (fig. 19) y Coello
(fig.20 izq).

Las composiciones religiosas generalmente estaban coronadas por la Santisima Trinidad.
También hay tener en cuanta a los italianos, particularmente L. Giordano en la decoracién de
la boveda de la escalera de El Escorial, donde aparece Carlos Il mostrando La Gloria de la
casa de Austria, (1692-1694), (Fig. 20, dcha.)

Fig. 18. A laizquierda Tiziano, La Gloria (1551-54). M. Nacional del Prado; a la derecha: J. Valdés Leal, La
Trinidad (1670-1672) propiedad del monasterio de las clarisas-franciscanas de Montilla (Cérdoba),
restaurada. Foto tomada del PH Boletin del Instituto Andaluz del Patrimonio Historico.

7 (PALOMINO A. , 1947, p. 656)

198 (BOESPFLUG, 2008, p, 331). Este tipo de Trinidad en Gloria, es la que mejor caracteriza la situacion iconica
durante el periodo moderno, en armonia con la Iglesia postridentina de igualdad entre las Personas y sentadas
sobre un mismo trono.

199 (FERRERAS ROMERO, 2008, n° 68, pp.12-31)
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Fig. 19. J. Carrefio. lzquierda. Cupula del ochavo. Catedral de Toledo (1665-1670) y a la derecha Carrefio,
Fundacion de la orden Trinitaria (1666). Museo del Louvre, Paris.

Fig. 20 1zg. C. Coello El martirio de San Esteba, (1693). Salamanca. Dcha. L. Giordano, La Gloria de los
Austrias, 1692-1693. Escalera del Escorial, Madrid

Fig. 21. A. Palomino, izg. La Trinidad, Detalle. Dcha. Palomino, Cristo (herida en el costado izquierdo).
Detalle de Trinidad de la Basilica de Ntra. Sra. de los Desmaparados, Valencia.

Palomino confiere a la figura del padre, mayor majestuosidad con la capa pluvial (fig.21 izq.),
que también habian utilizado Valdés Leal y Coello, e incorpora el simbolo del tridngulo que
estaba presente en Valdés Leal, aunque es un angel quien lo porta. Palomino enmarca la
figura de la paloma en el interior del tridngulo como elemento retdrico de la Trinidad con lo
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que esté reiterando nuevamente el mensaje del dogma de la Trinidad: tres personas en una®®.
Esta imagen resume todas las relaciones e influencias pictéricas que recibié Palomino en su
etapa de juventud cordobesa asi como la madrilefia; ademés de la influencia de la escuela
espafnola hay que sumar ya en su madurez la llegada de L. Giordano a Espafia en 1692. Al
mismo tiempo, el uso de este modelo de Trinidad en Gloria, segin Boespflug® es un
fenémeno que concierne a toda Europa.

- Laherida en el costado de Cristo (fig.21 dcha.):
En la imagen de la Santisima Trinidad la figura de Cristo muestra ha herida del costado a la
izquierda, llevando a la préctica pictérica los dos temas expuestos desde el punto de vista
conceptual. Respecto al primero, ya hemos visto que Palomino propone su obra como modelo
a imitar; y respecto al segundo, la herida del costado se venia representando en el lado
derecho, pero Palomino aboga como otros tratadistas por que se represente en el lado
izquierdo.

- Eldesnudo:

En la ejecuacion de esta obra podemos observar varios ejemplos de desnudo.

Fig. 22. Imagen del profeta Abdias y otro profeta sin identificar. Tomada de la restauracion de La Real
Basilica de los Desamparados.

Considera que puede utilizarse el desnudo en las escenas de la historia sagrada segun la

tradicién y la costumbre cristiana, los ejemplos los encontramos entre las imagenes de dos

figuras que corresponden a los profetas (fig.22) siendo permisivo en estos supuestos pero

200 (MONTOYA BELERNA, 1996-1997, Ars long 6-7; pp, 199-203). (FERRERAS ROMERO G. G., 2008,

Boletin del Instituto andaluz del Patrimonio Histérico I, n® 68, pp. 12.-31). El tridngulo es simbolo del misterio
de la Trinidad desde la Edad Media y se trata de un simbolo sencillo mediante el cual trasmitir un dogma tan
complejo como de tres personas distintas en una sola.

201 (BLOESPFLUG, 2008, p. 333)
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procurando que no sea explicita la sexualidad de los personajes representados y para ello
recurre a artificios en las que muestra a los personajes de manera pudorosa, y para ello
recurre a flexionar la rodilla o poner de espaldas a la figura. En otros casos cubriendo el sexo
con el cabello o anteponiendo una figura sobre otra.

Otro ejemplo corresponde a Adan y Eva con una manzana, que sitla sobre unas nubes y que
aparecen desnudos pero cubiertos con hojas de parra (fig. 36, p. 80). Palomino materializa su

concepcidn tedrica en esta pintura siendo coherente con su planteamiento.

2.1.2. Regina coelis:

Al lado de la Santisima Trinidad situa a la Virgen que juega el papel de mediadora entre su
hijo y el resto de los bienaventurados. Palomino da a Nuestra Sefiora de los Desamparados un
gran protagonismo pasando a ser el nexo comin de toda la obra la Letania laureatana®?, que
partiendo de la reina de los cielos extiende todas su soberania sobre el resto de los
bienaventurados que pueblan la boveda celeste. Aparece de rodillas sobre una nube, en actitud
intercesora entre Jesucristo y el mundo terrenal de los inocentes y desamparados y le confiere

3

todos los atributos de Nuestra Sefiora de los Desamparados®® a cuya advocacion esta

dedicada la Iglesia.

22nttp://dspace.unav.es/dspace/bitstream/10171/6588/1/SINOPSIS%20HISTORICA%20DE%20L AS%20LETA
NIAS%20LAURETANAS.pdf (consultada 6-11-212).Segin el autor de este estudio, J. L. BESTERO, la letania
laureatana formaba parte de un gran ndmero de letanias existentes en la devocion popular y no es hasta el
Concilio de Trento (1545-1563) que supuso, en el &mbito del culto catélico, un amplio movimiento de reforma
litirgica, que tuvo repercusion en el campo de las practicas de piedad. Pio V prosiguiendo la reforma tridentina,
suprimié las diversas preces que se rezaban en el Oficio de la Virgen. Segun los datos que en este momento
poseemos, a principios del siglo XVI1I existian al menos 70 formularios litAnicos marianos distintos utilizados en
celebraciones publicas. La Santa Sede buscaba encauzar ese exceso de formularios —tanto mas, cuanto que
algunos tenian contenidos discutibles e incluso erroneos— y poner un poco de orden y cordura. Por ello, con refe
rencia a esos formularios la Sede Apostélica ordeno reducir su uso exclusivamente a uno solo: el de las letanias
lauretanas. Estas letanias habian sido aprobadas oficialmente e indulgenciadas previamente por Sixto V con la
Bula Reddituri del 11 de julio de 1587 y posteriormente fueron impuestas a toda la Iglesia latina por Clemente
VIII con el decreto Quoniam multi del 6 de septiembre de 1601. La Sagrada Congregacion de Ritos emand
diversos decretos (en los afios 1631, 1821, 1839) en los que prohibia la adicién de ninguna invocacién a las
letanias lauretanas sin su aprobacion explicita. El texto publicado el afio 1572, que coincide con el aprobado por
Sixto V y después impuesto por Clemente VIII, contenia 44 invocaciones. Después de estas disposiciones de la
Santa Sede, se fue generalizando, poco a poco, por todo el mundo el uso de estas letanias marianas,
convirtiéndose en una de las plegarias mas populares en honor de la Virgen Mar i a . Con el paso del tiempo se
produjeron adiciones a las invocaciones de las letanias y con la autorizacion expresa de la Sagrada Cong
regacion de Ritos fue aumentando el nimero de invocaciones marianas: Pio V, apruebd un decreto pontificio en
1587 y se afiaden nuevas advocaciones como Auxilium Christianorum, en conmemoracion de la Batalla de
Lepanto como la victoria de la Iglesia Catdlica frente a los turcos. En Espafia, las letanias estan persentes como
modelo iconogréafico en Tota Pulchra, como ejemplos tenemos la pintura de Juan de Juanes, La Inmaculada
rodeada de alegorias de las Letanias laureatanas, Iglesia de la Compafiia de Jesus, Valencia (h. 1568).

203 (PALOMINO A. , 1947, p. 724). Si nos remontamos al origen de la Virgen de los Desamparados, formaria
parte de las Virgenes encontradas. Segun la tradicidn, la cofradia de Nuestra Sefiora de los Inocentes, Martires y
Desamparados queria una imagen representativa de la misma. Entonces tres peregrinos se presentaron a fray
Gilabert Jofré y le ofrecieron esculpir la imagen en tres dias, a cambio de un lugar y comida. Al cuarto dia
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Con todo lo cual quedara elogiada esta Soberana Reina, como protectora de los
desamparados...Concluyendo el tema de esta oracion Visible, la descripcion del
instituto, que milita con superior ejemplo debajo del estandarte glorioso de esta
celestial belona Marfa Santisima de los Desamparados®.

Fig. 23. Palomino, Nuestra Sefiora de los Desamparados, Detalle de los fresco de la cUpula de Ntra. Sra. de
los Desamparados, Valencia.

La iconografia de la Virgen (fig.23), sigue el modelo que ya se cita en el Archivo Real de la
Archicofradia de la Virgen: en el libro de inventario afio de 1426: Aquesta es la imatge de la
Verge Marfa que va sobre los cossos ab un brot de llir e una creu de fust?®®. Palomino asimila
su imagen de la Virgen con la iconografia valenciana, confiriéndola los atributos segun la
tradicidbn mas antigua: las azucenas y bajo su manto a dos inocentillos, que tienen en sus

cuerpecitos cortes y heridas (parece una trasposicion de los inocentes de la historia sagrada

encontraron la imagen en la actual capilla del “capitulet” del Hospital de los Inocentes “ la feren els angels”, 'y
el titulo primitivo fue de Nuestra Sefiora de los Santos Martires Inocente .

La cofradia en su origen h. 1410 estaria ligada al “Hospital de Ignocents, Folls, y Orants”. Posteriormente, h.
1414, el rey Fernando de Antequera firma el privilegio de la fundacién de la cofradia” Santa Maria dels
Ignoscents”, cuyo objetivo era ayuda a los dementes, y con el tiempo amparar a los desamparados, etc. En 1416,
Alfonso el Magnénimo firma un privilegio que autoriza la construcién de una imagen para la cofradia. A partir
de 1493, con el privilegio real de Fernando el Cat6lico toma el nombre de “ Nostra Dona dels Desampararts™.
La iconografia de la imagen inicialmente era de tamafio natural y poco peso (plata sobredorada o madera) y se
podia colocar en los entierros sobre el feretro del difunto de la cofradia; el resto del tiempo, esta imagen
permanecia de pie en casa del cofrade mayor denominado clavario e iba pasando de casa en casa. En el siglo
XVII, tendrd  una capilla propia (1667) la actual y serd cuando tiene gran impulso sus representaciones
pictdricas y escultoricas. En todas las representaciones, la cabeza aparece inclinada hacia adelante, derivado del
hecho de que era una imagen yacente y la cabeza iba elevada sobre un cojin, de aqui que al mostrarla de pie le
daba un aspecto de xaperudeta que es como se la conoce popularmente. La escultura actual es la original del
si?Io XV de carton piedra. APARICIO, E. M? Real Basilica de Santa Maria de los Desmaparados, 1964.

2% (PALOMINO A. , 1947, p.724)

205 www.basilicadesamparados.org/iconografia. www.jdiezarnal.com/valenciabasilica.html
(consultada:3-9-2012).
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trasladada a los inocentillos o los desamparados). Esta imagen viene a representar la
advocacion a la Virgen como icono de la Cofradia que era la que sostenia la Iglesia.
... Soberana Reina,... atributo de la Protectora de los Desamparados, en acto de
interceder por ellos a su Hijo; ...,tendra por insignia de su glorioso renombre el ramo
de azucenas en la mano,..., coadyuvando este mismo intento los dos inocentillos
debajo de su manto, o de las alas de esta candida paloma®®®.
Palomino se inspira en los modelos existentes del entorno valenciano, donde constan varios
ejemplos que muestran los mismos atributos del ramo de azucenas y los inocentillos bajo el
manto. Tenemos varias obras de sus contemporaneos (finales del siglo XVII) que pudieron
servirle de referencia. Es seguro que conocia la pintura de Gaspar de la Huerta, Palomino se
refiere a ella como portentosa imagen de Nuestra Sefiora de los Desamparados®’. Otra
pintura anonima, se habia atribuido al propio Palomino, y esta realizada en una superficie de
marmol fechada en 1694, se cree que podria ser la puerta del camarin o joyero de la Virgen

que se realiza ese afio?® (fig. 24).

et ¢

Fig. 24: a. Gaspar de la Huerta, Virgen de los Desamparados (Gltima década s.XVII), Ermita de Santa
Lucia de Valencia; b. Anénimo, Virgen de los Desamparados, (1694), 6leo sobre marmol, 104x50cm.
MUMA; c. J. Carrefio. Virgen. Detalle del fresco la cipula de San Antonio de los Alemanes (1662-1668).
Madrid.

Este modelo que Palomino utiliza en el caso de la Virgen hemos de interpretarlo como una
adecuacidn al contexto al que va dirigida y tomar una referencia estrechamente vinculada a la
cofradia de Nuestra Sefiora de los Desamparados y rendirle homenaje®®. Esta capacidad de
adaptacion es una caracteristica que mostrard Palomino a lo largo de su carrera y en la cual
profundizaremos en las conclusiones. También tiene como referente proximo la obra de J.

Carrefio, en San Antonio de los Portugueses (Fig. 25 c), en este caso el elemento que mas se

26 (PALOMINO A. , 1947, p. 718)
27 (PALOMINO A. , 1947, p. 1138)
28 (BOSCH REIG, 2001, p. 54)
29 £ tema de la Virgen de los Desamparados también esta presente en nuestro entorno, en la obra de la Virgen
de los Desamparados de Ramén Amadeu i Grau (1745-1821) , en la Basilica de Nuestra Sefiora del Pi de
Barcelona.
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aproxima, ademas del manto, es el tipo de corona que lleva la Virgen, idéntico al que utiliza

Palomino y a la que se refiere como reina con real corona.

2.1.2.1. Otras advocaciones a la Virgen de las letanias lauretanas.

El resto del universo de los bienaventurados que configuran la gloria responde a alabanzas a
la Virgen de la letania. Sin embargo, no los describe dando implicitamente por conocidos los
referentes visuales de los personajes que estaban representados.

Reina de los angeles (Regina angelorum): En la parte més alta de la boveda, los angeles
confluyen hacia la Gloria. La representaciéon muestra los coros de angeles con instrumentos
musicales en alabanza a la Virgen (fig.25).

Fig. 25. Angeles.

Regina patriarchiarum e incluye a los profetas:
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Fig. 26. Palomino. Isaac con el haz de lefia del sacrificio; Noé sostiene el arca de la alianza; Gede6n con
armadura militar y escudo que esta decorado con un pan y debajo un angel con un cantaro que tiene en el
interior una antorcha encendida. Al lado, otro guerrero que podria ser su hijo. Job que trata de cubrirse
con el manto y debajo un rollo biblico que podria hacer alusion al libro poético de Job. Sanson con el
escudo decorado con un sol y la cabeza de leén en una de sus hombreras, pues es en la melena leonina
donde reside la fuerza.

La iconografia de las figuras de guerreros con armaduras es una de las escenas mas atractiva y
que repetirda en un futuro en la Cartuja de Granada. Estas mismas figuras ya habian sido
utilizadas por Giordano. En este caso, la composicién y la ejecucion de Palomino son mucho
mas ricas y mejor resueltas que las de su referente napolitano, aunque éste estaba limitado por
el espacio (fig.27).

Fig. 27. L. Giordano. La victoria contra los Amalecitas. Gedeon con los cantaros y las antorchas encendidas.
Iglesia de EI Escorial (1693).

Palomino ha colocado un &ngel que porta un cantaro con una vela encendida el interior. Este
atributo hace alusion a la victoria de Gedeon, La Victoria de los Amalecitas, como habia

hecho Giordano, en la boveda de la Iglesia del Escorial. Se basa en un texto del libro de los
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Jueces (7,16): Gedeon dividio a los trescientos hombres en tres cuerpos, les dio a todos
cuernos y cantaros vacios, con antorchas dentro de los cantaros.?*°.

Es otra de las imagenes mas ricas ornamentalmente del fresco corresponde a otros Patriarcas
(fig. 28):

Fig. 28. Melquisedec: bandeja con los panes y la copa de vino prefigura la presencia sacramental de Cristo;
Isaias: profeta mesianico, viste de azul como el manto de la virgen; el rey David: con los ropajes de armifio
de la realeza y los angeles sostienen el arpa que es su atributo. A la derecha en segundo plano: Aarén con
ornamentos sacerdotales y el incensario y Moisés con las tablas de la ley

Fig. 29. Luca Giordano. Béveda del rey David. Basilica Monasterio de San Lorenzo del Escorial, 1693.

Imagen tomada de Hermoso Cuesta®".

Palomino, conocia la obra de Giordano y pudo tener como referencia esta pintura de la cupula

de la Basilica del Escorial dedicada al rey David (fig.29), y que describe:

219 (GARCIA MAHIQUES R. , 2008). Imagen de la cubierta.

21 (HERMOSO CUESTA, 2008, p.123)
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..pinto al rey David, arrepentido de la culpa de ambicion, ..., y le acompaiia el
Profeta Gaad, enviado de su Majestad divina, para que eligiese uno de los tres
castigos...Lo cual demuestra un angel en lo alto entre los dos (un azote, una espada, y
una calavera...Representando aqui David, como cercado de angustias, profundamente
humillado®?.

Para su identificacion hemos utilizado las fuentes que Palomino propone en el caso de la

Historia Sagrada®™.

Regina apostolorum:

Al lado contrario de la Virgen, en el lado de la Epistola: San Juan Bautista, al que siguen San

José y su familia: la Santa Parentela (que no aparece citada en el texto, aunque si en el

boceto). En un segundo plano los apostoles (fig. 30)

Fig. 30. Primer plano: San Juan y la Santa Parentela: San José joven con barba y con la vara florida, Santa
Ana, San Zacarias con dalmatica y santa Isabel (padres del Bautista); y San Joaquin. Segundo plano: los
apostoles: Santiago el Mayor con la concha de peregrino; Santo Tomas: con la escuadra de arquitecto;
San Pablo con la espada. Tercer plano: coro de angeles.

212 (PALOMINO A. , 1947, pp.1103-1104)

213 palomino hace referencia a: Flos Santorum. Es posible que usara una edicion del Padre Pedro Ribadeneira de
1609 editada en Madrid. También de Ribadeneira hay una edicién publicada en Barcelona por Jaume Suria de
1715, y posteriormente hay varias ediciones ulteriores a la obra de Palomino. También hemos consultado:
IACOMO DA VARAZZE Flos Santorum, traducion de F. J. Cabasés S.I. , Madrid, Universidad Pontificia
Comillas, 2007, que contiene 222 xilografias; SANTIAGO DE LA VORAGINE, La leyenda dorada, traducion
de Fray J.M. Macias. Alianza forma, Madrid, 1982. L REAU. Iconografia del Arte Cristiano. Ed. Serbal,
Barcelona, 2000, 6 vols. y de J. FERRANDO ROIG, Pbro. Iconografia de los Santos. Ed. Omega, Barcelona,
1950. A parte de las obras de referencia apuntadas, nos hemos basado también en los estudios de J. V.
LLORENS MONTORO, Antonio Palomino i la pietat valenciana del segle XVII: estudi iconogafico-contextual.
Ed. Alfons el Magnanim, 1990; y en el estudio monogréfico citado de R. GARCIA MAHIQUES. I. La clpula
de la basilica de la Virgen de los Desamparados, AEA, n° 317, 2007, 67-83, y Il, El &mbito alegérico, AEA, n°
318, 2007, pp. 161-176.
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En esta imagen podemos ver las figuras dispuestas formando tres circulos concéntricos, tres
planos de figuras, sobre distintos niveles de nubes. Los primeros planos son figuras corpdreas
y bien definidas y en el plano medio, mas alejados, los apostoles, pasan a ser figuras en
colores claros que casi se fusionan con los tonos dorados.

Regina martirum:

Fig. 31. San Pedro de Verona: dominico con el cuchillo de su martirio en la cabeza; San Esteban:
dalmética y estandarte; San Jordi: dragon y la cruz; San Bernardo de Alzira: el clavo en la frente de su
martirio; San Lorenzo: la parrilla; San Acisclo con espada y Santa Victoria con flecha.

La iconografia de los santos martires es la tradicional, solo dos figuras a la izquierda se
ofrecen a distintas interpretaciones, un joven vestido como soldado y una joven con una
flecha (fig.31). Segun Garcia Mahiques, la figura de joven soldado y la figura femenina: se
trata de San Mauricio o bien San Acacio y de Santa Ursula®*. También podrian ser San
Acisclo y Santa Victoria (hermanos martires romanos) santos patronos de Cérdoba ciudad
muy vinculada a Palomino por nacimiento y por su nombre, €l mismo se llama Acisclo.
Principalmente por dos razones: una, sobre todo por la iconografia, segun La leyenda dorada

y también Interian de Ayala, El pintor christiano y erudito®®

, ambas fuentes les atribuyen
estos atributos del martirio, a San Acisclo: la espada con la que se le seccioné la garganta y a
Santa Victoria las flechas que atravesaron su cuerpo; en segundo lugar, estas imagenes fueron

pintadas por Palomino en el retablo Mayor de la Catedral de Cdrdoba con las mismas

214 (GARCIA MAHIQUES, 2007, p. 317)
215 hitp://www.cervantesvirtual.com/obra/el -pintor-christiano-y-erudito-o-tratado-de-los-errores-que-suelen-
cometerse-frequentemente-en-pintar-y-esculpir-las-imagenes-sagradas--, p.450.
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caracteristicas: San Acisclo vestido de soldado con la espada y Santa Victoria porta como

atributo la flecha (fig. 32, centro y dcha.).

Fig. 32. A. Palomino: San Acisclo y Santa Victoria: a la izquierda, pintura al fresco N. S. Desamparados, Valencia; en
el centro y a la derecha: San Acisclo y Santa Victoria, 6leos. Retablo Mayor de la Catedral de Cordoba.

Regina confesorum:

San Bruno: de los cartujos; S. Francisco de Asis: franciscanos; Santo Domingo de Guzman:
dominicos; San Pere Nolasco: fundador de los Mercedarios; S. Francisco de Paula: fundador
de los Minimos. Forman parte de este grupo: San Nicolas de Bari y San Antonio de Padua
seguramente por su contribucion a la difusion de la ortodoxia catdlica en entorno herético;

San Nicolés, en oriente y San Antonio de Padua frente a los cataros (fig.33)

Fig. 33. Fundadores de las ordenes religiosas. San Bruno: con habito blanco y capucha; San Nicolas de
Bari: vestido episcopal, libro y las tres bolas de oro; San Francisco de Asis: habito franciscano y la cruz;
Santo Domingo de Guzman: habito dominico y azucena; San Pere Nolasco: habito blanco y los grilletes;
San Francisco de Paula: con mitra y barba blanca; San Antonio de Padua: imberbe y con azucena.
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También incorpora a los doctores de la Iglesia fig. 34):

Fig. 34. (de izquierda a derecha): San Agustin con capa pluvial; S. Gregorio Magno: con muceta roja; entre
ambos, San Buenaventura: con la cabeza tonsurada y hébito franciscano; Santo Tomas: con el sol en el
pecho, el libro y la pluma; San Jerénimo: con el torso desnudo de penitente y con manto y birrete
cardenalicio; detrdsy con la cabeza mitrada probablemente San Ambrosio.

Palomino representa a los doctores de la Iglesia latina: San Agustin, San Gregoria Magno,
San Jer6nimo y San Ambrosio, a los que afiade los nuevos doctores de la Iglesia: Santo

Tomas y San Buenaventura.

Regina virginum:
A Maria la sigue un séquito de virgenes, martires y santas (fig.35).

» -

Fig. 35. Santa Margarita: estandarte blanco y traje de flores; Santa Catalina de Siena: habito dominico y
corona de espinas; S. Teresa de JesUs: dedo indice levantado y hébito carmelita; Santa Rosa de Lima:
corona de flores y habito dominico; Santa Barbara: torre; S. Inés: cordero; Santa Catalina Alejandria: la
rueda y la espada.
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Destacan los ricos vestidos para embellecer sus figuras femeninas y los habitos caracteristicos

de las compariias de las dominicas o carmelitas.

Regina santorum omnius:

Si exceptuamos a Santa Isabel de Portugal (izquierda), el resto de santos estan vinculados con
Valencia: San Vicente Ferrer, San Francisco de Borja, Santo Tomas de Villanueva, que habia
sido arzobispo de Valencia en 1544, y San Luis Beltran (fig.36). Palomino sabe adecuar su
proyecto al destinatario incorporando elementos de la tradicion propia y hace un guifio a los
valencianos cuando incorpora todos los santos locales. También llama la atencién que muchos
de los Santos que incluye son de canonicacién reciente (como Santa I. de Portugal, S. F. de

Borja, S. P. Bailén o S. L. Beltran) de época barroca, cuyo significado desconocemos.

Fig. 36. De izquierda a derecha: Santa Isabel de Portugal, San Vicente Ferrer: levantando el indice y con el
libro del Apocalipsis; San Francisco de Borja con la calavera que porta una corona; San Vicente, con la
palma de martir y la cruz en aspa; San Pascual Bail6n: con habito franciscano y en actitud de éxtasis; S.
Tomas de Villanueva: capa pluvial y baculo; S. Luis Bertran: habito dominico, valenciano; En un segundo
plano, sobre unas nubes algodonosas: Adan y Eva.

En suma, Palomino ha concentrado en la clpula las imagenes que constituyen su idea de la
Gloria donde Nuestra Sefiora de los Desamparados es la reina de los cielos y de todos los
personajes que la habitan: reina de los angeles, de los patriarcas, de los apdstoles....un
conjunto de figuras que configuran la Iglesia triunfante, pero que en estos momentos no
explicita como tal y que definira en sus obras porteriores que realizara en Salamanca y
Granada.
Un hecho significativo, es que Palomino dara un impulso muy importante a la iconografia de
la letania lauretana que tendra una repercusion importante en las decoraciones pictdricas que
se realizara posteriormente por ejemplo en la Basilica del Pilar en Zaragoza (1780-1781).
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2.2. EL TAMBOR. ALEGORIAS SEGUN EL MODELO DE C. RIPA
En contraposicion a la ctpula el tambor es un espacio diferenciado desde el punto de vista
espacial y tematico pero vinculado por el tema de la exalacién a la Virgen, por medio de la
Letanias Laureatanas. Para ello dispone un anillo periférico en la elipse en el cual sitta cuatro
alegorias las alabanzas a Nuestra Sefiora de los Desamparados y dos alusivas a ensalzar la
labor de las obras de piedad de la cofradia. Para embellecer el conjunto va alternando las
figuras alegdricas con la decoracion de arquitectura fingida y jarrones florales en torno a las
ventanas. Ademas propone unos cédigos pictoricos que marquen las diferencias mediante
contraposiciones entre lo historico y lo alegorico, de tal forma que las figuras alegéricas
deberian ser de bronce por tratarse de figuras no histdricas (fig.37):
Estas figuras ( respecto de suponerse solamente morales, o ideales), deberian ser de
bronce, para distinguirlas de las fisicas, y reales, que constituyen el ambito de la
gloria; pero estando con bastante separacién de las referidas en el recinto de las

ventanas, se pueden hacer de colorido, para mayor hermosura, y deleite de la obra*®.

Fig. 37. A. Palomino. Parte superior, la Gloria; mitad inferior 0 tambor: imagenes alegéricas y debajo de las
alegorias medallones con pinturas que semejan bajorrelieves dorados o plateados; y debajo de éstas el
titulo del conjunto que representan.

218 (Palomino A. , 1947, p. 723)
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Esta idea de que las figuras alegdricas deberian ser de bronce, es posible que le viniese
sugerida a Palomino a través de G. Vasari?’’. Palomino en la ejecucién renuncia a este
concepto por razones de distancia y de tipo estético, pero si utilizd este recurso en los
medallones que sitla debajo de cada alegoria con el que forman un bloque. Estas unidades o
binomios, entre la figura alegorica propiamente dicha y los medallones, estan relacionados
teméaticamente de forma que la alegoria tiene el mismo significado que la escena de la historia
sagrada que contiene el medallon. Estas escenas histdricas las enmarca en medallones que
asemejan bajorrelieves en bronces dorados o metalizados, con lo cual ha subvertido el
mensaje que inicialmente proponia para las alegorias, pero esta técnica le permite marcar las
diferencias de contenido entre ambos conceptos. El por qué utiliza estas dos calidades de
falsos bronces, unos dorados y otros metalizaados, no tiene una lectura simbdlica sino
meramente estética, pues coloca los dos medallones plateados en la parte de posterior de la
Iglesia en contraposicion al escudo plateado que esta en el altar mayor. Por otra parte, también
va alternando la gama cromatica del marco y el medallon: dorado del medallon con el marco
argéntico y viceversa. También utiliza el recurso del color para trata de separar el ambito de la
gloria: dorado, frente en cielo azul mas terrenal del tambor.

Para decorar este espacio Palomino seleciona cuatro alegorias basadas también en la Letania
Lauretana estableciendo un dialogo con la cupula. Compositivamente crea un nexo de
relaciones en cascada, donde aplica un principio de adyacencia: la Gloria se relaciona con el
mundo alegorico del tambor. Al mismo tiempo, las alegorias las relaciona mediante analogias
con los medallones que estan decorados con escenas de milagros de la Virgen que
corresponden con hechos de la tradicion cristiana. Debajo de cada uno de estos conjuntos
sita un cartel con el nombre tratando de facilitar su lectura (aunque en latin).

Analizaremos las alegorias segun su descripcion e ilustrandolas con las figuras que ejecuto.
Palomino describe las cuatro alegorias de las letanias lauretanas y no los medallones con los
que forman conjunto; y a la inversa no describe las dos alegorias de alabanza a la cofradia y si
los dos los medallones de las mismas.

Elige para las figuras alegoricas las invocaciones cuyos temas mas se ajustan a la expresion de
misericordia de la Virgen. En palabras de Palomino concernientes al titular de Abogada y

Asilo de los Desamparados®®: salus informorum, refugium peccatorum, consolatrix

217 Segun Antonio Pinelli, Vasari casi siempres usaba este coloracion para las figuras antiguas y en el caso de la
historia Sagrada para escenas del Antiguo Testamento. Estos cddigos de lenguaje podian servir al espectador
para diferenciar, interprestar y contextualizar las escenas. Conferencia ACAF-ART, 2011. A. PINELLI Vasari
a Palazzo Vecchio.

218 (PALOMINO A. , 1947, p.719)
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afflictorum, auxilium christianorum. Las otras dos dirigidas especificamente a la Cofradia de
los Desamparados: la diligencia y la piedad.
Palomino hace referencia a las fuentes literarias y visuales y cita como referente iconogréfico
en todas ellas la obra de C. Ripa Iconologia.

2.2.1. Salud de los enfermos (Salus informorum)

La descripcion que A. Palomino hace de esta alegoria, corresponde a una hermosa matrona
sentada gravemente sobre una repisa, (altar para Ripa), con un vaso en la mano derecha y en
la mano izquierda, un bastén nudoso con una sierpe enroscada. Y al lado derecho tendra junto
a si una cigliefia con un ramo de orégano en el pico. El estar sentada significa el reposo y
descanso que recibe el paciente en beneficio de su salud. El vaso en la mano simboliza que

por medio de la bebida se reciben muchas medicinas (fig.38).

\\I
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Fig. 38. C. Ripa. La medicina Palomino: Salud de los enfermos

Y misticamente representa la Gracia, que en virtud de Maria Santisima, se comunica
para beneficio de la salud espiritual, y temporal de los que cordialmente la invocan en
sus dolencias ?*°
El bastéon nudoso representa los dias criticos de la enfermedad, mientras que la serpiente
enroscada expresa la salud. La ciguefia con un ramo orégano en el pico es simbolo de la salud

219 (PALOMINO A. , 1947, p.719)
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y de la medicina, porque busca por instinto el orégano para curarse. Ademas el orégano
ahuyenta a las serpientes.

Palomino para crear su figura acude a tres fuentes (Ripa, Valeriano y Plinio) de las que toma
los distintos atributos. De Ripa, utiliza el texto de La Salute di Pausania, a la que es bastante
fiel: Donna a sedere sopra un alto seggio, con una tazza in mano, & a canto un altare, sopra

al quale sia una serpe raccolta con la testa alta®®°

. Mientras que la xilografia corresponde no
a la salud sino a la medicina Ripa. Ademéas suma un atributo de la imagen de la Medicina
representado por la cigliefia y el ramo de orégano de Piero Valeriano, Hierogliphica, lib.
27°%*. Asimismo menciona a Plinio Historia natural cuando se refiere a la serpiente que muda
de piel como signo de rejuvenecer y de salud.

Palomino recrea su alegoria de la Salud a partir de la imagen de la medicina de Ripa y con los
elementos citados, ademas sustituye la corona de laurel de la medicina y la cubre la cabeza
adecuandola al &mbito religioso.

Formando una unidad con la alegoria de la salud, debajo sitia un medallén dorado en cuyo
casco finge grabada a medio relieve una escena que muestra un milagro de la Virgen
estableciendo la analogia de caracter historico: Nuestra Sefiora concede la salud a un enfermo
que aparece en la cama gracias a la intercesion de la oracion.

Debajo del conjunto sitta el titulo en latin que identifica la alegoria: salus.

2.2.2. Refugio de pecadores (Refugium peccatorum)

Palomino describe la alegoria del refugio de pecadores’” como un hermoso mancebo
armado; al lado derecho tendra un altar y sobre el pondra la mano derecha empufiando una
espada desnuda; y en la mano izquierda tendra un escudo, en cuyo campo estara grabado un
ancora y un delfin enroscado en ella.

En la descripcién cita como fuentes literarias y visuales a C. Ripa y Piero Valeriano. Y es a
partir de estas fuentes que compone su figura alegorica.

Segun Ripa (auxilio o socorro) Huomo armat, che nella destra mano porti una spada ignuda,

&nella sinistra un ramo di quercia col suo fruto ?%.

220 (RIPA C. , 1976, p.465) Salute di Pausanias.

221 (VALERIANO P. , 1595). Lib. XVII, p.159. “Quod si ciconian ore tenentem origani ramusculum quis
figurarit, hieroglyhico eo medicinam fibi comparatum indicabit:..”. Palomino cita lib.27, podria tratarse de un
error de trasncripcion, en lugar de 17, ainque desconocemos la edicidn consultada por €l.

222 (PALOMINO A. , 1947, p.720).

223 (RIPA C. , 1976, p.485).
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Palomino (fig. 39) sustituye la rama de arbol con sus frutos por el escudo con los simbolos
descritos por Piero Valeriano®®, y que también estan representados en uno de los emblemas

de Alciato?®®.

TSN
AN

Fig. 39. Refugio de los pecadores. 1zg.: C. Ripa, socorsso. Dcha. Palomino, Refugio de los Pecadores.
Abajo: Emblema de Alciato y detalle del escudo de la alegoria.

224 (VALERIANO P. , Hierogliphica, 1595, p.443). Lib. X1V, p.443:MATURANDUM: “ circumvolutus ancorae
Delphinus, quod signum in aloquot Titi Vespasiani numis nian rei causam in Delphino facit expllicuuuimus,&”.
Ademas de la cita de Valeriano, la doble figura del &ncora y el delfin, es una iconografia que proviene del
mundo romano, fue la divisa y el emblema del emperador Augusto, que llevaba escrito el lema festina lente :
apresUrate despacio Yy figuraba en sus monedas. Posteriormente, con los padres de la Iglesia, en especial San
Agustin, se incorpora al cristianismo. En este &mbito se relaciona con Cristo y la Cruz. El simbolo renaci6 en el
Renacimiento como por ejemplo esta presente en los bajorelieves de la Universidad de Salamanca o segin R.
MAHIQUES, 2007, p. 166, siendo la marca del impresor Aldo Manucio.

225 (ALCIATO A. , Emblemas, CXLIII, 1985, p. 185).
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La simbologia de la doble figura del escudo, por un lado el ancora es también refugio ante las
tempestades; y el delfin, socorro a los ndufragos, cuyo significado se vincula misticamente
con defender y amparar al que se acoge a su proteccion del escudo; y el mancebo armado
para defender, y amparar a el que se se acoge a su proteccién; y castigar al osado profanare
el altar?®. Palomino también recoge el sentido de Ripa en cuando al muchacho armado que
muestra estar dispuesto a luchar con la espada y el escudo y auxiliar a todo al que se acogen a
su refugium.

Las diferencias de la alegoria de Palomino respecto a la de Ripa, consiste principalmente en la
sustitucién de la rama por el escudo que muestra el ancla con el delfin, dandole un significado
de refurgium que es lo que pretende trasmitir. Se trata por tanto de una asociacion creada por
Palomino.

Debajo de la alegoria, situa el medallon plateado, en el que establece una analogia histérica de
un milagro de la Virgen que acude en auxilio o refugio de un hombre que ha sido asaltado.
Por ultimo el titulo: refugium.

2.2.3. Consuelo de los afligidos (consolatrix afflictorum) (fig.40)

Palomino, Consuelo de los afligidos.

Palomino describe la alegdrica como una hermosa matrona coronada de flores, halagando con

afecto enternecido a un chicuelo afligido y lloroso, juntando sus cabezas y el corazon

226 (PALOMINO A. , 1947, p. 720)
86



ardiendo en el pecho y con la mano derecha sefialando a esta Soberana Sefiora®?’. Todas estas
referencias giran en torno a la idea de una forma de caridad que expresa como el chicuelo
sobre el pecho y la flama de la caridad de cuya virtud procede del consuelo.

Cita como fuentes literarias, San Ambrosio y el Evangelio de San Juan y como fuente visual
a Ripa?®. En la alegoria de la caridad de Ripa el nifio estd mamando, a diferencia de la figura
de Palomino que tienen las cabezas juntas. En la ejecucién no representa el corazon ardiendo
en el pecho que también es atributo de la caridad. Por lo que se refiere a la corona de flores,
Palomino lo justifica por su hermosura y su fragancia, la dulce fragancia de las palabras,
tratando de equiparar la fragancia de las flores con las palabras que sirven de balsamo y de
consuelo. Sin embargo, en la Iconologia de C. Ripa la guirnalda de flores no es especifica de
ninguna figura y podemos encontrarla en diversas alegorias como la abundancia, la alegria o
la inteligencia. Segun Garcia Mahiques este atributo resulta totalmente inapropiado dentro de
los cddigos iconicos de Ripa y del Barroco, pues se entiende como algo meritorio, 0
reconocimineto concreto??.

Palomino compone su figura dandole un sentido de consuelo o refugio al nifio desamparado
como una de las acciones de la Virgen patrona de la Iglesia a la que la alegoria dirige su
mano. Para embellecer su alegoria le suma la corona de flores, que justifica mediante el
consuelo que proporcionan las palabras, con todo lo cual, compone una alegoria bastante
personal en la que predomina el simbolo sobre la fidelidad a la figura. También en este caso
cubre su cabeza de la matrona con un manto Yy viste el nifio recurriendo al sentido del decoro.
En el medallon plateado con la analogia histérica relacionada, establece un paralelismo
compositivo entre las dos figuras, pues la Virgen también aparece con el nifio en brazos que
acude para dar consuelo a una mujer ante su casa en llamas.

Debajo de la alegoria y el medallon situa el titulo: solatium.

2.2.4. Auxilium Christianorum o Auxilio de los pecadores (Auxilium pecatorum)

Palomino al inicio de la exposicion del programa de las alegorias que configuraran el tambor
cita Auxilium Christianorum, pero a la hora de describir la figura la denomina Auxilium
Pecatorum®°. La describe como un hermoso mancebo armado y con alas. En la mano derecha
lleva un nido de golondrinas; y en la mano izquierda, un escudo con un navio en alta mar con

las velas hinchadas por el viento.

2T (PALOMINO A. , 1947, p.721)

28 (RIPA C. , 1976, p.72)

229 (GARCIA MAHIQUES, 2007, p.169)
20 (PALOMINO A. , 1947, p.722)
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La simbologia que Palomino otorga a esta imagen, la va desglosando en cada uno de los
atributos: el mancebo con alas la celeridad con que acude a auxiliar; el hecho de que vaya
armado significa la ayuda y la defensa; y lo mismo respecto al escudo. En el casco aparece la

nave con el significado de auxilio, en la que los pasajeros son conducidos a puerto con

seguridad y bajo la proteccion de la Soberana Sefiora (fig.41).

Fig. 42. C. Ripa de izg.-dcha.: A.Socorro; B. confianza; C. la velocidad; D. Alciato: Emblema XLIII.

231

El atributo de la nave atributo lo recoge de la tradicion emblematica de Alciato™" y/o de

Ripa?®?, que utiliza el barco en su figura alegérica de la confianza.

21 (ALCIATO A. , Emblemas, XLIII, 1985, p. 78)
#2 (RIPA C., 1976, p. 93)
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El nido de los polluelos de golondrina, segin Jenofonte y Valeriano, significa suplica de
auxilio de los pueblos: el nido significa la patria, los moradores los polluelos; y el clamor de
los polluelos pidiendo ayuda.

Cita como fuentes literarias a Jenofonte, a través de Piero Valeriano, Hierogliphica, lib.227%,
Sobre el nido de golondrinas, segun Garcia Mahiques, no existe tradicion emblemaética como
simbolo de auxilio a sus polluelos®*. En la edicién de la Iconologia de Ripa del Sefior
Zaratini se muestra el nido de golondrinas, aunque con distinto significado®® .

Palomino compone su propia figura a partir de los elementos que ha ido citando de Ripa
(fig.42). En este caso hace esta composicion mas compleja con la suma de atributos todos en
esta misma direccion. Parte de la figura aleg6rica de auxilio o socorro (son equivalentes) que
habia descrito para la Iglesia de San Juan del Mercado®*®. En este caso auxilio de pecadores y
la alegoria refugium de pecadores anteriormente descrita, en ambos casos se inspira en la
misma alegoria representada por el joven armado que corresponde a la alegoria de Ripa del
auxilio®" y para darle el sentido que busca le suma los atributos de las alegorias de la
velocidad®®® y la confianza®®®, al que afiade el nido de las golondrinas, todo ello viene a
representar el auxilio que reciben los desamparados por la intercesion de la Virgen.

Debajo de la alegoria sitda el medallén dorado o tarjetdn, con la analogia de un milagro de la
Virgen que acude en auxilio de una nave a punto de naufragar por la tempestad y que al igual
que en el escudo de la alegoria significa la confianza y la proteccion ante la tempestad.

Debajo de la alegoria y la historia sagrada el titulo: Auxilium.

Hasta aqui las cuatro alegorias que Palomino describe en su ldea, pero faltaban por definir las
que ocupan la parte central en relacion al altar mayor y que flanquean al emblema de la
cofradia y que no estan descritas en el texto. Para este espacio crea dos figuras alegoricas
adicionales y dos histéricas relacionadas que ponen en valor las bondades de la institucion

que encarga la obra, la cofradia de la Misericordia, y con lenguaje criptico se limita a hacer un

28 (VALERIANO P. , Hierogliphyca, 1595, p.209). Lib. XXII, DE HIRUDINE, corresponde a la entrada
IMPLORATIO AUXILII “Invenias apud Xenophontem eo libello; ...Nidus enim Patriam, os vero adapertum
clamorem; & implorationem populorum ostendit.

2% (GARCIA MAHIQUES, 2007, p.170)

2% (RIPA C. E., 1645, p.667). En la alegoria de la igualdad, el nido de golondrinas nos trasmite la idea de que la
golondrina alimenta equitativamente a sus polluelos. No en el sentido que lo utiliza Palomino, donde los
polluellos chillan para que la madre los alimente.

2% (PALOMINO A. , 1947, p.717). En esta obra no cita a C. Ripa, pero si lo hace en la Iglesia de San Juan del
Mercado, donde la describe las figuras alegoricas auxilio/socorro y que por una economia de medios, una vez
que ha citado una alegoria ya no la vuelve a describir.

=T (RIPA C. , 1976, p.485)

28 (RIPA C. , 1976, p.524)

29 (RIPA C. , 1976, p.93)
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esbozo de lo que él llama actos: “dos actos de los que mas especialmente practican los
congregantes de este piadoso instituto”**®. Los actos hacen referencia a las buenas acciones
que practican los cofrades gracias a la intervencion de la Virgen y corresponden a dos figuras
que sitta en los medallones y como en los casos anteriores cada uno de ellos vinculadas a una
figura alegdrica. Las dos figuras alegéricas 52 y 62 relacionadas corresponden a los lemas
Diligentia y Pietas.

2.2.5. La Diligencia (Diligentia).

Se trata de una figura femenina, que lleva un amplio manto de color verde, cuyas manos estan
orientadas en direccion opuesta. En la mano derecha lleva un reloj de arena. En los tobillos se
observa que tiene alas. Esta alegoria no esta descrita. Si tratamos de buscar la fuente visual en
que Palomino se ha inspirado la primera opcion es acudir a la alegoria Diligenza de Ripa, pero
en la edicidn italiana que manejamos solo esta descrita Donna vestita di rosso, che nella mano
destra tenghi uno sperone, & nella sinestra unhorologio®*.

. 5% W\ ¢
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Fig. 43. C. Ripa. Assiduita Palomino, Diligencia.

La descripcion de Ripa no se ajusta del todo a la figura que ejecuta Palomino (fig.43); quiza
pensé que los atributos son similares a los de la Templanza (el freno y el reloj) y que podria
inducir a confusion. Por otra parte la descripcion de Ripa de la diligentia no va acompafada

de xilografia. Sin embargo, una hipotesis plausible es que Palomino hubiera utilizado como

20 (PALOMINO A. , 1947, p.723)
L (RIPA C., 1976, p.119)
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referencia visual la ilustracion de Ripa que acompafia a la alegoria de la Assiduita come
depinta nella sala de Sguizzeri nel palazzo di N.S.: Una vecchia, la qual tiene con ambe le
mani un tempo d’horologio, & & canto vi & un scoglio circondado da un ramo d’erera**.
Segun esta hipotesis, la figura alegérica de la asiduidad refuerza la idea de la diligencia, es
decir la frecuencia con que esta cofradia realiza sus obras de asistir a los desamparados; asi
como, su perseverancia en ayudar a los mas necesitados; o simplemente esta xilografia le
sirvié de referencia visual. Por otra parte, también afiade atributos que no estaban tampoco
descritos ni en la diligencia ni en la asiduidad, como son unas alas en los pies de la alegoria,
con este atributo subraya el sentido de la velocidad y reforzar el sentido de diligencia y
rapidez en realizar estos actos.

Debajo de la figura alegorica en el medallén dorado, sitGa el primero de estos actos que
realizan los cofrades gracias a la intervencion milagrosa de la Virgen. Este hecho se basa en
que si observamos a la Virgen de los Desamparados (fig.23, p.72), sostiene la azucena
orientada hacia abajo, hacia los desamparados que necesitan de su ayuda. El milagro consiste
en que la Virgen sefiala mediante la azucena y por intercesion de un angel donde se encuentra
esta persona desamparada.

. conduciéndolos un angel, que sefiala el sitio donde esta, que es el medio que
tenemos, para demostrar las divinas inspiraciones; que de ordinario son sugeridas
por medio de los espiritus angélicos®*.

Podemos observar la analogia compositiva entre las dos figuras (la alegorica y el milagro),
ambas muestran los brazos en la misma direccion y la figura del &ngel en movimiento y con
las alas desplegadas en relacion al manto desplegado de la diligencia. EI &ngel sefiala hacia un
cafiaveral donde se encuentran los desamparados y ellos con diligenza se dirigen hacia donde

hallaba el necesitado. Debajo el rotulo con el titulo de la alegoria: diligenza.

2.2.6. La Piedad (Pietas)
Palomino en este caso tampoco describe la alegoria, pero ya lo habia hecho con anterioridad
en otras dos ocasiones: una para la Iglesia de San Nicolas y otra en San Juan del Mercado,
ambas en Valencia. En la primera, San Nicolas, piedad o conmiseracion:

una doncella de hermoso, y grato aspecto, color blanco, y ojos carnosos, nariz

aguilefia, tendra alas en la espalda, vestida de encarnado, y una flamma sobre la

22 (RIPA C., 1976, p.32)
23 (PALOMINO A. , 1947, p.723)
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cabeza, y la mano siniestra sobre el pecho, y con la diestra verterd una cornucopia de

varias cosas (tiles a la vida humana. Como frutas, racimos, espigas "*** .

La fuente que refiere es Cesar Ripa, y hace mencidn explicita al fol. 426%°

que corresponde
exactamente con la edicion consultada. Esta imagen xilogréafica es muy parecida a la alegoria
que Ripa utiliza para la abondanza*, aunque en el caso de la abundancia, muestra diferencias
como que la mujer esta coronada por una girnalda de flores, la cornucopia esta llena de frutas
diversas pero no las vierte sino que esta orientada hacia arriba; y en la mano izquierda
muestra un manojo de espigas que si caen hasta el suelo. También habia utilizado esta

alegoria de la piedad, en una segunda ocasion anteriormente, para la Iglesia de San Juan del

Mercado como conmiseracién o compasion, con el mismo significado®*’.

S

%@‘”‘

Fig. 44. C. Ripa, Alegoria de la Pieta. Palomino, Alegérica de la Piedad.

La referencia a Ripa es literal en el texto y en la imagen. Palomino crea su figura (fig.44) con
este referente visual, aunque prescindiendo de las alas que ya habia utilizado en la figura del

auxilio.

24 (PALOMINO A. , 1947, p.675)

5 (RIPA C. , [1611, fol.426] 1976, p.426)
28 (RIPA C., 1976, p.1)

27 (PALOMINO A. , 1947, p.716)
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El segundo “acto” o escena historica, representado en el medallon dorado, corresponde con el
segundo milagro y es una escena relacionada con la anterior (el angel sefialaba donde estaba
el desamparado) ahora los cofrades acuden en su ayuda. Un cuerpo inerme aparece en los
cafiaverales que es recogido por otras tres personas y lo llevan en parihuelas hacia donde
espera otro posible cofrade. Si tenemos en cuenta que el emblema de la institucién que
describiremos a continuacién, pone en valor las obras caritativas que ejercian sus miembros,
podemos pensar que se trata de un cadaver, posiblemente un naufrago, que recogen los
cofrades para darle sepultura.

Debajo del medallon el lema: Pietas.

Estos dos actos de los medallones junto con sus correspondientes figuras alegoricas, estan
flanqueando el emblema del instituto: la Real Cofradia de Nuestra Sefiora Santa Maria de los
Inocentes o Desamparados. Cerrando el circulo alegorico-historico: en el centro y encima del
altar, en el lugar mas representativo, se encuentra el emblema de la cofradia que describe:
En medio de estos dos actos estara una tarjeta, en cuyo casco se fingira grabado un
buitre en el nido con sus hijuelos, sajandose el muslo con el pico para su alimento; lo
cual era entre los egipcios jeroglifico de la piedad, que se emplea en los
desamparados®*®.
Palomino cita como fuente a Piero Valeriano, De Vulture**quien utiliza indistintamente la

figura del buitre y del pelicano con el mismo simbolismo (miseratio) o compasion (fig.45)

P AL - i : 5 aﬁw;- d‘ S
in facrofanég crucis apicem €a oz compa
S N 3 R $Er

»xerint. Nam quamuis omnino 7414, é

Fig. 45. Valeriano, P. Hierogliphica. Lib. XVII1. De Vulture. B. Miseratio, 1595

28 (PALOMINO A. , 1947, p.723)
29 (VALERIANO P. , 1595). Corresponde al Lib. XVI11, DE VULTURE,p. 169 entrada B. MISERATIO; y lib.
XX, MISERATIO DE PELICANO, p. 187.
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También hace referencia también a Ripa®*® y a partir de la descripcién y la xilografia crea su
propia alegoria.

En el Museo de Bellas Artes de Valencia se conserva un dibujo de Palomino de la alegoria de
la bondad que muestra el nido con el pelicano en el que podemos observar la similitud casi
literal con la de Ripa (fig.46)%*".

Esta alegoria ya la habia descrito para la Iglesia de San Juan del Mercado (1701): Una

hermosa doncella coronada de ruda...y en las manos un nido de un pelicano con sus

82l
.
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Fig. 46. Alegoria de C. Ripa, La bondad. Palomino. Dibujo de La Bondad

A partir de estas fuentes, Valeriano y Ripa, construird el emblema de la Cofradia (fig.47)

Fig. 47. Emblema de la cofradia

% (RIPAC. , 1976, p.51)
#1 (ESPINOS DIAZ, 2012)
%2 (PALOMINO A. , 1947, p.710)
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Se trata de un emblema compuesto por dos partes relacionadas:

Fig. 48. Escudo de la Cofradia. Fachada de la Iglesia de Nuestra Sefiora de los Desamparados, Valencia.

En la superior, sitia un pequefio medallén que corresponde al primer escudo de la cofradia
desde su fundacion, con la cruz y a los pies dos figuras que representan a dos nifios
arrodillados: los inocentes (fig.48).
Debajo, el gran medallon con el emblema del buitre o pelicano y el nido de las crias en el
momento que Se extrae de su propio cuerpo la sangre para alimentar a sus polluelos, pues ama
tanto a sus polluelos que no puede dejarlos que mueran por falta de sustento. El lema del
emblema es Desertorum protectio (desposeidos de proteccion). Todo ello con el significado
de compasién (Valeriano) y bondad (Ripa). Palomino esta estableciendo una analogia con la
parte superior con la Crucifixion de Cristo que dio su sangre por los inocentes; y el
significado simbdlico del buitre o pelicano, en el mismo acto de alimentar a sus crias con su
sangre. Palomino resume el emblema descrito como jeroglifico de la piedad que se emplea en
los desamparados®™3, que es la institucién a la que representa.
Ademas establece una relacion simbolica afadida al contexto espafiol como simbolo
sepulcral:
La eleccion de esta empresa, al haber sido reputada esta ave entre los egipcios; y muy
especialmente en Espafia, por simbolo sepulcral; que es el fin, a que en lo temporal se
dirige la vigilancia de esta santa Congregacion®*.
Segun los datos de la cofradia, ademas de las obras citadas de socorro a los necesitados habian
adquirido nuevas atribuciones: la de asistir y dar sepultura a los ajusticiados, dar sepultura a
los que fallecieran fortuitamente o los naufragos, etc.”>®. Esto mismo pasaba también en otras

cofradias de las que Palomino tendria conocimiento a través de Valdés Leal con el que habia

23 (PALOMINO A. , 1947, p.723)
2% (PALOMINO A. , 1947, p.722)
25 \www.basilicadesamparados.org
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tenido contacto en su juventud®®. Para subrayar esta acepcién sepulcral de la Congregacion,
Palomino remata el emblema con dos &ngeles con las alas desplegadas mirando hacia el
emblema, lo que le confiere este aire funerario. Desde el punto de vista plastico ejecuta la
misma alternancia de dorados y plateados que en el resto de los medallones.

4. UNA MIRADA A SU ENTORNO MADRILENO. BUSQUEDA DE MODELOS
VISUALES E INFLUENCIAS PICTORICAS.

La pintura al fresco empezaba a ser demandada por los centros religiosos atraidos por los
ejemplos de la Corte®’. Los pintores de la corte Carrefio y Rizzi se habia nutrido de las
ensefianzas de los bolofieses Mitelli y Colonna y habian trasladado sus ensefianzas a obras
religiosas como la Iglesia de San Antonio de los alemanes en Madrid, de planta y boveda
eliptica como los Desamparados, y este sera el modelo para Palomino. La boveda la habia
pintado al fresco su maestro Juan Carrefio en colaboracién con Francisco Rizi (1662-1668)%°.
A Rizi se le atribuye la pintura orrnamental-arquitectonica de la parte del tambor bajo.
Posteriormente, debido a filtraciones de humedad, la cldpula se habia deteriorado y se
reconstruyo y restauro por L. Giordano (1698-1699) que enriquecio la decoracion, sobre todo
la arquitectonica, y trasformo las columnas lisas en salomonicas. Giordano también realizo las
pinturas al fresco de los muros que decoran las paredes de la Iglesia en 1700. Palomino cuanta

con este modelo cuando realiza su obra (1701-1704).

26 (BROWN, 1980, pp. 179-207). La cofradia valenciana tendria su paralelo, por ejemplo, con la Hermandad de

la Caridad de Sevilla, cuya finalidad se especifica en la primera Regla de 1578 era enterrar a los muertos y que
segun esta cofradia equivaldria a la séptima obra de caridad. Con esta horma asumio la tarea de enterrar a los
criminales ajusticiados. Con el tiempo siendo hermano mayor Miguel de Mafara (1663-1679), la cofradia
adquiri6 gran desarrollo y a parte de enterrar a los muertos y atender a los necesitados construyé un hospicio, un
hospital y la Iglesia. El plan iconografico de la Iglesia de la Caridad fue concebido por su comitente y mentor
Mafiara. Fue ejecutado entre otros por Juan Valdés Leal, quien realiza El Triunfo de la Cruz y las pinturas de las
postrimerias: Finis gloria mundi y In ictus oculi; y se complementa con las obras de Murillo Las siete obras de
Misericordia. El dar sepultura a los muertos se ejemplifica en el retablo del altar mayor con el grupo escultérico
de Pedro Roldan, Entierro de Cristo. El autor cree que el peso de las plagas y las epidemias propicio que la
presencia de la muerte estuviera tan presente en los hermanos de la Caridad sevillana. Este pensamiento seria
seguramente aplicable a la cofradia valenciana.
227 En Espafia las pinturas al fresco tiene su inicio en la Corte y se recurre a los italianos procedentes de Bolonia:
Agostino Mitelli y Michelangelo Colonna, que fueron solicitaos por Veldzquez para decorar el Alcazar en
Madrid (1658). Ellos habian realizado un conjunto importante de arquitecturas fingidas “cuadraturas” que
tendran influencia en los pintores madrilefios y en particular en sus discipulos: Juan Carrefio y Francisco Rizi.
Ambos trabajaran en colaboracién en muchas de sus obras (Rizi, la arquitectura y Carrefio las figuras).
28 (GAYA NUNO, 1955, pp.265-272).
CATALOGO: Iglesia de San Antonio de los Alemanes. Santa, Pontificia y Real Hermandaz del Refugio y
Piedad de Madrid, Madrid, h.2003.
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Fig. 49. Dcha. J. Carrefio y Fco Rizi, Béveda de San Antonio de los portugueses/alemanes (1662-1668). Madrid.
I1zg. N. S. Desamparados, Valencia.

En esta imagen (fig.49) se puede comparar la distribucion espacial: ambas comparten una
distribucion zonal: la parte de la cupula acoge la escena principal, con el habitual
rompimiento glorioso y una parte inferior del anillo de la ctpula a modo de cornisa o tambor
donde sitta una serie de medallones decorativos. Palomino conocia esta obra y realiza una
composicién similar a la de Carrefio. Palomino ademas de esta separacion espacial afiade una
diferenciaciacion conceptual pues sustituye los medallones decorativos por medallones con
escenas de historias sagradas que contienen milagros relacionados con las figuras alegéricas
que sitta encima de ellos. Palomino conocia esta obra de Carrefio por el que profesaba gran

respeto y admiracion, refiriéndose a estas pinturas como cosa superior®®.

Otro foco de interés que pudo influir en la obra de Palomino fueron los frescos de la Catedral
de Toledo, donde se concentran obras de los tres grandes pintores del barroco espafiol que
tuvieron gran influencia sobre él: Carrefio, Coello y Giordano. Los estudios que hay sobre la
obra de Palomino en relacién a las influencias de sus maestros son de caracter muy general®®°

y no se ha hecho referencia a este espacio donde concurren pinturas al fresco de todos ellos.

29 (PALOMINO A. , 1947, p.1026)

%0 (PEREZ SANCHEZ A. E., 1972, pp. 251-269)
(PEREZ SANCHEZ A. E., [1992]2010. 62 ed. )
(APARICIO OLMOS E. M., 1966);

(MOYA CASALS, 1928)
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Fig. 50 Detalle de la Planta de la Catedral de Toledo. Izquierda, en rosa espacio herreriano donde se ubican los frescos
de Carrefio (5, ); Coello (2) y Lucas Giordano (4).

Carreio Coello Giordano

Catedral Capilla del | Vestuario o sacristia del Sacristia (4)

Toledo relicario o Capilla = obispo (2)

Espacio del ochavo (5)

Afio de 1665-1670 1671-1674 1698

ejecucion

Colaboracion  Rizi (igual que en Donoso No se conoce.
la Iglesia de los
Alemanes)

Tema La Gloria: con la  Arquitectura fingida Imposicién de la casulla a
Santisima decorativa con San lldefonso: culto a la
Trinidad, la medallones orlados por Virgen y a los santos con
Virgen, San Juan y | jarrones florales y figuras numerosos angeles
figuras de  simbolicas que recuerdan | masicos  (instrumentos,
apostoles, las que utiliz6 Palomino.  partituras)
martires...

Influencias Velazquez Rubens

mas Rubens Van Dick Piero da Cortona

destacadas Van Dick
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La influencia que ejerce Carrefio (en este caso) es sobre todo en el modo en que distribuye las
figuras (fig.51).

Fig. 51. J. Carrefio y Fco. Rizi. Clpula con linterna octogonal de la capilla del Relicario (1665-1670). Foto catalogo de la
Catedral.

Palomino continda fielmente la disposicién en anillos concéntricos que se van elevando hacia
el centro como en la clpula de Carrefio e igualmente esta presidida por la Trinidad, que
muestra una tipologia también similar. También la distribucion de los personajes de la historia
sagrada en los dos casos comparten un planteamiento analogo, de forma que en ambas
clpulas la Gloria esta habitada basicamente por los mismos personajes de la historia sagrada:
la Virgen, San Juan, los profetas, los apéstoles, angeles®®*. La diferencia se observa en el
tambor, que vendrian a ser las figuras que Carrefio dispone en los angulos del ochavo.
Ademas en los dos casos, la Gloria se subraya con la tonalidad en una gama cada vez mas
dorada conforme se produce la ascension, donde conjuga color y luz dandole una tonalidad
dorada-brillante, como hard Palomino. Sin embargo, hay que aclarar que segin Pérez
Sanchez, las pinturas originales se destruyeron por completo, cuando en 1778, Mariano

Salvador Maella realizé la nueva decoracion?®?.

28! Esta capilla del ochavo a de las reliquias no se puede visitar. Las reproduciones de todas las iméagenes de la
Catedral corresponden al catalogos. La realizacion de fotografias esta prohibida en toda la Catedral.
%2 (PEREZ SANCHEZ A. , 1986, p. 42)
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Contigua a la capilla del ochavo de Carrefio se encuentra la Sacristia cuya boveda fue
decorada por L. Giordano (fig.52). El tema central es la Imposicion de la casulla a San

Ildefonso y el Triunfo de la Justicia con Santa Leocadia (1698).

w ol N A ool EA
Fig. 52. Dcha. L. Giordano. La imposicién de la casulla a San lldefonso (1698). Sacristia de la Catedral de
Toledo. 1zg. Palomino, detalle: &ngeles. Ntra. S. Desamparados Valencia.

Se trata de santos locales con arraigado en la tradicion toledana, pues ambos son los patronos
de la ciudad. La accion principal recae en la Virgen imponiendo la casulla a San Ildefonso y
en Santa Leocadia que habia muerto martir en época romana por defender la religion cristiana
frente al paganismo y a las persecuciones de los romanos en época de Diocleciano y
Maximiliano. En el cénit de la cipula en nombre de Dios Padre aparece en hebreo; Cristo con
el indice sefala al Padre; virgenes y martires y San Juan con el libro de los Evangelios. El
resto de la composicidn esencialmente esta constituida por numerosos angeles danzando y que
portan partituras y gran variedad de instrumentos musicales. Por otra parte, en la pared
opuesta a la escena principal Giordano represent6 también la lucha de la Iglesia frente a la
herejia y estan representadas las alegorias de la Iglesia en el carro triunfal y la alegoria de la
herejia, que muestra el libro de las doctrinas heréticas en la cabeza y las serpientes; a su lado
otra figura con turbante en un escorzo pronunciado que parece que se precipita al vacio
representando a los moriscos. Estas ultimas figuras tienen influencia en la obra posterior de
Palomino en Salamanca que analizaremos posteriormente.

Por otra parte, Giordano dispone en el tambor a las figuras de los obispos en grisalla a modo
esculturas, para diferenciarlos de la gloria, este es un recurso equivalente al que utiliza
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Palomino para diferenciarlos igualmente las figuras de la gloria respecto a las alegéricas que

tedricamente deberian ser de bronce.

Al lado de la sacristia se encuentra el vestidor o sacristia del obispo. El techo de esta estancia
fue decorado al fresco por Claudio Coello y José Jiménez Donoso (1671-1674). Se trata de
una decoracion en cuya boveda predominan elementos arquitectonicos y vegetales de los que
Palomino parece que tomé como modelo, en particular los jarrones de flores, los medallones y
las figuras simbdlicas que remedan angeles que orlan los medallones.

Como en los casos mencionados, Palomino adapta el tema principal al contexto en que se
realiza la obra.

Giordano y Palomino dan un paso mas afiadiendo en la decoracién personajes del entorno:
santos locales que en el caso de Giordano son los santos patronos de Toledo y Palomino los
santos valencianos.

Carrefio en la Iglesia de los Alemanes y Giordano en Toledo, dan gran protagonismo a los
coros de angeles que rodean la Gloria. Palomino parece mas influenciado por Giordano que
crea un universo de angeles con partituras e instrumentos musicales en escorzo que parecen
danzar en el espacio. Palomino tomé esta referencia y coloca en la clspide de los
Desamparados una espiral de angeles en escorzos similares.

Lo que diferencia a Palomino respecto a estas obras de referencia es que el cordobés introduce
en el espacio simbolico de la Gloria un cortejo de personajes de la Historia Sagrada, que ya
habia introducido en menor medida Carrefio en Toledo, y que para Palomino configuran la
Iglesia triunfante o de los bienaventurados aunque en este momento no lo explicita como tal,
puesto que se ha limitado a exponer la parte alegorica. Esta parte alegorica la separa espacial
y conceptualmente situdndolo como hemos visto en el tambor, que en sus obras posteriores
identificara como Iglesia militante.

En suma, las obras de sus predecesores le sirven de referencia pero Palomino da un contenido
mas intelectual y teoldgico a su composicion creando dos espacios simbdlicos, el de la Iglesia
triunfante y la Iglesia militante y sera el prototipo de lo que veremos explicitados en sus obras
posteriores de Salamanca y Granada.

Las caracteristicas estilisticas de su obra la analizaremos después de estudiar todas sus obras

en las conclusiones.
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B. DESCRIPCION DE LA PINTURA EN SALAMANCA (1705) %%

La segunda pintura al fresco, por orden cronoldgico, que se conserva de Palomino
corresponde al encargo que recibié en 1705 de la comunidad religiosa dominica salmantina.
La pintura se encuentra en el coro que queda a nivel del claustro superior del monasterio por
el que los monjes tienen acceso directo. Es un recinto aislado para el culto de la comunidad.
Este fresco tiene un lenguaje que es muy familiar para los dominicos, pues muchas de las
imégenes hacen referencia a los Predicadores que son sus destinatarios. Se trata de una obra
fechada y firmada con el titulo de pintor real.

1. PALOMINO VS. LOS TEOLOGOS DOMINICOS DE LA UNIVERSIDAD DE
SALAMANCA. El comitente y la creacion del programa iconografico.

El dominico Iturgaiz®®, nos da a conocer datos documentales muy valiosos sobre quien
realizd la contratacion de la obra, la fecha en que se llevo a cabo y el coste total de la misma.
Estas noticias las exhuma del Libro Nuevo de Memoria, donde se recopilan los datos de los
archivos existentes del convento. Segun estas noticias la obra fue costeada por los tedlogos
del convento dominico. El prior fray Manuel Garcia fue quien realizo el encargo.

Para esta obra, dieron muchos hijos del convento muchas y cuantiosas limosnas...; ...
llegd todo a 13.518 rls. Y todas estas limosnas fueron para dicha Gloria y los dos
retablos colaterales®®.

En el “concierto y papel” firmado por M. R. P. Fr. Manuel Garcia con Don Antonio
Palomino para el encargo del fresco, se dice: “1.500 reales se le dieron al sobredicho
de guante” (fol.24 r.)*°

El contrato lo firmé Fray Manuel Garcia y el coste total ascendi6 a 13.518 rl. Vemos que su
contribucién no se limitd al fresco sino que incluia pinturas al lienzo para dos retablos
laterales de la Iglesia.

En el texto se incluye un pago adicional con la expresion de guante, podemos deducir que fue

un pago extraordinario pues Palomino al tiempo que realiz6 las pinturas al fresco ejecuté otras

263 (PALOMINO A. , 1947, pp.723-731. Titulo tal como lo presenta el autor.)
%% (ITURGAIZ, 1980, AEA n° 290, pp. 69-96). Segtin recoge ITURGAIZ: El Libro Nuevo de Memoria, que
comenz0 a escribirse el afio 1736, en el cual se contienen diferentes apuntaciones sacadas de libros y papeles de
este depdsito, Patronatos del M.R.O. Prior de este convento de S. Estevan de Salamanca, Capellanias, que
provee su Patron. Y otras curiosidades dignas de Saberse. Lo dispuso y escribio lo més el P. Fray Juan Davila,
Depositario.
%5 (ITURGAIZ, 1980, p.95) (Consta todo esto del libro de Caja en Rn°. En el mes de Noviembre de 1705, al fol.
8 de dicho libro) (fols. 24r y 24 v)
%6 (ITURGAIZ, 1980, p.92)
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pinturas, ademas de las mencionadas de los retablos laterales, otras de santos dominicos y que
fueron compensadas con este pago extraordinario. Pero Iturgaiz no hace mencion las
condiciones del encargo o de la distribucidn de tareas, y en ninguno de estos documentos se
hace referencia sobre la tematica de los mismos o si hubo una propuesta de los comitentes.

La fecha en que comenzé el fresco, titulado: Iglesia militante y la triunfante, segin consta en
este Libro fue en mayo de 1705. Palomino permanecié en el convento hasta diciembre del
mismo afio, por lo que la obra durd escasamente ocho meses. Es un tiempo que se estima
breve en relacidn a las obras realizadas si tenemos en cuenta que se sumaron otros lienzos.
Estos datos se corroboran con la solicitud que Palomino hizo como pintor real para ausentarse
de la corte el 13 de Mayo de 1705 con motivos de negocios de su profesion segun recoge

Le6n Tello®’ de la documentacién personal del pintor.

Un punto de especial relevancia en nuestro trabajo consiste en esclarecer la contribucion de
Palomino en la creacidn del programa iconografico puesto que se han suscitado dudas sobre si
fueron los tedlogos salmantinos los que fueran los mentores del mismo. Por un lado, tenemos
la vision de los dominicos, que segun la opinidn de Iturgaiz debi6 de ser propuesto al artista
por ellos, que contaban con grandes tedlogos y catedraticos de la Universidad de Salamanca,
como Fray Manuel Garcia (comitente y mentor). Segun esta hipdtesis no solo le hubiera
insinuado el tema, sino que le hubieran presentado el tratado de Santo Tomés de la Summa
Theologica para su creacion®®. Es posible que la sombra de la duda contribuyera en cierta
medida a que Palomino se decidiera a explicar como fue el proceso y que su experiencia
sirviera de ejemplo a otros pintores para sustraerse y permanecer independientes de las ideas
provenientes de sus comitentes y mentores.

Palomino en esta obra reivindica la asuncion por parte del pintor de la labor del mentor, que él
considera una atribucion propia del artista gracias a su bagaje intelectual. Un primer ejemplo
de su actuacion lo hemos comentado en la introduccién respecto a L. Giordano y los
mentores-tedlogos del Escorial, que en palabras de Palomino carecian de la vision plastica del
artista. Esta misma situacion fue la que se le present6 a él en Salamanca. Cuenta que cuando
recibié el encargo para realizar la pintura, la comunidad habia realizado su propio proyecto.
Palomino, sin verlo, pidié tiempo para escribir el suyo y que cuando lo vieron lo consideraron

mejor y rompieron la propuesta que le habian hecho sin dejarselo leer.

%7 (LEON TELLOF. , 1979, p.347)
%8 (ITURGAIZ, 1980, p.73)
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A este mismo sujeto [Palomino] le sucedid, que yendo a cierta ciudad de estos reinos
en una casa de religion a ejecutar una obra...le dijo el superior de la casa, que los
padres maestros habian escrito dos ideas sobre el asunto. A que respondio el artifice:
pues vuestra reverencia no me las muestre, hasta que escriba yo otra a mi modo.
Hizolo asi; y habiéndola visto el superior, y manifestandola a los hombres maés
doctos, no solo en aquella casa (donde habia muchos) sino de aquella universidad,
que es de las mas celebres de Espafia, resolvid, que se ejecutase®.
Desconocemos la propuesta escrita de los mentores tedlogos dominicos. Palomino segun dice
tampoco la conoci6, pero es posible que la propuesta de Palomino se adaptase a sus
expectativas y quedaran satisfechos, pues Palomino tiene gran capacidad y plasticidad para
adaptar su programa al comitente y es muy posible que no fuera ajeno a la idea que ellos
pudieran haber sugerido. Por otra parte, es muy posible que atrajera a los dominicos
haciendolos co-protagonistas de la escena.
El tema central es el Triunfo de la Iglesia:
Siendo el instituto de este sagrado sitio, cantar alabanzas al Criador en esta militante
Iglesia, en representacion de las que perennemente cantan en la triunfante los
celestiales coros de bienaventurados espiritus; parecidé muy a propdsito pintar en
dicho sitio la Iglesia militante y la triunfante”.
Palomino se atribuye la creacion del programa iconografica, pero al mismo tiempo en el titulo
de la obra se muestra cauto y se refiere a ella como descripcion a diferencia del resto de las
obras mencionadas que incluye en la Practica de la Pinturas, en que nos habla de ldeas. El
por qué de esta diferencia podria enterderse en Palomino si nos fijamos en cOmo se muestra
habitualmente cuando trata de defender sus propuestas teoricas, siempre busca el refrendo de
otros autores y no comprometerse; en este sentido, es muy posible que en este caso también se
expresara en términos menos pretencioso Yy utilizara descripcion en lugar de Idea teniendo en

cuanta que la propuesta iba dirigida a la élite de la intelectualidad de los tedlogos salmantinos.

2. ANALISIS DEL PROGRAMA ICONOGRAFICO

Palomino articula su programa siguiendo basicamente su discurso mediante la progresion
narrativa como en capitulos que se materializan en los distintos grupos pictéricos; de tal
forma que en el lugar méas elevado de la composicién sitda: la Iglesia triunfante y en la

inferior la Iglesia militante.

%9 (PALOMINO A. , 1947, p.647)
219 (PALOMINO A. , 1947, pp.724-5)
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La Iglesia triunfante. En el centro y en la parte més alta situa la Santisima Trinidad, y a ambos
lados: a la izquierda, Cristo que tiende su brazo a su madre la Virgen a la que acompafian un
conjunto de virgenes, santas y martires; a la derecha San Juan Bautista, al que siguen tambien
un conjunto de santos y martires. En un plano medio, formando un triangulo, en el centro y en
el vértice superior: sitGa a las figuras mas relevantes de los santos dominicos, su fundador,
Santo Domingo de Guzman que relaciona con las virtudes cardinales. A ambos lados, de
forma también equilibrada, a la izquierda, subido sobre el carro de la iglesia, Santo Tomas de
Aquino, el gran tedlogo dominico, en correspondencia con las virtudes teologales y al lado
opuesto San Esteban, el patrono de la comunidad; completa la composicidn con otros santos
también dominicos.

En la parte inferior: en el plano terrenal la Iglesia militante, con la figura principal simbdlica
de la Iglesia sobre un carro tirado por caballos blancos y negros alegoria de los predicadores
que derriban con sus pezufias a la ignorancia, el error y la herejia; al mismo tiempo que las
ruedas del carro aplastados los siete pecados capitales.

Compositivamente Palomino utiliza el principio de adyacencia: una figura de la historia
sagrada (Iglesia triunfante) frente a una alegoria (lglesia militante). Por otro lado, aplica el
principio de correspondencia simétrica, en este caso mediante la antitesis: frente a la Iglesia
Catdlica en contraposicion sitda los movimientos heréticos, la ignorancia 'y el error; y frente
a las siete virtudes los vicios de los siete pecados capitales. Al mismo tiempo, Palomino no
pierde de vista el objetivo central de la composicion construir un homenaje al servicio de la
Glorificacion de la Iglesia catolica y de la orden de los predicadores en una doble vertiente:
respecto a las virtudes y subrayando la defensa de la doctrina catdlica frente a las herejias. Por
tanto, construye un mensaje doctrinal a favor de la Iglesia Catdlica y que se sirve de los
dominicos en esta lucha por la fe verdadera: los dominicos frente a la heterodoxia y el pecado
y este concepto serd lo que denomine la iglesia militante.

Palomino cuando expone la descripcion de su obra, se limita a detallar las figuras que
configuran la iglesia militante y que corresponden a imagenes alegédricas o figuras morales
como habia hecho en los frescos de la Iglesia de los Desamparados en Valencia, da por
supuesto el conocimiento de las imagenes sagradas que configuran la totalidad del programa
iconografico. También en este caso cita como referencia de las images descritas la obra de
Ripa. Analizaremos y compararemos las similitudes y las diferencias respecto al modelo de
Ripa y si crea una iconografia propia. No obstante, esta es una obra que demuestra una
madurez del pintor y que en numerosas ocasiones, aunque no las cita, observamos referencias

pictoricas que le pudieron servir también de modelo.
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Palomino como hemos visto en Nuestra Sefiora de los Desamparados planifica
minuciosamente su trabajo y ademas del programa conocemos que también realizd un boceto,
un bleo sobre lienzo (fig.53), que seria el que present6 a los dominicos para que finalmente

dieran su aprobacion.

Fig. 53. A. Palomino. EI Triunfo de la Iglesia triunfante y militante. (h.1705). Oleo sobre tela, 103,5 x155.5 cm.

Museo de Bellas Artes de Valencia. N° inv.1/97.

o adAikd

Fig. 54. A. Palomino. La Iglesia triunfante y la Iglesia militante (1705). Iglesia de San Esteban, Salamanca.
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Comparado con la obra definitiva al fresco (fig.54) existe una diferencia sustancial, es que en
el boceto, se explicita el contenido de la obra. En la parte superior muestra dos figuras que
portan unas filacteria, la del lado de la izquierda: ECLESIA MILITANS; en el lado derecho:
ECLESIA TRIUNFANS. EI resto presenta gran similitud y s6lo se observan pequefias
diferencias principalmente de acabado técnico como en el las ruedas, o el traje de la virtud de
la prudencia que no muestra la decoracion en la espalda y son mucho mas elaboradas en el

fresco.

2.1. LAIGLESIA MILITANTE

Las alegorias que describe Palomino tienen como hilo conductor la exaltacion a las virtudes
de los dominicos y las enfrenta con los vicios y con la su lucha contra la herejia que ellos
mismos combaten. En todas ellas tiene como referencia la obra de Ripa, a excepcion de la

Iglesia.

2.1.1. Lalglesia y su jeroglifico de armas
Esta representada por una figura femenina, porque concibe la iglesia como esposa de
Jesucristo y la reviste con todo el ornato de los atributos del papado: capa pluvial y tiara y la
sitla sobre una carroza tirada por cuatro caballos blancos y negros:
La Iglesia militante, sobre una hermosa carroza (con alusion a aquella misteriosa
cuadriga de Zacarias); y esta representada la Iglesia con una hermosa matrona, como
esposa de Jesucristo vestida de pontifical, con la tiara en la cabeza, y sobre ella el
Espiritu Santo®’.
Esta alegoria no forma de repertorio de Ripa, veremos que Palomino pudo inspirarse en la
obras de Rubens (fig.55) cuando analicemos las influencias pictdricas®’?, y/o que Palomino
pudo también conocer esta obra por la descripcion de Bellori. De hecho Palomino cita entre
sus fuentes la obra de Bellori Le Vitte de Pittori®’;
Sigue la Iglesia triunfante, y ésta es también una noble mujer sentada en el carro con
un habito sacerdotal: sostiene con ambas manos la custodia con el Divino Pan frente
a unos querubines y al Espiritu Santo; por detras un angel le acerca a la cabeza la

sagrada mitra papal®’®.

21t (PALOMINO A. , 1947, p.725)
212 Fig. 99, p.149 y referencia a los arcos de triunfo fig.100, p.149)
213 (PALOMINO A. , 1947, p.259): Juan Bellori Le vitte de Pittori, scultori & archritesti, Roma 1642, en cuarto.
Hemos consultado la traduccion de 1. Morén : Giovan Pietro Bellori Vidas de pintores, Akal, Madrid, 2005.
1% (BELLORI G. , 2005, p.135)
107



P.P.Rubens. La Iglesia Triunfante ( 1625-1626), Detalle.

Las diferencias, se establecen primero a nivel conceptual, en que Bellori esta insertando la
alegoria de la Iglesia en el ambito de la iglesia triunfante, mientras que Palomino lo hace en la
militante. A nivel formal, en el fresco de Palomino, la Iglesia, sostiene en su mano el libro de
los siete sellos del Apocalipsis; y sobre el cual reposa la custodia con el sacramento de la
Eucaristia (fig.55). El tema del libro de los siete sellos lo retomara afios después,
concretamente en 1724, en su Gltima obra para La Cartuja de Santa Maria del Paular. Esta
alegoria de La Iglesia también la habia descrito para su discipulo Dionis Vidal, cuando
Palomino realiz6 el programa iconografico para la Iglesia de San Nicolas en Valencia (1694).

Si comparamos con la descripcién que Palomino hace para su discipulo®”

, (la obra se
encuentra en muy mal estado y es dificil de valorar), las diferencias principales radican en dos
aspectos: uno la matrona sostiene en la mano izquierda un templo; y en segundo lugar, debajo
de sus pies, sustituye la representacion de los herejes y sitUa a los mahometanos. Este es un
nuevo ejemplo de la capacidad que tiene Palomino de adaptacién de los programas
iconograficos a los contextos concretos, cambia la alegoria de la herejia salmantina por los
mahometanos en la region valenciana, que era la problematica local que tenian con la

poblacion morisca (supuestamente abolida con la expulsion en 1609).

Al lado de la Iglesia, subrayando la figura y el gobierno de de la Iglesia, situa Las Armas de la

Iglesia, un jeroglifico formado por la campana y la granada.

25 (PALOMINO A. , 1947, p.684)
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Junto a la Iglesia, estad un chicuelo con una tarjeta en cuyo campo se mira una

granada, y una campana (jeroglifico de la Iglesia) y estard coronada la tarjeta con

las llaves, y tiara pontificia?’®.
Palomino para explicarnos el jeroglifico de las armas de la Iglesia (fig.56), se basa en un texto
de Valeriano?”’. La campana representando a la Iglesia que da amparo a los feligreses
representados por la granada, del mismo modo que la corona de la monarquia ampara a sus
stbditos. La relacion simbolica con el mundo civil equiparable a la de los emblemas reales, la
encontramos como una de las empresas o divisas de Felipe Il (fig. 56 dcha.) y que recoge la
obra de Typotius en Simbolo Divina & Humana?’®,

Fig. 56. A. Palomino. Jeroglifico de la Iglesia (granada y campana); al lado: Jeroglifico de Felipe Il
(granaday corona).

El sentido simbolico de la granada coronada, se le da un sentido de amparo, tanto en el &mbito
eclesiatico como en el civil:
...el Prelado que tiene inferiores, entienda que por tener oficio superior no se pasa a

otra naturaleza, pues cuando la Corona, y el oficio le distingue de todos, la caridad, y

218 (PALOMINO A. , 1947, p.726)

2T (VALERIANO P. , Hierogliphica, 1595. Liber XLVII, p.461). La cita de Valeriano “Punicum malum
tintinabulo adiectum”, (la granada se ha afiadido a la campana). El texto no se acompafia de ilustracion. Por otra
parte, no hemos encontrado mencidn a este jeroglifico en los libros mas relevantes sobre este tematica como el
de Juan de HOROZCO Y COVARRUBIAS, Emblemas morales (1589) en wversion digital:
http://www.archive.org/stream/emblemasmoralesd0Ohoro#page/394/mode/2up ; ni en el Libro de Francisco
NUNEZ DE CEPEDA Empresas Sacras (1680), ambos de temética moral y religiosa; o en R. ZAFRA y J.J.
AZANDA, La emblematica Sacra. Madrid, Akal, 2000. El resto de obras son en general de tematica de caracter
civil como el de SAAVEDRA FAJARDO Las Empresas Pdliticas, que contiene cien emblemas y esta dirigido a
la educacidn del principe Baltasar Carlos: http://es.scribd.com/doc/55672919/Cien-Empresas-Saavedra-Fajardo
28 (LOPEZ POZA, 1999) (Simbolo Divina & Humana, 1601-1603).
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el amor le ha de hacer uno con todos, sin que pase con la imaginacion a soberbia.
Claves: amparo Caritativo de Monarcas y Prelados hacia sus inferiores?”.
En la parte superior del jeroglifico de la Iglesia, Palomino sitla la tiara papal y las llaves que

ya estaban presentes en la obra de P. Rubens como simbolos papales.

2.1.2. La verdad (fig. 57). Al lado de la alegoria de la Iglesia, en la parte superior: Esta
representada en una hermosa doncella, aunque desnuda, honestada con algun velo; en la
mano derecha tiene un sol, y con la otra un libro abierto, y una palma, y a los pies un globo
terrestre?®’.

No es la primera vez que Palomino utiliza esta alegoria y la importancia de esta figura
alegorica se refleja en el hecho de que ya la habia usado con anterioridad en las obras
valencianas de la Iglesia de San Nicolas y en la Iglesia de San Juan del Marcado, en las

cuales como en Salamanca, en todas ellas, se basa en el texto y en la xilografia de Ripa®®.

r.

Fig. 57. C. Ripa. La verdad Palomino. La Verdad

Esta figura alegorica nos sirve para reforzar la idea que Palomino tiene sobre el desnudo, pues
en las alegorias, segun su criterio, es mas facil la utilizacién del desnudo pues no se trata de
figuras histdricas a diferencia de las figuras de los Desamparados en Valencia. En este caso, el
tratamiento plastico es similar, con velos y situando de espaldas la figura que él denomina

honestar. Tanto la Idea como la ejecucion responden al concepto de decoro.

1% (BERNAL VISTARINI, 1999, p.375)
20 (PALOMINO A. , 1947, p.728)
%L (RIPA C. , 1976, p.529)
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2.1.3. Las virtudes cardinales.
Palomino describe las virtudes cardinales en oposicion a los vicios y las dispone formando un
grupo unitario (fig.58): Acompéfienla [lglesia] también las virtudes morales, Prudencia,

Justicia, Fortaleza y Templanza...por cuyo medio destruye los vicios®

Fig. 58. Las virtudes cardinales: la justicia, la prudencia, la fortaleza y la templanza

La justicia (fig.59)

Fig. 59. A. Palomino, La justicia.

Palomino describe la figura de la justicia del siguiente modo: La justicia esta vestida de

blanco, en la mano derecha tiene las fasces consulares, junto con la segur, y en la siniestra

una flamma, y junto a si la espada y el peso [balanza]*®.

282 (PALOMINO A. , 1947, p.726)
23 (PALOMINO A. , 1947, p.729)
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Toma como fuentes visuales y literarias, la Iconologia de Ripa y a Tito Livio. En Tito Livio
justifica los atributos, las fasces y la segur, para explicar como los lictores de la antigua
Roma llevaban atados un haz de varas (fascies) y las hachas (segures) como emblema de la
magistratura. Esta imagen de la justicia con las fasces consulares, tiene su referente en
Hieroglipyica de P. Valeriano®*.
Respecto a Ripa, toma su referencia del texto casi literal:

GIUSTITIA. Donna vestita de bianco, habbia gli occhi bendati, nella destra mano

tenga un fascio di verghe con una scure legata insieme con este, nella sinistra una

flamma di fuoco, & & canto haura una struzzo, overo tenga la spada,& le bilancie ?%°.
La descripcion de Palomino como la de Ripa, siguen enumerando nuevos atributos como son
la espada y la balanza, pero él selectivamente sdlo utiliza la primera parte de la descripcion de
Ripa, la mas util para su objetivo, puesto que lo que quiere destacar es el sentido simbolico de
los atributos, en particular los simbolos de la justicia de los magistrados romanos y el de la
flamma como simbolo de la rectitud. A su vez relaciona la flamma con la imagen de la
caridad que también tiene sobre su cabeza la llama y con la figura de la devocion que
igualmente tiene una llama sobre su cabeza. Esta selecccion de atributos le hace prescindir de
la balanza y la espada, que son atributos que estan presentes en la figura de la Justicia Divina
que describe Ripa?®® y Palomino ha incluido la alegoria en el 4mbito de la Iglesia militante,
por tanto en un espacio terrenal. Es posible que sea la causa por la cual enfatiza mas los
aspectos de la justicia civil (fasces y segur). Palomino esta personalizando y contextualizando
la alegoria y no sigue la formula méas convencional de la justicia con la balanza y la espada,
como por ejemplo Rafael en las estancias Vaticanas, en la Sala della Segnoria (1511), o
igualmente Giordano en el Escorial®®’. Palomino ya habia descrito y citado con anterioridad

esta alegoria de Ripa para la decoracion de la Iglesia de San Nicolas de Valencia (1689). En

284 (VALERIANO P. , 1595, p.554)

% (RIPA C. , 1976, p.203)

% (RIPA C. , 1976, p.202). Giusticia Divina. Le bilancie significano, che la giustitia divina da regole a tutte le
attioni, & la spada le pene de delinquenti (Las balanzas significa que las normas de la justicia divina afecta a
todas las acciones , y la espada el castigo de los delincuentes).

87 EI modelo de las alegorias de las virtudes cardinales que LUCA GIORDANO utiliza en el Escorial (1692-3)
ya lo habia realizado con anterioridad (1682-1685) en el Palazzo Medicci-Ricardi de Florencia; y que Giordano
habia tomado de su maestro PIETRO DA CORTONA, Triunfo de la Divina Providencia/ (1633-1639) , Palacio
Barberini Roma. Frescos en los que se ensalza al comitente (glorificacion de Urbano VII) mediante las alegorias
de las virtudas cardinales. Esto mismo hara Luca Giordano en el Palacio Medicci-Ricardi de Florencia y en El
Escorial. Respecto a los simbolos, también G. VASARI habia usado las fasces consulares con la segur y la
avestruz en Allegoria della Giusticia, (h. 1543), oleo sobre tabla, 352x252 cm. Museo di Capodimonte, Napoles.
Inv. Q 101.
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este caso cita también la figura del avestruz que acompafia a la alegoria como hace

Giordano?®.

La fortaleza

Palomino describe la fortaleza como:
...una mujer armada, vestida de color leonado, con el brazo izquierdo abraza una
columna; y en la derecha muestra sostener una lanza... : abraza la columna,
porque ésta es la méas fuerte de las partes del edificio,... la lanza que demuestra que
no solo consiste la fortaleza en resistir, sino también en acometer y humillar la

soberbia y la arrogancia®®’.

Fig. 60. A. Palomino. Detalle. La fortaleza (1705) L. Giordano, La fortaleza (1692-1693). El Escorial.
Abajo. L. Giordano, La Fortaleza, (1686), Palazzo Medicci-Ricardiy C. Ripa, La Fortezza (1611)

En este caso cita como fuente a Piero Valeriano, pero podria ser un error de trascripcion,

podria tratarse de Ripa porque la descripcion es practicamente igual a la que utiliza Palomino.

288 (PALOMINO A. , 1947, p.678)
%9 (PALOMINO A. , 1947, p.729)
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[Fortezza]: Donna armata, & vestita di color lionata, il qual color significa fortezza,
per esser somigliante a quello del leone, s’appogia questa donna, ad una colonna,
perche delle parti dell edifitio, questa ¢ la piu forte, che [’altre sostiene; a piedi un
leone...®° .
Sin embargo, aunque la descripcion esta relacionada, no la xilografia que la acompafia. Si
analizamos el modelo visual que utiliza se aproxima mas a la pintura de las cuatro virtudes
cardinales que habia realizado Giordano en el Escorial en La Gloria de la monarquia
hispanica (1692-1693), y que el cordobés conocia porque habia estado cerca de Giordano en
este periodo a su llegada a Madrid. Ambas figuras muestran como atributo la columna;
mientras que en la de Giordano en el Palazzo Medici-Ricardi es un “calco” de Ripa con el
escudo y lanza e incluso el lebn (que también esta descrito como parte de la alegoria).
Palomino toma el modelo de Ripa filtrado por Giordano.
Otro aspecto importante de la descripcion que Palomino hace de la Fortaleza es su
beligerancia al justificar el atributo de la lanza:
...no solo consiste la fortaleza en resistir, sino también en acometer, y humillar la
soberbia, y la arrogancia de los que injustamente la asaltan, segun aquel axioma
moral: Vim vi repellere licet®**
Aunque el atributo lo toma de la descripcién de Ripa®? le da un sentido méas combativo. La
insistencia en la asociacion de la lanza con humillar la soberbia, la refuerza con otro texto de

un axioma del que no cita la referencia: Vim vi repellere licit >

(es licito repeler la violencia
con la violencia). Esta actitud en las cuestiones morales tan combativa se repite en otros

ejemplos como veremos después en las alegorias frente a la herejia.

La prudencia:

Segun Palomino:
La prudencia se representa como una matrona con dos rostros, de los cuales el
posterior es el anciano: se estd mirando a un espejo, y tiene una sierpe rodeada a un
brazo. La Prudencia segin San Agustin, ordena lo presente, acuerda lo pasado, y

previene lo futuro. Por eso se le pone en la parte posterior de la cabeza el rostro del

20 (RIPA C. , 1976, p.179)

21 (PALOMINO A. , 1947, p.729)

22 (RIPA C., 1976, p.181) “I'asta significa, che non solo si deve oprar forza in ribatterre i danni, che ponno
venire da altri, ma anco reprimimendo la superbia, arroganza altrui con le proprie forze,... (la bara [lanza]
significa que no solo debe forzar por el dafio recibido, que mas que pueden venir de otros, pero adn
reprimimendo la soberbia, la arrogancia de los demés por su propia cuenta.

2% Expresan un principio de Derecho, conocido como legitima defensa, contenido en el Digesto de Justiniano.
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anciano, con lo que mira lo pasado; y en la anterior el otro, con que ordena lo
presente y previene lo futuro, regulando sus dos acciones con el espejo®**
El texto de C. Ripa
Donna de due faccio simile a Giano, & che si specchi, tenendo un serpe avolto ad un
braccio”...Il serpe....pero si dice nella Sacra Scrittura: Estote prudentes sicut
serpentes.”®.
En este caso, también puede ser una omision involuntaria que no cite a Ripa, puesto que la
coincidencia entre el texto de Palomino y el de Ripa es literal, incluso la cita de la serpiente
es exactamente la misma: el Evangelio de San Marcos, 10.6: que seamos prudentes como las
serpientes; e incluso con la figura que le sirvié de modelo es Ripa. En la aportacién de Ripa,
sobre el rostro de las dos caras, llama la atencién que se refiera a una mujer, cuando estaba
refiriéndose a la figura romana de Jano®®, imagen bifronte y barbado, con dos rostros del
inicio y del final, que luego pas6 al repertorio iconografico de la Edad Media y cuya imagen
pagana fue asumida por parte de la Iglesia, siendo utilizada a veces incluso como San Juan.

Fig. 61. A. Palomino. La Prudencia (1705)
Palomino no explicita cual es el rostro posterior pero lo representa como una mujer joven,
prefiere de este modo la caracterizacion convencional de la fortaleza en la que una de sus

caras es femenina, igual que la habia representado Rafael en el Vaticano (fig.61).

2% (PALOMINO A. , 1947, p.728)

2 (RIPA C. , 1976, pp.441-2)

2% (ELVIRA BARBA, 2008, p.343). Jano aparece frecuentemente en la iconografia del period republicano
romano representado bifronte o con cuatro caras y barbado. Esta representacion no desaparece en el medievo,
aunque fue en el Renacimineto donde tuvo mayor difusion formando parte de ciclos o en algunos temas
mitoldgicos como el caso de Vasari que lo incorpor en su obra La llegada a Italia de Saturno. Palazzo Vecchio
en Florencia. Sin embargo, Ripa solo lo menciona en referencia al origen de la figura de dobel faz, pero no se
detiene a hacer ninguna referencia simbdlica.
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También pudo conocer estas iméagenes a través de los dibujos que Rubens realiz6 de las obras
de Rafael (Fig.62)

Fig. 62. 1zq. Rafael, Virtudes Cardinales (1511). Fresco, Estancia de la Signatura, Museos del Vaticano, ciudad del
Vaticano. Dch. Fig. 63. Rubens, copia de las Virtudes (prudencia) de Rafael. Tiza roja.

Esta tradicion es recogida por Giordano. Palomino tiene por tanto la referencia mas préxima
en Giordano que es ain mas fiel al modelo de Ripa y que como en los casos anteriores habia
utilizado en el Escorial y Palomino conocia. Por otra parte, Giordano repetia este modelo de

su obra anterior en el Palazzo Medici-Riccardi (fig.64).

Fig. 64. L. Giordano. La Prudencia. Escorial (1692-1693) L. Giordano. La Prudencia. Palazzo Medici-
Ricardi (1685)

Otro de los detalles, de la figura de Palomino aungue no lo menciona, es la decoracion del
vestido, que en la espalda muestra lo que parece un espejo por el reflejo que desprende,

similar al que lleva en la mano reforzando esta idea de la mirada al futuro y al pasado.

La templanza:
Palomino representa la templanza como: una mujer con un cingulo en la mano, y en la otra
un freno, para denotar que la templanza ha de corregir, y enfrenar los desordenes de

nuestros apetitos y pasiones®®’ .

27 (PALOMINO A. , 1947, p.729)
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Cita como fuentes literarias: el Evangelio de San Lucas®® y a Piero Valeriano, en vez de a
Ripa, aunque parte del texto y la imagen que lo ilustra son bastante similares®® (fig.65).

—

Fig. 65. A. Palomino, la Templanza C. Ripa, la Templanza

Fig. 66. L. Giordano, la Templanza. EI Escorial (1692-1693)

Rafael también habia representado a su alegoria de la Templanza con el freno en los frescos
del Vaticano (fig.62). Ademas, como hemos mencionado en los casos anteriores, tiene como
referencia mas proxima la obra de Giordano del Escorial (fig.66).

Respecto a las figuras simbdlicas de los animales que acompafan estas alegorias, segun Ripa:
el avestruz a la justica, el leon a la fortaleza, el ciervo a la prudencia o el elefante en este caso
a la templanza, Palomino aclara que por problema de espacio en algunas ocasiones no
representa todos los elementos compositivos de las imagenes. En este sentido, las

representaciones de L. Giordano son mucho mas fieles al modelo de Ripa.

2.1.4. Las virtudes teologales (fe, esperanza y caridad): estan recogidas en el Nuevo

Testamento, en los Evangelios de San Juan (8, 1-11) y San Mateo (7, 7-21)*®. Palomino

2% (SACRA, 1999). S. Lucas (2, 35). Semper vigilandum: “ Sint lumbi vestri praecincti” ( que esten cefiidas
vuestras cinturas) p.1027.
29 (RIPA C., 1976, p.509)
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crea un grupo pictorico compacto con las tres virtudes teologales y afiade una cuarta figura: la
devocion, de esta forma la composicion se equilibra con las cuatro virtudes cardinales
(fig.67).

Fig. 67. Virtudes teologales: la fe, la esperanza, la caridad e incorpora la devocién.

Lafe

Palomino la describe como:
Una hermosa doncella, vestida de blanco, vendados los ojos, y con el Caliz en la
mano derecha, y un libro en la izquierda, y en un acto de moverse con diligencia.
...Diligente, por denotar, cudn necesario es el obrar junto al creer. Pues como dice el
apostol Santiago, la fe sin obras estd muerta. EIl caliz se puso como representacion
del Sacramento Eucaristico: el cual es Mysterium Fidei; y por lo mismo tiene los ojos
vendados, porque la fe solo ha de creer, no ver, ni examinar, que eso no seria fe sino
evidencia. El libro cerrado demuestra la Escritura Sagrada, donde se encierran los
misterios de la Fe Catélica®.

Palomino hace referencia a una de las entradas del texto de la fe catdlica de Ripa®® (fig.67)

del que toma algunos fragmentos, como il calice, simbolo delle Fede. Y también cita otra

referencia literaria del Apdstol Santiago: nam fides sine operibus mortua est & ex operibus

consumatur (porque tal como el cuerpo sin el espirutu esta muerto, asi también la fe sin obras

%00 (SACRA, 1999). Evangelios de San Mateo. (7, 7-20), p. 968; y San Juan, (8, 1-11), p. 1050.
0L (PALOMINO A. , 1947, pp.729-730)
%02 (RIPA C. , 1976, pp.160-164)
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esta muerta)*®®

, que también esta en la descripcion de Ripa. Si comparamos la Xilografia de
Ripa con la figura de Palomino, lo que prevalece es la idea: el caliz con la llama equivaldria al
corazon y la vela encendida, y en el libro elimina las tablas de la ley por ser de la Antiguo

Testamento y no se adapta a su contexto de la iglesia militante (fig. 68).

Fig. 68. C. Ripa, la fe catolica Palomino, La fe catdlica

En este caso la iconografia de Palomino se acerca mas a la de Rafael de Urbino (fig. 69) a
quiene toma como referente pictorico de las virtudes teologales (como lo habia sido también

en las virtudes cardinales).

Fig. 69. 1zq. Rafael. Virtudes Teologales. La esperanza, la caridad, la fe (1507). Grisalla. Galeria Borghese,
Roma. Dch. Fig. 70. C. Coello. La Virgen y el nifio entre las Virtudes Teologales (1669). Oleo 232 x 273 cm. P
00660. Museo Nacional del Prado.

%98 Epistola IACOBI CAP. 2, De fide et operibus, p.1167: “per fidem sine operibus nemo potesi saluarti, nec
iustificari, nam fides sine operibus mortua est & ex operibus consumatu (nadie puede ser salvado por la fe sin
las obras, y no se justifica, porque la fe sin obras esta muerta y es consumido por estas).
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Rafael a su vez fue un referente para Coello, y el modelo pictérico mas préximo para
Palomino fueron las virtudes teologales de su maestro Claudio (fig.69), y en particular la fe
que muestra el caliz con la hostia.

La particularidad de vendar los ojos a su figura la justifica, segin el texto, en virtud del
Mysterium Fidei. EI concepto de la fe cat6lica estd constantemente presente en la obra de
Palomino y esta figura de la fe es la mas utilizada en todo el repertorio iconogréfico de

Palomino a lo largo de toda su carrera y esta presente en todas sus obras religiosas**.

La esperanza (fig.71)

La esperanza, en la descripcion de Palomino, corresponde a una hermosa doncella vestida de
verde, coronada de flores de almendro, la mano derecha sobre el corazon, los ojos levantados
al cielo, y en la mano siniestra un ancora. El vestido verde denota el verdor de las hierbas,
que dan esperanza de las mieses; asi como la flor de almendro anuncia también los frutos con
mas anticipacion que otra. El ancora se le pone por ser instrumento de seguridad;...por eso

pone los ojos en el cielo, porque éste es el sumo bien®®.

Fig. 71. Palomino, La esperanza.
Nuestro autor hace referencia a Ripa, del que toma algunos elementos de la descripcién y no
de la xilografia. En el texto de Ripa Donna vestita di verde, con una ghirlanda de fiori*®.

Palomino construye su figura a partir del texto de Ripa al que suma el elemento simbdlico del

%% En la Iglesia de San Nicolas (1689); San Juan del Mercado (1700) ambas en Valencia; aqui en Salamanca
(1705); y posteriormente en la Cartuja de Granada (1712) y en su Ultima obra de la Cartuja del Paular (1724) en
Madrid.

%5 (PALOMINO A. , 1947, p.730)

% (RIPA C. , 1976, p.496-498)
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ancora que esta en la obra de Coello de la Virgen y el nifio entre las Virtudes Teologales,
(fig.69).

La caridad (fig.72)

= =

Fig. 72. C. Ripa, la caridad Palomino, La caridad

Palomino describe la caridad como una mujer vestida de rojo, que en la mano derecha tiene
un corazén ardiendo, y con la siniestra abraza a un chicuelo, y en la cabeza una llama. Asi el
corazon ardiendo y la llama sobre la cabeza demuestran el amor a Dios; y el abrazar al
chicuelo el amor del préjimo. El color rojo del vestido, por la semejanza con el color de la
sangre, denota que hasta la efusion de la sangre y del sacrificio de la vida se ha de extender la
verdadera caridad®”’.Cita como fuentes: Matheo 25y loan. 15°%. Esta alegoria de la caridad
también forman parte del repertorio iconografico habitual de Palomino, y la repite en tres
ocasiones: la Iglesia de San Nicolas (1689); en San Juan del Mercado (1700) y aqui en
Salamanca (1705).

Podemos constatar que el modelo de referencia es la figura de C. Ripa que cita expresamente

en la descripcion de la Iglesia de San Juan®

. Vemos que no existen cambios en el modelo,
pero si que hay una adecuacion a la obra a la que va dirigida; en este caso, da protagonismo a
la orden de los predicadores, puesto que la caridad dirige la cuadriga de los caballos

dominicos®°,

7 (PALOMINO A. , 1947, p.730)

%8 (JUAN, 15, 12-16, p.1058)

%9 (PALOMINO A. , 1947, p.710)

310 | a caridad aparece tirando de la cuadriga de los caballos, recuerda el grabado de Martin de Vos (Fig.100,
p.149) con las virtudes teologales de la serie Trimhumani generis ordinum (1560?-1618) en el que la caridad
portaba una cadena que circundaba la figura de la Iglesia y conducen en este caso el carro: la fe (caliz) y la
esperanza (ancora) con atributos similares a los usados por Palomino.
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Por otra parte, como antecedentes mas proximos, como en los casos anteriores del la fe y la
esperanza la obras citada de Coello; y la obra de Giordano en el Escorial, el Triunfo de la
Iglesia militante, (1693) en la Basilica del Monasterio del Escorial, Madrid, (fig.72). A su
vez, Giordano sigue el modelo de su maestro Pietro da Cortona que ya habia representado las

virtudes teologales en el Palacio Barberini de Roma.

Fig. 73. L. Giordano, detalle. Fresco El Triunfo de la Iglesia Militante, 1693. Detalle de la alegoria de la
Iglesia y las virtudes teologales. A la izquierda la fe: con una gran cruzy el céliz; la caridad con dos nifios y la
esperanza vestida de verde y que porta una corona en la mano, como premio a las fatigas de la Iglesia militante.
Basilica del Monasterio del Escorial. Madrid.

La novedad que introduce Palomino es poner junto a las virtudes teologales la devocion. La
Devocidn la relaciona con la exaltacion de la practica dominica del rosario y vinculando todo
el conjunto con Santo Domingo de Guzman. De esta forma crea un grupo de cuatro figuras en
equilibrio con el grupo de las virtudes cardinales.

Es lo mismo que sucede en otros programas iconograficos en los que se habia intentado
compensar esta diferencia numérica con la inclusion de la humildad, como hace Pisano en las

puertas del Baptisterio de Florencia (fig.74).
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Fig. 74. Andrea Pisano. Puertas del Baptisterio (1330-1336), Florencia. En la fila superior las virtutes teologales: la
esperanza, la fe, la caridad (a la que se afiade la humildad). En la fila inferior virtudes cardinales: la fortaleza, la
templanza, la justicia y la prudencia.

La devocidn (fig.75)

Segun Palomino: Una hermosa doncella, modestamente vestida, hincada de rodillas, con una
flamma sobre la cabeza, y un rosario en la mano®*.

Ripa describe la Divotione, pero no muestra imagen xilografica: Donna inginocchiata con

gli’occhi rivolti al Cielo, e che con la destra mano tenghi un lume acceso®'?,

Fig. 75. C. Ripa, la oracion Palomino, La Devocion
Esta descripcion no se ajusta a la imagen de la devocion de Palomino, que hace una
interprestacion mas acorde con otra de las alegorias de Ripa: la Oratione, que segln Ripa:

“[oratione] con la destra mano tenga un incensiero fumigante, le catene del quale siano

1 (PALOMINO A. , 1947, p.730)
%12 (RIPA C., 1976, p.118)
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corone, o rosari della Gloriasa Virgine®?

(con la mano derecha sostiene un incensario
humeante, las cadenas del cual son las coronas, o rosarios de Gloriosa Virgen) (fig.75).

En esta alegoria se representa al rosario por eso la referencia de Palomino a la oracion.
Palomino crea una imagen de sintesis a partir de Ripa, con una doble apropiacion; por un
lado, de la divotione en cuanto al texto y de la oratione, del texto y la xilografia que le
acompafia. Se trata por tanto de una composicion de sintesis (devocidn-oracion), mediante la
adicion de elementos con contenidos complementarios, pues segin Palomino: el rosario es el
medio més significativo de la devocion®.

Palomino a través de la devocion del rosario vincula las tres imagenes: Santo Domingo, con el
rosario, al que relaciona con la esperanza que lo toma de su mano Y la figura de la devocién
también con el rosario ligando toda la escena (fig.67, p.119). Por otra parte, Palomino ya
habia utilizado esta figura simbdlica en la descripcion que hace para la decoracion de la
Iglesia de Nicolas®™.

2.1.5. La cuadriga vencedora de la ignorancia, el error y la herejia.

Palomino incorpora un grupo de alegorias en contraposicion a las virtudes, un conjunto de

figuras morales que reprentan la actitud activa de los dominicos frente a la heterodoxia

catdlica. Para dar més valor al trabajo de los dominicos, utiliza simbdlicamente a la cuadriga

de caballos blancos y negros, haciendo mencién al habito de los dominicos, como a sus

miembros: los predicadores y afiade un doble significado cuando dice que también significan

los cuatro evangelistas, en el sentido que los Predicadores también difunden el evangelio.
[Cuadriga]: ...va llevado este carro de aquellos cuatro misteriosos caballos, de color
vario, de la referida cuadriga, que en sentir de sagrados expositores, se entiende de
los blancos y negros; lo cual simboliza la Sagrada Religion de Predicadores; como lo
aplica la Iglesia en el oficio de San Vicente Ferrer; significando también los cuatro
evangelistas sagrados 3*°.

Al mismo tiempo que subraya que es la caridad: que guia, y dirige esta cuadriga®"’.

Palomino subraya la labor de los dominicos como Iglesia militante poniendo a los pies de los

caballos las figuras de la herejia, el error y la ignorancia, los grandes problemas de la Iglesia,

pues los dominicos mediante su doctrina pueden combatir y aplastar tales desviaciones de la

313 (RIPA C. , 1976, pp.395-396)

314 (PALOMINO A. , 1947, p.731)
15 (PALOMINO A. , 1947, p.679)
316 (PALOMINO A. , 1947, p.726)
37 (PALOMINO A. , 1947, p.726)
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ortodoxia catolica (fig.76): Delante de este carro se miran atropelladas de los caballos tres
318

figuras que representan la ignorancia, el error, y la herejia...

e A e — Rve o =
Fig. 76. Palomino. Debajo la cuadriga de los caballos blancos y negros: la ignorancia, el error y la herejia.

Todas las figuras tienen su referencia a partir claramente de la Iconologia de Ripa como él
mismo cita. Por otra parte, Palomino aungue nunca cita sus referencias pictoricas, contaba con
la referencia visual de la obra de Rubens EIl Triunfo de la Iglesia, que utilizd estas mismas
alegorias y también con la descripcion de la obra de Rubens que hace Bellori de esta obra en
las Vidas de Pintores:
Bajo las ruedas del carro yacen aplastadas la herejia, con el cabello erizado de
serpientes, y el Demonio con horrible rostro; detras del carro sigue la Verdad, que en
una mano lleva una linterna y con la otra ahuyenta a dos seres deformes: el Error,
con los ojos vendados; y la Ignorancia con orejas de Burro...%".
Bellori describe las cuatro figuras que estan presentes en la obra de Rubens (fig.77), de las
cuales Palomino (fig.78) toma tres (la ignorancia, el rrror y la herejia) y prescinde de la figura

del demonio.

18 (PALOMINO A. , 1947, p.727)
319 (BELLORI G. , 2005, p.135)
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Fig. 77. P.P. Rubens, detalle el Triunfo de la Iglesia. La ignorancia con orejas de burro; el error con los 0jos
vendados y la herejia con los cabellos de serpientes. Una cuarta figura bajo las ruedas de rasgos simiescos
Bellori la describe como el Demonio. Museo Nacional del Prado.

Fig. 78. Palomino (de izg. a dcha): La ignorancia, el errory la herejia .

La ignorancia (fig.78)

En la descripcién Palomino la refiere como:
Una mujer con rostro deforme y carnoso, coronada de amapolas, vestida
suntuosamente de oro y piedras preciosas, cuya moralidad se deja entender

bastante...>%°

El autor nos remite a Ripa (en esta edicion no va acompariada de imagen):
Donna con faccia carnosa, difforme, & cieca, in capo havera una ghirlanda

di Papavero, caminando scalza..., vestida sontuosamente d’oro, & di gemme ...

320 (PALOMINO A. , 1947, p.731)
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1l pomposo vestido é trofeo dell’ ignoranza... La ghirlanda di papavero significa il
miserabile sonno della mente ignorante®*

Palomino sigue textualmente la descripcién de Ripa y afiade su opinién moral de la figura,
que es una de las caracteristicas del lenguaje alegérico del autor. También tendria en cuenta
la descripcién que hizo G. Bellori: la Ignorancia con orejas de Burro...*** Realmente parece
que Palomino sigui6 la sugerencia, ademas de tener el modelo en la obra de Rubens.

Las orejas de burro es una acepcion generalizada de la ignorancia cuyo origen proviene del
Juicio de Salomon. Una de las representaciones mas habituales de este personaje se encuentra
323 (fig.79) y que

ilustra en la portada con el grabado de Cornelis Cort (1533-1578) sobre un dibujo de F.

en la de La calumnia de Apeles, que analiza en su libro Cristina Fontcuberta

=
L Lopter Y

Fig. 79. Grabado de C. Cort La calumnia de Apeles (1572) a partir del dibujo de F. Zuccari; y Goya, Devota
profesion, Capricho (70), Aguafuerte, 1799. Museo del Prado

Esta acepcion de la ignorancia es recogida afios mas tarde por Goya en una serie de caprichos
gue son satiras al comportamiento humano y que titula genéricamente asnerias, 0 como en
este caso: Devota Profesion un simbolo de rebeldia frente los que con menos razon pretender
imponer su criterio (fig.79). Palomino ademas de caracterizar a su figura con las orejas de

burro, otros de los aspectos que subraya para reflejar la idea sobre la moralidad del personaje

1 (RIPA C. , 1976, p.240)

%22 (BELLORI G. , 2005, p.135)

%23 (FONTCUBERTA, 2011)

(ACIDINI, 2009-2010).

El asunto de la calumnia de Apeles es la acusacion por envidia del pintor griego Antifilos a su colega Apeles. Se
le acusaba de provocar una revuelta contra el rey egipcio Ptolomeo 1V por lo que fue encarcelado, obteniendo la
libertad cuando un auténtico lider de la rebelién manifesté la inocencia del pintor. El rey rehabilitd a Apeles y le
concedio a Antifilos como esclavo, realizando el artista una obra en referencia a su caso. Uno de los primeros en
tratar el tema fue Sandro Boticcelli, La calumnia de de Apeles (1495).
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femenino, son los rasgos de decadencia fisica, la ropa y las joyas, para lo cual pudo tener
presente algunas de las pinturas venecianas que decoraban el Alcézar, sobre personajes
historicos o mitoldgicos, pues existe cierto paralelismo, por ejemplo con la obra de

Veronés®?,

El error (fig.80)

Palomino describe el error como un:
Hombre tosco en habito de caminante, o peregrino, vendados los ojos, tentando con
un bordon para hallar el camino. Los ojos vendados, demuestran la ceguedad del
entendimiento, asi como el baston demuestra el sentido, con cuya guia, sin la
direccién del discurso, es preciso caer en muchos errores®®

Palomino coincide con la descripcion del texto de Ripa, que no va acompafiado de xilografia

+326.

en la edicién que creemos que utiliz6°?®; con lo cual, para la ejecucion lo mas probable es que

se inspirase en Rubens.

Fig. 80. (de izquierda a dcha): Martinez del Mazo. Copia de Rubens: Hércules y la Hidra. Detalle del error
del Triunfo de la Iglesia. Palomino: el error.

Palomino toma de Rubens dos posibles fuentes: una, la serie de frescos para decorar las
estancias del Alcazar (h. 1635-1640), con escenas mitoldgicas en relacion a Hercules. Existe

una copia ejecutada por Martinez Mazo de la obra de Rubens; la segunda, la referencia del

2% Obras del P. Veronés en la que contrapone el Vicio y la Virtud ( h. 1580).Museo Nacional del Prado que
estaba en el Alcazar de Madrid, antiguo Palacio Real. Otro posible referente podria ser la alegoria de la
Sabiduria y la fuerza (Wisdom & strech) (h. 1580) que remite a Hércules y cuya figura también utiliza como
referencia en la caracterizacion del error, contigua a la ignorancia, Coleccidon Frick New York, online.

25 (PALOMINO A. , 1947, p.731)

%26 (RIPA C. , 1976, p.146)
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Triunfo de la Iglesia, con la que muestra grandes similitudes (fig.80). Respecto a la primera,
la imagen nos remite a la figura de Hércules por la robustez de su musculatura, asi como por
sus atributos de la clava o baston y por la capa de aspecto leonado que lo cubre. En la
segunda, el error es el personaje aparece con los 0jos vendados. Palomino crea su alegoria
sumando atributos que estan presentes en ambas obras de Rubens, de la primera (los frescos)
la clava y el bastdn y de la segunda los ojos vendados. Ademas el personaje aparece abatido
bajo las pezufias de la cuadriga con lo que esta simbolizando el poder de los predicadores
capaces de derribar al error.

La herejia:
Segun la descripcion del autor la alegoria corresponde a:
Una vieja seca y flaca de espantoso aspecto, los cabellos de &spides enroscados
demostrando sus pensamientos nocivos. El pecho descubierto, las tetas pendientes,
secas y arrugadas incapaces de dar nutrimento saludable. Tendra en la mano
izquierda un libro medio abierto, de donde se ven salir aspides; y con la mano
derecha estarée en acto de arrojar algunos aspides, solicitando introducir sus
infernales sectas®’.
Palomino también cita a C. Ripa®**® y toma de él la descripcién y la figura que aparece en la
xilografia (fig.81); sin embargo, llama la atencion que incorpora un gesto que no esta presente
en la ilustracién, y es que aparece mordiendose los pufios. Palomino hace especial énfasis en
este aspecto cuando cita: y la herejia, que rabiosa se mordera las manos, viendo su ruina,
rasgados sus papeles, y los falsos dogmas de sus libros*%°.
Esta actitud que no estd presente en la alegoria de la herejia, y Palomino la recoge de la
descripcion que Ripa hace de la envidia (no se acompafia de xilografia) que en una de sus
entradas:
...si tenga una mano alla bocca, nel modo che sogliamo le donne sfacendate in bassa
fortuna, guardi con occhio torto in disparte, havera apresso un cane magro, il quale
come da molti effetti si vede & animale invididiosissimo, e tutti gli veni de gl altri
vorrebe in se solo, anzi racconta Plinio nel lib. 25. Cap.8.3*
Palomino compone la figura a partir de suma de ambas alegorias de Ripa (herejia y envidia)

(fig. 81).

27 (PALOMINO A. , 1947, p.731)
8 (RIPA C. , 1976, p.233)
329 (PALOMINO A. , 1947, p. 727)
¥0 (RIPA C., 1976, p. 262)
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Fig. 81. C. Ripa, la herejia Palomino, La herejia

Palomino muestra su preocupacion por este tema de la herejia y repite esta figura en
contraposicion a la fe, en cuatro de sus obras, lo que demuestra su inquebrantable interés en la
defensa de la fe cat6lica mostrando en diferentes contextos una actitud beligerante contra los
movimientos heterodoxos y heréticos segin la Iglesia catdlica. En todos ellos existe una
utilizacién del modelo literario y visual de Ripa, aunque no podemos corroborarlo en todos
los casos mediante imagenes (dos no se conservan: el Patio del Buen Suceso y EIl Paular) y
para San Nicolas solo habia creado la idea para su discipulo Vidal, en la acutalidad esta muy
deteriorada y no permite su identificacion.

En el caso de la alegoria de la ignorancia®*, también la habia utilizado en la decoracion del
patio del Buen Suceso en Madrid, asociandola como una manifestacion mas de estas ideas
heréticas; pues segun Santo Tomas: la herejia es un error del entendimiento.

A diferencia de Rubens, Palomino sitla estas figuras debajo de los caballos (los dominicos)

quienes asumen el protagonismo de luchar contra todos los movimientos heterodoxos.

2.1.6. Los vicios vs. los pecados capitales

Otro conjunto de figuras en oposicion a las virtudes lo constituyen los vicios. Hemos visto las
representaciones de las virtudes cardinales y teologales, siete en total, a las que Palomino
contrapone los siete vicios. En la Summa Teoldgica Santo Tomas define a los habitos buenos
como virtudes, en contraste con los habitos malos que son los vicios y como éstos pueden

conducir al pecado o pecados capitales.

%1 (PALOMINO A. , 1947, p.669)
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Palomino representa los siete vicios mediante siete animales que los simbolizan:
[Las virtudes] por cuyo medio destruye, y avasalla los vicios, que en la parte inferior
del carro van atropellados de sus ruedas, figurados en los animales, que los
simbolizan®*.

Nuestro autor relaciona cada pecado capital con un animal que lo simboliza (fig.82) y basa

sus alegorias segun sus fuentes literarias: Plinio Historia Natural y en Piero Valerio

Hyeroglifica.

Fig. 82. Los siete animales que simbolizan los vicios: 0so, avestruz, pavo, lobo, cabra, perroy tortuga

Cuando analizamos las alegorias de Palomino vemos que todas tienen una referencia en los
textos y en los atributos de las xilografias de la Iconologia de Ripa:

Animal Vicios = Referencias de Ripa : textos y figuras que las ilustran

Oso Ira Ripa, solo texto: 0so relacion con la ira™>.

Avestruz | Gula Ripa, cita como fuente a Alciato: relacion la gula con el avestruz/ grulla®*.

Pavo Soberbia | Ripa, atributo de la arrogancia: el pavo significa la arrogancia siendo una especie de
soberbia®®°.

Lobo Avaricia | Ripa, atributo de la avaricia®™®.

Cabra Lujuria = Ripa, atributo libidinoso o de la lujuria®™’.

Perro Envidia : Ripa, solo texto, perro relacion con la envidia®™® .

Tortuga . Pereza Ripa, relacion con el caracter flematico por el agua™”

%2 (PALOMINO A. , 1947, p.726)
¥3 (RIPA C., 1976, p.264)

%4 (RIPA C. , 1976, p.209)

5 (RIPA C. , 1976, pp.29-30)

%8 (RIPA C. , 1976, p.35)

%7 (RIPA C. , 1976, p.315)

¥8 (RIPA C., 1976, p.262)

*9 (RIPA C., 1976, p.87)
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Fig. 83. Ripa. El pavo (la soberbia); el lobo (la avaricia); la cabra (lujuria) y la tortuga (la pereza)

Los vicios o Pecados Capitales han sido representados por animales, asimilando determinados
comportamientos con las conductas humanas. Segin Esteban®*, el origen de estas
representaciones se origina en la Edad Media. Pero no siempre han sido representaciones
univocas: de un animal concreto como simbolo de un vicio determinado. En la iconografia ha
existido una polisemia a la hora de asociar un animal con un vicio determinado y existen
asociaciones diversas: la soberbia con el ledn, el &guila o como en Palomino realiza con el
pavo real. El pavo real es un ave procedente de paises exoticos de la India e Irén, y la
magnificencia u ostentacion que hace el macho al desplegar su cola es la metafora por
excelencia de la vanidad y la arrogancia. La avaricia con un topo, la ardilla o con el lobo
como en este caso. La lujuria: con el carnero, la paloma, el conejo, o la cabra como en este
fresco. La ira: con el lobo, el ledn o con el oso como Palomino. La gula: con el cerdo o el
avestruz, en este caso. La pereza con el asno, el buho, el caracol o la tortuga que es la
asociacion que Palomino toma C. Ripa de su figura de la acidia.

Respecto a La envidia: con el perro ha sido bastante comun. Segun Ripa: [invidia]: havera
apresso un cane magro, il quale come da molti effetti si vede € animale invididiosissimo, e
tutti gli veni de gl’altri vorrebe in se solo, anzi racconta Plinio nel lib. 25. Cap.8**! Ripa
también hace una referencia a Alciato en su alegoria de la envidia®*?. EIl Bosco en su pintura
sobre los pecados capitales también representa la envidia con el perro. Este tema de la envidia

ha sido estudiado especificamente por Pedraza Los emblemas de la envidia®**®, quien

340 (ESTEBAN LORENTE, 1990) destaca la importancia que E. Male da a un manuscrito francés de h. 1390 en

que eran frecuentes estas representaciones de los vicios cabalgando sobre los animales alegéricos. Asi,
la Soberbia sobre un ledn, la Envidiasobre un perro, lalrasobre un oso, laPerezasobre un asno,
la Avaricia sobre un topo, la Gula sobre un lobo o la Lujuria sobre un carnero.

1 (RIPA C., 1976, p. 262)

#2 (RIPA C., 1976, p. 262)

3 (PEDRAZA, 1991, pp.305-332)
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encuentra su origen en la obra de Vaenius (Amberes, 1603) y también lo recoge
Morales***como perteneciente a la obra Moralia Horatiana (1635).

En esta linea, existen otras representaciones de grabados del siglo XVII, que siguen el
modelo de Ripa, lo que confirma la incorporacion y difusion de este nuevo lenguaje visual.

El tema de los vicios y su relacidon con los animales también habia sido tratado por Valdés

Leal Finis Gloria Mundi®®®.

Valdés en el afio 1672 realiz6 una estancia en Coérdoba, donde
Palomino fue a visitarlo, lo relata en la biografia del pintor, quien debié dejar huella en
nuestro autor. Palomino conocia esta obra de Valdés, el habla de ella como cosas

maravillosas .

Palomino insiste en la tarea edificante de los dominicos y sitla las figuras de los vicios
arrolladas por las ruedas de la carroza de la Iglesia. En la imagen, (fig.82, p.131)), en las
ruedas del carro, se encuentra la firma del pintor: Regis pictor Ant. Palomino f. 1705.

2.1.7. Los dominicos : Santo Domingo y Santo Tomas de Aquino
Otro de los grupos pictéricos fundamentales de este fresco lo constituyen las figuras de los
santos dominicos mas representativos que adquieren un gran protagonismo en la composicion,
destacando la figura de Santo Domingo de Guzman (fig.84) como fundador de la orden.
Palomino lo sitta en el centro de la composicion estableciendo un puente entre el mundo de
la Iglesia militante y la triunfante. Este vinculo lo forma enlazando la figura del Santo con la
devocidn del rosario y la virtud de la esperanza:

La devocion, excitandolas a la del rosario; y la Esperanza que esta asida al rosario

que tiene en la mano el glorioso patriarca Santo Domingo, sefialando a la Virgen®*'.

34 (MORALES MARIN, 1984, p.137)

% |_a obra: Finis Gloria Mundi (1672) Hospital de la Caridad de Sevilla; en la balanza del juicio final, en el
platillo denominada del Nimas coloca los animales simbélicos de los vicos o pecados capitales y estan: el pavo
real (la soberbia); el murciélago sobre el corazon (la envidia), el perro (la ira), el cerdo (la gula), la cabra (la
avaricia), el mono (la lujuria) y el perezoso (la pereza). Este conjunto de animales es diferente que el que
propone Palomino lo que confirma la variabilidad de significados. También Valdés Leal contrapone en la
balanza de Ni menos las virtudes®®, esta antitesis es también otra de las formas que Palomino utilizd. Palomino
conocia esta obra de Valdés, el habla de ella como “cosas maravillosas”.

6 (PALOMINO A. , 1947, p.1054). En 1672 Juan Valdés se encontraba en la ciudad de Cérdoba y Palomino
comenta que en aquel momento no habia encontrado a nadie que le pudiese orientar en su aficién pictérica y que
acudié a mostrarle sus dibujos a Valdés: donde yo llevado de mi aficion; aunque muchacho [17 afios], le visité, y
viendo algunos ligeros principios mios de aquella edad;...me dio algunos documentos para mi gobierno, que

estimé y aprecio mucho, como de hombre verdaderamente erudito, y prdctico en la facultad”.
7 (PALOMINO A. , 1947, p.726)
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Fig. 84. Santo Domingo de Guzman que sostiene en su mano el rosario y un angel que sujeta la cruz tetra
lisada en blanco y negro, simbolo del Santo y de los dominicos.

Fig. 85. Andnimo. Retablo de Santo Domingo de Guzman. Detalle. MNAC.

Uno de los primeros ejemplos de la iconografia de Santo Domingo de Guzman, corresponde
al primer cuarto del siglo X1V, al Retablo de la vida de santo Domingo de Guzman. En este
detalle se muestra el extremo del astil que porta y que termina en una flor de lis (fig.85).

Respecto a los antecedentes mas inmediatos para la iconografia de Santo Domingo, Palomino
conoceria las obras de Zurbaran (1635-1640) y de C. Coello (1685). La diferencia respecto a
su maestro Coello (fig.86) es que Palomino sustituye el libro que es bastante constante en
todas las representaciones del santo, por el rosario. Coello muestra los extremos en flor de lis
de la Cruz de forma méas esquematica; mientras que Palomino subraya las formas de los
extremos de la cruz. En ambos casos es del color blanco-negro de la orden de los
Predicadores. Por otra parte, este puente que establece Palomino con Santo Domingo entre el
ambito terrenal y la gloria lo subraya desde el punto de vista compositivo, siguiendo también
la obra de Coello, San Agustin (1684), en el que el santo esta en diagonal y con los brazos

abiertos e indicando con su mano la direccion de la Virgen, asi como con el baculo (fig.86).
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El color del habito dominico lo trasladan ambos pintores a la piel bicolor del perro que

acompafia al santo.

Fig. 86. Zurbaran. S. Domingo de Guzman (h.1635-1640) El legado casa de Alba; C. Coello. Santo Domingo de
Guzman (1685). Oleo 240 x 160 cm. N° inv. P00662. No expuesta. Museo Nacional del Prado. C. Coello, El
Triunfo de San Agustin (1684). Oleo sobre lienzo, 271x203 cm. n° in. P00664, Madrid, Museo Nacional del
Prado.

Santo Tomas de Aquino:
A la derecha de la alegoria de la Iglesia, Palomino sitia al tedlogo dominico mas
preeminente: Santo Tomas de Aquino, con el objeto de subrayar el caracter doctrinal y la
importancia de los dominicos en la doctrina de la Iglesia militante.
El doctor Angélico con la pluma en la mano, y un libro en la otra, mirandola con
semblante grato, para enriquecerla, y adornarla con las preciosas joyas de su
sabiduria; guarneciéndola con los incontratables baluartes de su doctrina; y
fendiéndola de sus enemigos con los fulminantes cafiones de sus plumas>*%.
La imagen de Santo Tomas (fig.87) muestra los atributos iconograficos tradicionales, la
pluma, el libro, el sol radiante y la cadena aurea y que se han establecido a lo largo del
tiempo. Tenemos algunos ejemplos desde el siglo XV, primero incorporan el sol radiante en
el pecho del santo: B. Gozzoli El triunfo de Santo Tomas (1471) o Filipo Lippi, Vision de
Santo Tomas (1489) en el fresco de Santa Maria sopra Minerva en Roma. Posteriormente, este
atributo también aparece en las imagenes de Rubens, Alonso Cano o Murillo. Sin embargo, el
referente mas préximo para Palomino seria la obra de Zurbaran, La Apoteosis de Santo Tomas
de Aquino (fig.87), destinada al Colegio de Santo Tomas de Aquino de Sevilla, que Palomino
pudo conocer, pues la imagen tiene grandes similitudes, ademas de la actitud del santo

mirando hacia el cielo, de donde recibe la inspiracion divina para sus escritos, aparecen los

#8 (PALOMINO A. , 1947, pp.725-6.)
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mismos atributos: el sol, simbolo de la doctrina se identifica con la sabiduria y la verdad; al
mismo tiempo crea una relacion de analogia con en la alegoria de la verdad que esta al lado,
donde el sol representa la verdad que ama la luz. |Segt’m Interidn de Ayala, el simbolismo de

la cadena aurea y un sol también de oro, surgieron de las sentencias que él escribié>*.

Fig. 87. 1zq.A. Palomino. Detalle. S. Tomas de Aquino. Dcha. F. Zurbaran, Apoteosis de Santo Tomas (h. 1631).
Detalle. Oleo sobre lienzo486x385cm. Museo de Bellas Artes. Sevilla.

2.2. LAIGLESIA TRIUNFANTE
Palomino se limita a describir la composicion y las figuras que forman parte de la Iglesia
triunfante, pero no su descripcion, como en los Desamparados, pues centra su interés en las
los argumentos ideales o metaférico. Sigue el mismo esquema compositivo de Valencia. En la
parte superior del fresco sitla una serie de personajes que de forma genérica pertenecen a los
bienaventurados que han conseguido acceder a la Gloria por la intervencion de Jesucristo y
sus buenas obras:
Donde los justos logran la corona de la bienaventuranza, que es el premio, que se
granjearon en esta vida por sus buenas obras con los méritos de Jesucristo, logrando,
la vision beatifica, y posesion de Sumo Bien...que se describe en la parte superior de
este sitio®°.
La figura que preside la gloria es la Santisima Trinidad y a ambos lados la Virgen y San Juan
Bautista, seguidos por un cortejo de virgenes, martires, apéstoles, los santos especificamente

de la orden de los Predicadores y San Esteban patrono de los dominicos:

9 (INTERIAN DE AYALA J., 1782, T. Il, p.127)
%0 (PALOMINO A. , 1947, p.727)
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Se pondrd la Trinidad Santisima en lugar eminente, ..., a la mano derecha estard
Maria Santisima intercediendo por los viadores de este mundo; .., y al otro lado San
Juan Bautista, ...a Maria sigue el coro de las virgenes, y a Cristo los apostoles ; y al
Bautista el de los martires, y cercano al trono del Sefior, el gloriosos protomartir San
Esteban intercediendo por esta religiosa familia...Siguen los confesores, martires , y
los santos de esta ilustrisima ciudad y universidad celebérrima, lo restante variedad
angeles en coros de musica, y otros con palmas...*".
Palomino no hace més referencias ni literarias ni visuales a los personajes que componen la
Iglesia triunfante, dandolo por innecesario dada la cultura religiosa del momento. Todas las
figuras tienen la misma disposicion e iconografia que en la boveda de los Desamparados de
Valencia, por lo que so6lo analizaremos las incorporaciones o las diferencias con los ya
mencionadas, asi como también haremos referencias puntuales a los modelos que

iconogréaficos que pudo utilizar.

La Santisima Trinidad

La gloria esta coronada por la Trinidad. Palomino utiliza el modelo en la decoracion de la
béveda de Nuestra Sefiora de los Desamparados en Valencia que €l mismo habia propuesto. Si
comparamos las dos imagenes observamos que el modelo es el mismo y que s6lo varia
minimamente, como en el caso del triangulo simbdlico de la Trinidad, que primero, en
Valencia, le coloca como un vinculo de union entre las tres figuras de acuerdo con el dogma y

en Salamanca lo sitGa sobre la cabeza de Dios Padre; o el globo terrestre que también la

desplaza hacia la derecha y donde asienta su cetro el Creador (fig.88)

Fig. 88. A la izquierda: Palomino. La Santisima Trinidad (1701), Iglesia de la Virgen de los Desamparados.
Valencia. A la derecha: Palomino, Santisima Trinidad (1705). Salamanca.

®1 (PALOMINO A. , 1947, p.727)
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La virgen

Fig. 89. La Virgen de los Desamparados. Valencia. La Virgen en Salamanca.

También utiliza como referente la Virgen de los Desamparados en Valencia (fig.89).
Palomino toma este modelo y lo recrea en todas sus representaciones adaptandolo al contexto.
En ambos casos, Valencia y Salamanca, la representacion de la virgen estéa situada al lado de
su hijo y ejerce la funcion de mediadora. En este caso en particular, presenta a la virgen con el
atributo del cetro, a diferencia de los Desamparados donde la Virgen porta las azucenas y
acoge bajo su manto a los inocentitos confiriéndole el caracter de cobijar a los desamparados.

Santos y martires dominicos (fig.90).

Fig. 90. Santos y martires dominicos

Los santos que introduce en este fresco han sido elegidos para ensalzar la labor
especificamente de los Dominicos. Palomino les hace protagonistas atribuyéndoles el papel de
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mediadores para acceder a la Iglesia triunfante. Para ello se sirve de las iconografias que
indican que es la orden de los Predicadores la que conduce la Iglesia por medio de sus
ministros. Ademas de Santo Domingo de Guzméan y Santo Tomas de Aquino, también da
relevancia a los santos y martires dominicos y que podemos reconocer por sus atributos
iconogréficos. De izquierda a derecha: San Esteban bajo cuya advocacion estéa el templo,
martir dominico (protomartir, principios siglo 1) que muestra como atributo las piedras que
representan su martirio y dalméatica. También fue pintado C. Coello y se encuentra en el
retablo del altar mayor realizado por Churrigera. San Antonino de Florencia (1389-1459) cuya
imagen iconografia corresponde al atributo de la balanza y la capa pluvial. San Jacinto de
Polonia (finales siglo XII- 1257) con la Custodia y la escultura de la Virgen con el nifio. San
Pedro de Verona (h.1205-1252) de espaldas, con una palma con las tres coronas. En otra
imagen de la boveda de Nuestra Sefiora de los Desamparados lo representa con el cuchillo en
la cabeza. San Vicente Ferrer (1350-1419) con el dedo indice levantado. El beato Enrique de
Suso (1300-1366), también dominico, muestra en el pecho el anagrama IHJ y los clavos de la
pasion. El referente se encuentra en Zurbaran: Beato Suso (h.1636-7). Museo de Bellas Artes
de Sevilla [inv.CE0172P]. En el margen de la composicion, no se ve en esta imagen, el Papa
S. Pio V (1504-1574) de perfil con birreta de terciopelo, miembro también de la 6rden
dominica. En un segundo plano, homenaje a Santos Franciscanos: San Francisco de Asis
(1181/2 -1226) con estigmas de la pasion y a su lado San Antonio de Padua (1195-1231)
franciscano imberbe y con la azucena. En un tercer plano, la parte superior, San Lorenzo
(225-258) con la parrilla y a su lado San Sebastian (256-288) con el torso desnudo.

También en un segundo plano esta San Juan Bautista (5 AD-36 DC) y San José con la vara
florida.

Virgenes y Santas dominicas (fig.91)

Fig. 91. Virgenes y santas dominicas
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En un primer plano la Virgen a la que siguen las santas y martires dominicas. Santa Catalina
de Siena con la corona de espinas, el corazon en la mano y los estigmas; al lado, santa Rosa
de Lima con la corona de rosas; al lado, Santa Catalina de Alejandria con el atributo de la
espada con la que fue decapitada; detrds Santa Teresa de Jesus con la pluma y al lado una con
un atributo que parece un tarro de esencias la Magdalena.

Detras, en segundo plano los apdstoles: San Andrés con la cruz en aspa de su martirio; San
Bartolomé: con el cuchillo con el que lo despellejaron; San Matias con la lanza.

Los referentes pictéricos de Palomino, para sus imagenes religisosas se basan en las
representaciones iconograficas existentes en Espafia desde el siglo XIV, y tiene sus
precedentes proximos en autores de la escuela espafiola con los que hay muchas similitudes:
P. Berruguete, F. Pacheco, F. Zurbaran o C. Coello. Las figuras que despliega Palomino en
este fresco de Salamanca pudieron ser la base sobre la que unos afos después su sobrino
realizara una serie de grabados de Santos y Santas dominicas. Esta serie, en su mayoria esta
firmada Palomino sculpit y corresponden a Juan Bartolomé Palomino (h. 1750). Existe gran
similitud entre las imagenes pictdricas que estan presentes en este fresco con estos grabados

realizados por su sobrino®*2.

3. UNA MIRADA INTERNACIONAL: RAFAEL, RUBENS, GIORDANO Y BONAIUTI.
MODELOS VISUALES E INFLUENCIAS PICTORICAS.

Para analizar la obra de Palomino como experto en pintura, no podemos eludir analizar todas
las fuentes visuales, aungue él se limite a exponer como fuente basicamente la Iconologia de
Ripa. La obra de Salamanca es una obra mas madura (1705) y con frecuencia utiliza como
referentes visuales otras fuentes, no solo de su entorno como habia ocurrido en Valencia sino,
gue muestra una mirada mas abierta al exteriores que él conoce bien por estampas, por los
libros o por la obra “in situ”. Gracias a su forma meticulosa de trabajar ha dejado constancia
de las referencias literarias y visuales que exponia para otros pintores, han sido las mismas

que él ha utilizado.

Las estampas: Rafael
Entre las obras que Palomino recomienda a otros pintores se encuentra la obra de Rafael de
Urbino en las célebres pinturas del Vaticano®®. Cita la Sala della Signoria, sin hacer

referencia explicita a ninguna obra en concreto. Nombra estas pinturas pero no debia

%2 \www.dominicos.org/grandes-figuras/santos/san-antonino-de-florencia
%3 (PALOMINO A. , 1947, p. 649)
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conocerlas directamete pues no costa que realizara ningun viaje fuera de Espaiia. El medio por
el cual debi6 tener noticia de la obra fueron las estampas, que el mismo recomendaba, y entre
sus modelos estan las de Rafael (fig.92): estampas de las mas selectas: como las galerias de
Anibal [Carracci], de Rafael, de Cortona, Lanfranco, obras de Polidoro, y Dominichino ***,
Las estampas de estos autores se habian convertido en una referencia para los pintores y
existian varios grabados de esta obra que se habian difundido durante los siglos XVI1 y XVII.

Fig. 92. Grabado de autor desconocido. La disputa del Sacramento. Publicado en Roma por Ant® Lafrey, [entre 1544-
1577]. Imagen por cortesia del Palacio Real. Biblioteca Real. Madrid. N° inv. IX/M202 (112).

Palomino toma como referencia la obra de la Disputa del Sacramento (1510-1511) que debio
conocer por las estampas, posiblemente en la Biblioteca Real, puesto que existen tres
grabados del tema, uno del siglo XVI de Antonio Lafréry [Lafrey] (fig. 92); y otros dos

anonimos del siglo XVII.

Rafael crea una composicion equilibrada formada por dos ejes uno vertical con la Santisima
Trinidad y la eucaristia en el centro y otro eje horizontal que define dos espacios bien
definidos, separados por un plano de nubes y cabezas de angeles. En la parte superior sitla la

el equivalente a la Iglesia triunfante y en el inferior la militante®®. Palomino toma como

%% (PALOMINO A. , 1947, p.528)

%5 |_a iglesia triunfante est& ubicada en un espacio a modo de boveda celeste en dos semicirculos; en el centro la
Santisima Trinidad, segun el modelo renacentista de tipologia vertical: el Padre en la parte superior; debajo el
Hijo redentor y en un plano inferior el Espiritu Santo. De forma tradicional sitda a la Virgen a la izquierda y a S.
Juan Bautista a la derecha, (como lo hard Palomino); a cada lado, seis figuras del Antiguo y del Nuevo
Testamento. En la Iglesia militante, el altar con la Hostia en el centro de la composicion. A ambos lados, figuras
de los padres y doctores de la Iglesia, e incorpora personajes contempordneos que han sido identificados, que
estan representados en actitud gesticulante debatiendo y con libros, expresando las disputas intelectuales y
teolégicas que estaba viviendo la Iglesia en aquel momento, en relacion al misterio del sacramento de la
Eucaristia de donde viene el nombre del fresco. Las mentes teol6gicas mas penetrantes rinden tributo a esta

141



referencia basicamente la composicién. Al igual que Rafael articula en por medio de un plano,
dos ambitos separados espacialmente: en el superior sitda la Iglesia triunfante y en el inferior
la militante y al mismo tiempo relacionados. La Trinidad vertical de Rafael, Palomino la
sustituye por la Santisima Trinidad en Gloria. La Eucaristia, que es el centro de la
composicion en Rafael, representa una disputa respecto al tema de la transustanciacion;

mientras que en Palomino adquiere una vision de dogma sostenido por la propia Iglesia y los

dominicos.

Fig. 93 1zq. Rafael. Disputa del Sacramento (h. 1510-1511). Fresco, estancia de la Signatura, Museo del
Vaticano, Ciudad del Vaticano. Dcha. Palomino La Iglesia triunfante y la Iglesia militante (1705). Iglesia de
San Esteban, Salamanca.

Palomino se aleja del equilibrio y la simetria renacentista para construir una composicion mas
compleja de acuerdo con el gusto barroco, aunque mantiene las coordenadas basicas de la
composicion con dos ejes de coordenadas, uno vertical y otro horizontal. El eje vertical define
la centralidad del tema mientras que el horizontal sitGa los dos niveles que configuran: la
Iglesia: la Iglesia militante (abajo) y la Iglesia triunfante (arriba).

También de Rafael hemos visto que utiliza las referencias pictoricas de las virtudes
Cardinales, también de las estancias palatinas; y de las virtudes Teologales, en la Galeria

Borghese, cuyas obras debia conocer igualmente por grabados.

Estampas de la alegoria de la Iglesia y el carro triunfal:

Los carros de triunfo provienen de la tradicién romana como homenaje a los vencedores de
las batallas y se vienen representando desde entonces, y como testimonio tenemos el relieve
de Marco Aurelio (fig. 94).

verdad. Este debate sobre la Eucaristia en la iglesia militante, Rafael lo pone en relacion de forma especular con
la figura del hijo redentor en la Iglesia Triunfante, Cristo por medio de la transustanciacion se hace carne en la
Eucaristia.
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Fig. 94 .1zq. Relieve del momumneto a Marco Aurelio, h. 179 d C.; Dcha. Charitas, Fides, Spes/ Martin de Vos inven,
Adrian Collaret excu. [Anvers?]: Philip. Galle excu., [entre 1575-1612]. 1 lam. 230x299 mm. UB. Reservas. 07
B-Et-XVI-Collaert, Adrian.994.

Posteriormente se siguieron representando en escenas simbolicas de Triunfos civiles como la
entrada triunfal de Alfonso el Magnifico en la ciudad de Napoles, y se hizo muy comin en
fiestas religiosas sobre todo en el Corpus Cristi. Estas escenas estaban recogidas en grabados

que Palomino®*® debi6 de conocer como la obra de Martin de Vos %’

(fig. 94), especificamente
pudo manejar la serie de cuatro grabados en que se recogian las representaciones alegoricas y
éste en particular la alegoria de las virtudes teologales (1578-1600). Este grabada aporta otro
de los elementos compositivos que utiliza Palomino: la carroza triunfal con las virtudes
teologales: la caridad que muestra una cadena que esta circundando a la Iglesia y el carro
triunfal que es tirado por la fe y la esperanza. Existen varios elementos que muestran analogia
con la alegoria de Palomino. En este caso es la caridad la que encadena los tres estamentos:
real, eclesiatico y civial, y el carro es tirado por la fe y la espezanza, mientras que Palomino es
la caridad. Por otra parte aparece el pélicano alimentando a las crias como simbolo de la
caridad, que refuerza la imagen que hemos visto en el emblema de los Desamparados en

Valencia.

%6 (PALOMINO A. , 1947, p.101). Palomino se refiere erréneamente a Martin de Vos (1532-1603) como
discipulo de Rubens (1577-1640).
%7 Collaert, Adrian (1560?-1618) Charitas, Fides, Spes / Martin de \Vos inven., Adrian Collaert scul., Philip.
Galle excu.[Anvers?]: Philip. Galle excu., [entre 1575 1612]. 1 lam.; 230x299 mm.
07 B-Et-XVI-Collaert, Adrian.994. Fitxa técnica, Seminari internacional: Imatge, devocié i identitat, UB,
novembre 2012. Es pot datar entre 1578-1600, quan Galle tenia el taller a Anvers, lloc d’impressié. La primera
edicio és del 1585-86 pero se’n feren de posteriors.
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Otro referente visual y literaria fue la obra de Rubens, al que Palomino cita en el mismo
parrafo en que habia citado a Rafael. Nombra la obra El Triunfo de la Iglesia (1625-1626),
(fig. 95)

Fig. 95. P. P. Rubes, El Triunfo de la Iglesia, 6leo sobre tabla, 86x105 cm. Museo Nacional del Prado.

Palomino conocia muy probablemente esta pintura “in situ” porque se encontraba en la
coleccion de Carlos Il. Ademas de por la descripcion que hace Bellori, de la pintura de
Rubens en La Vida de los pintores®® al que sigue casi al pie de la letra. Esta composicion
influyé en Palomino segtn la opinién de Gaya Nufio®*°. De ella toma la alegorfa de la Iglesia
en el carro triunfal, y también, como hemos visto, las figuras morales del error, la ignorancia
y la herejia, que aparecen pisadas por sus ruedas. Existe gran relacion entre la obra de Rubens
y Palomino, hasta el punto que algunos detalles del carro como las ruedas son bastante
similares. Sin embargo, mientras que en Rubens el tema principal: representa el Triunfo de la
Iglesia (fig.96) y la defensa de la Eucaristia, en la obra de Salamanca, la diferencia consiste en
que estos elementos de la Iglesia de Rubens en Palomino estan integrados como parte de la
Iglesia militante y forman parte de un conjunto mas amplio y ambicioso, incorporando a la

composicion la Iglesia triunfante.

Por ultimo, el referente mas proximo a la obra de Palomino, lo constituye uno de los frescos

que pintd Luca Giordano, en la tercera boveda en la Iglesia del Escorial: El triunfo de la

%8 (BELLORI, [1672] 2005)
%9 (GAYA, 1955)
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Iglesia Militante (1693) y que Palomino conoce y recoge en la descripcion de la obra del

pintor napolitano®®

(fig. 96). Estos frescos tienen conexion en uno de los &mbitos de su obra,
el de Iglesia militante; por tanto, las referencias se limitan a este ambito (como también

sucedia respecto a Rubens).

& 4

.3_4‘,.‘,4 /8

Fig. 96. Giordano. El triunfo de la Iglesia Militante (1693). Basilica del Monasterio del Escorial. Madrid.

Si comparamos la obra de Luca Giordano con la de Palomino, la primera diferencia radica en
el comitente. En el caso de la bdveda de la Basilica del Escorial, el comitente es Carlos |1, que
Giordano pone en valor al representarlo a Carlos V en el fresco, mientras que Palomino hace
protagonistas de su obra a sus clientes los dominicos.

De Giordano observamos influencia sobre Palomino: en las alegorias de la Iglesia (fig. 97), en
el carro triunfal rodeado de las virtudes teologales. Los santos padres de la Iglesia conducen
los hilos de oro del carro de la Iglesia que recoge Santo Tomas como guia de la Iglesia (fig.
98). Para Palomino sera la caridad quien conduzca el carro.

Palomino enfatiza la labor de los dominicos y ademas del Doctor angélico, incluye a Santo
Domingo de Guzman, San Esteban, Santos y Santas dominicas y de la cuadriga de los

caballos blancos y negros.

%0 (PALOMINO A. , 1947, pp.1097-8) .Giordano, crea una gran variedad de figuras alegéricas entre las que se

encuentran la figura de la Sagrada Teologia, y en el extremo de la derecha: la Teologia Mistica. Sobre la
cornisa, trampantojo de figuras de la Etica con unos grillos, la Piedad con una cigiiefia y la Oracion mental,
como dormida y con el corazon.
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Fig. 97. Comparacion entre las distintas representaciones de la Iglesia. A la izquierda: Rubens, La Iglesia (1625).
Centro: Giordano, La Iglesia, (1693). Dcha. A. Palomino, La Iglesia, (1705)

Fig. 98. Giordano. Santo Tomas. Palomino: Santo Tomas

Giordano da un paso mas que Rubens ampliando el universo de la Iglesia militante y suma los
personajes doctores de la Iglesia, aunque hay que tener en cuenta que ésta es una escena
aislada que forma parte de un conjunto de alegorias orientadas a la defensa Eucaristica.

En suma, Giordano aporta a Palomino elementos figurativos de sus dos obras del Escorial. De
La Gloria de la monarquia espafiola ante la Santisima Trinidad, en la escalera del Escorial,
de esta obra existe referencias en las figuras de: La Trinidad y las virtudes Cardinales; y de la
basilica del Escorial: la Iglesia, Santo Tomas y las virtudes Teologales. Palomino transciende
esta idea en el sentido de que es la Iglesia militante la que permite a los cat6licos poder
acceder a la Iglesia triunfante, gracias a las virtudes, la devocidn y especialmente a la labor de

los dominicos: te6logos y martires.

Con todas estas referencias Palomino pudo llevar a cabo su programa iconografico; sin
embargo, existe una obra que no cita que presenta realmente grandes concomitancias. Se trata
de los frescos de Andrea Bonaiuti La Iglesia militante y la Iglesia triunfante (1365-68) en
Santa Maria Novela de Florencia, (hoy conocida como la Capilla de los espafioles). En aquel
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momento era la sala capitular de la orden de los predicadores. La coincidencia temética y el
encargo por la misma orden (los dominicos) hacen que ambas pinturas tengan muchos nexos
en comdn. Esta obra habia sido atribuida por Vasari a Simone Martini (1284-1344)*' y a
Taddeo Gaddi otro de los frescos de esta misma capilla; sin embargo la atribucion correcta fue
hecha en el siglo XIX y junto a otros datos documentales que demuestran que la autoria de la
obra corresponde a Andrea Bonaiuti, todo ello fue recogido y publicado recientemente por
Norman®®, Para analizar las relaciones de esta obra con la de Palomino hemos consultado la
bibliografia existente sobre la obra de Bonaiuti*®® que es muy escasa y ninguna que lo
relacione con la obra de nuestro autor. Respecto a la hipétesis de que la conociera nos
preguntamos el ;c6mo?. Una posibilidad es que la conociera a través de la descripcion de
Vasari al que él cita entre sus fuentes®®*. El florentino describe sucintamente los frescos como
la representacion de la religion y de la orden de los dominicos combatiendo a los herejes...la
confesion, la puerta del Paraiso y la Iglesia de Cristo. No sabemos si la descripcion de Vasari
fue suficiente para inspirar su obra (fig. 99) o si hubo otras fuentes literarias, libros de viajes u
otras que desconocemos. Sin embargo si la comparamos con la pintura de Palomino (fig.100)
observamos que existen muchas relaciones entre ellas. La diferencia fundamental de Bonaiuti
respecto a Palomino consiste en la incorporacion de un plano medio donde aparecen los
sacramentos de la confesion y que da acceso a las puertas del Paraiso donde se encuentra San
Pedro con las llaves y el paso al limbo, donde aparecen desde San Juan Bautista, los Profetas
y los Santos y Santas que seran liberados el dia del Juicio final segun la tradicion catdlica en
aquel momento (fig.101). Bonaiuti, incorpora la sociedad civil y religiosa; también dispone en
dos lados a los miembros de la Iglesia militante: a la izquierda situa a los seglares y a la
derecha los religiosos. Frente al edifico de la iglesia sitUa a los padres de la Iglesia, y todos los
personajes que la forman: el Papa, el Emperador, el rey, nobles, mercaderes, escolares y
hombres y mujeres del pueblo. Tienen en comun, ensalzar la labor de los dominicos, incluye
las figuras mas importantes de la orden, dandolas gran protagonismo, como hace Palomino.
También comparten las figuras de los santos dominicos mas representativos, entre los que

destaca la labor de predicacion: San Vicente Ferrer, que esta presente en ambos frescos.

%1 (\VASARI, 1957, Tl, pp. 187-193)

362 (NORMAN, 1995, p.219) No serd hasta el siglo XIX que los historiadores Giovanni Battista Cavalcasella y
Crowe realicen la atribucion a Bonaiuti. En 1916 se publico los documentos que muestran que el pago se realizd
en 1365 a Bonaiuti, que seria una labor de equipo y que habria un mentor para el programa iconografico.

%3 (VERDON, 2009) Yy Joseph POLZER Andrea di Bonaiuti's Via Veritatis and Dominican Thought in Late
Medieval Italy. Reviewed work(s): Source: The Art Bulletin, Vol. 77, No. 2 (Jun., 1995), pp. 262-289Published
by: College Art AssociationStable URL.: http://www.jstor.org/stable/3046101.

%% (PALOMINO A. , 1947, p.258)
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Fig. 99. Andrea Bonaiuti, Iglesia triunfante e Iglesia militante (1365-68). Capilla de los espafioles.
Santa Maria Novella. Florencia.

Fig. 100. A. Palomino, Iglesia militante y triunfante (1705). Salamanca.
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Fig. 101. A. Bonaiuti. Detalle. Santo Domingo que hace de vinculo con San Pedro y las almas que han sido
purificadas por la confesion y que les permite pasar las Puerta del limbo. Capilla de los espafioles. Santa
Maria Novella. Florencia.

En Boaniuti (fig. 102): Santo Domingo de Guzman predicando y Santo Tomas con el libro
abierto, la revelacion, debatiendo sobre la doctrina con otros sabios que le escuchan con
atencion, algunos caen de rodillas venerandolo y otros ante la iluminacién de su doctrina
rompen los libros que contiene doctrinas heréticas, mientras que Palomino lo representa en el
momento de recibir la revelacién. También aparece San Pedro Martir de Verona que sefiala a
los perros. Para subrayar este contenido doctrinal dispone los perros blancos y negros
(fig.102) que luchan con los lobos en representacion del mal y en particular de las s que se

combatian en aquel momento: Averroes y sus seguidores.

Fig. 102. Andrea de Firenze, Fresco del Triunfo de la Iglesia. Detalle. Santo Tomas con el libro abierto y
Santo Domingo de Guzman predicando. Los perros y los lobos (1365). Capilla de los espafioles. Santa
Maria Novella. Florencia.
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Fig. 103. Bajorrelive de la portada de la cueva de Santo Domingo (Final s. XV). Convento dominico de Santa
Cruz ( Segovia).

Los dominicos aparecen representados simbélicamente como perros de color blanco y negro
(domini canis), que también atacan a los lobos. En Palomino el equivalente es la cuadriga de
caballos blancos y negros. En Espafia, a finales del siglo XV, existen ejemplos en la
iconografia dominica que vinculan la orden de los predicadores con la lucha de la
inquisicién®® , donde aparece Santo Domingo Y los canes como represién de la herejia (fig.
103). Se trata de la portada de la Cueva de Santo Domingo en el convento dominico de Santa
Cruz en Segovia®®. En el bajorrelieve de estilo isabelino est4 la representado Santo Domingo
y los perros que llevan collares con inscripcion de la palabra “incisicio” abalanzados sobre
dos raposas con los collares de “inquisicion”. Este mismo sentido tendria el collar que
muestra el perro que acompafia a Santo Domingo de Guzmén en la pintura de Zurbaran®’
(fig. 87, p. 135). También existen similitudes con referencia a los vicios con simbologia
animal (fig.104).

Fig. 104. Andrea de Firenze. Los vicios epresentados en las figuras animales: la soberbia (halcon); la lujuria (mono);
la avaricia (mano en la boca). Capilla de los espafioles. Santa Maria Novella. Florencia.

%5 (LARIOS RAMOS, 2005)
368 http://www.dominicos.org/santo-domingo/lugares/segovia

%7 (ORTIZ MOYANO, Legado casa de Alba. Catalogo, 2012-2013, p.148). Véase fig.68, el collar con clavos
puntiagudos que lleva el perro y el emblema de la compafiia parece posterior y de una colaboracion externa
dentro del taller. Esto hace pensar en una intencionalidad en subrayar esta idea.
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Se trata por tanto de una construccion teoldgica muy elaborada, donde hasta el tamafio de las
imagenes juegan un papel jerarquico, proporcionando mayor tamafio y preeminencia a las
figuras de los santos dominicos y la labor que ejercen en el conocimiento y la difusion de la fe
catolica. En este sentido, Palomino sigue el mismo principio de poner en valor la labor de los
comitentes y los hace igualmente protagonistas de la composicion. En ambos casos el
concepto de Iglesia militante y triunfante esta presente, lo que varia es la ejecucion de acuerdo
con la estética del momento, dos lenguajes diferentes acordes con la época en que estan

creadas: gotico internacional frente al barroco también internacional.
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C. IDEA PARA LA PINTURA DE LA CUPULA DE LA CAPILLA DEL
SAGRARIO EN GRANADA (1712)

La tercera obra que se conserva de las pinturas al fresco de Palomino citada en su obra La
Préctica de la Pintura corresponde a los frescos de la Capilla del Sagrario en la Cartuja de
Granada. El autor hace mencion en el titulo de la obra a su condicion de pintor del rey®®, del
que se siente especialmente orgulloso y con el cual ya habia firmado su Idea para la pintura en
Nuestra Sefiora de los Desamparados en Valencia, en su version autografa; y la obra en la
Iglesia del Convento de San Esteban de Salamanca. Ademas, en este caso subraya que se trata
del pintor de cdmara mas antiguo, pues habia sido nombrado, primero bajo el reinado de
Carlos Il pintor real sin sueldo en 1688 y con sueldo en 1698; posteriormente este titulo lo
conservoé en el reinado del primer Borbdn Felipe V hasta su muerte en 1726.

1. EL PROGRAMA ICONOGRAFICO

1.1. Palomino aventaja a todos los artifices

Segun el comitente Palomino hace ventajas a todos los artifices de ese tiempo. El encargo de
la obra por parte de los cartujos recayé en Palomino después de valorar por parte de la
comunidad al pintor que consideraron mas adecuado para este trabajo. Esta eleccion de un
pintor fuera de la comunidad de los cartujos tiene valor en el sentido que los cartujos tenian
generalmente entre sus miembros un gran nimero de pintores.

Es un hecho estudiado por la Dra. Canalda®®*

que debido a la gran demanda que generaban las
comunidades religiosas, para hacer frente a la decoracion de sus numerosas construcciones
que llevaron a cabo en este periodo, habia motivado que en el seno de las comunidades
existiera un nutrido nimero de pintores. Este fendmeno de incorporacion de pintores en tan
alto namero, generalmente del bajo clero, es analizado en este trabajo. Entre las causas
destacaban razones econdmicas, sociales y eruditas. Los cartujos no fueron ajenos a este
hecho, y algunos de los factores que pudieron determinar su ingreso, residia entre otros en la
combinacion de la liturgia con las cosas bellas o la reciprocidad que recibian casa y comida.
Un ejemplo seria, el caso del pintor lego, Sanchez Cotan que trabajé en las cartujas que nos

ocupan de Granada y del Paular. Palomino no cumplia esta condicidén de pintor monje pero

%8 (PALOMINO A. , 1947, pp.732-735). Idea para la pintura de la ctpula de la capilla del sagrario en el real
monasterio de la santa cartuja de la ciudad de Granada, afio de 1712, por don Antonio Palomino y Velasco,
pintor de cAmara mas antiguo del rey nuestro sefior.

9 (CANALDA, 2011)

152



cuando los cartujos necesitaban un gran pintor también podian recurrir a los mejores de su
tiempo.

En esta misma linea se pronuncia S. Torras®"" quien destaca esta eclosién de pintores en los
monasterios, conventos y abadias en la segunda mitad del siglo XVII. En este caso no
necesariamente pintores de la comunidad sino que documenta la presencia de grandes pintores
que estuvieron al servicio de la Cartuja de Escala Dei (primera de la peninsula fundada en
1193) y la de Montealegre. El trabajo es una fuente documental muy rica, en que pone en
valor las relaciones entre las distintas cartujas, por la capacidad de captacién de los mejores
artistas del momento y su capacidad de relacion en todo el territorio. Hace referencia a que
estos maestros pintores habia propiciado el intercambio de conocimientos entre éstos y los
monjes y que pudo ser una fuente de formacion de estos Ultimos. Esto habia contribuido a
que los artistas encargados de realizar las obras de sus conventos salieran con frecuencia entre
los monjes de su propia comunidad, entre otras por razones puramente economicas. Pero la
Cartuja tenia en aquel momento un potencial econémico muy fuerte y eligio al mejor del
momento. La seleccion de Palomino como pintor, estuvo basada en criterios de calidad,
recurrieron al mejor experto de su tiempo, como se desprende de la documentacion de la
época.

Segun el historiador E. Orozco®™, basandose en los estudios realizados R. C Taylor*", fue el
arquitecto de dicha capilla del Sagrario, Francisco Hurtado, quien sugirio al prior de esta
comunidad granadina el nombre del pintor mas reputado del momento para realizar las
pinturas para la decoracion de esta capilla. Esta informacion del arquitecto al prior seria la
base para que se estableciera una relacion epistolar entre los priores cartujos de Granada y del
Paular en Madrid. Ademés de que Palomino residia en Madrid, por otra parte, la cartuja
granadina segin como estaban organizadas pertenecia a la misma provincia de Castilla y
dependia de la Real Cartuja del Paular®” pues fue promovida por esta. De aqui que el prior de

Granada se viera en la necesidad de hacer consultas a la madrilefia.

%9 (TORRAS, 2012)

1 (OROZCO, 2008, 2%d.)

¥Z (TAYLORR. , 1950)

8 (VALLES, 1792, p.348) La Fundacion de la Cartuja de Granada surge bajo la proteccion de la Cartuja del
Paular ( que habia sido fundacion real por Enrique 11 de Castilla en 1390 y mantenida como fundacién real por
los reyes posteriores como RRCC, Carlos V...). Segun él autor, la fundacion de ésta cartuja granadina tuvo lugar
en 1511, en los terrenos del Gran Capitan: habiéndose hecho su fundacion de la hacienda de la cartuja del
Paular, porque el Gran Capitan solo dio las dos huertas.

(ARAGON FERNANDEZ, 1899, pp.148-149) Queriendo los Cartujos del Paular establecer una casa en
Granada, comisionaron para tratar de ello al padre Juan de Padilla. Este supuso que el Gran Capitan Gonzalo
Fernandez de Cordoba queria fundar un monasterio para su entierro, y convinieron en que fuese de monjes de
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Taylor da a conocer la relacién epistolar entre Don Francisco de Bustamante, prior de la
Cartuja de Granada, y el procurador de los Cartujos en Madrid, Fray Francisco de San Jose.
Estas cartas que se intercambian se encuentran en el Archivo Histérico Nacional.

Segun estos escritos, el primer contacto se planted inicialmente para la realizacion de unos

lienzos para decoran la capilla. En esta carta el prior explicita el tema de uno de ellos que se
corresponde al libro del Exodo, 4:25 (fig.105).

Octubre 13,1711

Quisiera que mi charmo viese a D° Antonio Palomino y tantease que precio llevaria
por seis lienzos en que pintase quatro figuras de la lei natural y escrita que
representasen el sacro santo Sacramento de la Gracia...que en uno de ellos se a de
pintar lo que refiere el cap. quarto del éxodo en que dice el sagrado texto que

caminando Moises con su mujer e hijo a Egipto y queriendo matarle un Angel,

Sephora su mujer circuncidé con una piedra mui aguda su hijo y se

aplaco el
Angel*",
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Fig. 105. 1zg. A. Palomino. Moises con su mujer circuncidando a su hijo con una piedra camino de Egipto. Dcha. David
y Abigail.

San Bruno. En Noviembre de 1513 se comenzo la fabrica...Establecidos los monjes que vinieron del Paular,
aparecieron una mafiana asesinados por los moriscos.

37 (TAYLOR C. , 1950, p.55). DOCUMENTO n° 12. Arch. Nac. Seccion del clero. Cartuja del Paular, legajo

1160 (extracts from letters written by Don Francisco de Bustamente, Prior of the Cartuja of Granada to the
Procurator of the cartusians in Madrid, Don Francisco de San Joseph.
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Los dos grandes estan situados en las paredes laterales y el de la izquirda es el que recoge la
iconografia antes citada y en la derecha representa a David y Abigail, segin un texto de
Samuel, cap. 25:23, cuando Abigail vio a David, se bajé prontamente del asno, y postrandose
sobre su rostro delante de David, se incliné a tierra.
En esta carta también se explicta que seran seis lienzos en total, dos de grandes dimensiones
con figuras de cuerpo entero, (las mencionadas fig.105), y cuatro de menor tamafio, con
figuras de medio cuerpo, y ademas a que altura estaran situados:
Dos de tres baras de altura y sus figuras an [han] de ser de cuerpo entero, y los
gyuatro de bara y medio de alto y dos de ancho y sus principales figuras an de ser de
medio cuerpo y se an de poner a la altura de ocho baras®”>.
El prior en una carta posterior del 3 de noviembre, vuelve a insistir en las medidas de los
cuadros, pues el espacio debia de estar ya proyectado para los mismos y precisa: los dos de
tres varas de alto y dos de ancho, ..., an de colocarse a tres varas de altura®™®.
Esta advertencia sobre las medidas, a parte de que se ha de ajustar al espacio que se le ha
establecido en el proyecto va dirigida al pintor para que tome las medidas oportunas respecto

a la perspectiva.

Taylor recoge las cartas sucesivas que el Prior de la Cartuja de Granada envia al Procurador
de la Cartuja del Paular, en Madrid, donde va desgranado informacion sobre la calidad
artistica de Palomino, que como dice Orozco, debi6 ser la informacion que le facilitaba el
arquitecto F. Hurtado:
Octubre 27,1711
Mi char™ fi. Francisco... dando por asentado el primor y balentia que me dicen
tienen sus pinturas, espero merecerle mas humildad en los precios y me parece que en
atencion a el afecto que profesa a esta St* casa, y a la utilidad que le puede ocasionar
tener en ella a vista de tan populosa ciudad algunas obras, quedara gustoso si se le

pagan a ochenta pesos los lienzos grandes y los pequefios a quarenta.®”".

¥ (TAYLOR C. , 1950, p.56). Una bara [vara] castellana equivale a 83,59 cm.

¥ (TAYLOR C. , 1950, p.56) Estos cuadros existen en la actualidad y estéan situados en las paredes de la capilla.
Las medidas también corresponde con las de los cuadros actuales, en el caso de los grandes traduciendo la vara
castella equivale aproximademante: los dos grandes 2.50 x 1.67 ¢cm situados a 2, 5 m de altura; mientras que los
cuatro pequefios miden 1.25 x 1.67 cm y estan situados a 6. 68 cm. como indica el prior en la carta. Esta altura y
el espacio muy reducido hace muy dificil la fotografia de los mismos. De estos cuatro lienzos pequefios tenemos
solo dos en imagenes y no de buena calidad.

$T (TAYLORR. , 1950, p.56)
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Del comentario del prior sobre los precios que fij0 Palomino, se deduce que dada su
reputacion y prestigio debia estar muy cotizado, lo que seria un indice méas de su valoracion
como pintor.
En la carta siguiente el prior expresa nuevamente elogios sobre a la capacidad pictérica
respecto al dibujo y el color de la obra de Palomino, considerandolo el mejor de su tiempo; y
sobre todo, subraya su capacidad para transmitir mediante su pintura la expresion de los
pensamientos:
Noviembre 3, 1711
...qQue concurren quantas prendas parecen precisas para nuestro deseo porque asi en
el primor del pinzel como en la expresion de los pensamientos me dizen que es cierto
hace ventajas a todos los Artifices de ese tiempo...asi quedo con la seguridad de que a
de desempefiar mi confianza no solo en la balentia y coloridos del dibujo sino en el
alma de lo que expliquen y representen, que habiendo de ser historico con alusiones
al S™ y equaristico Sacramento®’.
Aqui podemos advertir de nuevo el papel del comitente como una de las figuras implicadas en
la sugerencia, en este caso general, respecto a que los temas hagan alusion a la Eucaristia,
aungue en este caso no describe la escena, sino que se trata de una idea general y que deja
libertad de criterio al artista para desarrollar su obra.
Pocos dias después el prior granadino envia el contrato para las pinturas sobre las cuales se
habia iniciado los contactos.
Noviembre 17, 1711
Remito la contrata duplicada para que él tenga la una...*™.
De estos contactos debio de surgir una buena conexidn y poco mas de un mes después el Prior
de Granada se plantea la posibilidad de pintar al fresco toda la capilla, aunque no sabemos que
le indujo a este cambio pues no tenemos mas documentacion al respecto:
Diciembre 29, 1711
Me veo precisado a mudar dictamen, por pedir a mi charm® este con Dn. Antonio
Palomino, le de las adjuntas; y solicito saber su animo, asi en el precio g. ha de tener
el pintar al fresco toda la capilla de el sagrario, como en las circunstancias de viaxe y
posada...porque no pudiendo comer carne en la clausura, ..., no sera necesario l0s

seis quadros si no es que con la variedad de pinturas al oleo y fresco se considere

¥8 (TAYLORR. , 1950, p.56)
9 (TAYLORR. , 1950, p.56)
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quedar con mas singularidad y ermosura, ..., para no errar en la eleccion, pues

estamos en tiempo de hacerla de talla o pintura®”.
El prior de Granada, propone un plan mas ambicioso al tratar de cambiar la propuesta inicial
de los lienzos por la pintura al fresco de toda la ctpula, es posible que le pareciera insuficiente
una bdveda desprovista de ornamentacion en un espacio donde el resto era de gran riqueza.
Sin embargo, no sabemos cuéles fueron los motivos reales, pues Taylor concluye la
informacién contenida en el documento que hace referencia a la obra de Palomino. Tampoco
tenemos mas informacion sobre los términos del contrato, pero debié de ser un acuerdo
bastante rapido y no se limité a la ejecucion del fresco sino que también ejecutd los seis
lienzos, (dos grandes que hemos comentado y cuatro pequefios que vermos después), que se

encuentran en la actualidad en la capilla logrando armonizar la idea de los lienzos y el fresco.

1.2. El autor
Cuatro meses después de la carta del prior Palomino solicitd permiso para desplazarse a
Granada, segun consta en una Carta de Palomino fechada en Madrid, 29 de abril 1712:
Se sirva concederle licencia para pasar a la ciudad de Granada por término de seis
meses & negocios de su profesion, y en especial para pintar al fresco la cupula de la
Real Cartuja de aquella ciudad®®*
Por lo que se refleja en la documentacion podemos deducir que la comunidad cartuja muestra
plena confianza en su artista no solo en la ejecucion sino que al mismo tiempo le daba
completa libertad para idear su programa y el prior trasmite su plena en Palomino: confianza
no solo en la balentia y coloridos del dibujo sino en el alma de lo que expliquen y
representen...>®%,
En este sentido, no tenemos constancia que haya habido mas interferencias respecto al tema a
desarrollar en estas pinturas, a excepcion de la propuesta inicial del primer leinzo, y el prior
dejo libertad a Palomino para la ejecucion de los mismos. En el caso de los frescos, Palomino
ided la composicion para los frescos de la clpula, no es de extrafiarnos que fuese la
exaltacion de la Eucaristia en base al lugar al que estaban destinadas las pinturas, la capilla del
Sagrario; y sobre todo, teniendo en cuenta la tradicion de los cartujos, que habian
institucionalizado una tipologia en sus construcciones con un espacio separado del altar

mayor o capilla del Sagrario cuya decoracion giraba en torno a las alusiones Eucaristicas,

% (TAYLORR. , 1950, p.56)
%! (LEON TELLO, 1979, p. 352)
%2 (TAYLORR. , 1950, p.56)
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como el mismo Prior habia sugerido en la temética de los lienzos que representen el sacro
santo Sacramento de la Gracia.
Es posible que Palomino tuviera referencias o conociera las otras cartujas andaluzas que ya
contaban con la capilla del Sagrario anteriores a la de Granada. Segun Bernales, en la cartuja
de Jerez (1660), denominada de Santa Maria de la Defension, existia una capilla del Sagrario
de la que desconocemos su ornamentacion inicial. En Sevilla en la cartuja de las Cuevas,
hicieron un nuevo Sagrario (1676), cuya decoracién fue realizada: los retablos por Bernardo
Simdn de Pineda y los relieves escultéricos por Pedro Roldéan. La decoracion escultorica esta
basada en diferentes temas relacionados con la Eucaristia. De hecho Palomino, cuando habla
de la obra de Roldan se limita a citarla sin describirla: En la cartuja de dicha ciudad, hizo el
Sagrario, y las historias que lo adornan®2, no sabemos con certeza si la conocfa.
La decoracion de este sagrario de las Cuevas en Sevilla se habia dado por perdida, hasta que
fue hallada en Jerez, en la cartuja de la Defension donde habia sido trasladada. Después de un
proceso de restauracion se han reintegrado y acomodado a esta nueva ubicacion jerezana. Se
conservan los relieves que representan histdrias biblicas con alusiones eucaristicas: las bodas
de Cana, al pan del cielo que administras los angeles a los pobres, y la caida del Mana.
También en otro retablito en el centro representa la Gltima cena, e historias del trigo y el vino
como simbolos Eucaristicos®®*,
Es posible que esta predilecion que muestran los cartujos por la Eucaristia tenga que ver con
la declaracion o profesion de fe que San Bruno hizo antes de morir :
Creo en los sacramentos en que la lIglesia cree y venera, y expresamente que 10
consagrado en el altar es verdadero Cuerpo, verdadera Carne y verdadera Sangre del
Sefior nuestro Jesucristo, a quien también nosotros recibimos para la remision de
nuestros pecados y en la esperanza de la eterna salvacion.*®
Palomino fiel al espiritu eucaristico de la comunidad da un paso mas y los hace participes de
la escena al vincular la Eucaristia con los cartujos por medio de la figura de su fundador San
Bruno, y al mismo tiempo articula una serie de alegorias para poner en valor las reglas de la
comunidad.
Palomino expresa su idea central:
HASE de pintar en dicha cupula en la parte mas directa, a la vista, y hacia la mitad de

su movimiento, la Custodia, y forma del Santisimo Sacramento, ..., la cual estard

%3 (PALOMINO A. , 1947, p.1081)
%% (BERNALES BALLESTEROS, 1988, pp. 145-173)
%85 hitp://www.chartreux.org/es/textos/bruno-profesion-fe.php (consultado:23-1-2013)
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puesta sobre el globo terrestre, y este globo le tendra sobre sus hombros el glorioso
Patriarca San Bruno...*®.

La idea debié de ser del agrado de los Cartujos pues en la ejecucion no se observan
modificaciones. Posteriormente, volvera a retomar el tema Eucaristico en la Cartuja de Santa

Maria del Paular e incorporaré todos estos temas eucaristicos de forma mas explicita.

Palomino en las obras precedentes ha mostrado una manera de trabajar muy sistematica y es
muy probable que ademas de presentar la idea que describe sobre las pinturas que iba a
realizar, acompafiase su propuesta con una serie de dibujos o bocetos para que los cartujos
pudieran tener una imagen mas aproximada de lo que se proponia pintar como habia realizado
en las obras anteriores de los Desamparados en Valencia y en San Esteban en Salamanca,
pero no tenemos constancia. No obstante si existe un lienzo atribuido por Sanchez Mesa a

José Risuefio®®’

, gue podria corresponder al boceto de la obra de Palomino. Risuefio era el
autor de algunas de las figuras escultéricas de dicha capilla, como San Juan Bautista; al
mismo tiempo era pintor y un gran dibujante y pudo ayudar a Palomino a pasar los dibujos a
la pared. Fruto de esta colaboracion surge la posibilidad que Risuefio hiciera esta obra. Sin
embargo, Palomino en su obra no hace referencia a Risuefio.
Esta colaboracion es recogida por Cedn Bermudez, al referirse Josef [sic] Risuefio, que da
noticia de que A. Palomino: le pidid que le ayudase & pintar la cupula del Sagrario de la
cartuxa *%®,
Sanchez Mesa se apoya en la noticia que el profesor Orozco publicd:
Observamos que Risuefio debid corresponderle en la admiracién [Palomino], como
prueba del hecho —no anotado por la critica- de que copiara la gran composicion que
el artista cordobés realizé en la ctpula de dicho sagrario®®.
Finalmente Sanchez localiza la pintura y atribuye la autoria a Risuefio, aunque cree que no se
trata de una copia del fresco como apunta Orozco:
La naturaleza de boceto que en muchas figuras se aprecia, bien puede ser debido a
gue nuestro artista [J. Risuefio] copiara, no de la obra definitiva, sino de un apunte

coloreado por Palomino mismo.3®.

%6 (PALOMINO A. , 1947, p.732)

%7 (SANCHEZ MESA, 1972)

%8 (CEAN BERMUDEZ A. , 1965, T IV,pp.200-201)
%89 (SANCHEZ MESA, 1972, p.284)

30 (SANCHEZ MESA, 1972, p.286)
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Este parrafo evidencia primero que se trata de un boceto, punto importante a destacar porque
corroboraria que es un boceto. La segunda parte del parrafo en condicional, que podria ser que
Risuefio copia de un apunte de Palomino, no del fresco, parece un razonamiento bastante
complicado, ademas teniendo en cuenta que el mismo observa algunas diferencias respecto al

fresco que le hacen decantarse por la copia de un apunte.

Fig. 106. J. Risuefio. Triunfo de la Eucaristia y San Bruno. Granada. Capilla de la comunidad de las Hijas
de Maria Inmaculada (Servicio Doméstico). Oleo 1,65 x 2,18 m. Lamina 77. Fotografia obtenida de la obra
citada de Sdnchez Mesa.

Fig. 107. A. Palomino. Fragmento, del fresco de la clpula de la Cartuja que corresponde al area
representada en el lienzo atribuido a J. Risuefio.
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Si comparamos ambas obras: el lienzo atribuido a Risuefio (fig.106) y el fragmento del fresco
de Palomino (fig.107): observamos que en los dos casos reflejan la escena principal y que
existe una gran similitud y alguna diferencia. Si descartamos las diferencias teécnicas
atribuibles al oleo y el fresco. Ademas, en el fresco, la disposicion de las imagenes sufre un
desplazamiento siguiendo la perspectiva de la circunferencia de la clpula en que estan
situadas. Diferencias formales, en el boceto supuesto de Risuefio hay mas figuras que en la
obra ejecutada; quizd motivado por el espacio las figuras de dos angeles en la parte alta
izquierda en la ejecucion han sido sustituidas por las cabecitas de los &ngeles. Otra diferencia
la constituye la actitud de las figuras de San Juan que en la primera, esta mirando hacia
adelante y con la mano en el pecho y en la ejecutada esta girado hacia atrés y con el brazo en
alto indicando la Eucaristia y también el camino a sus seguidores. En la figura alegérica
central de la fe, en el boceto aparece con el libro abierto y en la ejecucion el libro aparece
cerrado. Estas rectificaciones hacen mas plausible que fuera el boceto de Palomino y que al
trasladar las figuras al fresco hiciera estas correcciones, puesto que el que copia no hace
correcciones.

Esta presuncion también se apoya en los ejemplos de las obras anteriores de Valencia y de
Salamanca, donde hemos mostrado los bocetos de las mismas y que también estan realizadas
al 6leo y que abarca la accion principal de la pintura, como en este caso.

Ambos aspectos, la descripcion de la idea junto al posible boceto nos indican que fue

Palomino el artifice del programa.

2. CRITERIOS COMPOSITIVOS.

Como en los casos anteriores establece dos niveles espaciales de tipo conceptual: en el
superior o cupula situa las figuras de la historia sagrada, y en el inferior o sotabanco las
figuras alegoricas. Si partimos del cénit de la composicion, en la parte superior de la ctpula
sitia la Gloria en representacion de la Iglesia triunfante, cuyas imagenes corresponden a
escenas narradas en la historia sagrada, que dispone en circulos descendentes, desde la
cuspide donde se halla la Santisima Trinidad. En el eje central San Bruno con la custodia, un
poco mas abajo sitGa a la Virgen y San Juan Bautista; y un poco inferior los séquitos que
acompafian a la Virgen y a san Juan, virgenes, la santa parentela, santosy martires. Si vamos
descendiendo, en la base, o sotabanco, la Iglesia militante representada por medio de figuras
alegdricas. Estas figuras alegoricas han sido elegidas para subrayar las caracteristicas

especificas de la orden de los cartujos y representan las reglas de la orden. En el eje
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longitudial enfrenta: la fe y la religion monastica; y en el trasnverso: la soledad y el silencio
(fig. 108).

Fig. 108. A. Palomino. Capula de la Capilla del Sagrario (1712). La Cartuja, Granada.

Como en los Desamparados de Valencia, aplica el mismo principio compositivo: una
alegoria-una historia. La articulacién se produce alterando cuatro figuras alegoricas con
cuatro medallones de figuras historicas. Al mismo tiempo, relaciona tematicamente estos
medallones con la ctpula simbdlicamente mediante el principio de correspondencia simétrica
mediante analogias: establece una correspondencia entre la figura del sacramento de la cupula
con historias del sacramento tomadas del Nuevo Testamento.

Segun Trens, la cartuja de Granada representa la vision cartujana de la Eucaristia y concluye

que el triunfo de la Iglesia es el mismo que el de la Eucaristia >.

2.1. San Bruno y la Eucaristia

Palomino concibe la Iglesia triunfante como una historia compuesta por distintas episodios o
grupos de figuras y las dispone de forma secuencial, en progresion narrativa. Estas figuras,
como en los casos anteriores, al pertenecer a la Historia Sagrada no estan descritas y lo que
mostraremos sera la ejecucion de las mismas.

En la parte més elevada de la cupula presidiendo la vision de la Gloria, sitda la Santisima
Trinidad (fig.109):

1 (TRENS, 1952, p.227)
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Fig. 109. La Santisima Trinidad: Dios Padre, el hijo y el espiritu santo

El Padre con la barba blanca, el cetro en la mano izquierda y apoyada sobre el globo
terraqueo. El hijo, Cristo con la Cruz de Redencién. Entre ambos, la paloma del Espiritu
Santo que despliega rayos de luz y forma una aureola dorada en torno al misterio de la
Trinidad. Esta imagen responde a la iconografia tradicional, cuyo modelo ya habia usado en
los casos anteriores de Nuestra Sefiora de los Desamparados y en el convento de San Esteban
de Salamanca. Introduce pequefias variaciones como el globo terrdqueo de pequefio tamafio,
para no ser redundante con el globo terraqueo que eleva San Bruno; en los otros casos habia
situado el globo terrestre a los pies del Padre, y en vez de ir cubierto con capa pluvial, en

este caso va revestido con manto azul.

En la vertical y en la parte principal del fresco, coloca el motivo central que es la Eucaristia,
gue como hemos comentado, segun la tradicidén de los cartujos estaba presente habitualmente
en todas las capillas del sagrario. Palomino para poner en valor a los comitentes de la obra, los
cartujos, relaciona la Eucaristia con su fundador San Bruno, de tal forma que sean co-
protagonistas, y lo sitGa en el eje principal de la composicién, como un atlante capaz de
soportar el peso del mundo a sus espaldas llevando sobre sus hombros la custodia con la
Eucaristia. Esta vinculacién de los Cartujos con la accion principal ya la habia llevado a cabo

con los dominicos en Salamanca.
Palomino subraya el caracter simbdlico de la asociacién Eucaristia-San Bruno:
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En la parte mas directa a la vista, la Custodia y Forma del Santisimo Sacramento...la

cual estara puesta sobre el globo terrestre...y este globo le tendra sobre sus hombros

(como sagrado Atlante de este mistico cielo) el glorioso Patriarca San Bruno...*%.
Aqui el mundo (globo terrestre) adquiere una dimension importante y Palomino hace recaer
sobre las espaldas del fundador de la orden de los cartujos, San Bruno, el peso que este
comporta. Con lo cual esta sobredimensionando la figura del Santo cartujo y haciéndolo
verdaderamente el protagonista portador del Sacramento de la Eucaristia y simultaneamente el
peso de la Iglesia.
Tradicionalmente el globo terrdqueo era una atributo coman en la iconografia de los santos
fundadores de las dérdenes religiosas que se les colocaba normalmente a los pies, como por
ejemplo, San Bruno visto por Ribalta que destaca junto con el globo terrestre la actitud
singular del silencio, propia de los cartujos; en los dominicos Santo Domingo de Guzman,

segun Coello también muestra el globo terrestre a sus pies con el resto de atributos; e

igualmente el fundador de los franciscanos, San Francisco de Asis con la esfera del mundo en
los pies (fig.110):

Fig. 110. Palomino, S. Bruno (1712); Ribalta, S. Bruno (1625-7); Coello, S. Domingo (1670); S. Franciso Asis
(autor desconocido).

En el emblema de la congregacion (fig.111), el globo terrestre, tiene también gran
protagonismo, muestra con la inscripcion STAT CRUX DUM VOLVITUR ORBIS (la cruz

permanece firme, mientras el mundo sigue girando).

¥2 (PALOMINO A. , 1947, p.732)
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Fig. 111. Emblema de los cartujos (instituzionalizado s. X1X)

Segun Sebanstian®*

el emblema de los cartujos alude a la vision de San Hugo que vié siete
estrellas guiando su marcha y el atributo del crucifijo arborescente hace referencia a la
caridad. La imagen de San Bruno sosteniendo el mundo (fig.110, izg.) recuerda el emblema
de la compafiia en el que Palomino ha sustituido las estrellas por las siete cabecitas de los

angeles y la cruz por la custodia. Arcangeles y serafines adoran y rodean la vision.

El resto de las escenas se suceden como en los Desamparados, a la derecha sitta a la Virgen

arrodillada sobre una nube. La Virgen Maria (fig.112) viste una tdnica roja y una capa de
color azul y esta coronada como una reina, siguiendo el modelo de la Virgen de los
Desamparados, y sobre cuya corona coloca otra de estrellas signo de la Inmaculada

Concepcion.

Acompafian a la Virgen un cortejo de virgenes y martires (fig.112) como en casos anteriores
de Valencia y Salamanca. Aqui, la diferencia radica en que todas ellas estan coronadas con

girnaldas de flores.

Fig. 112. Fig. 113. La Virgen Las Virgenes: Santa Agueda, Santa Inés

%93 (SEBASTIAN, 1981, p.250)
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Al lado opuesto, sitlia a San Juan Evangelista, y subordinados a éste, dispone los principales
santos y figuras de las érdenes religiosas:

Los fundadores de las 6rdenes religiosas (fig.114); los padres de la Iglesia (fig.115); la Santa
Parentela (fig.116).

Fig. 114. Los fundadores de las érdenes religiosas: San Benito, Santo Domingo de Guzméan, San Bruno, San
Bernardo, San Francisco, Santa Teresa y anacoretas.

Fig. 115. Los Padres de la Iglesia latina y los nuevos padres de la Iglesia: San Buenaventura (cabeza
tonsurada); Santo Tomas; San Gregorio (muceta roja); San Ambrosio; San Agustin capa pluvial y San
Jeronimo (ledn y la piedra).
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Fig. 116. La Santa Parentela: San Jose con la vara florida, San Joaquin, Santa Ana.

La iconografia de todas las imagenes descritas, familia, virgenes, padres de la Iglesia,
etc...son comunes a las que ha utilizado en las obras precedentes.

Patriarcas y Profetas (fig.117)

Esta escena, del rey David forma parte de las figuras del Antiguo Testamento y esta situada en
la parte posterior a la alegoria de la fe.

Fig. 117. Patriarcas y profetas: con la capa de armifio, simbolo de la realeza, el rey David en actitud de
suplicay a su lado el profeta Gad que lleva una royo desplegado; la figura con la espada, podria ser Ajimelec
con la espada que le entrega a David; Isaac, con los ojos vendados con el haz de lefia a sus pies y Abrahan.

Palomino no es la primera vez que utiliza la figura del rey David como parte del universo de
la Iglesia triunfante, ya lo habia hecho en los Desamparados de Valencia (fig.28, p.74),
teniendo como referente las pinturas de Giordano, de la boveda de la Basilica del Escorial
(1693). La particularidad en este caso recae en el hecho de que, como hemos comentado, el

167



primer encargo que recibié Palomino fueron unos lienzos y posteriormente la comunidad
ampli6 su trabajo a las pinturas al fresco de la cipula. Hemos constatado que Palomino lleg6 a
realizar ambos trabajos y que los lienzos permanecen en las paredes de la Capilla de la
Eucaristia.

Los cuadros no estan descritos en la Idea que Palomino recoge en La Practica de la Pintura,
sin embargo los citaremos por la relacién que establece entre la temética de ambos soportes:
fresco-6leo. Los seis lienzos estan basados en escenas del Antiguo Testamento, los dos
grandes los hemos comentado (fig.105, p.154); los cuatro lienzos pequefios, situados en la
parte alta, también corresponden a escenas del rey David. Los asuntos tratados son los
siguientes: 1. la visién de uno de los soldados de Gededn con un pan, que bajando de lo alto
se estrellé en las tiendas de los madianitas; 2. la visita de los tres angeles a la tienda de
Abrahan y Sara, (de estos dos lienzos no hay imagen). El 3. Lienzo del sacrificio de David y
el 4. El sacerdote Ajimelec entregando a David la espada de Goliat y los panes sagrados. De
estos dos Ultimos, Navarrete®®*, ha dada a conocer dos dibujos preparatorios para estos
cuadros de la Cartuja granadina, que se encuentran uno en el British Museum y otro en la
Biblioteca Nacional y que inicialmente estaban atribuidos a José de Cieza.

El lienzo del Sacrificio de David (fig.118) representa al rey David en oracién ante el altar de
los sacrificios y a su lado el profeta Gad implorante. En la parte alta el &ngel de Yavé con la

espada.

Fig. 118. El Sacrifico de David. Oleo sobre lienzo. Cartuja de Granada. (Las fotos son de poca calidad, pues
estan situadas en la parte mas alta de la capilla).

%% (NAVARRETE PRIETO B. , 2011, pp. 59-62)
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Navarrete piensa que Palomino configura el tema teniendo muy presentes los modelos de
Luca Giordano de David y el Profeta Gad (Fig.121).

Fig. 119. L. Giordano. David y el Profeta Gad, oleo sobre lienzo, 164 x207 cm, coleccion privada. Imagen
tomada de Navarrete.

Esta influencia de Giordano, corrobora nuestro punto de vista, pues la figura de Giordano esta
presente en todas las obras de Palomino, y su influjo se debe sobre todo a los frescos tanto del
Monasterio como de la Basilica escurialense donde una de las bovedas esta dedicada al rey

David, que hemos comentado en relacion a la boveda de los Desamparados.

El segundo dibujo que da a conocer Navarrete corresponde al lienzo que representa al
sacerdote Ajimenec entregando a David la espada de Goliat y los panes sagrados. Lienzo
(fig.120):

Fig. 120. A. Palomino. El Sacerdote Ajimelec entregando a David la espada de Goliat y los panes sagrados.
Oleo sobre lienzo. Cartuja de Granada.
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Fig. 121. A. Palomino. El Sacefjbte Ajimlé. buj p pare;tfi pluma

Museum, inv. N° 1846,0505.170 .

tinta parda y aguada sepia. British

El dibujo que da a conocer Navarrete (fig.121) anteriormente estaba atribuido a José Cieza.
Piensa que el antecedente de la pintura de Palomino fue la pintura de Juan Antonio de Frias
Escalante ** (fig.122):

Fig. 122. Juan Antonio de Frias y Escalante, El sacerdote Ajimenelec entregando a Dadvid la espada de Goliat y los
panes sagrados del altar de las proposiciones. Museo Nacional del Prado (n°. 5083). En depdsito en el Museo Balaguer
de Villa Nova i la Geltru (Barcelona). Imagen tomada de Navarrete.

Es interesante sefialar que los dos lienzos pintados por Palomino pertenecen a escenas del
Antiguo Testamento, ambas corresponden a prefiguraciones de la Eucaristia, y que estan al

servicio de la idea principal que esta representada en la cipula mediante la custodia que

%% (NAVARRETE PRIETO B. , 2011, p. 63)
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sostiene la Eucaristia. Esta unidad compositiva contribuye a enriquecer el mensaje de

Palomino.

2.2. Panegirico mudo de la sagrada religion cartujana

Palomino sitla frente a los contenidos de la historia sagrada, en el recinto inferior del
sotabanco, los argumentos ideales o metaféricos correspondientes a la Iglesia militante y que
hacen referencia a la singularidad de la regla de la vida cartujana: la fe, la religion monaticas,
el silencio, y la soledad. Palomino define su Idea como: panegirico mudo de la sagrada
religion cartujana, fundandose con singularidad en el silencio, soledad, contemplacion y
doctrina”®. El cordobés de nuevo acude a la analogia utilizada por Paleotti, entre la oratoria
y la pintura, como en los Desamparados, en ambos casos se refiere a las alegorias que crea
para este espacio como “panegirico mudo”.

2.2.1. El binomio: fe-religion monastica.
En el eje principal de la composicion sitta el binomio: fe-religion, dos constantes a lo largo
del tiempo en todas sus obras, desde 1692 a 1724.

La fe
La fe, segun Palomino, es el fundamento del edificio monastico, y la sitla en el eje central
con la religion y vertical a la Eucaristia. Contamos con los dibujos que cred (h. 1690) para su

discipulo Vidal (fig.123), donde ya estan presentes los atributos de ambas figuras alegoricas.

Fig. 123. Dibujos de A. Palomino, (izq.) alegorias de la fe, (1692-1694) para la decoracion de la 1g. de San Nicolas en
Valencia. Imagenes tomada del Museo Nacional de Cerdmica y Artes Suntuarias. Gonzalez Marti, CE2/04320

%% (PALOMINO A. , 1947, p.735)
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Palomino describe la alegoria de la fe como una modesta virgen vestida de blanco, simbolo de
la sinceridad y la pureza, en relacion al habito de los cartujos. Tiene los ojos vendados
significando que no es necesario ver lo que se ha de creer. Palomino, describe esta alegoria
directamente de Ripa e incluso utiliza la misma cita textual de San Gregorio (la homilia, 26):

397

Fides non habet meritum, ubi humana ratio praebet experimentum" (La fe no tiene mérito,

de las cuales la razdn humana aporta su propia experiencia).

Fig. 124. La fe. La Cartuja, Granada; Lafe. S. Esteban, Salamanca; C. Ripa, la fe catolica.

Palomino utiliza una particularidad iconografica al tratar de enfatizar que la fe es una virtud
que segun la doctrina tomista no es de la voluntad si de la razon, y para enfatizar este
concepto venda los ojos de la figura. Esta figura podemos relacionarla con la de Isaac (el hijo
que obedece ciegamente a su padre) que también aparece con los ojos vendados (fig.117,
p.167).

Muestra ademas los atributos de la fe, en la mano derecha: el libro de los evangelios; y en la
mano izquierda: el caliz, el sacramento eucaristico misterio de fe; citando en este apartado la

obra de C. Ripa como fuente®®

, Cuya descripcion, no obstante, se corresponde mas a la idea
de la fe catdlica (fig. 126), que con la xilografia que esta representada con un corazon con una
vela encendida, modelo que utilizara doce afios después en La Cartuja de Santa Maria del
Paular (destruida) y que conocemos por la descripcidn que hace el pintor.

Debajo de la alegoria coloca una tarjeta con el lema: lonan.20: Beati, qui nan viderunt; &
crediderunt (bienaventurados los que no vieron y creyeron), que contribuye a clarificar el

mensaje de la alegoria con los o0jos vendados.

7 (PALOMINO A. , 1947, p.733)
%8 (RIPA C. , 1976, pp.162-163)
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En la comparacion entre las imégenes de la fe que ha disefiado para Dionis Vidal o las
ejecutadas en Granada y en Salamanca, vemos gran similitud. En Salamanca, sobre el céliz
sitia una llama, més préximo al modelo de Ripa, un elemento simboldgico que en esta obra
utiliza profusamente y que relaciona con la figuras de la caridad y la devocion. Ademas se
acentua un significado mas diligente, con la importancia que desempefian los dominicos en la
difusion de la fe por medio de la orden de los Predicadores que estan siendo muy activos en
este momento no solo en Espafia sino también en el continente americano. Por otra parte,
Palomino enfatiza en el simbolismo de la fe la importancia del valor de las obras, trata de
demostrar cuan necesario es el obrar, junto con el creer. La fe sin obras estd muerta. Esta idea
responde a la doctrina catdlica frente a la creencia en el pensamiento protestante de que sélo
basta con la fe.

Observamos que el modelo utilizado de la fe es el mismo en todas sus obras, si bien va
adecuando el mensaje al contexto en que se utiliza, de forma que mientras que en Salamanca
(1705), le daba un significado mas activo; en la Cartuja de Granada (1712), y la que
posteriormente pintara para la Cartuja del Paular (1724). En ambos casos coloca la figura de
la fe en la misma posicién, en el centro la vision frontal dandoles un gran protagonismo en
relacion a la Eucaristia, pues ambas capillas corresponden a las Cartujas y a la decoracion de
las Capillas del Sagrario. Es la figura alegdrica que mas utilizada de todo su repertorio, esta
presente de todas sus obras y a lo largo de toda su carrera: San Nicolas (h. 1690), San Juan del
Mercado (1700), San Esteban (1705), Cartuja de Granada (1712) y Cartuja del Paular en
Madrid (1723-4). En las cuatro primeras aparece con los o0jos vendados, mientras que en la
Gltima, en el Paular, segun la descripcion no aparece con los 0jos vendados, sino que tiene el
atributo de una antorcha lumbre de la fe que llumina contra errores y sectas.

Respecto al modelo iconogréafico en el que se pudo basarse Palomino paraa vendar los ojos a
su figura, existen numerosos precedentes, muchos de los cuales se encuentran en los grabados
de los frontispicios de los libros del siglo XV11**°. En este momento habia cierta ambivalencia
en el uso de la alegoria de la fe y de la religion y a ambas se les ponia como atributo la cruz y
el céliz con la hostia. Un ejemplo en el que aparecen ambas alegorias lo encontramos en el
frontispicio del libro de de Juan Antonio de Tapia y Robles llustracion del renombre de
Grande. Principio, grandeza y etimologia. Pontifices, Santos, Emperadores, Reyes i Varones

ilustres que lemmerecieron en la voz publica de los Hombres (Madrid: Imprenta de Francisco

%9 (BLAS, 2011)
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Martinez, 1638, (fig.127) donde también estan presentes las dos iconografias que utiliza
Palomino enfrentadas: la fe y la religion*®.

U DON:FILIPE. IILELGRA
Fig. 125. Frontispicio: la religion y la fe (ojos vendados).

También en su entorno andaluz, la fe aparece con los 0jos vendados, en la fachada de la
Iglesia de San Miguel en Jerez de la Frontera (fig.126)

SWNE el

Fig. 126. 1zg. La fe. Detalle escultura que corona la fachada barroca de la Iglesia de San Miguel en Jerez de la
Frontera, finales s. XVII. A la dcha. Gil de Siloé , Retablo del Arbol de Jessé y la genealogia de la Virgen (h.1486-
1492), flanqueada a la izquierda por la fe cristiana ( Iglesia) y a la dch. por la fe mosaica (la Sinagoga). Capilla de
Santa Ana. Catedral de Burgos.

Sin embargo, en este momento era una iconografia poco frecuente por la connotacién que

401

tenia representando a la sinagoga™ " (fig.126) y su posterior relacion con la herejia. Segln

0 (CANALDA | LLOBET, 2012)
01 (PANOFSKI, 1976, 22 ed.p, 154)
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Esteban Lorente*%

, la figura con los ojos vendados, corresponden a las representaciones

alegoricas anteriores a Ripa, era simbolo de la ignorancia y provenia de la representacion

tradicional de la sinagoga como error. Por otra parte hemos visto como el mismo Palomino

venda los ojos a la figura alegdrica del error como habia hecho Rubens (Fg. 80, p.128).

A partir de la figura de Palomino esta iconografia de la fe con los ojos vendados es mucho

mas comin y tenemos ejemplos en las pinturas de José Vergara, en las pechinas la capilla de

la Comunidn (1767) de la Iglesia del Salvador de Burriana (Castellon de la Plana). De forma

més sutil Goya*®

en 1781 utiliz6 un velo para cubrir parcialmente los ojos (fig.127).

Fig. 127. F. Goya. La fe, con su emblema eucaristico. Detalle de una de las pechinas que decora la clUpula Regina
Martyrum. Basilica de Nuestra Sefiora del El Pilar, Zaragoza.

Palomino es probable que no utilizara este recurso porque sitta enfrente la alegoria de la

religion que si porta el velo.

La religion monastica (fig.128):

Fig. 128. La Religion monaéstica e inscripcion

2 (ESTEBAN LORENTE J. , 1984, p. 184)

403 (SUREDA, 2008, p.245)
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Enfrente de la Fe Palomino sitda la religibn monastica, que describe como una matrona grave
y modesta. Vestida con tunica blanca, y cefiida, para denotar en lo uno la candidez y pureza
del alma, y en lo otro cuan cefiidos y ligados hemos de tener nuestros afectos y pasiones; que
por eso se llama religion, a religando...sujetar y ligar nuestras pasiones. EI manto: color
ceniciento amoratado. La cabeza cubierta por un velo. En la mano derecha, introduce los
atributos que dan especificidad a la alegdria: lleva un crucifijo, unas disciplinas y un cilicio
como instrumentos de penitencia y sacrificio. En la mano izquierda porta una lucerna*®.

La figura en la que se inspira Palomino y que aplica a la Religion monastica es la Religion de
C. Ripa*® segtn él mismo cita, y que habia utilizado en otras dos ocasiones para sus
discipulos: en la decoracion del Patio del Real Hospital (ejecutada 1693) y en San Nicolas
(ejecutada 1692-4), de las que tenemos respectivamente la descripcion. También en el caso de

Valencia contamos con los dibujos que hizo para su discipulo Vidal (fig. 129).

Fig. 129. A. Palomino. Dibujos para San Nicolas (1zq.) La religion, (1692-1694) para la decoracion de la Ig. de San
Nicolas en Valencia. Imagenes tomada del Museo Nacional de Ceramica y Artes Suntuarias. Gonzalez Marti,
CE2/04320

Palomino sigue en los tres casos el modelo de la Religion de Ripa de forma literal, sélo omite
la figura simbolica de la Iglesia que representa el elefante, por falta de espacio
probablemente*®®.

La aportacion de Palomino, aunque utiliza el mismo modelo, es su adecuacion al contexto. En
el Patio Real, la religion es una figura alegdrica en homenaje a Carlos V y su lucha contra la

herejia, que el monarca combati6 frente a los turcos. En la descripcion que hace para San

44 (PALOMINO A. , 1947, p.733)

%5 (RIPA C. , 1976, p.456).

“% (RIPA C. , 1976, p.456) Quien justifica la presencia del elefante tomando como referencias a Plinio en su
libro VIII, cap.1, y Piero Valeriano. Atribuye a este animal ser el méas religioso que otros alguno, prudente y
amador de la equidad. “Dimmi qual fera, e di mente humana, Che s’inginocchia al raggio della Luna, E per
purgarsi scende alla fontada (Dime que animal es de mente tan humana que se arrodilla ante el rayo de la Luna
y desciende hasta la fuente para purgarse).
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Nicolas en Valencia, la religion la sitia en adyacencia, a San Nicolas cuando afrent6 a Arrio
en el concilio niceno®”’, es decir también en oposicién a otra herejfa: el arrianismo. En este
caso, de la Cartuja de Granada, la alegoria de la religion adquiere un nuevo valor simbdlico
como religiébn monastica y para ello busca adecuarse al contexto de los cartujos subrayando el
blanco como valor simbdélico del habito de los cartujos; y el sentido méas especifico afiadiendo
los atributos de las disciplinas y el cilicio que coloca en torno a la cruz. Esta idea pudo
sugerirsela una de las explicaciones de Ripa, en la acepcién de la Religione vera
Christiana®®, que habla de que sobre uno de los brazos trasversos de la cruz se ponga un
freno que ayudara a la mente a cohibir furores o fogosidades.

Debajo de la alegoria una tarjeta con el texto: Sint lumbi vestri proecinti & Lucernae ardentes
in manibus vestri, pasaje de la Biblia vulgata (Lucas, 12:35), que estén cefiidos vuestras
cinturas y las lamparas encendidas en las manos.

Las otras dos alegorias que completan el sotabanco van dirigidas a subrayar la especificidad y
singularidad de la vida monéstica de la orden cartuja como el silencio y la soledad.

2.2.2. Reglas cartujanas: el silencio y la soledad

El silencio (fig.130):

Palomino lo describe como un anciano, grave y modestamente vestido, con el dedo indice
sobre la boca; y representandose anciano porque la edad senil persuade mas al silencio. En el
lado izquierdo, un pato (ave muy graznadora) con una piedra en el pico la cual le impide
graznar. En la mano derecha, sostiene un ramo de pérsigos [albericoques], por haber sido este
arbol consagrado a Harpocrates, dios del silencio, a causa de tener la hoja semejante a la

lengua humana, y la fruta al coraz6n*®®.

Fig. 130. El Silencio.

7 (PALOMINO A. , 1947, p.679)
“%8 (RIPA C. , 1976, p.455)
499 (PALOMINO A. , 1947, p.734)
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Si lo comparamos con la descripcién de Ripa ...Fu il Persico dedicato ad Arpocrate Dio del
silenzio, perche ha le foglie simili alla lingua humana, & il frutto rassomiglia al cuore*°. No
se acompafia de xilografia que ilustre el texto. Palomino cre6 su figura a partir de la
descripcion de Ripa y la adecuacion a la regla de los cartujos mediante un habito y
trasfiriendo los atributos paganos del dios del silencio Harpdcrates a la regla de silencio de los
cartujos. Para ello también pone el dedo sobre la boca siguiendo al mismo Harpocrates de
Faro.

Debajo de la alegoria coloca una tarjeta con el texto de una cita de la Biblia vulgata, Libro de
Esther, cap. 13: Vitam silentio transigentes (pasando la vida en silencio).

La soledad (fig.131)
Palomino describe la soledad: Matrona vestida de blanco, pureza de animo enajenado de todo
linaje de afectos y pasiones, y negocios que lo manchen, y ofusquen. Tendra sobre la cabeza

el pdjaro solitario, ..., y debajo una liebre, por ser este animal tan solitario*!

Fig. 131. La soledad

Palomino subraya nuevamente el valor simbdlico del color blanco en relacion a los cartujos y
acentla la regla cartuja de la soledad con el pajaro solitario y la liebre. En la mano izquierda,
lleva un libro: el fin del hombre solitario es el estudio, la doctrina y la contemplacion.

Cita como fuente a Ripa y observamos que sigue el texto de forma literal: [ solitudine]
Donna di bianco, con un passero solitario in cima del capo, terra sotto il braccio destro un
lepre, &nella sinistra un libro... **2. El resto se ajusta a la descripcién que refiere Palomino.

Ripa entre sus fuentes cita la obra de Aristételes en relacién al atributo del libro (Lib. I, de la

9 (RIPA C. , 1976, p.482)

“1 (PALOMINO A. , 1947, p.735)

2 (RIPA C. , 1976, p.486). Texto. RIPA también utiliza pajaro solitario en la alegoria del Melanconico per la
terra, pp.88-89.
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Politica) che [’huomo solitario o é Angelo, o bestia, per Angelo intendendo quel, fatio delle
cose mondane si rivilta alle contemplationi®*,

Palomino también habia utilizado esta figura alegdrica de la soledad en la Iglesia de San Juan
del Mercado en Valencia, de forma literal e igualmente hacia referencia como fuente a.
Ripa*.

Debajo de la alegoria sitGa una tarjeta con el texto: Sicut Passer Solitarius in tecto (con un
pajaro solitario en el techo) que hace referencia al Salmo 101, verso 8: vivo cual pajaro que

esta solitario sobre los tejados.

2.2.3. Escenas eucaristicas de la historia Sagrada:
También en el sotabanco, alternando con las cuatro figuras alegéricas dispone cuatro grandes
medallones dorados con ricas orlas, coronados por grandes jarrones florales de gran belleza,
que contiene historias del Nuevo Testamento:
se han de colocar unas medallas ovaladas, en proporcionada grandeza, en cuyo
casco, 0 peto de color de oro se han de fingir grabadas historias del Nuevo
Testamento, que tengan alusion al Sacramento, ... de suerte que viene a ser cuatro
figuras, y cuatro medallas, o historias*® .
Palomino esta siguiendo, como en las obras anteriores, el principio compositivo de
adyacencia: una historia-una alegoria. Estos medallones tienen un tema comdn, se trata de
escenas relacionadas con los simbolos eucaristicos, creando una correspondencia con la
clpula cuyo tema central también es la Eucaristia. Mediante esta composicion esta creando
una correspondencia simétrica por analogia: en la clpula exaltacién de la Eucaristia - en el
sotabanco, escenas eucaristicas.
Al tratarse de temas histdricos trata de subrayar este aspecto, y diferenciarlo de las alegorias,
mediante un recurso pictérico, encuadrando las figuras en unos medallones de color oro,
remedando bronces.
Se han de colocar una medallas ovaladas en cuyo caso, de color de oro se han de
fingir grabadas historias del Testamento Nuevo que tengan alusiones al
Sacramento®'®.
Palomino hace mencién nuevamente (como en el caso de los Desamparados) a usar el color

dorado o bronces para las escenas del Nuevo Testamento como sugeria Vasari para

“3 (RIPA C. , 1976, p.486)

14 (PALOMINO A. , 1947, p.715)
5 (PALOMINO A. , 1947, p.733)
#18 (PALOMINO A. , 1947, p.733)
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diferenciar las historias en su caso del Antiguo Testamento. Esta convencion tenia como
finalidad diferenciar las escenas de la Historia Sagrada.

La aplicacidn de temas Eucaristicos, en la decoracion de la Capilla de Sagrario, como hemos
visto al referirnos al comitente, era una tradicion de los cartujos, que ademas de crear capillas
independientes separadas para la Eucaristia, el Santa Santorum, situado por detras del altar
mayor y el muro de la cabecera del edificio, en el caso de Granada, el acceso es por unas
puertas de cristal veneciano que aislan el recinto.

Las escenas de los medallones relacionadas con la Eucaristia son: la Gltima Cena; la cena de

Cristo con Marta y Maria; la Cena de Cristo con dos discipulos de Emaus, y la refaccién de

Cristo en el desierto, suministrada por los &ngeles después del ayuno (fig.132).

Fig. 132. Escenas historicas: la instituciéon del Santisimo Sacramento: La ultima Cena; la cena de Cristo con
Marta y Maria; la Cena de Cristo con dos discipulos de Emaus; la refaccién de Cristo en el desierto,
suministrada por los angeles después del ayuno (la imagen mala calidad, queda oculta y solo se ve una
parte).

Palomino concluye su ldea o programa haciendo referencia al objetivo que se habia propuesto
con estas palabras:
Con todo lo cual queda formado en este recinto un concepto de la Iglesia Militante,
donde con el principal fundamento de la Fe, se erige el sagrado edificio de la religion
monastica; y especialmente es un panegirico mudo de la sagrada religién cartujana,
fundandose con singularidad en el silencio, soledad, contemplacion y doctrina; por

cuyos medios se asegura el logro de la bienaventuranza eterna en la Jerusalén

180



Triunfante, representada en la Gloria, que se expresa en todo el ambito de la
capula®’ .
Con esta descripcion queda cerrada la Idea o concepto que ha ido desarrollando de la Iglesia
militante, en el tambor; y la Iglesia triunfante, en la cupula, que hemos desgranado en las

distintas escenas que lo componen.

Por ultimo, en la decoracién de las pechinas, Palomino sitla los cuatro evangelistas: los
cuatro sagrados evangelistas se reservan para colocarlos en las cuatro pechinas de dicha
capilla*®.

Las figuras de los evangelistas (figs.133 y 134) las situa sobre nubes en concordancia con las
figuras de la clpula. Estan representadas con los atributos clasicos: San Marcos con el angel;

San Mateo con el ledn; San Lucas con el toro y San Juan con el aguila.

—n
—— .
o~

Fig. 134. Los evangelistas: San Lucas y San Juan

“7 (PALOMINO A. , 1947, p.733)
“8 (PALOMINO A. , 1947, p.735)
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3. RELACION ENTRE LOS FRESCOS DE LA CARTUJA DE GRANADA Y LA
CARTUJA DEL PAULAR EN MADRID.
El vinculo que une ambas obras lo constituye el hecho de que ambas son decoraciones ideadas
para las cupulas de las capillas del Sagrario, el tema central es la Eucaristia y los comitentes
son también los mismos: los cartujos. Ambas obras se distancian en el tiempo 12 afios. La de
Granada (1712) y la descripcion de la idea que expone para el Paular corresponde a 1723 y
fue ejecutada entre los afios 1723 y 1724 (no se conserva). Esta fue su ultima obra y por tanto
viene a ser su testamento artistico y de su pensamiento religioso.
Si comparamos la obra de Granada, con la descripcion de El Paular,
Idea que se ofrece a la correccion de la muy veneranda, y erudita comunidad de la
Real Cartuja de Santa Maria del Paular, para la ejecucion de la pintura de la cupula
del Sagrario®.
Podemos observar que existian muchas similitudes. Primero, referente al argumento principal,
en los dos casos, esta dedicado a la exaltacion de la Eucaristia en lo que refiere a la cipula 'y a
las alegorias que han de ir en relacion con el tema eucaristico.
Siendo maxima incocusa, que la pintura de semejantes sitios se ha de proporcionar
con el instituto, misterio, o asunto, que en ellos se solemniza, ...y agustisimo misterio
del sacrosanto Sacramento del altar, es preciso que todas las expresiones de pintura,
que en el se delinearen, sean concernientes a este sagrado asunto y figurativas de este
inefable misterio*°.
Segun describe Palomino la cupula estard presidida por la Eucaristia, representada por un
libro y un cordero, estaran rodeadas de siete serafines y no cita la custodia, seguramente para
no ser redundante, pues esta figura estaria situada sobre la de la fe que sostiene el Céliz y la
Hostia, ambos simbolos Eucaristicos.
El tema eucaristico lo habia tratado también en un lienzo de la Alegoria de la Redencién que
se encuentra en Cérdoba (fig.135), con el que existe relacion iconografica con lo descrito (a
excepcion de la custodia). Por otra parte, Palomino ya habia utilizado esta alegoria en el
presbiterio de la Iglesia de San Juan del Mercado en Valencia (hoy destruida), donde el
Cordero es el simbolo de Cristo, sobre el misterioso libro de los Siete Sellos***. En uno y otro
caso cita como referencia literaria el libro del Apocalipsis, atribuido a San Juan, capitulo 1V
hasta el VI.

19 (PALOMINO A. , 1947, pp.740-743)
20 (PALOMINO A. , 1947, p.740)
21 (PALOMINO A. , 1947, p.692)
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Fig. 135. Palomino. Alegoria de la Redencion. M. Bellas Artes de Cordoba. CE2464P

En ambas cartujas y sus correspondientes Capillas del Sagrario, de Granada y del Paular en
Madrid, la tematica de las pinturas tienen como objetivo central la exaltacion de la Eucaristia,
subrayando el especial significado que tiene para ellos: singularisimo fervor, y vigilante
esmero, con que esta santa y austerisima Comunidad cartuja, obsequia, y adora con perenne

culto*??

que se situa en la parte central de la composicion y en la vertical del eje central entre
la Santisima Trinidad y la alegoria de la fe. La Custodia con la Eucaristia que sostiene San
Bruno en Granada, aqui la sustituye por el libro de los siete sellos y el cordero mistico, en
ambos casos rodeados por una orla de siete serafines. Estos siete angeles seraficos, se

relacionan con el libro de los siete sellos y los siete dones del espiritu Santo.

Volviendo a Santa Maria del Paular, en la parte inferior o tambor; en el lugar mas relevante

estarian representadas: el binomio: fe-herejia (como en Granada).

La fe
Palomino la describe como en los casos anteriores, pero con algunos matices diferentes: con
un manto rojo en demostracion de la sangre que los martires han derramado.
Como en todos los deméas casos no podia faltar una referencia de la fe en oposicion a las
desviaciones de la ortodoxia catolica (al que hace referencia en dos ocasiones),
demostracion de la pureza, en que se ha de mantener libre de errores y sectas ; y en
la mano izquierda, el corazon con una antorcha encendida, a cuya iluminacion se iran

desplegando unas nieblas o vapores oscuros, que son los errores y sectas*?.

22 (PALOMINO A. , 1947, p. 743)
23 (PALOMINO A. , 1947, p.741)
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Respecto a la utilizacion de esta alegoria, Palomino introduce una variable; si en las figuras
anteriores habia vendado los ojos a su figura, en este caso incide mas sobre la luz que
desprende la antorcha que ilumina y desvanece las teorias heréticas.

Toda esta defensa de la Iglesia que Palomino expresa mediante la fe la contrapone con la

figura antitética de la herejia.

La herejia
...y las sectas pestilentes de la y ésta se figurard en una vieja flaca, escuélida, vy
denegrida, que horrorizada va huyendo, con los libros heréticos en su seno, la cabeza
enredada de sierpes, en vez de cabellos, en demostracion de sus ponzofiosos, y
letiferos pensamientos, y en la mano derecha unos aspides, como que los pretende
esparcir por el aire, que significan sus proposiciones heréticas, erroneas y
temerarias*?*.

La figura de la herejia la utilizo también reiteradamente siguiendo el mismo modelo ya citado

de Ripa.

Estas dos figuras contrapuestas son constantes en su obra y resumen su ideario religioso. Son

los pilares en los que se asienta y resume gran parte de su obra. Los dos principios basicos: la

Fe en defensa de la Iglesia y su figura antitética la herejia en actitud de atacar a la doctrina

catolica.

En el resto del tambor o sotabanco incorpora nuevas alusiones a la Eucaristia que constituye
la aportacion diferencial de esta obra. Para seguir con este discurso Eucaristico, describe otros
personajes también alusivos a este sacrosanto misterio colocando una serie de figuras que
prefiguran a Cristo: Abigail, Abel, Elias, el arbol de la vida, Gedeon, el racimo de Caleb.
Estos temas serian los equivalentes en la Cartuja de Granada a los medallones historicos que
también hacen referencia a episodios del Nuevo Testamento del Sacramento de la Eucaristia
gue hemos mencionado anteriormente: la Santa Cena, la cena de los discipulos de Emaus, La
cena de Cristo en casa de Marta y Maria, y el pan de los &ngeles. La diferencia la constituye
que en el caso del Paular las escenas elegidas corresponden al Antiguo Testamento.

Las escenas eucaristicas del tambor también las relaciona con el resto de de la cupula

distibuird las figuras que configuran la Iglesia trinfante con otras figuras alegéricas con

424 (PALOMINO A. , 1947, p.741)
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referencias Eucaristicas haciendo hincapié especialmente en los que simbolizaron
prefiguraciones eucaristicas: Abrahan, Isaac, Jacob, Noé, Melquisedec.

Esta es la Idea que Palomino ofrece a la correccion de la comunidad cartuja del Paular. La
firma Don Antonio Palomino y Velasco, en el Paular el 30 de julio de 1723*%. Como queda
reflejado en estos escritos, Palomino aunque sigue el modelo precedente de la Cartuja de
Granada, reinventa su composicién introduciendo algunas variantes alegoricas todas ellas
dirigidas a subrayar el valor Eucaristico. En conjunto se trata por tanto de una reedicién de la

misma idea en ambas cartujas.

Otro aspecto que ambas obras tiene en comln es el comitente-receptor. Pues la creacion de
esta capilla del Sagrario, siguiendo la norma cartujana, dio especial énfasis al Sagrario y en
los dos casos se situd detras del abside aislandolo mediante puertas. Esta ubicacion determina
que el Sacramento de la Eucaristia queda oculto a la mirada del pubico y sea acessible
exclusivamente a la comunidad. En el caso granadino es un espacio realmente aislado
mediante puertas de cristal de tipo veneciano, es el santa santorum, el lugar intimo y sagrado
al que sOlo se puede acceder visualmente por unos oOculos laterales, que se abren a dos
oratorios para la contemplacion del Sacramento, pero que por su disposicion Gnicamente
parece que permitan la vista de la custodia, con lo cual la pintura esta concebida para
enriquecer un espacio al servicio de la Eucaristia. Los frescos de Granada se suman a todo un
conjunto de elementos decorativos que se encuentran en este recinto: el tabernaculo central,
de gran suntuosidad, obra de Francisco Hurtado Izquierdo, templete de madera dorada, en la
base méarmoles rojos, e incrustaciones de piedras duras en negro y blanco, columnas
salomonicas negras, oro.... junto con esculturas de doradas todo ello de gran riqueza para
albergar el Sagrario y en ultima instancia la Glorificacion que los cartujos hacen a la
Eucaristia y lo mismo sucedia en el caso del Paular.

Sebastian®®® llama a estos espacio que cumple la mision de albergar el sagrario Transparente,
aungue en sentido literal no muestra la abertura al espacio exterior por la techumbre como
seria el de la Catedral de Toledo ejecutado por Tomé y que esta abierto a la girola. Creo que
en la concepcidn cartuja es un espacio mas intimo y aislado mediante estas puertas pantalla
que parece que persiguen confinar el sacramento Eucaristico y preservar el sentido de

misterio. La ejecucién de la obra del Paular la realizd en 1723-1724.

*2 (PALOMINO A. , 1947, p.743)
426 (SEBASTIAN LOPEZ, 1981, p.255)
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IV. CONCLUSIONES

El objetivo que nos habiamos marcado en este trabajo consistia en analizar la figura de
Palomino como experto en Pintura, mediante el analisis de sus propias creaciones que €l

describe en la Préctica de la Pintura (1724). La primera pregunta que nos haciamos era:

¢POR QUE PALOMINO SELECCIONO ESTAS OBRAS?

Palomino ha escogido estas obras, fundamentalmente porque en ellas expone los argumentos
ideales o metéaforicos, las Ideas, que no es otra cosa, que un concepto formal intelectivo,
fabricado en la mente del artifice. Con esto el autor nos esta indicando que su intencion es
explicar el proceso creativo, y que éste se basa en la capacidad intelectiva; mientras que no
tendria esta oportunidad en obras, por ejemplo, basadas en los argumentos historicos, donde
poco tiene en que tropezar el ingenio del artifice. Esta razon, en que se sustenta que en las
obras estudiadas, se limita a exponer las Ideas o argumentos metafdricos, dejando al margen
la descripcion de los argumentos histdricos correspondientes a la Historia Sagrada, dando por
sentado que son de todos conocidos. Tampoco cita ninguna referencia pictorica. Estas obras
permiten a Palomino poner en valor su propio caracter erudito y al mismo tiempo que pone
sus propios conocimientos al servicio de los demas.

Desde el inicio de su carrera artistica, Palomino se muestra como el mejor promotor de si
mismo, y tiene la necesidad de revindicar la instruccion, como una caracteristica que le
diferencia de otros pintores. El ejemplo lo tenemos cuando presento la carta de solicitud para
acceder a pintor real (1687), en la que expone su formacién como su mejor aval. En este texto
destaca que por encima de sus competidores él sabe latin y teologia, y que estos
conocimientos le confieren una cultura que le permitiran poder hacer frente a todas
situaciones posibles en el campo artistico, especialmente le capacita para la eleccion de los
temas mas apropiados y que se adecuen a cada espacio. Esta presentacion en la que expone su
caracter intelectual la hace al inicio de su carrera artistica, en aquel momento Palomino estaba
abierto a cualquier practica artistica.

En el decurso de su trayectoria artistica, cuando hace un balance final, en la Practica de la
Pintura, el selecciond once que abarcan un periodo desde 1696 a 1724. De ellas tres obras
corresponden cronologicamante los Gltimos afios del reinado de Carlos Il y son a obras de
caracter menor: una arquitecturas efimera (1690), un programa para un patio en homenaje al
rey (solo la Idea, 1693), unas pinturas para decorar un calesin (1696); y el resto, siete son

obras de caracter religioso, corresponden a su plena madurez artistica (1699-1724). Estas
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ultimas obras, cuantitativa y cualitativamente son las obras mas relevantes, las realiza bajo el

reinado de Felipe V.

¢(EL POR QUE LAS OBRAS FUERON EN SU MAYORIA DE CARACTER RELIGIOSO?
Es a través de estos grandes frescos para el ambito religioso donde Palomino tiene la
oportunidad de desplegar las Ideas o programas iconograficos que le permiten desarrollar todo
su bagaje de conocimientos eruditos, que ha ido revindicando a lo largo de toda su carrera.
Sin embargo, Palomino es muy posible que se viera abocado a los encargos religiosos,
ademas de basicamente por su preparacion teoldgica, por razones sociopoliticas
circunstanciales.
Cronologicamente esta seleccién de obras religiosas se concentra en un marco historico
convulso, con la muerte de Carlos I1 en 1700 vy la llegada de los Borbones. Este coyuntura dié
lugar a un periodo de inestabilidad politica que abocaria a la Guerra de Sucession. EI cambio
dinastico trae como consecuencia un cambio en los gustos estéticos que conllevo el
advenimineto del gusto francés. Este panorama sociopolitico derivd en menor demanda de
obras por parte la monarquia inmersa en los conflictos bélicos y en las luchas de poder. Los
Borbones en aquel momento sélo estaban interesados en crear la imagen de su nuevo joven
rey. En definitiva, no es de extrafiar que Palomino recogiera el testigo de sus predecesores,
que habian dedicada parte de su obra al ambito religioso, y que en su caso, su actividad
profesional recayera en mayor medida en obras de caracter religioso. La Iglesia tenia gran
poder economico y podia hacer frente a estos encargos. Este contexto contribuydé a que
Palomino pusiera su erudicion al servicio principalmente de los temas religiosos. A esto se
sumo que a finales del siglo habian muerto los mejores especialistas al fresco: Rici, Donoso y
sus maestros Carrefio y Coello. Ademas, pocos afios mas tarde, Giordano que habia acaparado
todos los encargos en el ambito madrilefio, en estos momentos de inestabilidad politica que
presagiaba la Guerra de Sucesion se marchd de Espafia (1702); con lo cual, era el unico y el
mejor preparado para de llevar a cabo estas obras:

= Pintura del presbiterio de San Juan del Mercado en Valencia y del cuerpo de San Juan

del Mercado en Valencia (1700).

= |dea para la bdveda Nuestra Sefiora de los Desamparados en Valencia, (1701).

= Descripcion del frontis, San Esteban en Salamanca (1705).

= |dea para la Cupula de la capilla del Sagrario en la Cartuja de Granada (1712).

= |dea para la cpula del Nuevo Sagrar de Cartuja del Paular, en Madrid (1723-1724).

187



La seleccion responde a lo que él considera su mejor legado en cuanto al proceso creativo que
desarolla en estas obras y que al mismo tiempo quiere trasmitir a otros pintores. Todas ellas
estan recogidas bajo el titulo de Ideas a excepcion de Salamanca en las que se refiere como
descripcion. Esto nos planteaba otra pregunta:

¢LAS IDEAS ERAN DE CREACION PROPIA?

Es otro de los mensajes que Palomino ha ido revindicando a lo largo de todo su trabajo,
enfatizando que el artista ha de crear sus propias obras independientemente de el comitente y
del mentor, que hasta aquel momento tenian gran protagonisto a la hora de imponer sus ideas
al pintor. Recurre a ejemplos que el conoce de primera mano, pues cuando habla de los
primeros recoje varios ejemplos, de sus maestros, como el caso del pintor cordobés Antonio
del Castillo y la imposicion de la idea que fue objeto por su cliente Don Gémez de Coérboda y
Saavedra. O el Carrefio que tuvo problemas con los Trinitarios que rechazaban su obra y tuvo
que intervenir otro pintor cualificado. Sin embargo se muestra mas flexible con la actitud del
cliente, que con la del mentor, pues el primero puede influir sobre la idea general, mientras
que el comitente se atribuye la capacidad de imponer su Idea. En este caso, Palomino acude a
dos ejemplos que €l ha vivido y de los que él es protagonista. El primero, cuando Giordano se
sentid insatisfecho, ante los argumentos que le proporcionaban los mentores- teélogos del
Escorial, en palabras de Palomino “personas ajenas al arte de la pintura”, y él le ayudo
proporcionadole algunas Ideas. El segundo, su experiencia frente a los dominicos de la
Universidad de Salamanca, que segun relata trataron de proporcionarle la Idea y como el
realizé un programa de fue del agrado de la comunidad.

¢Por qué su interés en reivindicar su autoria y sustraerse de la tutela del cliente y del mentor?
En Gltima instancia responde a su interés en tratar de demostrar el caracter liberal e
intelectual de la pintura, por tanto hay que enmarcarlo en un marco mas global, el de la

defensa de la pintura como arte liberal.

Para ello Palomino propone que los pintores tengan suficientes recursos intelectuales para
hacer frente a la creacion y de este modo evitar las interferencias tratando de liberarse de la
tutela de los mentores fundamentalmente y reivindica que la creacion de los asuntos de la obra
de arte sea patrimonio del artista. EIl medio que propone para la obtencion del caracter
intelectual que la pintura precisa, propone que el pintor acuda a los libros. Con el estudio de
las fuentes encontramos cuales han sido las bases de su propio lenguaje. Este ha sido nuestro

siguiente objetivo averiguar:
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¢CUALES HAN SIDO LAS FUENTES LITERARIAS Y VISUALES?

Si el proceso creativo radica en las Ideas, Palomino nos da las claves de lo que el considera el
mejor medio para hacer frente a la adquisicion de los conocimientos y de la erudicion
necesaria para encarar las obras que contengan argumentos ideales o metaféricos que es el

tema que le ocupa.

= Los libros
En estas obras que hemos estudiado hace especial énfasis sobre la importancia de los libros.
Recomienda los libros como el nutriente fundamental del intelecto del pintor y como medio
para fecundar su mente a la hora de crear sus propias Ideas.
Gracias a la minuciosidad en su trabajo, en la descripcion de las ldeas, hace referencia a las
fuentes literarias y visuales que ha utilizado. Esto constituye una de las aportaciones
importantes de Palomino, es uno de los primeros tedricos del arte moderno en nuestro pais
que explicita las fuentes. Este hecho podemos calificarlo de una aproximacion casi cientifica
en su forma de trabajar, lo que nos ha permitido reconstruir su trabajo y por otra parte aporta
una vertiente pedagogica proporcionando los recursos a otros pintores para discurrir, no para
copiar, en el sentido de que dichas fuentes pueden contribuir enriquecer los conocimientos de
otros artistas.
Palomino en base a su concepcion de lo que considera argumento ideal o metaférico, e
histdrico recominda un tipo de fuentes adecuadas a cada caso.

= Fuentes literarias y visuales en los argumentos ideal o metaforico:
Son la base de de su trabajo: Cesar RIPA, Iconologia; Piero VALERIANO, Hieroglyphica, y
Andrea ALCIATO, Emblemas.

= Fuentes literarias para los argumentos de la Historia Sagrada:
Propone dos en funcién del conocimineto del latin, de forma que los pintores mas eruditos y
gue sepan latin pueden utilizar la Biblia sacra; y para los que no conocen el latin aconseja la
Flos Santorum, de la que no cita edicién, suponemos que pudo utilizar la edicion de P.

Ribadeneyra.

= Estampas:
En relacion con las obras estudiadas, Palomino no hace mencion explicita en estas obras a
ninguna estampa en concreto. Sin embargo, Palomino cuando se refiere al modo de estudiar,

junto a los libros habla del beneficio de las estampas y entre las estampas de las mas selectas
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cita las obras de las estancias vaticanas de Rafael. Fue a través de las estampas que se
difundieron estas obras y en particular los frescos de la Disputa del Sacramento. Esta obra
habia tenido una gran difusion y es muy posible que conociera los grabados existentes en las
bibliotecas més importantes que estaban a su alcance como en el Palacio Real (fig.92, p.141),
la Biblioteca del Escorial, o la biblioteca de los Jesuitas. Para esta obra también tuvo como
referencia las estampas de la alegoria de la Iglesia y el carro triunfal, en particular la obra de
Martin de Vos (fig. 94, p. 143) o de Rubens El triunfo de la Iglesia que se difundi6 a traves de
los grabados N. Lawers y S. Bolsert entre otros, existen referencias a algunas de sus
alegorias. La obra de Palomino recoge esta tradicion y ademas en este caso se suma la de los
libros, Palomino contaba con las descripciones literarias de Bellori que sobre esta obra hace
en la Vida de los Pintores.

De todas las fuentes estudiadas la obra de Ripa es la mas citada:

¢RIPA HA SIDO UN MODELO PARA PALOMINO?

La obra de Ripa tiene una importancia capital en todos los programas iconograficos que
Palomino describe en la Practica de la Pintura y hemos constatado que le sirve de referencia
para la creacion de todas sus figuras alegoricas; mientras que la obra de Valeriano y de
Alciato solo las ha utilizado para los atributos. Las obras de estos tres autores son las claves
sobre las que construye su lenguaje alegérico.

El vocabulario alegorico de Palomino y tiene una deuda con Ripa. Hemos constatado que
Palomino hace referencia a Ripa en todas las alegorias que utiliza, con lo cual podemos
responder a nuesto pregunta ¢cuando ha utilizado la Iconologia de Ripa? Podemos afirmar
que siempre.

Dentro de su repertorio nos preguntamos cudales alegorias de Ripa ha utilizado Palomino.
Hemos constatado que el vocabulario o repertorio de figuras morales que Palomino maneja en
las descripciones de todas las obras estudiadas que recoge en su Tratado, es entorno a noventa
figuras, que constituiria su corpus alegorico; aunque un tercio de ellas las reutiliza en las
distintas obras, con lo cual su vocabulario es mas limitado y se reduce en términos absolutos a
sesenta. A partir de aqui nos hemos centrado en el estudio de las alegorias citadas en las obras
conservadas, sélo tres, representan la mitad, un total de treinta que constituyen una muestra
representativa de su obra. Por otra parte, el conjunto de alegorias cuyas obras no se conservan,
corresponden al conjunto de alegorias que aplica a las obras de caracter civil y que son la
enumeracion de un sin fin de figuras retéricas que describen cualidades de los personajes a los

que se quiere homenajear como el rey (clemencia, ingenio, liberalidad...) y la reina (belleza,
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clemencia, magnanimidad...). En algunos casos utiliza la misma alegoria para el mundo
religioso y para el civil.

Aungue las alegorias se repitan, Palomino tiene la capacidad de flexibilizar su mensaje
adecuandolo a sus clientes y receptores. En este sentido, podemos concluir que el recurso mas
utilizado ha sido la seleccién de las figuras especificas, eligiendo en cada caso la que mas se
ajustaba a la idea y al mensaje que queria trasmitir, independientemente que correspondiera a
una imagen concreta de Ripa, puesto que su versatilidad le permite tomar lo que necesita en
cada caso.

La contribucion de Palomino al introducir la Iconologia de Ripa es fundamental, pues en
Espafia esta obra era minoritaria, estaba solo en los circulos de pintores cortesanos-cultos del
momento y en los circulos del poder y del clero. Palomino muestra su interés en dar a conocer
el mundo de las alegorias e incorporar un nuevo componente erudito a las composiciones
artisticas. A diferencia de Espafia, la difusion de la obra de Ripa fue muy amplia en toda la
cultura occidental y su influencia se constata por las numerosas ediciones y traduciones a
diversas lenguas que tuvo en toda Europa. En Espafia fue la obra de Palomino la que
contribuyo a la difusion del lenguaje alegorico que propugna Ripa. Su influencia se observa
en obras posteriores a lo largo del siglo XVI11 del que existen numerosos ejemplos, uno de los

cuales hemos visto en Goya en las representciones de las pechinas de la cipula del Pilar.

¢PALOMINO CREA UN MODELO PROPIO?

Otro de nuestros objetivo ha sido averiguar el cbmo Palomino ha utilizado estas alegorias y si
habia sido fiel al modelo de Ripa o habia creado un modelo propio.

Una conclusion general que nos sirve de punto de partida, es que en general el pensaminto
alegdrico de Palomino resulta complejo y no es una simple utilizacién de Ripa, sino que es
producto de una elaboracién a partir de su erudicién y del lenguaje barroco de la época. Crea
una imagen podriamos decir “personalizada” a partir de la imagen principal de Ripa que le
sirve de referencia con los atributos que se adecuan al contexto. Por otra parte, cuando los
referentes son mas escasos su trabajo personal es mayor. Recrea mas que crea sus alegorias.
Palomino ha utilizado los modelos iconogréaficos de la obra de Ripa, en sus dos vertientes, a
partir del texto y/o de las figuras xilograficas que lo ilustran. Ahora bien, en el texto de Ripa,
por cada una de las figuras alegdricas que describe, existen diferentes entradas dentro del
mismo concepto y Palomino elige en cada caso el que mas se adecua a su objetivo. Respecto

a las xilografias que ilustran la figura alegorica también puede utilizarlas total o parcialmente.
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Esto no se interpretara como una usurpacion de la idea pues representa que es la base sobre la
que él tiene distintas formas de actuar, que van desde lo que podriamos definir de casi una
copia en los que se produce fielmente un original, otras veces utiliza la adaptacion,
proporcionando una forma diferente al original; o la (re)interpretacion, lo que supone
expresar la alegoria de un modo més personal. Estas dos ultimas formas son las mas comunes

como hemos visto en las obras analizadas en Valencia, Salamanca o Granada

= Valencia:
En Valencia la primera obra que idea y ejecuta corresponde a San Juan del Mercado (1699-
1700), (el &bside fue destruido y la béveda de la nave practicamente estd devastada y en
restauracion), para la cual ide6 48 alegorias. Ninguna de las obras conservadas, que veremos a
continuacion, tiene parangon con esta obra que es como un catalogo de todo su vocabulario
alegodrico y denota ser una obra de la primera etapa de pintor de frescos donde virtié toda su

erudicion, resultando demasiado compleja por el nimero de alegorias y de personajes.

En Nuestra Sefiora de los Desamparados (1700), Palomino utiliza por primera vez como hilo
conductor del programa iconografico la letania lauteatana. La clpula esta decorada con
figuras de la Historia Sagrada, con lo ucal se limita a nombrarlas pero no las describe. Todas
son advocaciones dedicadas a la Virgen: Regina coelis; mientras que las figuras del tambor, al
tratarse de alegorias si estan desarolladas y son cuatro: salus infirmorum, refugium
pecatorum, consolatrix affictorum y refugium christianorum o auxilium pecatorum en la
version final. Ademéas de estas cuatro, describe dos mas dedicadas a las alabanzas a las
cualidades de los cofrades: la diligencia y la piedad. Es probablemente la primera vez que se
ha utilizado a Ripa con este fin.

En esta obra, ademas de Ripa, Palomino para enriquecer el significado de la figura alegoria, le
suma algun atributo proveniente de otras fuentes: como Valeriano, que lo cita en la mitad de
las alegorias: la salud (ciguefia), refugium (ancora y delfin) y auxilium (golondrinas).
También en el emblema de la cofradia (buitre o pelicano). Y lo mismo sucede con Alciato,
que lo utiliza en dos ocasiones, (refugium y auxilium), en ambos casos se trata de los
emblemas que sitia en el escudo de la figura alegérica (Emblemas CXIIl y XLIII
respectivamente).

En definitiva, Palomino utiliza de distintas formas la obra de Ripa:

Una forma es la de ser fiel a la idea de Ripa pero contextualizada. Esto sucede en dos casos:

Salus infirmorum (fig. 38, p. 83) vy la piedad (fig. 44, p. 92). En el primero caso, Palomino ha
192



compouesto su figura a partir del texto de Ripa, La Salute di Pausania, a la que ha sido
bastante fiel aunque utiliza un proceso aditivo sumando un atributo méas: la imagen de la
Medicina de Valeriano, representado por la ciguefia y el ramo de orégano para reforzar el
significado. Por otra parte, a la imagen de la medicina que inspira esta obra y que no muestra
cubierta la cabeza, Palomino la reviste con un manto adecuéndola al ambito religioso.

En el caso de la Piedad, su fuente es la xilografia: si vemos comparamos ambas ilustraciones
nos serviran para corroboran estos hallazgos. En este caso resta: le quita las alas.

Otra forma de actuacion de Palomino ha consistido en realizar un proceso de adaptacion, ha
sustituido un atributo por otro que se adecue mejor a su proyecto, como en Refugium
pecatorum (fig. 39, p.85). En este caso sustituyendo la rama de alcornoque por el escudo con
los simbolos descritos por Valeriano, el &ncora y el delfin para subrayar la idea de refugio y
que también esta presente en el emblema de Alciato n® XLIII.

En otros casos ha construido composiciones complejas mediante la suma atributos que
refuercen el contenido alegorico de la imagen, como ejemplo el Auxilium pecatorum (fig. 41,
p.88). En este caso ha creado su figura a partir de la figura del socorro de Ripa (el término
socorro 0 auxilio la utiliza indistintamente) pero adaptandola a su idea. Si en la figura
anterior del refugio de pecadores (auxilio era el escudo con el ancora y el delfin); ahora,
Auxilium pecatorum para adaptar la figura a su idea del socorro de pecadores, en el escudo
introduce un emblema de Alciato n°® CXIlII, la nave la relaciona con la confianza de llegar a
buen puerto. Palomino suma una serie atributos que refuercen la idea del auxilio, le afiade las
alas con significado de proteccion y las pequefias alas en los pies representando la velocidad
en ejercer la accion. La referencia a Valeriano corresponde a la aportacion del nido de
golondrinas, que cierra el significado con la entrada imploratio auxilii (implorando auxilio).
Por ultimo, otra forma que de actuar que hemos descubrierto en Palomino es la re
interpretacion. Como en las alegorias Consolatrix afflictorum (fig. 40, p. 86) y la diligencia
(fig. 43, p.90). Partiendo de la figura base de Ripa, hemos observado que ha sido que ha sido
menos literal y ha conferido a su figura una expresion de caracter mas personal al modelo
inicial. En Consuelo de los afligidos, crea una alegoria a partir de la idea del consuelo, pero
introduce atributos con un sentido bastante personal, como la corona de flores.

En la diligencia parte de la xilografia que corresponde a otra alegoria la asiduidad pero que se

ajusta mejor a su idea.

La aplicacién de la obra de Ripa para ilustrar alegorias que a su vez hacen referencia las

letanias laureatanas es novedosa y no hemos encontrado ningln precedente en nuestro medio.
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Posteriormente las letanias lauretanas han sido utilizadas para la decoracion de las diversas
cupulas que decoran de la basilica del Pilar en Zaragoza en honor a la Virgen. En total son
ocho clpulas que fueron pintadas durante los afios 1780-1782, de las cuales cuatro por
Francisco Bayeu: con las advocaciones: Regina apostolorum, Regina prophetarum, Regina
angelorum y Regina santorium 6mnium; Ramén Bayeu decor6 dos: Regina virginum y Regina
patriarcarum; y Goya una: Regina martyrum. Todas estas advocaciones corresponden a las
que Palomino utilizé para su ctpula en honor de la Virgen pero que s6lo nombré y pues como
hemos subraya anteriormente se limité a explicar sélo las figuras alegorias que era el objetivo

de su obra.

= Salamanca
En el segundo grupo de alegorias que hemos estudiado corresponde a las pinturas del testero
de la Iglesia de San Esteban (1705). La conclusion es que utiliza mayor nimero, una veintena
en total y que esta obra, podemos decir que practicamente en todas sus figura alegoricas hay
una referencia, bien al texto o a las ilustraciones de la obra de Ripa. De ellas, en mas del 85%
hay una gran relacién con los modelos que propone Ripa, pero no son copias de los mismos
sino que aporta a sus imagenes su sello personal mediante adaptaciones. Se puede decir que
en el resto, menos del 15% es méas una reinterpretacion de caracter personal.
La otra fuente ha sido la obra de Valeriano, al que cita en cuatro ocasiones, siempre para
reforzar el sentido simbdlico de la alegoria. Un primer ejemplo los hemos encontrado cuando
describe el que constituye escudo de la Iglesia, cuyas las armas son la campana y la granada.
El segundo en la virtud de la fortaleza que alude al leén como simbolo. El tercero, en la virtud
de la templanza, a la que relaciona con el freno como atributo. El cuarto, en los vicios que
relaciona con animales simbdlicos.
Las figuras alegoricas en las que hay una aportacién mayor por parte de Palomino, respecto a
Ripa, son la justicia y la fe.
En la justicia utiliza los simbolos de la magistratura (fasces y segur) (fig.59, p.111),
prescindiendo del atributo clasico de la balanza o de los ojos vendados. El contrapunto lo
establece con la alegoria de la fe (fig. 68, p. 119), donde Palomino venda los ojos a su figura.
El autor transfiere la simbologia de la justicia con los ojos vendados a la figura de la fe. Hay
que tener en cuenta que Palomino situa en la misma escena ambas figuras alegoricas, la
justicia y la fe, y es muy posible que por este motivo no utilizara la alegoria de la figura de la

justicia con los ojos vendados y quisiera enfatizar la fe que no necesita ver para creer.
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En el caso de la alegoria de la devocion crea una figura de sintesis entre dos alegorias la
devocion y la oracion (fig. 75, p.123).

Otro aspecto interesante es como Palomino ha utilizado a Ripa pasando por el filtro de
Giordano, aunque la descripcion de la alegoria corresponde a Ripa, el modelo visual es mas
proximo a Giordano. En el caso de las virtudes cardinales, la obra de referencia ha sido 1os
frescos en la Escalera del Escorial, La apoteosis de los Austrias (1692); mientras que para las
virtudes teologales, el modelo son los frescos en la boveda La Iglesia Triunfante en la
Basilica del Escorial (1693). En el caso de Giordano la utilizacion de los modelos de Ripa es
bastante mas literal que Palomino.

La obra de Salamanca fue realizada en 1705, es una obra de madurez donde es menos
dependiente de los modelos literales de Ripa y hace un salto cualitativo al adaptar y
reinterpretar un nimero mayor de alegorias y también es mas libre para utilizar como

referente la obra de Giordano que ya habia muerto (1704).

= Granada
En su Gltima obra conservada, la cartuja de Granada, describe cuatro alegorias que responden
igualmente a la Iconologia de Ripa, en el texto y/o a la imagen xilografica que lo ilustran.
La fe corresponde a la idea de la fe catdlica de Ripa, aunque en la ejecucion reutiliza el
modelo que habia creado para Salamanca: ojos vendados, el caliz y el libro (fig.124, p.172).
Quiere subrayar de nuevo la importancia de la fe como dogma, en este caso porque lo esta
relacionando con el dogma Eucaristico. También en la ctpula, entre los profetas introduce la
figura de Isaac con los ojos vendados, reforzando la idea de obediencia ciega (fig.117, p.167),
estableciendo un juego de relaciones: fe ciega- obediencia ciega.
La alegoria, la fe, resume la utilizacion de esta figura a lo largo de toda su carrera, siempre
referenciada a Ripa, y en las cuatro primeras con los ojos vendados. Solo en su ultima obra
(1723) le quita la venda.
La alegoria de la Religion (fig.128, p.175), es un ejemplo de la utilizacién que hace Palomino
de la ilustracién de Ripa. Parte de la xilografia de la Religion de Ripa pero le afiade el atributo
de las disciplinas y con gran simplicidad de medios aporta el caracter monastico que no tenia
la figura de Ripa, lo que era una alegoria de la religion pasa a ser la religion monastica. Del
modelo de Ripa elimina el elefante. A veces, puede prescindir de alguna figura que acompafia
a la alegoria, bien por falta de espacio, como en este caso; o en las virtudes (en Salamanca)
elimina todos los animales que refuerzan el sentido simbdlico de la alegoria sencillamente

porque trata de simplificar su figura y evitar ser reiterativo.
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Las dos alegorias restantes, el silencio (fig.130 p.177) y la soledad (fig.131, son ejemplos de
creacion de las alegorias a partir solo del texto de Ripa (no va acompafiodo de xilografias).
Palomino recrea ambas alegorias siendo muy fiel a la descripcion y sin el soporte de la
ilustracion que habitualmente le acompafia.
= Madrid
Palomino reutiliza los modelos alegéricos de Ripa de la cartuja granadina para la cartuja
madrilefia del Paular. Se trata por tanto de una reedicion de la misma idea en ambas cartujas.
El por qué hace esta relectura de la obra de la Cartuja de Granada, podemos aventurar dos
hipotesis, por un lado que era practica comun que los grandes artistas volvieran sobre ciertos
temas que dominaban y que les proporcionaban una identidad propia sobre todo si tenemos en
cuenta que la ubicacién de las pinturas era también la capilla del Sagrario; o por otra lado, a
menudo son los propios comitentes quienes desean que la obra sea similar a la que ellos
conocian y podria haber sido este el caso de los cartujos del Paular quienes hubieran querido
se reprodujera en cierta medida el modelo previo teniendo en cuenta el destino de la obra.
= Otros &mbitos

Palomino utiliza las mismas alegorias de Ripa en ambitos diferentes. La misma figura del
ambito religioso la traslada al &mbito civil y viceversa, segun el contexto. Los Santos y los
reyes tienen atributos similares. Si comparamos los frescos de Salamanca y las descripciones
de la decoracién del Patio del Buen Suceso en Madrid (no se conserva), en esta obra para el
enaltecimiento de los Austrias, el rey Carlos V, puede estar revestido de las mismas figuras
morales en la defensa de la religion y de la pureza de las ideas que los fresco de San Esteban

en Salamanca, donde esta tarea es asumida por la orden de los predicadores.

Palomino puso fin al proceso creativo con la presentacion de los BOCETOS de sus obras.
Hemos visto los bocetos que realizo para los Desamparados en Valencia, el de Salamanca y
muy probablemente también realizé el de Granada que ha sido atribuido a Risuefio. Después
de exponer la Idea, fiel a las mismas, realizacio al 6leo pinturas de pequefio formato, para
presentar a los comitentes, como pasos previos a la ejecucion del fresco. Estos bocetos
reflejan que la obra final es el resultado y esta sujeta al proceso intelectivo, pues no se
observan modificaciones sustanciales sobre la idea original, con lo que quedaria cerrado el
proceso intelectivo antes de pasar a la ejecucion, como demostracion de que la fase
especulativa es primordial y represta la base de la creacion, incluso por encima de la

ejecucion.

196



LA CREACION DEL ESPACIO

Una vez que Palomino ha creado el repertorio iconografico de la obra, todas estas figuras
pasan a distribuirse en el espacio fisico para el cual han sido creadas.

Del estudio de las obras expuestas se puede concluir que una de sus grandes aportaciones
consistio en el engranaje intelectual que hay detras de la distribucion de las mismas. Palomino
hace una traslacion de la concepcion de sus argumentos histdrico y metaférico al espacio. Es
decir, cada grupo de figuras historicas o alegdrica ocupan un espacio determinado, de forma
que mientras que las figuras del las imagenes de la historia sagrada acupan la ctpula, las que
hacen referencia a argumento ideal o metafdrico las dispone en el espacio del tambor. A su
vez, cada conjunto de figuras, las de la historia sagrada configuran la Iglesia triunfate,
mientras que las alegéricas integran la Iglesia triunfante.

Este esquema compositivo tenia un precedente en el modelo creado por Rafael en la Disputa
del Sacramento (1510-1511), de los frescos del Vaticano, que es muy posible que conociera
por las estampas que hemos mencionado. Este tipo de composicion jerarquizada de Rafael,
dividida en dos planos: uno horizontal, creada por nubes; y otro vertical. Mediante el
horizontal, se crean dos espacios, en el superior sitia la gloria y en el inferior el mundo
terrenal, que serian los equivalentes a la iglesia triunfante y militante de Palomino.

Palomino trasfiere este concepto compositivo a todas sus obras y es la base de los tres frescos
estudiados. Aunque Palomino parte de superficies diferentes: una bdveda eliptica en los
Desamparados de Valencia; una boveda semiesférica en la Cartuja de Granada y un luneto

grande en la pared del testero de la Iglesia de San Esteban en Salamanca.

~

A < B C« ‘

Esquema: A (Iglesia de los Desamparados) y B (Cartuja Granada) dos &mbitos, en la parte central (espacio
interior claro): la Gloria o Iglesia Triunfante con las figuras de de la historia sagrada; en el anillo exterior (gris)
el ambito terrenal o iglesia militante, con las figuras alegéricas. C (Dominicos de Salamanca).- En la parte

superior Iglesia triunfante y la inferior iglesia militante.
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En la parte exterior o baja, el mundo terrenal, las figuras alegoricas, que supuestamente
tendran que ser de bronce para diferenciarlas de las historicas, una proposicion que ya habia
formulado Vasari aunque en su caso aplicada a las figuras del Antiguo Testamento.

Todas las figuras que componen la clpula, las dispone en circulos concéntricos ascendentes
formados por nubes en los que sitla a las iméagenes sagradas. En este espacio generalmente
son las mismas: La Santisima Trinidad, la Virgen, San Juan Bautista, la santa parentela,
santos y martires.... los bienaventurados. Subrayando el espacio celestial con una gama
cromatica dorada.

Las aportaciones de Palomino a este modelo jerarquizado de Rafael, le suma nuevos criterios
compositivos, a la racionalidad del renacimiento se afiade la complejidad del barroco, y le
enriquece con un nuevo sistema de relaciones en casacada: una idea principal y las ideas
subordinadas. Para ello incorpora criterios de adyacencia, de forma que las iméagenes sagradas
y alegdricas se complementan en cada caso y participan de la idea central sobre el que gira el
tema principal.

En Valencia, en los Desamparados, el tema central es la alabanza a la Virgen y todas las
alegorias que dispone en el tambor estan en concordancia siendo el denominador comin la
letanias lauretana. También aplica los principios de correspondencia simétrica mediante
analogias o antitesis.

Analogias: una historia - una figura alegérica, como cuando analizdbamos las binomios que
formaban las advocaciones a la Virgen de los Desamparados y sus medallones que narraban
historias de milagros relacionadas. También en Granada, la figura central de San Bruno esta
en adyacencia con las alegorias que hacen referencias a las reglas de la comunidad: el silencio
y la soledad.

En Salamanca se suma el principio de oposicion o antitesis. Sitla a los santos y las virtudes
cardinales y teologales para enfatizar la accion de los predicadores en la direccién de la
Iglesia en contraposicion con la lucha contra la herejia, el error y la ignorancia. O contrapone

una figura y su contraria, frente a la virtud los vicios: siete virtudes — siete pecados capitales.

El modelo compositivo de los dos espacios argumentales y espaciales que Palomino crea para
los Desamparados en Valencia (1700) y que no explicita en aquel momento como lIglesia
mililante y triunfante, lo traslada a Salamanca (1705), ahora la obra la titula como tal, y
posteriomente lo recrea en Granada (1712) y por ultimo lo clona en la también cupula del

Sagrario de la cartuja de Santa Maria en el Paular, en Madrid (1724).
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¢LAS IDEAS QUE TRASMITIO EN SUS OBRAS RESPONDEN A UNA CONCEPCION
IDEOLOGICA CONCRETA?

Despues de haber analizado los programas iconogréficos nuestra conclusién es que la eleccion
de los temas elegidos responde a una concepcion religiosa en defensa de la fe catélica y del
espiritu de la contrarreforma. Detras de la plasmacién de estas Ideas existen razones

ideoldgicas subyacentes.

= Argumentos ideales o metaforicos:
Esta opinion la podemos sustentar en el hecho de que, como hemos visto en todas sus obras,
el tema de referencia constante es la fe catdlica al que hace mencién en cinco de las seis obras
citadas. Lo mismo sucede con la herejia que utiliza en cuatro ocasiones y en todas ellas en
contraposicion con la fe catélica. Este binomio fe-herejia nos da la medida de su afan por
defender la ortodoxia catolica. Asi mismo, utiliza la alegoria de la verdad en cuatro ocasiones
y lo mismo sucede con la caridad en tres o dos la devocion.
En el caso de la alegoria de la herejia en el Palacio del Buen Suceso en Madrid (destruido) la
utiliza como homenaje a los Austria, en particular a Carlos V, por su lucha contra los
protestantes y los libros heréticos de Lutero: pues este escribidé sobre los 7 Sacramentos
vertiendo sus execrables dogmas. En San Nicolas en Valencia contra la probleméatica morisca
que azotd la region. En San Esteban en Salamanca, representa la lucha de los dominicos frente
al pensamiento y los libros de la Iglesia luterana, erasmista u otros. En su ultima obra del
Paular (destruida), se refiere a la herejia como sectas pestilentes.
Todas estas reiteraciones nos estan indicando su interés y el de sus comitentes en poner en
valor la ortodoxia catélica y su beligerancia contra la heterodoxia, al mismo que demuestra
gue aunqgue use la misma alegoria tiene una gran capacidad de adaptacion de las mismas a los
contextos concretos. Vemos como va matizando su discurso adaptandolo a cada contexto.
Ambas partes, artifice y clientes, debian compartir una vision comin y Palomino era capaz de
empatizar con las necesidades de sus comitentes sin renunciar a sus propuestas
reinventandolos y readaptandolos en cada caso, al tiempo que se autoafirmaba como creador
de los mismos.
También hemos podido constatar la intencion pedagogica que impregna toda su obra y que
actia como hilo conductor de su discurso. Esta capacidad de trasmitir conocimientos responde
a un ideario personal de tipo religioso, en las que destaca con insistencia las cuestiones

morales. Es especialmente resefiable en algunos casos su beligerancia cuando se refiere a la
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virtud de la fortaleza, la asociacion de la lanza con la lucha, con la soberbia y la arrogancia,
segun sus palabras la violencia con la violencia puede; otros ejemplos los tenemos en la lucha
contra la herejia y los vicios.

También en el tratamiento de las imagenes constatamos que Palomino es un fiel defensor de
la ortodoxia catdlica y del espiritu postridentino. Utiliz6 como hilo conductor del programa
iconografico de la Virgen de los Desamparados el tema de la letania laureta, cuyo culto habia

sido recomemdado por la Iglesia a consecuencia de la reforma litargica tridentina.

= Argumentos de la Historia Sagrada:

Las figuras que pueblan las cupulas de sus frescos corresponden a figuras de la Historia
Sagrada; sin embargo, no estan desarrollados en la descripcion de los programas que hace en
la Practica de la Pintura, dandolas por conocidas. Sin embargo, Palomino, hace una
excepcion, y trata un grupo de imagenes de la historia sagrada especificamente, con el
objetivo de no no incurrir en errores.

El hecho de que haya planteado temas tan concretos, puede obedecer a varias razones: que
trata de dar respuesta a alguna demanda concreta, bien derivada de las propias obras, 0 que
provinieran en razén de su cargo a consultas como veedor y censor de pintura por parte de la
Inquisicion; o simplemente, €l mismo se enfrenta a estos temas como experto erudito y
tedlogo. Al mismo tiempo, ha buscado dar algun ejemplo, a los demas pintores, de los temas
mas controvertidos y que se debatian desde Trento y que tienen que ver con la normativa de
las teorias contrareformistas.

Las fuentes que utilizo, son de dos tipos: tedricas y juridicas. Respecto a las primeras, los
tratadistas que le precedieron y cita a Juan Molanus, De pictoribus et imaginisbus sacri;
Gabriele Paleotti, Discurso in torno le imagine sacra e profana; e Interian de Ayala, aunque
aun no estaba publicada su obra. Y en segundo lugar, las juridias, en dos vertientes, por un
lado la normativa de la doctrina de Trento y alude explicitamente el decreto del Papa Urbano
VIl y por otro, hace referencia a la norma inquisitorial de 1640, que en su regla IX que
determina la prohibicion. Todas estas premisas le han servido a Palomino para refrendar su

posicion y aplicar estos principios a su pintura.

Trata especificamente los temas del desnudo y los errores que se han de evitar en las

imagenes sagradas.

200



- Eldesnudo:

El uso al desnudo fue entendido por Palomino en el sentido de la honestidad de las imagenes
pictéricas y utilizo recursos similares para cumplir este principio del decoro tanto de las
figuras alegorias como de la historia sagrada.

En las primeras: la alegoria de la verdad (fig.57, p.110) para evitar el desnudo, lo resuelve
mediante lo que define como “honestar” que no es otra cosa que poner la figura de espaldas y
cubrirla con un velo.

En las escenas sagradas, considera que el desnudo puede utilizarse en las escenas de la
historia sagrada que se ha normativizado por la tradicién y la costumbre cristiana, siendo
permisivo en estos supuestos pero procurando que la sexualidad en las figuras de los
personajes representados sea tratada de forma que no sea explicita. Este punto de vista tedrico
lo materializo en la ejecucion, como en este caso de Adan y Eva (fig.36, p.80), en que recurre
a artificios utilizando las hojas de parra, 0 en los profetas (fig.22, p. 69) con la pierna
flexionada o de espaldas cubriendo el sexo con el cabello o anteponiendo una figura sobre
otra.

- Evitar tres tipos de errores:
La Santisima Trinidad:
Palomino hizé la descripcion de la Santisima Trinidad (sin citarse) en Nuestra Sefiora de los
Desamparados de Valencia (fig.21, p.68) donde de forma indirecta se propuso como modelo.
El modelo propuesto por él, lo ha utilizado en las tres escenas de la Trinidad que se conservan
de sus obras en Valencia, Salamanca y Granada, introduciendo pequefias variaciones respecto
a la actitud de Cristo. En las dos primeras obras (Valencia y Salamanca) son muy similares,
por un lado en ambas la figura de Cristo se gira a la izquierda en actitud de intermediario con
la Virgen su madre gue sitla a la izquierda. También la figura del padre, en los dos casos viste
capa pluvial. La minima diferencia consiste en la situacion del triangulo equilatero, simbolo
de la Trinidad, que en la primera inscribe la paloma y en la segunda constituye una especie de
limbo sobre la cabeza del padre. En la tercera (Granada), el modelo es mas proximo a
Carrefio. El analizar estas imagenes dicho modelo sigue la iconografia de sus predecesores
desde Ticiano y sobre todo de sus maestros: Valdés Leal, Carrefio y Claudio Coello. La
Trinidad de Palomino es una adaptacion del modelo ya existente. Pero esta reiteracion fue
consecuencia de la normativizacion a que quedan sometidas las figuras sagradas y en
particular que ha de cumplir la figura de la Santisima Trinidad. EI cambio de modelo, fue
consecuencia del cambio que se produjo desde la Trinidad vertical o en trono de gracias por el
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modelo de Trinidad en Gloria que el adopt6 y que fue un fendmeno que conciernié a toda
Europa y podemos encontrarlo en las cupulas de los paises germanicos y en el resto de la
Europa: en Espafia, Italia, Francia perdurando en el tiempo casi hasta la segunda guerra
mundial.
- Laherida en el costado de Cristo:
El segundo error que tratd Palomino se centra en la discusion teoldgica que se habia suscitado
sobre en qué lado se habia producido la herida en el costado de Cristo en la Pasion. En aquel
momento la préctica habitual entre los pintores era situar la herida en el costado derecho.
Palomino, buscé la referencia en las Sagradas Escrituras, de cuyas fuentes era un profundo
conocedor por su formacion Teoldgica, pero en cuyos textos no habia quedado explicitado
También examind si existian referencias en los tedricos pero tampoco encontrd respuesta.
Palomino se decantd porque hubiera sido en el costado izquierdo aduciendo que se habia
producido por impresion. Para sustentar esta hipostesis puso como ejemplo que la impresion
de las heridas de los estigmas en San Francisco de Asis se habian producido por contacto con
las de Cristo en la Cruz (fig.8, p.52), o la impresion de las estampas, de forma que la imagen
por este proceso de contacto quedan invertidas. Estos argumentos parecen originales pues no
hay referencia ni citas a ningun autor. En este sentido, en su obra pictorica es coherente con su
punto de vista y situa la herida en el costado izquierdo de Cristo (Fig. 21, p.68). Esta opcion
de Palomino, aunque por distintas razones, podemos decir que también se ha mantenido a
través del tiempo hasta la actualidad, como el ejemplo de la obra de Miquel Barcelo, en el
mural ceramico de la Catedral de Mallorca de Miquel Barcel6 (2001-2006), la figura de Cristo
muestra la herida en el costado izquier.
- Los clavos de Cristo:

Respecto al nimero de clavos que habia que representar en la Crucifixion de Cristo, Palomino
estd a favor de los cuatro clavos, como sus predecesores de la escuela espafiola: Zurbaran,

Pacheco, Velazquez o Cano. En estas obras no existe representacion pictorica sobre este tema.

Palomino, desde el punto de vista mas personal, es posible que no se desvinculara nunca de su
vocacion y formacion religiosa de juventud, habia recibido las 6rdenes menores en Granada
en el convento de Carmelitas Descalzos, y a los pocos meses de quedar viudo recibié las
ordenes mayores. Palomino murié como presbitero ese mismo afio 1726. Esta trayectoria
personal nos acerca mas a su pensamiento religioso y al de su obra como expresion del

mismo. Podemos pensar, que en su caso, sin tratar de simplificar su trabajo, que vida y obra
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fueron estrechamente ligadas: su vida estd impregnada por su pensamiento religioso y éste se
traslada a sus programas iconogréaficos y que plasma en su préctica pictorica.

También nos habiamos marcado como objetivo conocer ¢(CUALES HABIAN SIDO SUS
REFERENCIAS PICTORICAS?

De forma sintetica, respecto a la pintua al fresco, podemos concluir que esta técnica empez6 a
demandarse en los espacios religiosos atraidos por los ejemplos de la Corte que habia iniciado
su andadura a finales del siglo XVI con la llegada a Espafa de Federico Zucaro y sobre todo
de Peregrino Tibaldi que realiz6 la decoracion de la Biblioteca del Escorial, siguiendo el
modelo de los recuadros de Miguel Angel en la Capilla Sixtina. Posteriormente en 1658,
Ilegaron a Madrid procedentes de Bolonia los italianos Agostino Mitelli o Michelangelo
Colonna llamados por Velazquez para decorar el Alcazar (destruido incendio 1734). Ambos
habian realizado un conjunto importantes decoraciones de arquitecturas fingidas
“cuadraturas” que tendran influencia en sus discipulos los pintores madrilefios Carrefio y
Francisco Rizi.

Palomino tiene como precedentes proximos las obras realizadas por Carrefio y Rizi, (Rizi:
como creador de las arquitecturas y Carrefio de las figuras), en la cupula del ochavo en la
catedral de Toledo (1665-1670) y los de la Iglesia de San Antonio de los portugueses, también
Illamada posteriormente de los alemanes (1698-1700). Estas obras de Carrefio fueron
fundamentales para Palomino sobre todo en la que respecta a la composicion. Palomino
también conocia los frescos de caracter religioso realizados por Coello, en Madrid que han
desaparecido por la destruccion general de las iglesias barrocas, si se conservan los que
realizé en colaboracion con Donoso en el vestidor de la Catedral de Toledo (1671-1674), que
sigue la tradicion italiana de los bolofieses Colonna y Mitelli. De la colaboracion Donoso-
Coello, encontramos referentes de los elementos decorativos en la obra de Palomino como la
decoracion floral; y también quedan vestigios de la decoracion al fresco de las pinturas de la
boveda de la Santo Tomas de Zaragoza (1684).

El ambiente cortesano en el que se introdujo Palomino a su llegada a Madri le sirvi6 a para
trabajar en la técnica al fresco, y de hecho fue a través de estos conocimientos lo que le
permitid introducirse en el Alcazar con el apoyo de Coello. Claudio disefid unas escenas de
Psique y Cupido para los techos de los aposentos de la reina en el Alcazar (destruidos) y para
ayudarle cont6 con la ayuda de Palomino (1686). Esta fue la primera incursién que se conoce
de Palomino como fresquista. Posteriormente Palomino mientras estudia en el colegio

Imperial los cursos de dptica con el jesuita Jacobo Kresa (cuyos conocimientos le permitieron
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hablar de la Pintura como una ciencia), decord la antesacristia de la Iglesia con los frescos El
triunfo de San Francisco Javier (h. 1690), hoy desaparecidos.

La influencia italiana de la pintura al fresco iniciada con los bolofieses continu6 en Madrid
con la llegada de Giordano en 1692, que representaba la cima del barroco italiano y europeo.
Este influjo de los pintores italianos en la corte madrilefia habia propiciado que la pintura
espafiola se viera enriquecida por la pintura europea. Palomino no dudé en infiltrarse en el
taller del napolitano, y a partir de la admiracion que profesaba por él. La influencia de
Giordano en Palomino fue enorme y podemos detectarla en varios aspectos: uno, le permitié
profundizar en la técnica al fresco; dos, le proporcioné el impulso necesario para realizar
composiciones para grandes espacios. Palomino contaba con numerosas obras del napolitano
que le sirvieron de referente, ademas de los frescos del Escorial (1692-1694), Giordano
realizd numerosas obras también religiosas: Nuestra Sefiora de Atocha (destruida) y el techo
de la boveda de la Sacristia de la Catedral de Toledo (1698).

En conclusién son las obras de Carrefio y Coello quienes le abren el camino como fresquista.
Un ejemplo de la obra de ambos y al que se suma Giordano, que fueron un referente en su
obra lo tenemos en el espacio herreriano de la Catedral de Toledo (fig. 50, p. 97).

El impulso de Giordano podemos constatarlo en el hecho de que en la Gltima década del siglo
XVII, Palomino segun recoge en su libro, sélo realizé los proyectos para la decoracion del
Patio del Hospital Real de esta Corte que ejecuto un discipulo desconocido (1693); y también
cred la Idea para la pintura de la Iglesia de San Nicolas en Valencia, para su discipulo Dionis
Vidal (1698). Y no es hasta el inicio del siglo XV1II y todo el primer cuarto de siglo cuando
cristalizara su obra, no sélo crea los programas sino que también los ejecuta, son las que
recoge en la Practica de la Pintura que hemos estudiado y que considera su mejor legado.
Palomino ha seleccionado basicamente sus obras al fresco para dejar constancia de su obra,
como fresquista, donde destaca sobre todo en la perfeccidn en el dibujo y la luminosidad de su
gama cromatica, aspectos que fueron muy valorados en su tiempo, los tonos cromaticos de los
personajes muestran colores muy vivos y planos.

Los rasgos de pertenencia a la escuela espafiola no impide que estilisticamente, Palomino
habria que incluirlo dentro del estilo internacional de la pintura del dltimo barroco, tal como
lo hace Gaya Nufio, (1955) y Jonathan Brown (1981,1990), pues es una pintura que sigue los
modelos europeos comunes que estan decorando las bovedas de practicamente toda europa
principalmente de influencia italiana desde Cortona a Giordano, si bien pasado por el tamiz de

pertenencia a la escuela madrilefia de la que se ha impregnado por medio de Carrefio y Coello.
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También utilizando los modelos de las pinturas de Rubens que su vez provenian de sus
maestros madrilefios, o de Rafael en su composicion.

En conjunto este estilo internacional del ultimo barroco, es un barroco con aire clasicista de
ascendiente italiano, con la peculiaridad que a veces Palomino confiere a sus imagenes
demasiada blandura al subrayar la religiosidad de los personajes. Estos logros los consigue en
todas sus obras al fresco conservadas que pertenecen al cenit de su carrera. Palomino ha
elegido estas obras, ademas de para mostrarnos el proceso creativo de la erudicion necesaria
para llevarlas a cabo, porque probablemente es consciente de que su prestigio como experto
en pintura se asienta en ellas mientras que es menos habil en el manejo del 6leo, que por otra

parte le permitirian menor alarde de preparacion intelectual.

Otra cuestion plantada en nuestro trabajo era ¢POR QUE CITA ESCASAS OBRAS CIVILES
Y POCO RELEVANTES RELACIONADAS CON SU CARGO DE PINTOR DEL REY?

La pregunta nos la haciamos al detectar que aunque siempre apela a su condicion de pintor
real hubiera tan pocas obras de caracter civil en su libro. Palomino s6lo menciona dos obras
menores al servicio de Carlos Il, el arco triunfal o arquitectura efimera que cred para la
entrada de la reina Mariana de Neoburgo (1690), segunda esposa de Carlos II, y la
decoracion de dos calesines o carros de paseo para el monarca y su esposa (1696). Y
Unicamente cita una obra cuando estaba al servicio de de Felipe V que corresponde a un
jeroglifico para los funerales de Maria Luisa de Saboya (1714), que realiz6 a la muerte de la
primera esposa del rey. Este trabajo era una composicién compleja llena de jeroglificos y sin
presencia de figuras humanas.

La conclusion es que esta seleccién responde a un objetivo que consiste en dar nuevas
muestras de su erudicion. En el primer caso se trata de un programas iconogréaficos repletos de
figuras alegoricas, orientadas a ensalzar la figura de la reina Mariana; en el caso de los
calesisnes nos muestra un repertorio de figuras alegdricas mitoldgicas; y el jeroglificos por la
muerte de la reina Maria Luisa es una forma artistica sofisticada con un lenguaje artistico
lleno de formas simbdlicas complejas. Todos ellas eran obras de caracter minoritario y no al
alcance de otros pintores fuera de este entorno de la corte. Por esta razdn justificaba esta tarea
de creacion inscribiéndola en un marco de creacion mas amplio, abierto a nuevos campos de
la representacion artistica solo al alcance de los pintores que estén preparados, y por tanto su
presencia estaria justificada en base a su sentido pedagdgico, argumentando que son poco
frecuentes y que es dificil el acceso a las mismas y queria dejar constancia de ellas en el caso

de que algun pintor se encontrase ante una situacion similar.
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Otra pregunta que derivada de la anterior era conocer si ;PALOMINO ERA REALMENTE
UN PINTOR CORTESANO?

Palomino a partir de recibir el nombramiento de pintor real con gajes (1689), utiliz6 el titulo
en todas las ocasiones a su alcance: firma el libro que estamos analizando la Préctica de la
Pintura como pictor regis. También aparece firmado como tal sus obras autografas que
hemos mostrado del programa de los Desamparados y de la carta de asesoramiento que se le
pidié para las pinturas de la Capilla del Corpus Cristi. Y también firma sus obras pictoricas
como pictor regis en Salamanca.

El periodo que Palomino permanecié en la corte fue muy largo, desde 1686-1726, un total de
40 afios al servicio de ambas casas reales: los Austrias y los Borbones, sin embargo como
hemos comentado las obras recogidas como pintor real fueron minimas. El balance final es
que dedico su actividad principalmente a las obras mencionadas de caracter religioso, a la que
hay que sumar la diversificacion de su actividad en otros frentes: como tasador de pintura,
asesor y sobre todo escribiendo sus obras. Por tanto, su interés en demostrar en sus obras que
era pintor real era de tipo social y de prestigio, pero que en la practica tuvo poco peso, si nos
atenemos a las obras por el mismo selecciona en su libro. En conclusion, todo ello nos
permite considerarlo como un pintor de corte al servicio de la cultura y de la pintura religiosa.
Es muy posible que Palomino fuese valorado mas como asesor, sobre todo en relacion a la
dinastia borbdnica. En este periodo, hemos visto documentada que se le encargd la valoracion

y posterior restauracion de las obras pictoricas del Pardo.

FORTUNA CRITICA

Desde el punto de su fortuna critica como experto en pintura, podemos decir que Palomino
fue muy valorado en su época como hemos visto en la correspondencia de los comitentes
cartujos a la hora de requerir sus servicios. Es posible que la pérdida de estimacion como
experto en pintura, centrandonos en las pinturas al fresco que hemos estudiado, fue debida
principalmente al cambio que suposo en Espafia el cambio dinastico y la llegada de los
borbones y el consiguiente cambio al gusto francés y la incorporacién de los pintores
proveneintes de Francia, aunque seguia sindo valorado en los medios tradionales y en
particular en el religiosos.

Por otro lado el poner su erudicion al servicio de la tematica religiosa, ha sido otro handicap,
pues su legado ha quedado circunscrito a los espacios religiosos, cuya ubicacion hace que su

mensaje fuese dirigido a un receptor en principio limitado al ambito religioso. A esto hay que
206



sumar que estos espacios cerrados al culto religioso y en particular las pinturas en las capillas
del sagrario, han quedado aisladas como “santa santorum”, siendo exclusivamente espacios
preservados a la eucaristia y alejados del mundo civil. También como consecuencia de la
tematica que aborda la obra de Palomino se mueve en un universo ideologizado de la doctrina
postridentina donde su mensaje da coherencia a su pensamiento y a su obra pero oscurece su
figura como pintor.

Con la llegada del pensamiento ilustrados mas racionales y la aparicion del neoclasicismo,
este colisionaba con la complejidad del lenguaje barroco y en particular con el de Palomino
que al hacer alarde de su erudicidn al utilizar el lenguaje aleg6rico le ha sumado ain mayor
oscuridad y hace dificil su compresion.

Con el tiempo fue decayendo su valoracién como pintor mientras que se incrementaba su
prestigio como fuente historiografica y su erudicion literaria ha ido eclipsando la faceta
artistica de pintor.

No obstante, Palomino fue una figura también respetada por la corriente academicista de los
intelectuales mas tradicionales en su tiempo; en este sentido, hay que considerarlo como una
figura de transicion que hara de puente con las nuevas generaciones de pintores sobre todo en
su vertiente academicista y como tratadista, y es a través de ella que se revindica su figura de
pintor. Fue a través de su obra el que con mas ahinco reclamé la necesidad del artista culto y
erudito para los de su profesion. En ultima instancia existe un afan regenerador del estatus del
pintor y que éste tenga un bagaje intelectual que le permita afrontar la complejidad de las
composiciones sin intermediarios como era la figura del mentor. Palomino al mismo tiempo
que invita o crea ideas en este tomo de la Practica de la Pintura, revindica el placer la
practica de la pintura el pintor, debe de considerar, que el fruto, y la cosecha de su cultura es,
llegar a conseguir la felicidad de una buena practica.

Este pensamiento es la semilla del espiritu ilustrado y que recogera Antonio Ponz en su Viaje
por Espafia, ensefiar deleitando. También en la dedicatoria de su libro, subraya que esta
dirigida a todos los que estén interesados en ampliar sus conocimientos, el afan pedagogico
estd presente en toda su obra y es la justificacién a la hora de exponer su programas
iconograficos o Ideas, las figuras de las alegorias, las pone al alcance de todos y serd una
referencia a otros pintores que no tengan los medios para acceder a ellos. Su caracter

pedagdgico también lo ejercié creando proyectos para sus discipulos como Vidal*?’ que en

2T (VILAPLANA, 1996, pp. 41-42). Segun el autor, ambos terminaron enemistados. EI motivo fue que Vidal
pretendia que Palomino y él realizaran la obra de San Juan del Mercado, y que el cordobés se nego por
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estas pinturas realizd6 un homejaje a su maestro (fig. 136) y otro programa para un autor
desconoconocido que realiz6 la decoracion del Patio del Hospital Real. Sin olvidar la
contribucion de Palomino con Giordano en el Palacio del Escorial (fig.4, p.25). Estos
ejemplos vienen a subrayar la importancia de la invencién de los mismos y el magisterio que

ejercio entre sus contemporaneos.

3

Fig. 136. Retratos de Palomino y Dionisio Vidal (portando los disefios, que habia creado su maestro). San
Nicolas de Valencia. Foto: Archivo Fundacion La Luz de las Imégenes. Dcha.: J. B. Simo. Homenaje a
Palomino (1726).

Este caracter academicista y pedagogico de regeneracion vincula a Palomino con la que sera
una de las claves de la ilustracion que cristalizard afios después con la creacion la Academia
de las Artes de San Fernando por Felipe V (1744-1752).

Como epilogo, hemos elegido la pintura que su discipulo Simo6 dedico a Palomino en el afio
de su muerte. Se trata de un retrato de composicion, en el que Palomino esta en el centro y en
el convergen los dos saberes de la pintura: la Teoria y la Practica, representados por los
libros y la paleta, ambos son los principios que Palomino a trasmitido en su obra, donde nos
muestra como la pintura se nutre del conocimiento que se trasmite por los libros y que

reprenta al pintor “docto”.

Una continuacion de este trabajo seria profundizar en la influencia que estas ideas escritas por

Palomino tuvieron en sus discipulos y valorar la originalidad de su pensamiento alegorico.

considerar que Vidal no estaba a su altura. Finalmnete la obra fue adjudicada a Palomino y Vidal fuera del
proyecto. Esta parece ser la razon por la que Palomino no incluyd la biografia de Vidal en la obra de la Vida de
los pintores, a pesar de que Vidal habia muerto en 1719.
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