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RESUMEN

La llegada de Alonso Cano a Madrid supuso un cam-
bio radical en su practica profesional. Dejé atras el gre-
mio sevillano para trabajar en diferentes encargos de las
Obras Reales de Felipe IV. En este contexto, trabajo y
conocid a otros artistas como el platero Joaquin Pallares
y el escultor Bernabé Contreras. El platero pudo ser el
primer propietario del “Descenso al Limbo” de Alonso
Cano. En este periodo realiz6 las pinturas de los retablos
colaterales de la Magdalena de Getafe, sin participar en
la fabricacién de su obra de madera.
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ABSTRACT

The arrival of Alonso Cano in Madrid marked a
radical change in his professional practice. He left his
Sevillian guild to work in several royal orders at Philip
IV’s request. In this context, he worked with other artists
such as the silversmith Joaquin Pallares- probably the
first owner of Alonso Cano’s “Descent into Limbo”,and
the sculptor Bernabé Contreras. During this period, he
made paintings of the side altars of Magdalena of
Getafe’s church without participating in the manufacture
of his wood work.
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Son muchas y amplias las lagunas e incdgnitas que
rodean la vida y la produccién artistica de Alonso Cano
(1601-1667). Algunas afectan a pasajes tan relevantes de
su biografia como el motivo de su llegada a Madrid en
1638 o las circunstancias que rodearon la muerte violen-
ta de su segunda mujer. En los dltimos afios, en especial,
al hilo de las celebraciones del centenario de su naci-
miento, se ha avanzado en el conocimiento de su devenir
artistico desarrollado principalmente en Granada, Sevilla
y Madrid y, de forma efimera pero no menos interesante,
en la ciudad de Valencia.

Igual de meritorio ha sido el esfuerzo realizado por
una parte de la historiografia en la critica e reinterpreta-

cién de las fuentes histéricas tradicionales, en mayor
medida, de las noticias transmitidas por Lazaro Diaz del
Valle, Jusepe Martinez y Antonio Palomino!. En algin
caso alimentada por interesantes debates sobre el signo
de la actividad arquitecténica del granadino o la natura-
leza de sus novedades artisticas. Una suerte de sano y
necesario revisionismo que ha alcanzado a la principal
monografia sobre el artista escrita por Harold E. Wethey.

Las lineas que siguen abordardn desde esta Optica cri-
tica algunos aspectos particulares de la primera etapa
madrilefia de Cano, en el deseo de avanzar en el conoci-
miento de los contextos que influyeron en su actividad
artistica2. El andlisis se abrird con la delimitacién de su
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responsabilidad en la obra de los retablos colaterales de
la iglesia de la Magdalena de Getafe (Madrid), hoy con-
vertida en catedral de la di6cesis del mismo nombre. Un
problema menor, aunque enquistado, que ha alimentado
las posiciones de algunos autores en el citado debate
sobre la prictica arquitecténica del artista.

Las relaciones profesionales con el escultor Bernabé
Contreras y el platero Joaquin Pallares, aireadas a la luz
de nuevos documentos, nos servirdn de pretexto para
analizar la adaptacién de Cano a un medio como el cor-
tesano tan diferente al que habia conocido en tierras
andaluzas y para plantear algunas hipétesis sobre una de
sus obras pictéricas mas conocidas, el Descenso al
Limbo (Los Angeles, County Museum).

1. Los retablos colaterales de Getafe.

Antes de comenzar con el desarrollo del tema es nece-
sario plantear el problema historiografico surgido en torno
a la participaciéon de Alonso Cano en la obra de los reta-
blos de la Magdalena de Getafe?. El hecho de que el gra-
nadino contratara la ejecucion de algunos de sus cuadros
ha dado pie a que algunos autores extiendan su responsa-
bilidad a la traza y a las labores decorativas de estas
maquinas de madera®. Ello a costa de no considerar el per-
fil profesional de Salvador Mufioz, el arquitecto construc-
tor de los mismos, al que enseguida nos referiremos con
mayor extension. Una circunstancia abonada, hasta cierto
punto, por la existencia de motivos ornamentales supues-
tamente cercanos al lenguaje desarrollado por el artista en
los retablos manufacturados en su etapa sevillana.

Una segunda interpretacion ha sido capaz de discernir
y disociar las dos variantes estilisticas que caracterizan la
arquitectura de estos retablos: la inferior (bancos y pri-
meros cuerpos), que se corresponderia a un primer
momento artistico asociado a la presencia de Salvador
Muiioz, a quien la muerte sorprenderia sin ver terminada
la obra; y la superior (segundos cuerpos y dticos), como
continuacién de la parte inacabada, que podria haberse
terminado bajo la supervisién de Cano’. En cierto modo,
esta hipotesis trataba de conciliar las noticias documen-
tales conocidas hasta entonces y el andlisis formal de los
retablos.

Sobre la base de esta diferenciacidn estilistica, otros
autores han descartado cualquier participacion del pintor
en la elaboracion de las trazas de los retablos colaterales®.

La fabricacion de los retablos colaterales culminé el
proceso constructivo de la nueva cabecera de la
Magdalena de Getafe, primera etapa de un ambicioso
proyecto edilicio que pretendia sustituir la vieja iglesia
mudéjar por una parroquia de mayor capacidad y pres-
tancia’. Finalizada la construccién de este espacio privi-
legiado se dio comienzo a la decoracién de su interior.

Primero, con un nuevo retablo mayor, trazado por el
arquitecto Alonso Carbonel, que ocuparia el presbiterioS.
Y seguidamente, con la creacién de dos retablos gemelos
apoyados en sendos muros de los colaterales o brazos del
crucero. De lo cual se puede extraer la primera conclu-
sién, olvidada a veces, pero obvia: los retablos del Santo
Nifio Jests (Fig. 1) y de la Virgen de la Paz (Fig. 2)
nacieron en estrecha vinculacién con la arquitectura que
les dio cobijo.

Pero ademads los tres retablos de la nueva cabecera
fueron concebidos con una unidad formal y visual fuera
de toda duda, consecuencia de su propia funcién religio-
sa y del citado vinculo con su contexto arquitecténico.
Dicho de otro modo, estas estructuras de madera —autén-
ticos catdlogos visuales, puestos al servicio de la didacti-
ca confesional— se apoyaron en los muros mas privilegia-
dos del templo, sobre los que conflufan las miradas de
los feligreses que avanzaban por sus naves. El retablo
mayor culminaba la perspectiva principal del recinto, la
longitudinal, procedente de la nave mayor; y los retablos
colaterales, servian de punto de fuga a la mirada de cual-
quier feligrés que avanzara por las naves del Evangelio y
de la Epistola.

El propio disefio del nuevo templo no hizo més que
realzar esta jerarquizacion visual. La planta salén fue
elegida por su gran capacidad para acoger en su interior
a los vivos y a los muertos®. Al mismo tiempo permitia
disponer de un espacio monumental gracias a que las
naves y el crucero tenian sus bévedas a la misma altura y
sus muros exteriores alineados. Esta gran caja favoreci6
la percepcion visual de los retablos de la cabecera.

Terminado el costoso dorado del retablo mayor y
encauzada la obra de arquitectura del cuerpo de la nueva
iglesia, a finales de 1643 se iniciaron las gestiones para
fabricar los retablos del crucero!?. La contratacién de su
obra de madera se hizo por separado: primero, el dedica-
do a la Virgen de la Paz (lado de la Epistola) y, unos
meses después, el retablo del Santo Nifio Jests (lado del
Evangelio). A pesar de esta circunstancia, en los docu-
mentos relacionados con esta obra —que enseguida ten-
dremos ocasién de desgranar— siempre se expresé con
toda claridad la intencién de que estos retablos fueran
formalmente iguales, una practica habitual en la decora-
cién de nuestras iglesias.

Su contratacion

La pequeiia historia del retablo de la Virgen de la Paz
se inaugurd el 3 de septiembre de 1643. En este dia el
doctor Lope Duarte, cura de la Magdalena de Getafe,
contraté al escultor y arquitecto Salvador Mufioz la obra
de arquitectura del retablo de la Virgen de la Paz, que
pronto se levantaria en el muro oriental del colateral sur
o de la Epistola. Por desgracia, este documento no ha lle-
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gado a nuestros dias. Se conoce su existencia por las
informaciones referidas en los pagos realizados meses
después al citado Mufioz. Es por ello que desconocemos
los detalles y condiciones que rodearon esta contratacién
y, lo que es mds importante, quién firmé la traza de este
retablo. Por ahora, como primera hipdtesis, nos bastard
con atribuir la misma a Salvador Muiioz.

El contratista cobrdé por este retablo 500 ducados
(5.500 reales), una cantidad relativamente pequefia. Tal
vez se trate de la mejor prueba de que sus dimensiones
fueron modestas, como mas adelante se tratard de justifi-
car. Los documentos de la Magdalena confirman que el
18 de diciembre de 1644 Salvador Mufioz habia cobrado
el importe total de esta obra y que, por lo tanto, habia
finalizado su ejecucion!!.

La siguiente noticia nos lleva al 7 de marzo de 1646,
cuando Crispin Correas recibié 2.500 reales (227 duca-
dos y 3 reales) por la mitad del dorado y estofado del
retablo de la Virgen de la Paz!2. Un informe del licencia-
do Bernardo Garcia vendria a confirmar que los trabajos
de dorado ya estaban en marcha en octubre de 1645.

La informacién documental sobre este retablo termi-
na aqui, en lo que se refiere a su primera etapa de ejecu-
cion. A esta perteneceria la contratacion de los lienzos de
pintura, de la que no ha llegado ninguna noticia.

La fabricaciéon del retablo del Santo Nifio Jesus
comenz6 inmediatamente después de que se terminara el
retablo de la Virgen de la Paz. Tuvo, al igual que éste, un
coste de 500 ducados pagados a partes iguales entre la
fabrica de la Magdalena y la cofradia del Santo Nifio
Jesus. Un memorial del licenciado Francisco Marcos,
mayordomo de la parroquia, indica que se realizdé “en
conformidad del otro retablo que estd del otro lado
correspondiente, el qual se hico asimismo pagando la
iglesia la mitad de la costa de todo”13.

Las cuentas de la fabrica de Getafe no aportan ningiin
dato sobre la contratacién de su arquitectura. Hay indi-
cios suficientes para pensar que pudo haber recaido en el
citado Muiioz. En su testamento otorgado en Madrid el 7
de enero de 1645 declaraba que la iglesia de Getafe le
debia 223 reales de un “colateral que hice”14. Anadia
ademds que la deuda estaba asociada a un contrato de
obligacién suscrito con el doctor Angel, alusién clara al
cura Lope Duarte Angel, y que era el licenciado
Francisco Marcos, mayordomo de la Magdalena, quien
debia entregdrselos. Salvador Mufoz fallecié tres dias
después en su domicilio de la calle ancha de Lavapiés!s.
Su yerno Gabriel Vazquez, fiado por el pintor Antonio
Monreal, se hizo cargo de la obra de arquitectura, talla y
ensamblaje del retablo del Santo Nifio Jesus el primero
de febrero de ese mismo afo!®.

En el documento firmado por este dltimo no se cita al
autor de la traza del retablo del colateral norte, de cuyo
dorado tampoco se tiene noticia. Si, en cambio, de las

pinturas que Alonso Cano contraté el 20 de septiembre
de 1645.

Salvador Muiioz

Asi pues Mufioz contratd la ejecucion del retablo de
la Virgen de la Paz y, casi con toda probabilidad, del reta-
blo del Santo Nifo Jesus, cuya arquitectura no pudo ver
terminada al sobrevenirle la muerte. Ahora bien, a falta
de los documentos contractuales, ;pudo haber sido tam-
bién el autor de sus trazas? O dicho de otro modo, /esta-
ba capacitado para asumir estos quehaceres especulati-
vos? Los datos conocidos sobre su biograffa y trayectoria
profesional parecen confirmar esta posibilidad.

Nuestro protagonista pudo haber nacido en Badajoz
en torno al afio 1585, siendo hijo del pintor Sebastidn
Salguero y hermano del también pintor Gonzalo Sanchez
Picado. No se tienen noticias sobre su primera formacién
que tal vez pudo completar en algtn taller de Madrid,
donde residia en los primeros afios del Seiscientos. Al
parecer el incumplimiento de un contrato de una obra
desconocida, le dio argumentos suficientes para abando-
nar la capital y regresar a la Baja Extremadura. En 1609
se le documenta avecindado en Zafra, lugar que no aban-
donarfa hasta por lo menos el afio 1624. En su taller se
fabricaron, con diferentes colaboraciones, los retablos
mayor y colaterales de la parroquia de Nuestra Sefiora de
la Purificacién y San Pedro de Almendralejo (1612-
1627); el mayor de Santa Marta de Salvaleén (1613-
1625), realizado con su traza y donde se aprecia con toda
claridad la leccién escurialense; el retablo mayor de
Santa Maria de Mérida (1616-1618), también con su
traza y en colaboracién con el escultor Francisco
Morato; y el principal de la parroquia de Azuaga (1630-
1637)!7. Ademas presentaria una puja, sin éxito alguno,
en la subasta de la obra del retablo mayor de la catedral
de Plasencia en 1624.

Por motivos desconocidos Salvador Mufioz trasladé
su taller y familia a Madrid, donde se le documenta por
primera vez el 7 de octubre de 1639. Este dia contratd6 la
fabricacion de dos pequefios retablos para la iglesia del
hospital de San Juan Dios, dedicados a la Virgen del Pilar
y al Santo Cristo Crucificado!8. El contrato es claro al
expresar que se habrian de realizar con las trazas firma-
das por nuestro escultor. De 1643 es el contrato para
construir el retablo de Santa Ursula para el convento de
Nuestra Sefiora de Atochal®. Una estructura de escaso
porte, a tenor del precio pagado (190 ducados), que iba a
decorar uno de los pilares de su iglesia.

Por desgracia estas obras madrilefias han desapareci-
do, como el retablo mayor del pueblo conquense de
Barajas de Huete (hoy Barajas de Melo), contratado en el
mes de enero de 1643 por el citado Mufioz y su yerno
Gabriel Vazquez?20. La escritura de concierto de esta obra
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tiene un interés afadido porque relaciona a nuestro
escultor-arquitecto con dos personajes del medio cortesa-
no: el comitente, el doctor Juan José Martinez de
Rodrigo, capelldn del rey y calificador del Consejo de la
Suprema Inquisicién; y Luis Carduchi, matematico del
rey, quien salié como fiador de los contratistas. La pre-
sencia de este ultimo ofrece una nueva perspectiva para
analizar la obra escrita de Mufioz —como enseguida se
verd— y aproxima sus inquietudes tedricas a las que se
manejaban en el seno de la arquitectura dulica.

El retablo de Barajas de Huete quedaria articulado en
dos cuerpos y un remate (34 pies de alto), con las habi-
tuales tres calles (27 pies de ancho). Seria obligacién de
los maestros esculpir cinco imagenes, entre las que se
encontraba la principal dedicada a San Juan Bautista,
advocacion de la parroquial. En una de las condiciones
del contrato se precisaba que el retablo, una vez termina-
do, tendria que ser verificado por Juan Gémez de Mora,
maestro mayor de las Obras Reales, y por el hermano
Francisco Bautista. No parece que esta actividad de con-
trol conllevara la responsabilidad de estos arquitectos en
la elaboracién de la traza, cuya autoria seria posible atri-
buir a Salvador Mufioz.

La muerte sorprendi6 al maestro sin haber terminado
el retablo de Barajas de Huete y trabajando en la fabrica-
cién del retablo del Angel de la Guarda del monasterio
de Trinitarios Descalzos de Madrid?!.

No tuvo reparos en presentarse a la plaza de maestro
mayor del Alcdzar de Toledo, vacante por el fallecimien-
to de Lorenzo Ferndndez de Salazar?2. Su candidatura
fue rechazada por Juan Gémez de Mora, en unos térmi-
nos que recuerdan las formas de despacharse al también
candidato Alonso Cano. Al referirse a Salvador Mufioz
afirmaba que “no a tratado de la profession de las obras
v las que él platica son de diferente calidad de las que en
Toledo a menester Vuesa Magestad”. La plaza, al pare-
cer, no llegd a proveerse pero Gémez de Mora, como
Alonso Carbonel, se decantaron por el perfil de Felipe
Lazaro Goiti?3.

La trayectoria profesional de Salvador Mufioz resulta
significativa de los derroteros que habian tomado los ofi-
cios relacionados con la construccién de retablos. En las
cuatro décadas de trabajo en Extremadura y Madrid,
nuestro protagonista fue citado en los documentos como
ensamblador, entallador, maestro carpintero, escultor o
arquitecto. Diferentes nombres para designar al maestro
“retablista” capaz de desempeiiar funciones intelectuales
(traza) y practicas (trabajo manual) a la vez24.

En cuanto a su estilo, ha sido considerado como un
continuador de las novedades herrerianas del retablo
mayor de la iglesia del monasterio de San Lorenzo de El
Escorial; y su temprano propagador en las iglesias de la
Baja Extremadura2s. Sin embargo, sus retablos colatera-
les de la Magdalena de Getafe significan —como ensegui-
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Fig. 1. Retablo del Santo Nifio Jesus, estado actual.
Getafe, catedral de Santa Maria Magdalena.

da veremos— una cierta evolucidn, tal vez obligada por la
cercania del retablo mayor trazado pocos afios antes por
Alonso Carbonel.

Aunque no se le conozca ninguna incursién en el
campo de la construccién monumental, puramente arqui-
tecténica, este perfil de “retablista”, en el sentido mas
extenso del término, fue complementado por su mani-
fiesta inclinacién a la teoria de la Arquitectura. Salvador
Muiioz fue el autor de un tratado de esta materia titulado
“Libro de Prespectiva de varios autores”. Un manuscri-
to, del que se conocen varias copias, que nunca fue lleva-
do a la imprenta y que probablemente fue escrito entre
1610 y 163626, A grandes rasgos, su responsabilidad en
la redaccion de esta obra abarcé dos dmbitos: el de trans-
criptor-traductor de la teoria de la Arquitectura recogida
de sus principales tratados, con especial dedicacién al de
Scamozzi, tarea en la que demostré dominar las fuentes
de su profesion; y el de comentarista, quizds la faceta
mas relevante pues incorpord interesantes referencias a
la realidad espafiola que le tocé vivir. De su ideario artis-
tico se pueden entresacar dos conclusiones principales:
la defensa del dibujo como base de la practica de la
Arquitectura y de todas las Artes en general; y la aplica-
cion flexible y relativa de las reglas de la teorfa vitruvia-
na siempre en conformidad de los problemas que debia
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Fig. 2. Retablo de la Virgen de la Paz. Getafe, catedral
de Santa Maria Magdalena.

solventar el arquitecto. En este mismo sentido, y pensan-
do en su faceta de tracista de retablos, hizo especial hin-
capié en las leyes cientificas que regian la perspectiva.

Los retablos originales

Todo lo dicho hasta ahora sobre el perfil profesional
de Mufioz permitirfa atribuirle la traza de los retablos
colaterales de la parroquia getafense, pero no tal y como
los conocemos en la actualidad sino en su versién origi-
nal. Los primitivos retablos (Fig. 3) se articulaban de la
siguiente manera: banco, primer cuerpo dividido en tres
calles y dtico. Estas estructuras fueron ampliadas en
torno a 1672 con la introduccién de un segundo cuerpo,
encajado entre el primero y el dtico del primitivo retablo.

En el primer cuerpo se pueden rastrear las esencias
estilisticas del quehacer artistico de Salvador Muiioz,
que oscilan entre el conservadurismo de la doctrina
emanada de El Escorial y cierto aperturismo —timido y
poco convincente— evocador de algunas soluciones
manieristas. El primero resulta explicito en la perfecta
colocacién de los elementos en su lugar correspondien-
te, como guardan los cdnones, sin que ninguna caja inva-
da los limites del entablamento o éste los pedestales del
cuerpo superior. Lo mismo cabria decir de la perfecta

Fig. 3. Hipdtesis de reconstruccion del primitivo retablo
de la Virgen de la Paz (segun Raimundo Estepa,
arquitecto).

articulacién del orden compuesto, segin la ortodoxia
clasicista.

Como Alonso Carbonel hiciera en el retablo mayor,
Salvador Mufloz puso mucho empefio en resaltar la plas-
ticidad de algunas decoraciones. Asi, por ejemplo, el
entablamento del piso principal destaca por la riqueza de
los bajorrelieves florales del friso y por la elegancia de
los modillones que sostienen la cornisa.

Pero las verdaderas novedades se circunscriben a la
caja principal destinada a cobijar las imdgenes titulares.
En primer lugar, este tramo central avanza gracias al ade-
lantamiento de un trozo de entablamento sostenido por
columnas. Un efecto ensayado con éxito en el retablo
mayor de Carbonel, en el que las calles laterales y el
tramo central del cuerpo bajo se abalanzaban hacia el
espectador. En este caso se trataba de un intento por ate-
nuar los diferentes planos de su planta reflejo a su vez de
la cabecera poligonal de la iglesia?’.

En las cajas centrales (Fig. 4) se plasmaron —insisti-
mos, dentro de sus limites espaciales— una serie de ele-
mentos que trataban de atraer la atencién del espectador
a la imagen. Nos referimos al frontén partido con sus
extremos enrollados en forma de volutas y con un espejo
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en su interior; las orejeras que enmarcan las esquinas
superiores de la caja; y, junto a éstas, los perfiles de las
ménsulas laterales. Notese que todos estos elementos
expresivos se venian utilizando desde la segunda década
del siglo XVII en la arquitectura madrilefia como manera
de realzar los vanos de los retablos o de las fachadas de
los edificios.

En definitiva, Salvador Mufioz modul6 su lenguaje en
funcién del repertorio expresivo planteado por Alonso
Carbonel en el retablo mayor de la Magdalena de Getafe,
siguiendo de esta manera una vieja tradicion no escrita
que asociaba visualmente los retablos colaterales al
mayor de una iglesia. Este repertorio habia sido enrique-
cido con las férmulas manieristas llegadas de Roma a la
arquitectura madrilefia a través de dos caminos: el perso-
nificado por la figura de Giovanni Battista Crescenzi, tan
presente en la articulacién arquitecténica del Panteén de
El Escorial y tan unido al quehacer de Carbonel; y el de
los arquitectos jesuitas como el H. Francisco Bautista,
muy permeables a las novedades procedentes de la
Ciudad Eterna.

Las pinturas de Cano

La participacién de Alonso Cano debe limitarse al
ambito estricto de la pintura y, en concreto, a las que
decoraron los huecos de los primitivos retablos colatera-
les, siempre antes de su ampliacion. Esta vinculacién se
sustenta en el contrato firmado con los responsables de la
Magdalena para la ejecucion de las pinturas del retablo
del Santo Nifio Jesus. Por desgracia, no ha llegado a
nuestros dias ningiin documento que lo vincule al de la
Virgen de la Paz, aunque su sello estilistico estd presente
en sus pinturas inferiores.

Alonso Cano firmé el contrato de las pinturas del
retablo del Santo Nifio Jesis el 20 de septiembre de
164528 Se obligé con el doctor Lope Duarte Angel a pin-
tar el lienzo de la “Circuncision de Cristo” (7 x 4,5 pies),
una “Santa Ana”, una “Santa Isabel” (6 x 3 pies), la puer-
ta del Sagrario representando a “gesuchristo de medio
querpo como que esta consagrando una ostia” 'y, flan-
queando a esta dltima, un “Santo Tomas de Aquino” y un
“San Gonzalo de Amarante” (3 x 1 cuartas). Ese mismo
dia Cano recibi6 350 reales de los 1.400 en que se obligd
a pintar estas obras, que tendrian que estar terminadas
para el mes de noviembre?®. Y asi debi6 de ser porque el
pintor firmé la carta de pago y finiquito el 20 de diciem-
bre de ese mismo afio30.

Las pinturas citadas en el contrato son facilmente
reconocibles en el actual retablo del Santo Nifio Jesus.
Ocupan, siguiendo el mismo orden, la calle central del
segundo cuerpo, las laterales del primero y el banco.
Notar solamente que en el caso de este tltimo ha desapa-
recido la puerta original del sagrario. De la Circuncision

se conserva un boceto en grisalla en el legado Gémez
Moreno3! y de la Santa Isabel con San Juanito un dibujo
en el Museo Nacional del Prado32.

Queda de este modo demostrada, la autoria de Alonso
Cano en lo que respecta a los citados lienzos de este reta-
blo que, por cierto, no presentan ninguna firma. Su dis-
tribucidén en el retablo y los documentos que enseguida
vamos a desgranar confirmarian que el pintor granadino
contratd toda la pintura del retablo del Santo Nifio Jesus,
tal y como fue realizado en su primera versién. Y que,
por lo tanto, los otros tres lienzos pintados responden a
la citada ampliacion.

Con el retablo de la Virgen de la Paz debi6 de suceder
lo mismo. Cano contraté todas las pinturas de su primiti-
va estructura, a saber: el “Santo Domingo”, el “Ecce
Homo” y el “San Agustin” del banco; el “San Miguel” y
el “San José con el Nifio” del primer cuerpo (Fig. 4); y la
“Anunciacién” del segundo cuerpo. Los tres restantes
fueron incorporados afios después. Si la cronologia de la
construccion de estos retablos se aplicara a la contrata-
cioén de los lienzos de Cano habria que pensar que los
cuadros de la Virgen de la Paz se concertaron antes que
los del retablo del Santo Nifio Jesus, es decir, antes del
20 de septiembre de 164533, Circunstancia que acortaria
aun mds la misteriosa estancia del granadino en Valencia.

Empezando por el tltimo, la Anunciacion (Fig. 5),
hay que sefialar que presenta el estilo inconfundible de
Alonso Cano desarrollado en su primera etapa madrile-
fla. En el Museo del Prado se conserva un dibujo prepa-
ratorio para esta obra con pequefas diferencias respecto
a la pintura definitiva34. El jarrén del dibujo fue suprimi-
do en beneficio de un cestillo con las labores de la
Virgen, situado en el dangulo inferior derecho del lienzo.
Cano también modificé los ropajes del arcdngel, a la
altura del pie derecho, y la posicién de su mano derecha.
El modelo femenino de la Virgen, pleno de dulzura, los
escorzos de los dngeles o el tratamiento de los ropajes del
arcdngel remiten a lo mejor de la produccién del grana-
dino. Lo mismo cabria decir del uso particular de la luz
que, procedente del rompiente de gloria, ilumina a los
protagonistas de la historia.

A ambos lados del nicho principal se situaron San
Miguel y San José con el Niiio (Fig. 4), paralelo icono-
gréfico de los lienzos de Santa Ana con la Virgen Nifia y
la Santa Isabel con San Juanito del retablo del Santo
Nifio Jesds. La composicién del primero —cuyo prece-
dente podria estar en la pintura del mismo tema de Guido
Reni de la iglesia de los capuchinos de Roma3— difiere
enormemente de sus compaiieros gracias al escorzo del
arcangel San Miguel (Fig. 6), con las manos extendidas,
y la posicién postrada del demonio. En el tratamiento
anatémico del cuerpo de este tltimo se anuncia el primor
con el que Cano tratard los cuerpos del Salvador o de
Adan y Eva en el Descenso al limbo.
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Fig. 4. Retablo de la Virgen de la Paz: detalle del primer
cuerpo.

Por su parte, el San José con el Niiio presenta uno de
los prototipos mas habituales de su quehacer¢. Se ha
relacionado acertadamente con el lienzo del mismo tema
perteneciente a la coleccién Masaveu y proveniente a su
vez de un retablo de la parroquia madrilefia de San
Ginés, construido entre 1645-164637.

Mis expuestas a la vision del espectador por su cerca-
nia fisica, las pinturas del banco pertenecen a lo mejor
del arte de Alonso Cano, por su belleza y simplicidad
emotiva. El Santo Domingo destila dramatismo gracias a
la expresion mistica de su mirada y a los efectos de la luz
sobre su rostro. El fondo neutro no hace mds que acen-
tuar esta circunstancia. Su pareja, San Agustin, fue pinta-
da en pleno gesto contemplativo, con los 0jos mirando al
cielo y las manos juntas en posicién de oracién. En este
caso la figura denota elegancia, en un alarde técnico de
las calidades de sus ropajes sacerdotales. El anudado de
la capa pluvial bajo el brazo y la posicioén orante de San
Agustin recuerdan a los obispos que coronan el dtico en
el proyecto dibujado por Cano para el retablo de la parro-
quia de San Andrés de Madrid.

No desmerece la tabla con el Ecce Homo (Fig. 7) que
decora el sagrario. Se trata de otra obra tipicamente
canesca, de su primera etapa madrilefia, en lo que respec-
ta al estilo y la ejecucion. Su iconografia es deudora de
las pinturas del mismo tema de Tiziano que se conservan
en el Museo del Prado y en la National Gallery de
Dublin. Su rostro remite directamente a los modelos del
Cristo crucificado (ca. 1640-1643) de la Real Academia
de San Fernando y, en especial, del Cristo de la
Clemencia (ca. 1641-1644) que se conserva en la parro-
quia madrilefia de San Ginés38. La serenidad del rostro
del doliente contrasta con la pesada carga generada en el
vacio que rodea y oprime su cabeza.

(M) j5hay

B o AT L .
Fig. 5. Alonso Cano. Anunciacion. Retablo de la Virgen
de la Paz.

La ampliacion de los retablos (ca. 1670-1672)

Los retablos colaterales de la Magdalena de Getafe
sufrieron una importante transformacion en torno al afio
1670. En este caso se invirti6 el orden de la intervencion.
Primero le tocé el turno al retablo del Santo Nifio Jesus.
Las cuentas de la fabrica, comprendidas entre el 30 de
junio de 1668 y el 30 de septiembre de 1670, contabili-
zan los mas de 500 ducados gastados en la arquitectura y
dorado del “cuerpo que faltaba”3°. En este mismo perio-
do se anotaron los 356 reales gastados por hacer dos
mesas en los altares del Nifio Jests y la Virgen de la Paz
“que se desicieron por estar angostos”*0. Por desgracia,
la anotacién no ofrece mas detalles sobre las caracteristi-
cas de esta intervencion y sus artifices, pero nétese que
la cantidad fue casualmente la misma que se invirtié en
la fabricacién del primitivo retablo, lo que invitaria a
pensar que la estructura se habia, cuando menos, dupli-
cado. Pero vayamos por partes.

Una segunda anotacién nos da la clave para compren-
der la naturaleza de esta obra. En la secuencia de gastos
comprendida entre el primero de octubre de 1670 y el 8
de diciembre de 1672, figuran los 1.348 reales gastados
en el cuerpo del retablo de Nuestra Sefiora de la Paz que
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se hizo para “engrandar el que abia y quedase igual y en
correspondencia del de Santo Nifio Jesiis"4!. El asiento
se completa con la informacién de todo lo gastado en
esta intervencion: la arquitectura en blanco habia ascen-
dido a 8.548 reales, el dorado y estofado a 13.700 reales
y las pinturas a 1.200 reales. Esto es, las cifras delatan
una obra costosa, de envergadura; pero dificil de precisar
en sus detalles pues los documentos no aportan ningin
dato sobre los protagonistas de esta intervencion.
Llegados a este punto es necesario acudir al analisis
formal para discriminar los elementos afadidos en esta
ampliacidn, realizada sélo 25 afios después de que se
contratara la ejecucion de los retablos. Nos servird de
ejemplo el retablo de la Virgen de la Paz (Fig. 2). La
clave, sin duda alguna, se halla en las diferencias obser-
vadas entre los cuerpos, en lo que se refiere a las decora-
ciones, al uso de los érdenes cldsicos y a la autorfa de las
pinturas. El banco y el primer cuerpo son originales (Fig.
4), a excepcion de los paneles laterales que debieron de
afiadirse en este ultimo para mejorar las proporciones del
retablo. Las guirnaldas con frutos que decoran las verti-
cales de estos afiadidos son semejantes a las que se talla-
ron en el segundo cuerpo. Notese ademds que los extre-
mos de la cornisa, siguiendo en este primer cuerpo, se
disefiaron originalmente con un vuelo muy amplio, como
solucién de esquina, separados unos centimetros de los
soportes columnados de la iglesia. Los cinco lienzos del
banco y del primer nivel también pertenecen a la primera
fase. Como ya se adelantd, fueron pintados por Cano.
El segundo cuerpo se debe a la ampliacién, con la
Unica excepcion hecha del lienzo de la calle central, la
Anunciacion, obra del pintor granadino. Incluso su
marco, decorado con unas macollas vegetales de perfi-
les carnosos, se debid de tallar hacia 1670. Este trata-
miento decorativo, extensible a las guirnaldas de frutos,
difiere radicalmente de la talla, por ejemplo, de los
relieves vegetales del friso del primer cuerpo. Como
nada tienen que ver el disefio del entablamento, los per-
files de sus cornisas o el tamafio y ritmo de las ménsulas
que soportan estas ultimas. Lo mismo podria decirse del
relieve y disefio de las cadenetas de ovas y flechas. Son
mundos radicalmente opuestos, como ya han sefialado
algunos autores: en el primer nivel reina la ortodoxia
sintdctica del orden cldsico, sélo interrumpida por la
decoracién arquitectonica concentrada en torno al nicho
central; y en el segundo la heterodoxia, explayada por la
irrupcién de las citadas decoraciones vegetales. Esta
ultima tendencia alcanza su mdxima expresién en el
cogollo cartilaginoso del segundo cuerpo, que rompe la
continuidad del entablamento, justo en su parte central.
Por tltimo, el dtico pertenece a la propuesta original
planteada por Salvador Muiioz (Fig. 3). La tnica salve-
dad es el lienzo de la Adoracion de los pastores, pintado
por Sebastian de Herrera Barnuevo en el contexto de la

ampliacién, como enseguida se tratard de demostrar.
Como dictaba la tradicion del retablo, era en el remate
donde se introducian decoraciones que sustituian algu-
nos elementos arquitecténicos. Ahora bien, los elemen-
tos vegetales de las lengiietas o de las pilastras —al igual
que los rostros de los querubines— fueron tallados con
escasa expresividad y sentido plastico.

Todo lo dicho para el retablo de la Virgen de la Paz
podria aplicarse a su compaiiero del lado del Evangelio
(Fig. 1), con algunas diferencias que afectaron a su enta-
blamento —casi liso, sin ménsulas bajo las cornisas—y a
sus decoraciones vegetales, algo mds voluminosas.
También fue distinta la disposicién de los lienzos pinta-
dos, en el caso del segundo cuerpo del retablo del Santo
Nifio Jesus, de tamafio mds pequefio.

Las nuevas pinturas

Comenzando por el retablo de la Virgen de la Paz, los
lienzos de Santa Rosa de Lima y Santa Isabel de
Portugal (Fig. 8) estdn firmados por el pintor Matias
Lépez, un modesto artista anclado en la tradicién pictd-
rica de principios de siglo#2. De su biografia y trayectoria
profesional se conoce muy poco. Al parecer su relacion
con la parroquial de Getafe venia de antes. Hacia 1646 se
le documenta el cobro de unas cantidades por tareas pic-
téricas muy modestas®3. Afios después, en 1665, tasaba
las pinturas de dofla Maria de la Rosa y Mediavilla,
donde declaraba estar avecindado en la madrilefa calle
de la Magdalena*.

Al lado de las obras de Cano, las pinturas de Matias
Lépez quedaron en evidencia. Sus composiciones adole-
cen de virtuosismo y calidad técnica, en especial, en el
tratamiento de los ropajes y volimenes. No le van a la
zaga los rostros de las santas, carentes de cualquier
expresividad.

Mayor interés tiene que Matias Lopez representara a
Santa Rosa de Lima (1586-1617). Su presencia sirve
para apuntalar la cronologia de esta ampliacién pues la
peruana fue beatificada en 1668 y canonizada en abril de
1671. Se identifica por el habito dominico, la corona de
rosas de su cabeza y por el crucifijo que porta en su mano
derecha. Exhibe una rareza iconografica que ha descon-
certado a criticos e historiadores. Debajo del citado habi-
to asoma la tinica franciscana, seglin una costumbre que
la santa mantuvo hasta el final de sus dias y que fue
narrada por sus primeros hagidgrafos#>. Se tratarfa pues
de una devocién a la moda.

En el atico se exhibe una bella Natividad (Fig. 9) que
desde los afios cincuenta del siglo XX viene siendo atri-
buida con acierto a Sebastidn de Herrera Barnuevo
(1619-1671)%. Algunos autores han supuesto que se tra-
taba de una de las primeras pinturas salidas de su pincel,
al creer que era una obra realizada a instancias de su
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Fig. 6. Alonso Cano. El arcangel San Miguel, detalle.
Retablo de la Virgen de la Paz.

maestro Alonso Cano#’. Sin embargo, todo lo dicho hasta
ahora respecto a la ampliacién del retablo descarta esta
posibilidad y sitda este cuadro entre las ultimas obras del
madrilefio que —recordemos— fallecié el 29 de marzo de
1671.

Como bien atribuyera Angulo, es una obra incuestio-
nable de Sebastidan de Herrera Barnuevo, muy cercana a
otras pinturas suyas. Los dos dngeles que sostienen la
filacteria son casi los mismos que saludan en el lienzo de
Las dos Trinidades de la Colegiata de San Isidro*s. El
pintor ademads repite la posicion del rostro de la Virgen,
con la cabeza girada y la mirada hacia abajo. Este detalle,
el tratamiento de la luz nocturna y la posicién escorzada
de los pastores acercan esta obra a la estela de Correggio,
en concreto, a obras como su Natividad de la
Gemildegallerie de Dresde#.

Las nuevas pinturas incorporadas al retablo del Santo
Nifio Jestis se han atribuido con acierto a Francisco
Camilo (ca. 1615-1673)0. El estilo de la Adoracion de
los reyes del ético asi lo corrobora, por su cercania a otras
obras de este artista y por su dependencia de los modelos
del Veronés difundidos a través del grabado’!. De la
Santa Teresa de Jesis y del San Ignacio de Loyola se
podria apuntar lo mismo. Su tamafio mas reducido, en

Fig. 7. Alonso Cano. Ecce Homo. Retablo de la Virgen
de la Paz.

comparacién con los cuadros de la misma posicién del
retablo de la Virgen de la Paz, provocé una despropor-
cion evidente en los huecos de este segundo cuerpo que
tratd de ser disimulada con la introduccién de unos tablo-
nes dorados en su parte baja. Prueba de que no se pinta-
ron para formar parte de la ampliacién de este retablo,
sino que tal vez ya existian en el patrimonio de la iglesia
de Getafe siendo reubicados para la ocasion.

II. Joaquin Pallares y el Descenso al Limbo de Cano

La noche del 8 de mayo de 1648 el platero Joaquin
Pallares falleci6 en una calle de Madrid. El testimonio de
una persona muy cercana al difunto, el mercader de
sedas Juan Bautista Zabala, parece indicar que su muerte
fue violenta. En todo caso el fallecido no la esperaba
pues pasé a mejor vida sin otorgar testamento, hecho que
dificultaria en gran medida la administracién de los bie-
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nes dejados en este mundo. Su desconsolada viuda, Ana
Sanz de Palacios, no perdié el tiempo en organizar la tes-
tamentarfa. Tenia que salvaguardar sus intereses y los de
sus hijos menores de edad, nacidos de un primer matri-
monio con otro platero, Juan Calvo. Debié de respirar
con alivio cuando fue nombrada administradora de los
bienes de su segundo marido2.

A partir de entonces se sucedieron los pasos estipula-
dos por la justicia del rey: el embargo general de los bie-
nes del difunto Pallares, su depdsito en una persona de
confianza —que no fue otra que el citado mercader
Zabala—y el inventario de todos ellos. Esta tltima opera-
cion se realizé en dos jornadas distintas por el escribano
y el alguacil ordinario33.

Cano tasador

Hasta mediados de noviembre la viuda de Pallares no
presentd sus tasadores a la autoridad judicial. De entre
los elegidos nos interesa destacar la presencia de tres
artifices muy cercanos al difunto: Alonso Cano, Juan
Sutil Cornejo, ebanista de SM, y el platero Juan de
Segura. El pintor granadino tasé las pinturas el 13 de
noviembre sin apenas alterar la redaccion de las entradas
hecha en el inventario y sin citar ninguna autoria. En
total 38 pinturas valoradas en 7.248 reales. De todas ellas
Ilama la atencién, por su tema y alta valoracién “una pin-
tura de nuestro sefior en la resurrescion adan y eba y
cayn de dos baras de alto con marco negro en mil rea-
les”. Datos suficientes para pensar que nos encontramos
con un Descenso al limbo, un tema poco usual en la pin-
tura del siglo XVII tras haber sido relegado al olvido por
la doctrina contrarreformistas#. El hecho de que Alonso
Cano, tasador de la pintura, fuera uno de los pocos artis-
tas en abordarlo abre de par en par la hipdtesis de que se
trate de su famosa pintura (Fig. 10) que se conserva en el
County Museum of Art de Los Angeles5. Sus medidas
no desdicen esta posibilidad>®.

La situacion no dejaba de ser llamativa: Alonso Cano
tasaba el Descenso al Limbo, pintado por el mismo, sin
citar su autoria, entre los bienes de un platero al que
conocfa, ya que habfan coincidido en las obras del
Relicario del Alcdzar de Madrid. Pero ;fue Pallares el
primer propietario y comitente de este cuadro tan singu-
lar? Y, de serlo, /se trata del mismo cuadro localizado en
1673 entre los bienes de Francisco Orcasitas? Para res-
ponder la primera pregunta hay que volver a la biografia
del platero Pallares. Ya se adelant6 que era el segundo
esposo de Ana Sanz, quien en primeras nupcias lo habia
sido de otro platero, Juan Calvo. Cabria la posibilidad de
que el cuadro hubiera llegado a Pallares a través de la
carta de dote de su mujer como bien propio o ganancial
de su primer matrimonio. EI hecho de que se nombrara
al curador de los hijos menores de Juan Calvo —docu-

mento que no hemos localizado— el 9 de noviembre de
1638 indicaria que el susodicho acababa de fallecer
entonces, reduciendo al minimo esta segunda posibili-
dad, pues por aquel entonces Alonso Cano apenas lleva-
ba unas semanas en Madrid>’. Parece mas probable pen-
sar que el granadino pint6 el cuadro tiempo después, tal
vez por encargo de Pallares.

La segunda pregunta no tiene tampoco una respuesta
certera. No es descartable que Francisco Orcasitas adqui-
riera en la almoneda de los bienes de Pallares el
“Descenso al limbo” y quizés otros cuadros de Cano. Al
respecto hay que llamar la atencién sobre una pintura de
“la samaritana y nuestro sefior de dos baras con su
marco negro” propiedad del platero y tasada por Cano en
700 reales. No siendo un tema raro en la pintura religiosa
del momento, podria ser la misma que en 1673 Pedro
Ruiz Gonzdlez valoré en 2.200 reales como obra auté-
grafa del granadino. Habrd que esperar a que aparezcan
mds datos documentales para poder conectar ambas tes-
tamentarfas y unificar el camino que sigui6 el Descenso
al limbo hasta su aparicion hacia 1800 en una coleccion
granadina3s.

Un gusto singular

La supuesta presencia del Descenso al limbo de Cano
en la coleccion pictérica de Pallares tendria que ser rela-
cionada con otro de los cuadros tasado por el granadino
en la testamentaria del platero: “una muger pintada en
cueros de tres quartas de alto con marco negro en
ducientos y sesenta reales”>. Como en el caso anterior,
el pintor se limité a copiar la descripcion realizada en el
inventario por el escribano, sin afiadir ninguna referencia
a la autoria. Resulta imposible saber el género de la pin-
tura aunque, descartado el religioso, podria tratarse de
una figura o pasaje mitoldgico. En todo caso, con tan
pocos datos y una valoracién no demasiada alta pareceria
excesivo atribuir su autoria a Cano. S6lo nos serviria para
constatar que nuestro platero cultivaba un gusto particu-
lar por el desnudo, muy alejado de lo que se estilaba en
su época.

Porque el Descenso al limbo ha de ser considerada
una obra de tematica religiosa con un componente eroti-
co incuestionable, a la vista del desnudo de Eva, solo al
alcance de pintores con el bagaje artistico de Cano®0. Lo
cual no es 6bice para que con el paso de los afios y per-
dida la proteccién del conde-duque de Olivares, este
género pictérico tan singular pudiera causar problemas a
su autor y a su propietario. S6lo asi se podria entender la
discrecion con la que actuaron la viuda del platero y el
pintor tasador. La primera designando como tasador al
autor de la misma, en un intento de no airear mas de lo
necesario la existencia de esta obra, y el segundo obvian-
do la autorfa de esta peculiar pintura y copiando casi al
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pie de la letra la descripcion proporcionada en el inven-
tario.

En la coleccion del platero Pallares se pueden rastrear
otras obras de cierto interés que modelan la personalidad
de su propietario. Para empezar tenia medios econémi-
cos y una buena opinién de si mismo como para encargar
su retrato y el de su mujer Ana Sanz, obras valoradas en
200 reales. Como buen siervo del rey, aunque fuera en
tiempos de crisis politica, atesoraba sendos retratos de
Felipe IV y la reina Isabel de Borbon. La pintura religio-
sa ocupaba el grueso de su coleccién con catorce obras
que alcanzaron las valoraciones més elevadas. Ademads
de las ya citadas, una “Inmaculada” de vara y tercia de
alto fue tasada en 800 reales; un “San Pedro en la pri-
si6on” de dos varas en 700 reales, al igual que un “San
Jerénimo” del mismo tamafio. Algo mds pequefio, un
lienzo de “Jesucristo y la Magdalena” alcanz6 una valo-
racion de 600 reales. En la coleccion del platero también
se hallaban una decena de paisajes y hasta cinco “filéso-
fos” de escaso valor.

Pallares disfrutaba de una situacién econémica relati-
vamente holgada, con unos bienes materiales valorados
en 15.847 reales. En este concepto no se incluyeron las
cantidades adeudadas por la hacienda real como pago de
sus trabajos en el Relicario del Alcdzar de Madrid que
ascendian a 14.676 reales de plata y 38.149 reales de
vellon.

El Relicario del Alcazar

Las escasas noticias biogréificas de Pallares proceden
de las informaciones realizadas sobre su abintestato. Los
testigos llamados a declarar coincidieron en sefialar que
su madre vivia en Barcelona y que desde la Guerra de
Catalufia no sabia nada de ella. Este hecho y el origen de
su apellido podrian indicar su procedencia catalana y su
traslado a la capital de la Monarquia Hispdnica a finales
de la década de los treinta. Sea como fuere, en diciembre
del afio 1640 aparecia casado con Ana Sanz de Palacios,
viuda de Juan Calvo®!.

En la década de los cuarenta particip6 activamente en
las obras decorativas del nuevo Relicario del Alcazar,
habilitado a modo de camarin en dos dmbitos subterrane-
os de la Capilla Real. Estos espacios fueron alhajados de
forma suntuaria para albergar las reliquias que atesora-
ban los reyes y permitir su comoda adoracion®2. Una
compleja intervencion, dirigida por Alonso Carbonel,
que comenzé con el revestimiento de los viejos muros
con marmoles de colores y con la construccion de tres
magnificas estructuras de madera, piedra y bronce que
cobijarfan los objetos sagrados.

Joaquin Pallares y Juan Sutil Cornejo, ebanista del
rey, colaboraron codo con codo en la construccién y
ensamblaje de estos ricos muebles. El primero se obligd

a finales de 1640 a manufacturar las piezas de bronce
dorado de los relicarios laterales. Poco tiempo después se
le encargarian también la obra de su especialidad del reli-
cario central y una reja del mismo material.

Los trabajos de construccién de los relicarios coinci-
dieron en el tiempo con el comienzo de las decoraciones
pictdricas en estos dos dmbitos. En la béveda de la pri-
mera cdmara Félix Castelo y Jusepe Leonardo pintaron
una Asuncion de la Virgen rodeada de las cuatro virtudes
teologales y unos profetas. El techo de la segunda estan-
cia fue pintado por Félix Castelo si atendemos a la tasa-
cién que Alonso Cano, por parte del rey, y Luis
Fernandez, por la del pintor, realizaron meses despuéso3.
En esta labor pictérica también colaboraron Francisco
Camilo y Julio César Semini.

De todo lo dicho se puede concluir que Cano y
Pallares colaboraron con responsabilidades diferentes en
la obra de los relicarios de la Real Capilla del Alcézar.
No sabemos si esta coincidencia fue el inicio de una rela-
cién profesional o de una amistad, que pudiera haber
acabado con el “Descenso al limbo” del granadino en la
coleccion del platero. Solamente la apariciéon de nuevos
documentos podrd confirmar esta posibilidad.

Lo que sf ratifican los documentos es la participacion
de nuestro proximo protagonista en la citada obra del
Relicario. El escultor Bernabé Contreras contraté con
Joaquin Pallares la realizacion de las “invenciones” de
los moldes de cera para las seis figuras de bronce que iban
a decorar los frontispicios de los muebles-relicarios®.
Cuatro de ellas estaban sin valorar cuando Contreras,
enfermo, dict6 su testamento el 13 de septiembre de 1649.
Aqui comienza nuestra siguiente historia.

III. Los modelos de Bernabé Contreras

Mal lo tuvieron que ver el escultor y su familia cuan-
do solicitaron la presencia del escribano. La enfermedad
que lo tenfa postrado en cama parecia anunciar su muer-
te. A la espera del fatal desenlace, Contreras quiso dejar
arreglados los negocios mundanos que en aquellos meses
eran muchos y variados®S. Vivia un periodo de maxima
actividad, plasmado en acuerdos, conciertos y obligacio-
nes suscritos con sus compafieros de profesion. Con
Sebastidn Herrera Barnuevo, Manuel Pereira y Juan
Sanchez Barba se habia comprometido a sacar adelante
las esculturas de los arcos de la entrada en Madrid de la
nueva reina Mariana de Austria%. Con Joaquin Pallares,
ya entonces fallecido, los modelos para las esculturas de
bronce de los relicarios, de los que atn faltaban cuentas
por saldar.

Otro artista citado en el testamento es el pintor
Angelo Nardi, designado albacea de Contreras junto con
Manuel Pereira y el platero Ortiz. Entre los testigos figu-

Anu. Dep. Hist. Teor. Arte, vol. 21, 2009, pp. 147-164. ISSN: 1130-5517



158 Juan Luis Blanco Mozo

ran otros dos pintores de modestos pinceles, Diego
Rodriguez y Francisco Gonzalez. En resumidas cuentas,
las dltimas voluntades de Bernabé Contreras son el refle-
jo del microcosmos profesional en el que se movia este
escultor, situado a medio camino entre su modesto taller
y las Obras Reales de Felipe IV. Contreras superé la
enfermedad y continué con su actividad profesional
hasta su muerte, acaecida el 24 de junio de 165467.

Lo que ahora nos interesa sefialar es que Alonso Cano
formaba parte del grupo de artistas que mantenia relacio-
nes profesionales con Bernabé Contreras. En el citado
testamento, otorgado 13 de septiembre de 1649, el escul-
tor recordé a sus deudos los negocios que se trafa entre
manos con el granadino: “Declaro que Alonso Cano me
debe una imagen pequeiia copia de guido disela para
que me la reparase. Y téngole dado a cuenta del reparo
un modelo de cera de la de a flora y una figura del antino
de cera 'y dos modelos de yeso el pecho del archero y otro
que no me acuerdo mando que se cobre” 08,

El texto trascrito, con los datos que proporciona,
requiere una profunda critica e interpretacién. El caso se
puede explicar de este modo: Contreras habia dejado a
Cano una pintura para que se la reparase y una serie de
modelos como garantia de pago. La reparacién —o restau-
racién— debia de ser costosa ya que el pintor se asegurd
el cobro de su trabajo queddndose con los modelos pro-
piedad del escultor. Es decir, todos los objetos citados
habian pasado temporalmente del taller de Contreras al
de Cano.

Fig. 8. Retablo de Ia Virgen de la Paz: detalle del seg

undo cuerpo y del ético.

La primera incégnita se cierne sobre la obra reparada,
una “imagen pequeriia copia de guido” . El término “ima-
gen” nos produce cierta confusién y en cierto modo no
se corresponde con la identificacién de “guido” que pro-
ponemos, el pintor bolofiés Guido Reni (1575-1642).
Parece 16gico pensar que la obra fuera una pintura y no
una imagen o escultura que el propio Contreras, por su
profesion de escultor, podria haber reparado. Con lo cual
entendemos que se trataba de una restauraciéon de una
copia de un cuadro de Guido Reni. Una actividad que
Alonso Cano ya habfa realizado en los cuadros del Buen
Retiro dafiados en el incendio del 20 de febrero de 1640.
Por otro lado, Reni era un pintor de sobra conocido en el
medio cortesano, en especial, para los artistas que tenian
acceso a las colecciones reales. La critica actual ha reco-
nocido en algunas obras de Cano los ecos estilisticos de
Reni. Sin ir més lejos, como ya se refiri6, en la pintura de
San Miguel del retablo de la Virgen de la Paz de la parro-
quial de Getafe®.

En cuanto a los modelos dejados en prenda, los de
cera parecen ser la diosa Flora y el joven Antinoo.
Mientras que el de yeso podria representar la tension
anatémica de un arquero. Es decir, modelos procedentes
de la estatuaria cldsica cuya identificacion es imposible
de acometer con los datos aportados en el testamento,
pero que sin duda alguna tienen su origen en la escultura
greco-romana’®.

En todo caso la manda testamentaria de Contreras
resulta ser una deliciosa pagina de la historia de la escul-
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tura madrilena del Seiscientos, que describe con detalle
los usos profesionales de nuestros artistas. Un bello y
escueto relato sobre los intercambios que se producian
en el seno de sus talleres y que, en cierto modo, retrata
las inquietudes y la curiosidad de nuestros protagonistas.
Las de Cano ya habian sido expresadas por Jusepe
Martinez en sus Discursos practicables del Nobilisimo
Arte de la Pintura, cuando describia la dispersiéon de
nuestro artista ocupado “en discurrir sobre la pintura, y
en ver estampas y dibujos, de tal manera, que si acaso
sabia que alguno tenia alguna cosa nueva, lo iba a bus-
car para satisfacerse con la vista”!. Quizas fuera esto lo
que hizo Cano cuando supo de la existencia de estos
modelos en el taller de Bernabé Contreras.

Para terminar con este episodio llamar la atencion del
momento en que se produjo, en las visperas de la entrada
de Mariana de Austria en Madrid. Y cuando un grupo de
los mejores artistas de la capital —entre los que se encon-
traba Contreras, pero no Cano— preparaba las decoracio-
nes de los cuatro arcos que saludarian la llegada de la
nueva reina. El quinto, el que se levant6 en la Puerta de
Guadalajara por iniciativa de los mercaderes de sedas,
corrié a cargo de Alonso Cano, cosechando elogios por
su novedosa inventiva y algunas criticas por la naturaleza
de las trasgresiones arquitecténicas introducidas?2.

Contreras, escultor

Esta resena biografica de Bernabé Contreras ha de
comenzar planteando la hipétesis de que nuestro escultor
se trate de la misma persona que Palomino identificé tal
vez por error con Manuel de Contreras, considerdndolo
discipulo de Domingo de Rioja’. La documentacion
avala la relacién profesional que hubo entre estos dos
escultores, entre Domingo y Bernabé, pero no deja tras-
lucir un supuesto trato jerarquizado, sino mds bien de
colaboracidn.

Poco se conoce de los primeros afios de vida de
Bernabé Contreras. Nacido quizds en tierras andaluzas,
debié de llegar a Madrid en la segunda década del siglo
XVII buscando formacién y fortuna profesional’+. Hall6
la primera a la vera del escultor y ensamblador Juan
Muiioz, quien por aquellos afios regentaba uno de los
talleres de fabricacion de retablos mds activos de la capi-
tal’>. La segunda le vino dada gracias a un oportuno
matrimonio que le abri6 las puertas de la colaboracion
profesional con un grupo de artistas en el que descolla-
ban los hermanos Carbonel. Contreras casé en 1626 con
Maria de Sesefia y Jibaja, hermana de la mujer de Alonso
Carbonel, quien parece actué como muilidor de este
enlace y del que uniria al pintor Pedro Nufiez del Valle
con Angela de Sesefia’.

El caso es que a partir de entonces nuestro protagonis-
ta colaboraria estrechamente con artistas como Juan

Fig. 9. Sebastian de Herrera Barnuevo. Natividad.
Retablo de Ia Virgen de Ia Paz.

Bautista Garrido, Manuel Pereira, Bernabé Cordero,
Juan Sanchez Barba o Pedro de la Torre. De su gubia
salié una Inmaculada, ya desaparecida, para el retablo de
la capilla de la Inmaculada Concepcion de la parroquia
de La Guardia (Toledo), propiedad del secretario
Sebastidn de la Huerta’; y, en colaboracién con Manuel
Pereira, las esculturas del retablo mayor del Colegio de
la Compaiiia de Jesus de Alcald de Henares’s.

A principios de la década de los cuarenta, como ya se
ha sefialado, colaboré con el platero Pallares en la fabri-
cacion de los moldes de las figuras que decorarian los
relicarios de la Capilla Real del Alcdzar. Una tarea muy
parecida a la que desarrollé en 1647 con el también pla-
tero Juan Ortiz en la decoraciones del Salén Ochavado,
en este caso, preparando los moldes de las tarjetas de
bronce que habrian de colocarse en las repisas de las
estatuas’. A decir de Palomino —que no de los documen-
tos— también trabajé en el famoso salén con Domingo de
Rioja en el “vaciado y reparo de las estatuas de bronce”
a las d6rdenes de Diego Veldzquez30.

Rioja dejé constancia de la alta estimacién que tenia
a Contreras en su primer testamento, otorgado el 2 de
marzo de 1654. Fue su voluntad que tras su muerte se
diera a su colega “una cabeca de san Sebastidn de mano
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de diego Belazquez”8!. No debié de cumplirse esta
manda testamentaria pues Bernabé Contreras fallecié en
sus casas de la calle del Olmo el 24 de junio de ese
mismo afio, unos dias antes de que lo hiciera Domingo
de Rioja.

El recuerdo de Cano

Su viuda, Maria de Sesefia y Jibaja, le sobreviviria.
Falleci6 el 10 de agosto de 1667 dejando tras de si una
modesta coleccién de pintura, seguro que atesorada en
vida de su marido32. Entre los cuadros tasados por el pin-
tor Pedro Obregén se hallaba un lienzo de “San Juan
Bautista” de Alonso Cano, de tres varas de alto, valorado
en 300 reales83. Hacia pareja, por su tamaifio, con otro
lienzo de “San Juan Evangelista” de autor desconocido,
apenas tasado en 150 reales. Los dos fueron adquiridos
en la almoneda por el también pintor Simén Leal, quien
debi6 apreciar la calidad de la pintura de Cano34. Pagé
por ellos 500 reales.

La presencia de este cuadro de Cano entre los bienes
de la viuda de Contreras no hace mas que confirmar la
estrecha relacion profesional que mantuvieron en vida
los dos artistas. Y que Contreras fue uno de los apoyos
que busco el granadino en Madrid para desarrollar su
actividad artistica.

IV. Alonso Cano, del gremio sevillano a las Obras
Reales

En cierto modo, Alonso Cano realiz6 una apuesta
fuerte cuando se traslad6 a la capital de la Monarquia
Hispanica. Dejé en Sevilla muchos afios de colaboracién
y trabajo con otros artistas en el seno de una profesion
muy controlada por el gremio. Una posicién, sin duda,
consolidada. Su etapa sevillana retrata a un artista que se
mueve con soltura y habilidad en el denso tejido laboral.
Que conoce bien la organizacién, asume responsabilida-
des en la misma y pone sus relaciones personales —matri-
monios incluidos— al servicio de su promocion profesio-
nald3. Un perfecto hombre de gremio.

El cambio debid de ser significativo. Madrid le abria
una puerta, la de las Obras Reales, pero le cerraba otra,
la del gremio: el sevillano, claro estd, por incomparecen-
cia; y el madrilefio, por inexistente. Las relaciones labo-
rales en la corte, en lo que a las actividades artisticas se
refiere, no se regian por el viejo sistema laboral. No exis-
tfa una verdadera corporacién de oficio que regulase la
formacion, la adquisicién de las materias primas, el tra-
bajo o la contratacion. Las relaciones gremiales s6lo per-
duraban de puertas para dentro en lo que se referia a la
organizacion interna de los talleres y sus categorias labo-
rales. Este inmenso vacio dejado por el gremio se cubria

Fig. 10. Alonso Cano. Descenso al Limbo. Los Angeles
County Museum of Art. © Foto Scala, Florencia.

con otras practicas: el conocer y ser conocido, donde
siempre ayudaba el disfrutar de unas relaciones familia-
res amplias y frondosas; el poseer una alta capacidad de
contratacion para acceder a los mejores encargos; o el
disponer del beneplicito y la confianza de alguno de los
profesionales que trabajara en la Obras Reales.

El mundo del retablo es el mejor ejemplo de lo
expuesto hasta ahora. Las grandes obras eran copadas
por los talleres mds potentes, capaces de asumir la totali-
dad del trabajo y de aglutinar varios oficios. Los casos de
Juan Mufioz en los primeros afios del siglo XVII y los de
Antonio de Herrera y Alonso Carbonel en la tercera
década de la misma centuria son tan notables como ilus-
trativos de las condiciones tan peculiares que regian los
oficios artisticos de la capital®6. Al igual que la diferente
trayectoria profesional seguida por estos escultores cuan-
do tuvieron contacto y posibilidades de trabajar en las
Obras Reales: Herrera manteniendo su taller y Carbonel
abandondandolo en beneficio de una prometedora carrera
en las obras del Alcdzar bajo la proteccion del conde-
duque de Olivares y de Giovanni Battista Crescenzi.

Este dltimo fue el camino elegido por Alonso Cano
en Madrid. Trabajar y medrar en las Obras Reales al
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amparo de Olivares, a la espera de que su dedicacién
fuera recompensada con un oficio y un sueldo. Pero las
circunstancias no le fueron propicias ya que, cuando en
1638 asomo por la corte, el escalafén profesional de las
Obras Reales estaba ya cubierto por otros artistas, en lo
que respecta a la pintura y la arquitectura. La caida de
su protector, el conde-duque de Olivares, no hizo mas
que agravar esta situacion y mostrarle el camino de una
actividad fuera del Alcdzar. Su aspiracion frustrada de
ocupar la maestria mayor del alcazar de Toledo no fue
mads que el dltimo intento por reengancharse a la carrera
cortesana.

De su paso por las Obras Reales le quedaron un buen
nimero de clientes, que supieron apreciar la calidad de
sus pinceles, y algunas lecciones sobre el arte de la pin-
tura que nunca olvidaria. La mds importante, sin duda, la
de su estatus liberal incompatible con los usos del gre-

NOTAS

mio, a los que tan unido habia estado durante su etapa
sevillana. En este sentido, el contacto con su amigo
Veldzquez debi6 de ser transcendental.

En suma, la actividad profesional de Alonso Cano en
su primera etapa madrilefia estuvo condicionada por el
intento vano de acceder al escalafén de las Obras Reales
y por sus dificultades para hacerse un camino laboral en
un medio cuyos entresijos no dominaba. Carecia de lazos
familiares y amistades consolidadas para tejer un sistema
de relaciones que le permitiera siquiera acercarse a los
grandes talleres madrilefios que copaban la contratacion
del retablo. El pequefio contrato de las pinturas de los
retablos colaterales de Getafe da buena prueba de ello.
Tal vez ésta sea la causa de su escasa o nula actividad en
el disefio y construccién de estas maquinas durante su
primera estancia en Madrid que tanto ha llamado la aten-
cidén en los ultimos afios.

I Por la metodologia empleada en la revisién critica de los mitos y tépicos que alimentaron la leyenda biografica del artista granadino, sigue siendo
muy valido Javier PORTUS, “Alonso Cano: la creacién de una leyenda”, en Veintitrés Biografias de pintores, Madrid, 1992, pp. 319-344. Sobre el
perfil profesional de artista total, segtin el modelo vasariano, acufiado por los memorialistas, ver Beatriz BLAscO EsqQuivias, “Consideraciones sobre
la universalidad de Alonso Cano (1601-1667) y su fama de arquitecto”, en Anales de Historia del Arte, n° 15 (Madrid, 2005), pp. 127-150. Una con-
textualizacion precisa de la biograffa de Cano escrita por el cronista de Felipe IV, en José M* RIELLO VELASCO, “Alonso Cano segtin Lazaro Diaz
del Valle”, en Anales de Historia del Arte, n° 17, (Madrid, 2007), pp. 179-192.

Para las etapas madrilefias de Alonso Cano, véase José Manuel CRUZ VALDOVINOS, “Varia canesca madrilefia”, en Archivo Espariol de Arte, n.° 231

(Madrid, 1985), pp. 276-286; iDEM, “Las etapas cortesanas de Alonso Cano”, en Alonso Cano. Espiritualidad y modernidad artistica, Madrid, 2001,

pp. 177-213; IpEM, “Encargos y clientes de Alonso Cano en la corte de Felipe IV”, en Alonso Cano. La modernidad del Siglo de Oro espaiiol,

Madrid, 2002, pp. 73-89; e IDEM, “Encargos y clientes de Alonso Cano en la Corte de Felipe IV”, en Symposium internacional “Alonso Cano y su

época”, Granada, 2002, pp. 107-115. No parece convincente la hipdtesis de una primera estancia cortesana en 1634, en J. C. MADERO LOPEZ, “La

estancia de Alonso Cano en Madrid en 1634”, en Cuadernos de Arte e Iconografia, n.° 16 (Madrid, 1999), pp. 341-360.

Como punto de partida, a superar en este estudio, sirvan las fichas dedicadas a estos retablos, en Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, “Retablo Virgen de la

Paz y Retablo del Nifio Jests”, en Retablos de la Comunidad de Madrid. Siglos XV a XVIII, Madrid, 1995, pp. 215-217.

José Manuel PITA ANDRADE, “Problemas en torno a Cano arquitecto”, en Centenario de Alonso Cano en Granada. Estudios, Granada, 1969, pp. 135-

136; y Harold E. WETHEY, Alonso Cano. Pintor, escultor y arquitecto, Madrid, 1983, p. 94.

Alfonso RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, “Alonso Cano y el retablo”, en Figuras e imdgenes del Barroco. Estudios sobre el barroco espariol y sobre la

obra de Alonso Cano, Madrid, 1999, pp. 261-262. De forma mds atenuada, el mismo autor, en “Alonso Cano, arquitecto artista”, en Archivo Espariol

de Arte, LXX1V, n° 296 (Madrid, 2001), pp. 381-382; e iDEM, “En torno a Alonso Cano, arquitecto”, en Cuadernos de Arte de la Universidad de

Granada, n ° 32, (Granada, 2001), pp. 92-93.

Fernando MARIias, “Alonso Cano y la columna saloménica”, en Figuras e imdgenes del Barroco. Estudios sobre el barroco espariol y sobre la obra

de Alonso Cano, Madrid, 1999, p. 291; Cruz VALDOVINOS, 2001, pp. 200-201; e fDEM, 2002a, p. 83. También ha sido negada su participacion, en el

contexto de una acertada revisiéon de la obra de Cano, en J. M. CRUZ YABAR, “Sebastidn de Benavente y la capilla de San Diego de Alcald”, en

Archivo Espaiiol de Arte, n.° 324 (Madrid, 2008), p. 223.

7 De la primitiva iglesia mudéjar s6lo se conservaria la torre norte del templo actual. En la excavacion arqueolégica desarrollada en el contexto de la

restauracion de la Magdalena, se exhumaron al parecer los arranques de este templo. La construccién de la nueva iglesia, que iba a sustituir a la pri-
mitiva, ha sido tratada por Pilar CORELLA SUAREZ, “Alonso de Covarrubias en la iglesia de Santa Maria Magdalena de Getafe: estudio y documen-
tacion. Ano de 1549, en Anales del Instituto de Estudios Madrileiios (Madrid, 1974), pp. 199-227; ¢ fDEM, Arquitectura religiosa de los siglos XVII
y XVIII en la provincia de Madrid, Madrid, 1979, pp. 59-62. De estos estudios derivé el error de considerar que Alonso de Covarrubias trazé en
1549 no sélo la cabecera sino también las naves laterales, al confundir éstas con los “colaterales” (brazos del crucero) citados en las condiciones de
la obra. Error arrastrado y engrandecido en el pobre estudio sobre la arquitectura de la Magdalena, en M. y J. M. SANCHEZ GONZALEZ, Iglesia cate-
dral Santa Maria Magdalena, Madrid, 1998, pp. 23-26 y 178. Con mayor precision en lo que respecta a las partes de la iglesia actual, trazadas por
Covarrubias, véase Fernando MARIAS, La arquitectura del Renacimiento en Toledo (1541-1631), Madrid, 1983-1986, t. IV, pp. 251-253. Sin mayo-
res novedades, en M. SANCHEZ GONZALEZ, “Sobre los honorarios percibidos por el arquitecto Alonso de Covarrubias por realizar las trazas y condi-
ciones de la iglesia parroquial de Santa Maria Magdalena de Getafe”, en Anales del Instituto de Estudios Historicos del Sur de Madrid “Jiménez de
Gregorio”, 1 (Madrid, 2001), pp. 215-235; A. SANTOS VAQUERO y A. C. SANTOS MARTIN, Alonso de Covarrubias, el hombre y el artifice, Toledo,
2003, pp. 236-238; y Pilar CORELLA SUAREZ, Catedral de Santa Maria Magdalena, Madrid, 2003, p. 24.
Nétese que el proceso constructivo de la Magdalena de Getafe, caracterizado por la sustitucién de la primitiva iglesia por otra mds capaz, se repitio
casi de forma literal y por los mismos motivos demograficos en la iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Asuncién de Navalcarnero, como ya
tuvimos ocasion de constatar, en Juan Luis BLANCO Mozo, “Alonso de Covarrubias y la iglesia parroquial de Navalcarnero”, en Zercer Congreso
del Instituto de Estudios Historicos del Sur de Madrid “Jiménez de Gregorio”, Madrid, 2005, pp. 75-86.
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8 Pilar CORELLA SUAREZ, “Un retablo documentado de Alonso Carbonel en la iglesia parroquial de Santa Maria Magdalena de Getafe. 1612-1618”,
en Anales del Instituto de Estudios Madrilefios (Madrid, 1973), pp. 231-249; e IpEm, 1979, pp. 59-62. Con importantes aportaciones, véase Juan
Luis BLANCO Mozo, Alonso Carbonel (1583-1660), arquitecto del rey y del conde-duque de Olivares, Madrid, 2007, pp. 45-64.

Siguiendo la perfecta definicién de iglesia de planta salon o hallenkirchen planteada, en J. GOMEZ MARTINEZ, El gético espariol de la Edad Moderna.

Bdvedas de cruceria, Valladolid, 1998, pp. 203-204; y la sintesis sobre el tema, en Fernando MARIAS, El largo siglo XVI. Los usos artisticos del

Renacimiento espaiiol, Madrid, 1989, pp. 111-113. Nos ahorramos la amplia bibliografia sobre la difusion de este modelo a nivel regional, citando

el estado de la cuestién planteado, en José Luis PANO GRACIA, “Las hallenkirchen espaiiolas. Notas historiograficas”, en Principe de Viana, LII

(Pamplona, 1991), pp. 241-256.

El dorado del retablo se financié con un legado de Luis Beltrdn, un getafense que habia amasado una pequefia fortuna en las Indias. En 1635, tres

afios después de un trdgico derrumbamiento en la iglesia, el retablo todavia en blanco fue cubierto por un toldo con estos fondos, en Archivo

Histérico Diocesano de Getafe (en adelante AHDG), M.4 BEL1, fs. 20 v.°-21 1°. Las condiciones del dorado, estofado y encarnado, que se conservan

anénimas y sin fecha, debieron de dictarse en torno a 1638, en AHDG, M.O. 14, fs. 164-166 v°. Jerénimo Zancajo, dorador y estofador aprobado

por el Consejo de la Gobernacién de Toledo, tas6 la obra de dorado de la custodia el 30 de agosto de 1639, en AHDG, M.O. 14, f. 168, citado en

SANCHEZ Y GONZALEZ, p. 200.

Sobre la continuacién de la obra arquitecténica de la iglesia, véase CORELLA SUAREZ, 1979, pp. 50-59; Pilar CORELLA SUAREZ Y M. MERLOS,

“Parroquia de Getafe: nuevos aspectos de su construccion durante los siglos XIV-XVIII”, en Anales del Instituto de Estudios Madrilefios, t. XXV

(Madrid, 1990), pp. 23-55; y SANCHEZ Y GONZALEZ, pp. 24-27.

1 Debi6 de cobrar los 500 ducados (5.500 reales) en dos o tres pagos. Uno de ellos, de 100 ducados, quedo recogido en la partida de gastos de 1644,
en AHDG, Libro M.O. 4, f. 9 (1644). Su coste fue asumido a partes iguales por la fabrica de la parroquial y por el legado testamentario de una feli-
gresa de nombre Marfa Xira, en Ididem, f. 24 r.°

2 Ibidem, f. 24 (7-111-1646). Al igual que la obra de la arquitectura, la mitad de su coste fue financiada por el legado de Maria Xira.

3 Se trata de un memorial dirigido a las autoridades del arzobispado de Toledo solicitando licencia para que la cantidad gastada se llevara a la cuenta
del visitador, en AHDG, Libro M.O. 14, f. 173. Tras el informe favorable del licenciado Bernardo Garcia, se le dio permiso para gastar en la obra
del retablo del Santo Nifio Jests un total de 600 ducados, en Ibidem, f. 173 v.°

4 Archivo Histdrico de Protocolos Notariales de Madrid (en adelante AHPM), pr. 5584, fs. 5-6 (7-1-1645), citado por AGULLO Y CoBO, 1978a, p. 114.
Parece mds improbable que esta deuda fuera por el retablo de la Virgen de la Paz, cuyo finiquito se habia firmado el 18 de diciembre del afio ante-
rior.

5 Archivo Parroquial de San Sebastidn (en adelante APSS), Libro 9 Difuntos, f. 204 (10-I-1645), citado por Matias FERNANDEZ DiAz, Parroquia madri-
lefia de San Sebastidn. Algunos pintores y escultores que fueron feligreses de esta parroquia, Madrid, 1988, p. 58.

6 AHPM, pr. 6122, f. 33 (1-1I-1645), citado por Mercedes AGULLO Y CoBO, Noticias sobre pintores madrileiios de los siglos XVI y XVII, Granada,

1978, p. 102; e IDEM, Documentos para la historia de la Escultura espariola, Madrid, 2005, p. 346. Gabriel Vazquez, como marido de su hija Maria,

figuraba como albacea y testigo del testamento de Salvador Mufioz, en AHPM, pr. 5584, fs. 5-6 (7-1-1645), citado por Mercedes AGULLO Y COBO,

Documentos sobre escultores, entalladores y ensambladores de los siglos XVI al XVIII, Valladolid, 1978a, p. 114.

Para su actividad en la Baja Extremadura, ver V. NAVARRO DEL CASTILLO, “Pintores, escultores, doradores, plateros y maestros canteros que trabaja-

ron en las iglesias y ermitas de la comarca de Mérida desde mediados del siglo X VI hasta el primer tercio del siglo XIX”, en Revista de Estudios

Extremerios, XxX (Badajoz, 1974), pp. 594-595; R. HERNANDEZ NIEVES, “Nuevos datos sobre el retablo mayor de Salvaleén (Badajoz) y sus autores”,

en Revista de Estudios Extremerios, t. L1 (Badajoz, 1995), pp. 409-418; Juan José MARTIN GONZALEZ, “Nuevas noticias sobre el retablo mayor de

la catedral de Plasencia”, en Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia (Valladolid, 1975), pp. 299-300; F. TEJIADA VIZUETE, “Guia para la iglesia
de Salvaleén”, en Alminar, 49 (Badajoz, 1983), p. 21; IpEM, Retablos barrocos de la Baja Extremadura (Siglos XVII y XVIII), Mérida, 1988; e IpEM,

“Retablos barrocos de la Baja Extremadura: addenda”, en Norba-Arte, X (Céceres, 1990), pp. 137-147.

8 AHPM, pr. 5548, fs. 364-365 (7-X-1639).

9 AHPM, pr. 5553, fs. 114-115 (28-IV-1643), citado por C. PEREZ PASTOR, Noticias y documentos relativos a la historia y literatura espaiiolas,
Madrid, 1914, t. 1, p. 178.

0 AHPM, pr. 8407, fs. 66-70 (22-1-1643).

Segtin el propio Mufioz informaba en su testamento, en AHPM, pr. 5584, fs. 5-6 (7-1-1645), citado por AGULLO Y CoBO, 1978a, p. 114.

2 Por una errata del autor, nuestro protagonista habia sido equivocado con el pintor Sebastian Mufioz (c. 1654-1690), en Juan José MARTIN GONZALEZ,
“Arte y artistas del siglo XVII en la Corte”, en Archivo Espariol de Arte, t. 31 (Madrid, 1958), p. 127. El documento original no deja lugar a la duda
sobre la identidad del candidato, en Archivo General de Simancas (en adelante AGS), Obras y Bosques, leg. 342, doc. 102, trascrito en su totalidad,
en CorprUS Alonso Cano: Documentos y Textos, Madrid, 2002, pp. 270-271.

3 En una carta del 31 de agosto de 1643 Alonso Carbonel, aparejador del Alcdzar de Madrid, narraba a un interlocutor desconocido que habia recibido
una misiva de Lazaro Goiti solicitando su apoyo en el concurso de la plaza de maestro mayor del alcdzar toledano. Carbonel alababa las cualidades
del pretendiente pero reconocia no saber quiénes eran los otros candidatos, en AGS, CySR, leg. 342, f. 101 (31-VIII-1643), trascrita en parte por
José Marfa AZCARATE RISTORI, “Datos para las biografias de los arquitectos de la Corte de Felipe IV”, en Revista de la Universidad de Madrid, n.°
42-43 (Madrid, 1962), p. 528; y BLANCO Moz0, 2007, pp. 219-220. Pocos dias antes Lazaro Goiti habia sido nombrado maestro mayor de la catedral
de Toledo, en Paula REVENGA DOMINGUEZ, “Testamento y otras noticias inéditas de Felipe Lazaro de Goiti”, en Academia: Boletin de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, n.° 70 (Madrid, 1990), pp. 519-542.
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24 Fernando MARias, “De retablero a retablista”, en Retablos de la Comunidad de Madrid. Siglos XV al XVIII, Madrid, pp. 97-109; y BLANCO Mozo0,

2007, pp. 38-44.

25 F. TEIADA VIZUETE, “La temprana irrupcion del clasicismo seicientista en la Baja Extremadura y la propuesta retablistica de Francisco Morato y

Salvador Mufoz”, en Los clasicismos en el arte espariol. Actas del X Congreso del CEHA, Madrid, 1994, pp. 283-288.

26 Ramén GUTIERREZ, “El tratado de arquitectura y perspectiva de Salvador Mufioz (1610-1636)”, en Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada,

t. 22 (Granada, 1991), pp. 41-62; y Fernando MARIAs, “Teorfa e historia en el tratado de arquitectura de Salvador Mufioz”, en Congreso Nacional
“Madrid en el contexto de lo hispdnico desde la época de los descubrimientos”, Madrid, 1994, t. 11, pp. 1445-1461.

27 Sobre las dificultades de conjugar la ortogonalidad de un retablo basado en el mayor de la iglesia del monasterio de El Escorial y la cabecera poli-

gonal del templo getafense, véase BLANCO Mozo, 2007, pp. 58-62.

28 AHDG, Libro M.O. 14, f. 172 r.° (20-IX-1645), citado por M. D. PALACIO-AZARA, “Pinturas de la Iglesia parroquial de Getafe”, en Boletin de la

Sociedad Espariiola de Excursiones (Madrid, 1918), t. xxv1, pp. 211-214.

29 Ibidem, f. 172 v.° (20-IX-1645).
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30 Ibidem (20-XII-1645); y Libro M.O. 4, f. 24 v.°

31 WETHEY, 1983, p. 53 y n.° 7; y ALoNsO Cano en el legado Gomez-Moreno, Madrid, 2009, pp. 48-50.

32 WETHEY, 1983, pp. 53 y 163-164; y ALONSO Cano dibujos, Madrid, 2001, p. 147.

33 Como se apunta con acierto, en CRUZ VALDOVINOS, 2002a, p. 83.

34 Maria Elena GOMEZ-MORENO, Alonso Cano. Estudio y catdlogo de la exposicion celebrada en Granada en junio de 1954, Madrid, 1954, p. 76; y
WETHEY, 1983, p. 55.

35 Angel RODRIGUEZ REBOLLO, “Una obra inédita de Alonso Cano en los fondos del Arzobispado de Madrid”, en Symposium internacional “Alonso
Cano y su época”, Granada, 2002, p. 729.

36 Harold. E. WETHEY, Alonso Cano, pintor, Madrid, 1958, pp. 18-20; e iDEM, 1983, p. 55.

37 OBRAS maestras de la coleccion Masaveu, Madrid, 1988, pp. 68-70; y Angel RoODRIGUEZ REBOLLO, “El retablo de San José, de Alonso Cano, en la
iglesia madrilefia de San Ginés”, en Goya, n.° 297 (Madrid, 2003), pp. 360-365.

38 Leticia M. de FRUTOs SASTRE, “Noticias sobre las obras de Alonso Cano en Madrid: El Cristo de la Humildad de la Real Congregacién del Santo
Cristo de San Ginés”, en Archivo Espariol de Arte, n.° 303, (Madrid, 2003), pp. 314-319.

39 AHDG, Libro M.O. 4, fs. 174 v.°-175 r.° (data entre el 30-VI-1668 y el 30-1X-1670).

40 Tbidem, f. 176 .°

41 Tbidem, f. 195 r.° (data entre el 1-X-1670 y el 8-XII-1672).

42 Diego ANGULO INIGUEZ y Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, Pintura madrileiia del segundo tercio del siglo XVII: Pereda, Leonardo, Rizi, Madrid, 1983,
pp. 106-107.

43 En las cuentas de la fabrica, correspondientes al periodo que va desde mayo de 1646 al mes de septiembre de 1648, se anot6 el pago de 200 reales
al pintor Matias Lépez por “tres puertas que hizo entre altares (...) y dar colorada la caxa de los dichos altares”, en AHDG, libro M.O. 4, f. 36 v.°

44 Mercedes AGULLO Y COBO, Mds noticias sobre pintores madrilefios de los siglos XVI al XVIII, Madrid, 1981, p. 127.

45 El uso de este segundo habito hay que entenderlo en el contexto de la influencia que la piedad franciscana ejercié en la religiosidad de la joven Rosa.
Fue un dato que aflord, aunque de forma contradictoria, en los testimonios de los procesos de beatificacién y canonizacién de la peruana y se trans-
mitié gracias a su primer hagidgrafo Pedro de LoAYZA, Vida, muerte y milagros de sor Rosa de Santa Maria, Lima, 1619, p. 21. Esta circunstancia
quedd reflejada en algunas pinturas virreinales que retrataron a Santa Rosa de Lima vestida con el hdbito dominico sobre el que lucia el grifién fran-
ciscano, en R. MUiicA PINILLA, “Santa Rosa de Lima y la politica de la santidad americana”, en Perii: indigena y virreinal, Barcelona, 2004, p. 97;
[ fDEM, Rosa limensis. Mistica, politica e iconografia en torno a la patrona de América, México, 2005, pp. 97-98.

46 Diego ANGULO INIGUEZ, “Francisco Camilo”, en Archivo Espariol de Arte, n.° 126 (Madrid, 1959), p. 93; y Harold E. WETHEY y Anne SUNDERLAND
WETHEY, “Herrera Barnuevo y su capilla en las Descalzas Reales”, en Reales Sitios, n.° 13 (Madrid, 1967), pp. 13-14.

47 Cruz VALDOVINOS, 2002a, p. 83.

48 Abraham Diaz GARciA, “Nuevos datos sobre Sebastidn de Herrera Barnuevo en los Recoletos Agustinos y en el Colegio Imperial de Madrid”, en
Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, vol. xvii, 2005 (Madrid, 2005), pp. 56-61.

49 ANGULO INIGUEZ, p. 93; y WETHEY y SUNDERLAND, p. 14.

50 ANGULO INIGUEZ, p. 93.

51'F. MORENTE LUQUE, “El grabado italiano en el lienzo “La adoracién de los Reyes Magos”, de Francisco Camilo”, en Archivo Espaiiol de Arte, n.°
279 (Madrid, 1997), pp. 328-330. Para la biografia y signo de su pintura, véase Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, Francisco Camilo: un pintor en el
Madrid de Felipe V. Discurso leido el dia 13 de diciembre de 1998 en su recepcién publica, Madrid, 1998.

52 AHPM, pr. 7476, fs. 151-155 v.° (17-VII-1648).

53 Ibidem, fs. 193-199 (9 y 17-V-1648).

54 Louis REAU, Iconographie de I’art chretienne, Paris, 1956, v. 11, pp. 535-537.

55 Un error en la trascripcion del inventario de Francisco Orcasitas —sobre el que enseguida volveremos— dio pie a creer que existian dos versiones del
“Descenso al limbo™: la que se conserva en el County Museum (167,6 x 120,6 cms.) y la que perteneci6 al citado Orcasitas de s6lo una vara de alto
(83 cms.), en AGULLO, 1981, p. 178; CRUZ VALDOVINOS, 1985, p. 284; y Javier PORTUS, “Desnudos en el limbo. El contexto de un cuadro singular”,
en Alonso Cano dibujos, Madrid, 2001, pp. 97-110. Sin embargo, la trascripcion correcta del documento refleja que el cuadro de Orcasitas tenia dos
varas de alto (166 cms.), lo que invita a pensar que fuera la misma obra, en COrprUS, pp. 467 y 470 (retasa); y CRUZ VALDOVINOS, 2001, pp. 193-194.

56 Sélo la presencia de un supuesto Cain —recordemos que reconocido como tal por el escribano que realizé el inventario— podria ofrecer alguna duda
sobre esta identificacion; en especial, a la vista de un dibujo preparatorio para el “Descenso al limbo”, atribuido a Cano casi de forma undnime por
la critica, que se conserva en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, en Alonso Cano dibujos, p. 125, n.° 13. En el mismo se pueden
observar algunas diferencias iconograficas con respecto al lienzo final, como un segundo nifio con un objeto en la mano situado justo detrds de la
figura de Eva. Podria tratarse de Cain, si identificiramos el objeto con una quijada. Pero desde luego resulta muy aventurado plantear la existencia
de un segundo lienzo del “Descenso al limbo”, basado en este dibujo, que presentara un Cain junto a sus padres. Parece mas 16gico pensar que se
trate de una identificacion errénea del escribano, que Cano no alterd en la tasacién, como sucede con el resto de entradas. En todo caso, la presencia
de un hijo de Adan y Eva —sea Cain, Abel o Seth— resulta ser una rareza iconografica en el desarrollo de este tema a lo largo de la Historia del Arte.
Recordemos ademads que en el sermén de San Agustin y en el evangelio apécrifo de Nicodemo —fuentes literarias de este tema, popularizadas por
Santiago de la Voragine— no se cita la presencia de Eva, Abel o Cain. Sélo se recogen unas palabras de Seth sobre la llegada del Salvador. Tal vez
por este motivo la critica historiogréfica se ha decantado por identificar al nifio como Seth.

57 Las fechas del nombramiento de curador (9-XI-1638) de los hijos de Juan Calvo y de la particién de sus bienes (15-1I-1639) se citan en los prole-
goémenos para el embargo de los bienes de Joaquin Pallares, en AHPM, pr. 7476, f. 193 v.° (9-V-16438).

58 Nicolds de la CRuz Y BAHAMONDE, Viage de Espaiia, Francia e Italia, Madrid y Cadiz, 1812, v. x11, pp. 313-314. A partir de entonces el itinerario
de ésta se sigue, en WETHEY, 1983, pp. 118-119, n.° 20.

59 AHPM, pr. 7476, f. 203 v.°

60 PortUS, 2001, p. 106.

61 El primer documento conocido de Pallares lo sitda el 5 de diciembre de 1640 contratando la obra de bronce de dos muebles del relicario de la Capilla
Real del Alcdzar. La obligacién inclufa a su mujer, identificada erréneamente —segtin creemos— como Ana Sanchez, en AHPM, pr. 6368, fs. 771-
772 r.° (5-X1I-1640). Porque unos meses después, al obligarse a realizar la reja de este dmbito, se citaba a Ana Sanz de Palacios como su esposa, en
Ibidem, pr. 6369, fs. 505-506 (25-VIII-1641).

62 Sobre la creacion de este espacio, véase Veronique GERARD, “Los sitios de devocién en el Alcazar de Madrid: capilla y oratorio”, en Archivo Espariol
de Arte, n. 223, (Madrid, 1983), pp. 280-281; y BLANCO Moz0, 2007, pp. 208-212, donde se pueden seguir todos los pormenores de estas obras.
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63 Dimos la noticia de la tasacién de Cano en nuestra tesis doctoral, aunque con un error en la fecha al situarla el 1° de diciembre de 1640, en BLANCO
Mozo, 2007, p. 211, nota 82. En realidad en ese dia se contrataron las pinturas con Félix Castello y Jusepe Leonardo, en AHPM, pr. 6368, fs. 765-
766 r (1-XII-1640). De una certificacién del escribano Luis Martinez Nobal se conocen los pormenores de la tasacion de Alonso Cano y Luis
Ferndndez, aunque no la fecha exacta en que ésta se llevé a cabo, en AGP, El Pardo, C* 9400. El asunto de la tasacién ya se dio a conocer utilizando
otras fuentes, en CRUZ VALDOVINOS, 2001, p. 184, nota 31.

BLaNco Mozo, 2007, p. 210.

El testamento se localiza, en AHPM, pr. 4086, fs. 200-202 r.° (13-IX-1649), citado en BLANCO Mozo0, 2007, p. 241.

Un resumen de la intervencion de estos escultores en la entrada de Mariana de Austria, en BLANCO Mozo0, 2007, pp. 238-246; ¢ fDEM, “Juan Sanchez
Barba (1602-1673), escultor”, en Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte (UAM), Xv, 2003 ( Madrid, 2003), pp. 79-98.

APSS, Libro 10 dif., f. 207 r.° (24-VI-1654).

AHPM, pr. 4086, f. 201 v.°

RODRIGUEZ REBOLLO, 2002, p. 729.

Serfa descabellado y poco riguroso por nuestra parte proponer los modelos concretos de estos temas de la estatuaria cldsica. Recordar solamente
algunos de los mds conocidos, como la Flora Farnese o el Antinoo del Belvedere, cuyos vaciados fueron encargados por Veldzquez en su segundo
viaje italiano, en VELAZQUEZ. Esculturas para el Alcdzar, Madrid, 2007, pp. 382-384 y 490-491.

Jusepe MARTINEZ, Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura, edicién, prélogo y notas por Julidn GALLEGO, Madrid, 1988, p. 193.
BLAaNco Mozo, 2007, pp. 245-246.

Antonio PALOMINO, El museo pictorico y Escala dptica, Madrid, 1988, t. IIL. pp. 180-181.

En las capitulaciones otorgadas para contraer matrimonio con Marfa de Sesefia y Jibaja, declaraba ser hijo de Luis de Contreras y Beatriz
Vozmediano, vecinos de Jerez de la Frontera, en AHPM, pr. 3636, fs 110-112 (12-111-1626).

Asf se podria entender la presencia de Bernabé Contreras como testigo en un documento del pleito que mantenia el citado Mufioz con la parroquia
de Colmenar de Oreja por el pago de un retablo, en Archivo Histérico Nacional (en adelante AHN), Consejos, leg. 30.256, f. 101 r.° (9-VII-1616).
Sobre la actividad de Juan Muifioz, véase, Agustin BUSTAMANTE GARCIA, “Juan Muiioz, escultor”, en Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia,
Xxx1x (Valladolid, 1973), pp. 269-284; y BLANCO Mozo, 2007, pp. 120-121.

Parece que los 14.635 reales de la dote fueron suficientes para facilitar el enlace de Contreras, en AHPM, pr. 3636, fs. 344-346 (21-VIII-1626).
Sobre la capilla de La Guardia, su promotor y Bernabé Contreras, véanse, J. M. CamMPOY, “El secretario Huerta”, en Boletin de la Real Academia
de Bellas Artes y Ciencias Historicas de Toledo, v, 14-15 (Toledo, 1923), pp. 196-202; conde de CEDILLO, Catdlogo monumental de la provincia de
Toledo, Toledo, 1959, p. 143; J. M. de MoRra, “Noticias sobre las obras de arte de la iglesia de La Guardia”, en Archivo Espaiiol de Arte, n.° 141
(Madrid, 1963), pp. 65-71; y Fernando MARIAS, La arquitectura del Renacimiento en Toledo (1541-1631), Madrid, 1986, t. 1v, p. 178.

78 AHPM, pr. 2591, fs. 167-169 (30-I1I-1634), citado por Mercedes AGULLO Y CoBO, “Manuel Pereira, aportacién documental”, en Boletin del
Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, LX1v (Valladolid, 1978), p. 268; y Rubén SANCHEZ GuzMAN, “El escultor Manuel Pereira (1588-
1683)”, en Cuadernos de Arte e Iconografia, n.° 33 ( Madrid, 2008), pp. 16-17 y 23.

AGS, CMC, 3 época, leg. 1409 (15-V1y 22-XI-1647; y 1648).

PALOMINO, t. 111, p. 181. Para la remodelacion decorativa del Salén Ochavado, véase José Manuel BARBEITO, “Veldzquez y la decoracion escultdrica
del Alcazar”, en Veldzquez. Esculturas para el Alcdzar, Madrid, 2007, pp. 120-122.

AHPM, pr. 7465, f. 366 1.° (2-111-1654), citado por José Luis BARRIO MoYA, “El escultor Domingo de Rioja y las dguilas del Salén de los Espejos
del Alcazar de Madrid”, en Boletin del Museo del Prado, t. X (Madrid, 1989), p. 45.

El testamento de Maria de Sesefia, en AHPM, pr. 9251, s.f. (16-XII-1666); y un codicilo, en Ibidem (5-VIII-1667).

Segtin los datos aportados en el inventario y la tasacion el “San Juan Bautista” hacfa pareja por su tamafio con un “San Juan Evangelista” anénimo.
En el primero figuran sin autoria como “dos lienzos iguales de a dos varas y media de alto”, en AHPM, pr. 9248, f. 70 r.° (11-VIII-1667). Dos dias
después Obregon identificaba el “San Juan Bautista” como “original de Cano” y con la misma medida que su compafiero, “cosa de tres varas de
alto”. El cuadro de “San Juan Evangelista” le debi6 de parecer de inferior calidad porque lo tasé en 130 reales sin hacer mencién a ninguna autoria,
en Ibidem, f. 74 (13-VIII-1667).

Ibidem, f. 81 v.° (23-VIII-1667).

Un perfecto andlisis de esta situacién, en José Miguel SERRERA, “Alonso Cano en Sevilla. Las trampas del gremio”, en Symposium internacional
“Alonso Cano 'y su época”, Granada, 2002, pp. 861-868.

86 BLANCO Mozo0, 2007, pp. 121-122.
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