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1.1. Justificaciéon y objetivos.

Este Trabajo Fin de Grado pretende ser un acercamiento a la pintura ilusionista,
especialmente a la quadratura barroca, por lo sugestivo de su composicion —una
suerte de fusion escenografica de la arquitectura y la pintura—, y lo complejo de su
elaboracion, partiendo del profundo conocimiento de geometria y perspectiva que

despiertan una atraccion sensorial e intelectual.

El objetivo de este trabajo se basa en estudiar la influencia de la pintura de
quadratura e ilusion fundamentalmente italiana en Espana a partir de la segunda
mitad del siglo XVII y hasta comienzos del XVIIl. Entender el marco general de este
género, su creacion y principales corrientes, las vias de influencia en Espana vy,
finalmente, concretar un primer estudio de algunos conjuntos proximos de nuestro
entorno castellano y leonés que reflejan su adaptacion y difusion en lo local. Para
ello hemos tenido que ahondar en las principales figuras italianas que realizaron este
tipo de decoraciones, tanto en su pais natal como en el nuestro. Seguimos con una
aproximacion de las obras que recibieron esta influencia quadraturista en Espana. Y
concluimos con el estudio de ciertos ejemplos castellanos que, curiosamente, no han

recibido practicamente hasta ahora atencion historiografica.

1.2. Estado de la cuestion.

En concepto de ilusion ligado a la pintura se remonta a los mismos origenes del arte,
con escritos que han tratado el asunto desde la Grecia Clasica a la Roma de Plinio el
Viejo o los artistas y tratadistas del Renacimiento como Alberti y Da Vinci. Siendo mas
restrictivos, en el caso concreto del quadraturismo ilusionista destacan las
aportaciones teoricas barrocas de los propios artistas como Andrea Pozzo,
probablemente el mas influyente, en Perspectiva Pictorum et Architectorum de
1693, que supone un manual esencial para los artistas iniciados en perspectiva y
arquitectura; y Museo pictorico y escala optica de Antonio Palomino publicado en
1715, el cual se centra en la teoria y practica de la pintura y la perspectiva. El tema
siguid siendo abordado desde la estética y la Historia del Arte como nueva disciplina

independiente. Precisamente esa relacion entre pintura —y otras artes—, realidad e
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ilusion fue muy debatida en la segunda mitad del XIX al calor del surgimiento de la
fotografia y el realismo pictorico. Ya en el siglo XX, la preocupacion por las teorias de
la representacion y la percepcion tienen un hito en la figura de Ernst Gombrich, quien
en su libro sobre la psicologia del arte, Arte e ilusion (1960) establece que el
ilusionismo pictorico dependia de las interpretaciones del artista y la tradicion. En el
campo especifico de la quadratura y la pintura de perspectiva, Ingrid Sjostrom
publicé en 1978 Quadratura. Studies in Italian Ceiling Painting, donde exponia la
evolucion y diferentes manifestaciones del género de forma clara y generalista. En el
ambito espanol queremos destacar las publicaciones de Javier Navarro de Zuvillaga
(especialmente Imagenes de la perspectiva y Mirando a través: la perspectiva en las

artes), donde se plantea la evolucion diacronica del uso de la perspectiva.

Apuntalado este marco general, pasamos a interesarnos por los hitos en la evolucién
de la quadratura barroca, partiendo del esencial papel que jugaron artistas como
Agostino Mitelli y Angelo Michele Colonna. Partiendo de la primera referencia
importante y bosquejo biografico escrito por Carlo Cesare Malvasia en Felsina Pittrice
(1678) de Carlo Cesare Malvasia, sigue siendo clave como fuente el Museo pictérico
y escala optica de Antonio Palomino (1715). Fue en la segunda mitad del XX cuando
la historiografia espafnola volvié a prestarles especial atencion, caso de Enriqueta
Harris (Angelo Michele Colonna y la decoracion de San Antonio de los Portugueses,
1961)y, especialmente, David Garcia Cueto con su monografia La estancia espanola
de los pintores boloneses Agostino Mitelli y Angelo Michele Colonna (1658-1662) de
2005. Ello ha favorecido un renovado interés por los boloneses y por su influencia
en la pintura espanola (esencialmente madrilena) desde un prisma menos localista,

(véase los trabajos de G® Cueto, Aterido, Raggi).

Los trabajos dedicados a Andrea Pozzo son muy numerosos y atienden a cada una
de las facetas de este prolifico artista, sobre todo a partir de la influencia de su
tratado (1693). Destacamos la tesis doctoral de O'Toole —Andrea Pozzo. The joining
of truth and illusion (1999) — por su analisis concreto de las obras pictéricas en
perspectiva y su tratado dentro de un contexto filoséfico. En estas uUltimas décadas
el interés historiografico no ha descendido, como prueban las interesantes
contribuciones de Dubourg Glatigny (Andrea Pozzo e I'archittetura prospettica, 2010)
o los trabajos de Fuentes Lazaro aparecidos en libros y revistas cientificas dedicadas

al perfil de Pozzo como maestro perspectivo (2016), el analisis de su tratado (2019),



o la relacion entre artistas y ensenanza cientifica en el entorno jesuitico (2022) por

citar algunas.

Algo semejante ocurre con su contemporaneo Luca Giordano. La fuente de Palomino
sigue siendo esencial para reconstruir su etapa espanola y la recepcion de su arte
en estos territorios (1715). A pesar de la critica neoclasica, su nombre ha estado
siempre vigente al trazar la evolucion del ilusionismo y de la pintura espanola, pero
cabe destacar el auge de trabajos sobre él a partir de las Ultimas décadas del XX,
cristalizadas en obras como Luca Giordano y Espana (2002) o el imprescindible
catalogo razonado de Ubeda de los Cobos (2017), que ejemplifica esa intensificacion
tanto de trabajos especificos inmediatamente anteriores (Pérez Sanchez, Aterido,
Hermoso Cuesta, etc.), asi como de las labores de restauracion y puesta en valor de

la produccion del napolitano en nuestro pais.

Poco a poco, el estudio de la quadratura desde un enfoque holistico y supranacional
ha ido tomando forma, especialmente en el Ultimo cuarto de siglol. Asi se ha
perfilado mejor sus etapas, recorridos, influencias, modos de asimilacion y
evoluciones particulares. Para lo espanol, como veremos, alun quedas amplias
lagunas por cubrir dado que fundamentalmente se conocen estudios parciales
dedicados a Madrid, Levante o Andalucia. En el aporte espanol a esta historia general
destacamos el capitulo de Garcia Cueto (Ricezione, prima assimilazione e diffusione
dell’arte della quadratura bolognese nella Spagna del Seicento, 2011) que forma
parte del mas amplio marco de Quadratura: Geschichte. Theorie. Technik y que
senala la temprana influencia bolonesa en el entorno cortesano. A ello se anaden los
trabajos pioneros de Angulo Ifiiguez sobre Francisco Rizi (1974) o los posteriores de
otros artistas de ese entorno como Claudio Coello (Piedra Adarves, 2002), Dionisio
Mantuano (Sanchez del Peral y Garcia Cueto, 2006) —el mas unico de que se conoce
en estos reynos en el arte de pintar al fresco— y otros como el propio Palomino. Entre
las Gltimas aportaciones de caracter general y de enfoque internacional merece
senalarse Pintura ilusionista entre Espana y América (2020), que ha constituido uno
de nuestros puntos de partida precisamente por la variedad y rigueza de los asuntos

tratados en esta publicacion colectiva.

Frente a esta proliferacion y en referencia al ambito castellano y leonés, carecemos

aun de estudios globales —ni siquiera provinciales—, algo que sigue invisibilizando

1Incluso en otras latitudes como la América espafiola o Brasil, recientemente Mello 2024.



sus producciones y su alcance. Como veremos, salvo algunos estudios puntuales de
obras individuales (por ejemplo, Andrés Gonzalez, 2003 y 2009), sbélo tenemos
referencias concretas (generalmente muy someras) en estudios dedicados al
desarrollo del barroco de cada provincia o region (por ejemplo, Payo Hernanz, 2004;
Urrea y Valdivieso, 2017), insertas en reconstrucciones biograficas de artistas o en
catalogos e inventarios patrimoniales. Esta falta de interés y diseminacion se traduce

en la ausencia de una vision de conjunto, de las fuentes y las interrelaciones.

1.3. Metodologia.

Como hemos indicado, la indispensable revision bibliografica ha conjugado la
abundancia de trabajos sobre los aspectos generales y principales exponentes del
ilusionismo y quadratura y la escasez para algunos ejemplos estudiados. Nos
centramos en trabajos globales sobre el ilusionismo pictorico y la perspectiva a partir
del Renacimiento como precedente a las obras barrocas que se exponen en el
trabajo, asi como aquellas otras aportaciones que sirvan para construir una
evolucion general de la quadratura barroca y su influencia en Espana. Se han
utilizado los importantes fondos disponibles fisicamente en las bibliotecas de la UVa
y Pablica de Castillay Ledn, pero también las bases de datos y recursos bibliograficos
online que ofrecen. A ello he anadido las ya habituales herramientas de Google
Scholar, Dialnet, Internet Archive, Academia.edu (por citar algunas) y, en algun caso,
el préstamo interbibliotecario. Y, por supuesto, los habituales repositorios y

buscadores de imagenes.

Una vez asentados los principios tedricos generales sobre quadratura e ilusionismo,
su evolucion e hitos en la Espana de los siglos XVII y XVIII (a pesar de lo cual me
centraré en el primero de ellos dado el espacio disponible), me ha resultado muy
interesante la realizacion de estudios de casos concretos y préximos con su
correspondiente trabajo de campo, debate con el tutor y toma de fotografias in situ.
Es lo que ocurrié con las pinturas de El Salvador de Valladolid y el Santuario de
Nuestra Senora de la Fuencisla en Segovia. El reto de este contacto directo con la
obra ha sido mayor aln al carecer de estudios previos de cierta importancia. Por ello

quisiera agradecer a los responsables de ambos lugares, asi como al Obispado de
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Segovia, que me proporcionara el inédito informe de restauracion de las pinturas del
camarin (2023). Aunque esta fuente no profundiza en aspectos histérico-artisticos,
me ha permitido comprender aspectos materiales y otras aproximaciones a la obra

desde la conservacion-restauracion.

Con esta seleccion y analisis critico (y comparativo) de las fuentes y del trabajo
directo de algunas obras artisticas concretas hemos formado el bloque del TFG,
empleando una metodologia diversa que ha conjugado el método formal y estilistico
o el biografico mas tradicionales con otros como el iconografico para interpretar las
imagenes e incluso el relacionado con la cultura visual para poder contextualizar

convenientemente tales obras.
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2.1. Una aproximacion a la ciencia de la ilusion.

Una de las tareas basicas de la pintura era pasar un mundo tridimensional a uno
plano?, lo que llevo a los artistas a estudiar y buscar recursos de adaptacions. Siendo
este un elemento general en la historia de la pintura, el ilusionismo como género o
tipologia pictorica concreta —objetivo de este trabajo— tuvo su fundamento en la
perspectiva y alcanzd su maximo desarrollo en la Italia barroca%. Aunque sus raices
pudieran remontarse mucho antes®, el arranque del ilusionismo pictoérico fue de la
mano de los expertos y tedricos de la perspectiva renacentista. Los experimentos
perspectivos de Brunelleschi (1377-1446) sentaron las bases de la perspectiva
como férmula universal, con el problema de que el espectador debia ubicarse el
mismo punto de vista elegido por el pintoré. Uno de los primeros fue Leon Battista
Alberti (1404-1472) quien, con su teoria de la ventana albertiana, retomo y potencio
la idea de entender el cuadro como una ventana abierta hacia el mundo visible. Y asi
otros, como Leonardo da Vinci (1452-1519), apuntaron que la perspectiva no era
mas que el ver un lugar desde un cristal transparente, sobre el que habia que dibujar
los objetos. De ese modo se fue planteando el asunto de qué es lo que
contemplamos y del arte ilusionista como creador de semejanzas verosimiles a lo

largo del Renacimiento y el Manierismo?.

Quisiera destacar en la definicion del ilusionismo como género especifico el papel
del destacado sacerdote y matematico Ignacio Danti (1536-1586), quien realizd una
serie de comentarios al tratado de Jacopo Vignola (1507-1573)8 en el que se
sugerian vistas de sotto in su. Danti consideraba que estas pinturas de bovedas eran
el trabajo mas dificil de realizar en perspectiva debido a la irregularidad de la
superficie. En sus obras quedaban explicados los principios tedrico-practicos del
quadraturismo, muy semejantes a los que mas tarde plasmaria Andrea Pozzo en su

iconica boveda de San Ignacio de Roma®.

2 Gombrich 1960, 258.

3 lbidem, 266-267.

4 Fernandez Alba y Navarro de Zuvillaga 1996, 297.

5> En realidad, la pintura de ilusién se llevaba empleando desde épocas pretéritas como la helenistica, donde las
estancias pequefas se decoraban con trampantojos Soriano Sanchez 1998, 2.

6 Fernandez Alba y Navarro de Zuvillaga 1996, 291.

7 Gombrich 1960, 260-262.

8 L e due regole della prospettiva pratica (1583).

9 Fernandez Alba y Navarro de Zuvillaga 1996, 298.
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2.2. Otros tipos de ilusionismo pictorico ademas de la
quadratura.

2.2.1. El trampantojo.

El término trampantojo deriva de la palabra francesa trompe-l’o€il y se refiere a la
ilusion, trampa, enredo o artificio con el que se engana haciendo ver lo que no es10,
Igualmente, en la literatura se han encontrado referencias, concretamente en
Historia Natural (77 d. C.) de Plinio el Viejo (79 d. C.) en relacion con la candnica
leyenda/duelo de Zeuxis y Parrasio. Este texto fue recuperado y puesto en valia por
los artistas en el Renacimiento, que comenzaron a acercarse a la representacion del
naturalismo intentando confundir la realidad para generar asombroll, El éxito del
trampantojo se dio durante el barroco y se manifestd especialmente en Italial?, sin
olvidar la amplia estima que, por ejemplo, tuvieron los trampantojos en el siglo XVII
holandés, articulandose con un especial interés por el desarrollo de la ciencia 6ptica

y la perspectivals.

Entre las obras de trampantojo se distinguen una serie de tipos, de ventana, cortina,
bodegones, o cuadro dentro del cuadro, buscando siempre la convivencia pintura-
observadorl4. Entre muchos ejemplos, podemos senalar el temprano San Marcos
(1448-1451) (fig. 1) de Andrea Mantegna, donde la ilusion se incrementaba gracias
al cartellino de la parte baja, hito que pudiera llevarnos a ejemplos barrocos como el

del Anciano en la ventana (1653) (fig. 2) del holandés Samuel van Hoogstraten.

10 RAE, 2024.

11 Alonso 2022b, 53 y Alonso 2022a, 69.
12 Navarrete Prieto 2022, 17.

13 Alonso 2022b, 54-55.

14 Alonso 2022a, 69.
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Fig 1 (izda) Andrea Mantegna San Marcos 1448-1451 Museo Stadel de Frankfurt, Alemania.
Fuente: Google Arts and Culture.

Fig 2_(dcha.) Samuel van Hoogstraten: Hombre anciano en la ventana. 1653. Pinacoteca del
Kunsthistorisches Musegum.de Viena, Austria. Fuente: Kunsthistarsches Museum.

En este fluir historico se
fueron incorporando juegos
visuales como el de la cortina
ilusionista  que  permitia
establecer un dialogo entre la
realidad 'y la  ficcion,
complemento muy efectista
del tema principal, como en
Trampantojo con guirnalda de
flores y cortina (1658) (fig. 3)

Fig. 3. Adrien van der Spelt y Frans van Mieris I: Trampantojo con .
guirnalda de flores y cortina. Oleo sobre lienzo, 1658. Art Institute de Adrien van der Spelt (1630-

of Chicago, Estados Unidos. Fuente: imagen del museo

1673) y Frans van Mieris |
(1635-1681). Y es que quiza fue en el género del bodegdon donde los juegos opticos
y pictoricos del trampantojo alcanzaron su maximo desarrollo, hasta convertirse en
una especie de género propio. Sin salir de la escuela holandesa que nos sirve como

ejemplo, destacan las obras de Osias Beert (1580-1624) (fig. 4) y Willem Clasez Heda
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(1594-1680), con su fastuosa recreacion de objetos y alimentos de las clases

altas?ts.

Fig. 4. Oasias Beert: Bodegon.
Oleo sobre lienzo.  1600-1625.
Museo Nacional del Prado,
Madrid, Espana. Fuente: imagen
del museo

Espana cuenta igualmente con una amplia tradicion bodegonista en la que destaca
Sanchez Cotan (1560-1627), tan influenciado por la pintura toledana y flamenca (fig.
5). Pero igualmente son destacadas las obras de Van der Hamen16 o la andaluza
Josefa de Ayala (o de Ovidos, 1630-1684) con sus bodegones con simbologia sacra
(fig. 6) que tanto recuerda a Zurbaran (fig. 7). Entre sus trampantojos a lo divino
merecen destacarse los dedicados al pano de la Veronica, precisamente por sus

interesantes reflexiones metapictoricas (fig. 8)17.

15 |bidem, 54-55.
16 Pérez Sanchez 1984, 41.
17 Navarrete Prieto 2022, 22.
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Fig 5_Sajnchez Cotan. Bodegon con frutas y Fig 6._Josefa de Ayala. Cordero de Dios. Oleo
verduras. Oleo sobre lienzo. H. 1602. Coleccion sobre lienzo. 1670. Irmandade dos Congredados,
privada. Fuente: Wikipedia. Braga, Portugal. Fuente: Wikipedia

Fig. 7. Francisco de Zurbaran . Agnus
Dei. Oleo sobre lienzo. 1640. Museo
Nacional del Prado, Madrid, Espafa.
Fuente: imagen del museo.

Fig. 8. Francisco de Zurbaran. Santa Faz. Oleo sobre lienzo.
1658. Valladolid, Museo Nacional de Escultura (Inv. n® 850).
Fuente: CER.es

Las preocupaciones ilusionistas, de trampantojo y de trompe I'o€il a lo divino fueron
recurrentes entre los grandes artistas espanoles. Por ejemplo, Murillo emplea el tipo
de cuadro dentro del cuadro en su Inmaculada con Fray Juan de Quirés (1652) (fig.
9); también lo usa en muchos de sus retratos y autorretratos (figs. 10-12), reflexiona

de esta manera sobre el papel de la imagen pictérica y la representacion de la
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realidad18. De ahi que su influencia y estela sea crucial en pintores como Lucas
Valdés (1661-1725), por ejemplo, a través del Retrato del Almirante Pedro Corbert
(1699) (fig. 13) del Hospital de Venerables®. Recordemos cOmo precisamente este
altimo practicé también la quadratura y que junto a su padre (Juan de Valdés Leal,
1622-1690) realiz6 una obra capital del ilusionismo mural espanol: El Triunfo de la
Santa Cruz (1668) (fig. 14) en la sacristia de la fundacion hispalense de Venerables

sacerdotes20,

Fig. 9. Bartolomé Esteban Murillo. Inmaculada con Fray Juan de Quirds. Oleo sobre lienzo. 1652.
Sevilla. Palacio arzobispal (procedente del convento de san Francisco).

Fuente: Archididcesis de Sevilla.

18 Ferrandiz Sanchez 2011, 256. Ultimamente, Navarrete Prieto 2017.
19 Soriano Sanchez 1998, 16.
20 |bidem, 13-14.
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Fig. 10. Bartolomé Esteban Murillo. Retrato de Fig_ 11 Bartolomé Esteban Murillo. Retrato de

Nicolas de Omazur Oleo sobre lienzo, 1672. Isabel del Malcampo . Oleo sobre lienzo. 1674.
Madrid, Museo Nacional del Prado Copia en Pollok House, Glasgow, Escocia. Fuente:
Fuente: imagen del museo Wikipedia.

I:_lg 12 Bartolomé Esteban Murillo. Autorretrato . Fig_ 13. Lucas’VaIdés_ Retrato del Almirante
Oleo sobre lienzo. 1668-1670. Londres, National  Pedro Corbert. Oleo sobre lienzo, 1699. Sevilla,
Gallery. Fuente: Wikipedia. Hospital de los Venerables. Fuente: Wkipedia.
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Fig 14 Juan
Valdés Leal.
Triunfo de la
Santa Cruz. 1668.
Sevilla, Iglesia de
los Venerables,
Fuente: Wikipedia.

De esa forma podemos ejemplificar las interacciones entre ilusionismo pictérico

mural y los trabajos sobre lienzo, sin salir de la misma época y ciudad.

2.2.2. Las Anamorfosis.

Ademas del trampantojo, otra manifestacion artistica ilusionista conectada con la
guadratura fue el de las anamorfosis: vistas inusuales en perspectiva que a lo largo
del XVI llegaron a ser bastante habituales. Su caracter misterioso se basaba en un
uso especifico de la perspectiva que mostraba a los objetos tan deformados que no

se llegasen a reconocer, motivando al espectador a buscar su significado?1.

La anamorfosis también fue de especial interés en el mundo nobiliario y cortesano y
no faltaron ejemplos que representaban imagenes de los reyes o sus emblemas. Asi,
podemos mencionar los ejemplos conservados en la sacristia de San Miguel y san
Julian de Valladolid que presentan los retratos del emperador Carlos V e Isabel de
Portugal (fig. 15)22. Mas alla de lo representado, no se ha valorado suficientemente
el contexto jesuitico en el que aparecen, flanqueando ademas un gran retablo

perspectivo pintado en el muro.

21 Fernandez Alba y Navarro de Zuvillaga 1996, 385-389.
22 Fernandez Alba y Navarro de Zuvillaga 1996, 391-392.
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Fig. 15. Andnimo: Anamorfosis de Carlos V. S. XVI. Valladolid, Iglesia de San Miguel y San Julian.
Fuente: elaboracion propia

Ademas de basarse en la distorsion perspectiva, es interesante el caracter
interactivo de estas obras, en las cuales el espectador juega un papel basico para

reconstruir la imagen23.

Todas estas obras tienen en comun el factor sorpresivo que ejercen sobre el plblico
o0 el uso de distintos elementos que traspasan la barrera entre lo real y lo ficticio y la
bidimensionalidad: mas alla de lo estético, se invitaba a una reflexion sobre la

experiencia visual?4,

23 Navarrete Prieto 2022, 24.
24 Arnheim 2001, 53-55.
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3.1. Hacia una definicion y breve historia del concepto

La quadratura como concepto se refiere a pinturas ilusionistas realizadas entre los
siglos XVIy XVIII que aparentan expandir la arquitectura en un interior, muchas veces

en un techo plano, y otras, en paredes?>.

Definir el término quadratura es 'y ha sido complicado, debido a los diversos estudios
sobre la misma a lo largo de la historia. La base de este tipo de composiciones es la
verosimilitud: conseguir una continuacion del espacio fisico, transformando los
limites y concibiendo un nuevo ambiente donde se relacionaban los elementos reales
y fingidosZ26. Si bien se trata de un concepto habitual a lo largo del tiempo, el término
define una forma pictérica que nacidé esencialmente en el siglo XVI y se potencio
durante el barroco. Asi, a partir de 1550 sus posibilidades se exploraron sobre todo
en Bolonia y Venecia??, desarrollandose y perfilandose hasta alcanzar su momento

culmen, coincidiendo con el pleno barroco un siglo después.

La raiz italiana “quadra” (cuadrado o cuadro) generd el vocablo inquadrare
(enmarcar) y es que originalmente las pinturas que tratamos solian servir como
“marco” para una composicion central, generando una escenografia que ensalza las
figuras y la escena28. Omar Calabrese definio la quadratura como triple espacialidad
dada la relacion que crea entre arquitectura, pintura y escenografia, senalando que
muchos artistas actuaban como pintores, arquitectos y escendgrafos, poniendo

como ejemplo a Baldassarre Peruzi (1481-1536)2°.

Otros teoricos senalan el punto de partida en el término geométrico quadro o
quadrettatura —cuadricula o reticula— ya que para llevar a cabo estas
composiciones y traspasarlas a la boveda era necesario una reticula. Antes de que
el término se empezase a utilizar con el significado que se le da hoy, se emplearon

otros nombres como perspectivas, escorzos o bovedas y techos de sotto in su30.

Autores como Frey, Panofsky o Gombrich abordaron su definicion basandose en

cuestiones como el conocimiento del tema, técnica y composicion, prestando

28 Tesauro de Arte & Arquitectura https://www.aatespanol.cl/terminos/300033728 (consultado el 07/07/2025)
26 Garcia Cueto 2005, 30.

27 En cuanto a la quadratura veneciana, entre 1530 y 1540 el interés en perspectiva fue aumentando gracias a
la llegada a la ciudad de arquitectos y tedricos como Serlio, y mas tarde Palladio. Sjostrom 1978, 39-40.

28 Fuentes Lazaro 2022, 403.

29 Navarro de Zuvillaga 2000, 171.

30 Sjostrom 1978, 12.
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atencion al concepto de realidad: realidad que el pintor debia conquistar y desafiar
para que los resultados fuesen sorprendentes, consiguiendo confundir al
observador, aunque fuera momentaneamente. Pero el ilusionismo espacial no
guedaba restringido Unicamente al engano o confusion con la realidad, pues tenia
otras lecturas y significados, tales como la de mostrar las habilidades pictéricas del
artista o el caracter intelectual de la composicion gracias al dominio de la 6ptica, lo
matematico y la perspectiva. De esa forma, praxis y disegno suponian desafio solo al

alcance de los artistas mas dotados (y los contextos promotores mas exigentes).

3.2. Técnica.

Como el soporte habitual era el muro, se necesitaba un tratamiento que asegurara
su conservacion y estabilidad, empleandose bien el temple y, sobre todo, el fresco,
generalmente con acabado mate para mejorar la percepcion. Elaborado el diseno
previoy los cartones a tamano real, se trazaba la cuadricula en el yeso y se colocaban
los cartones en sus lugares correspondientes, mediante un punzén se marcaba el
contorno del dibujo dejando marcas en la superficie que guiaban al artista. Por
altimo, se planificaban las giornate y procedia a pintar antes de que la cal se secase,
generalmente con pigmentos diluidos al agua, aunque muchas veces se remataba

con toques al temple31,

En la pintura de techo la arquitectura fingida se ordenaba en el contorno de la
bbéveda, dejando usualmente vacio el centro. En las de mayor tamano se utilizaba la
perspectiva multifocal, con varios puntos de fuga, evitando asi las distorsiones que
se producian al variar el punto de vista del espectador32. El analisis tanto del espacio
real como perspectivista debia coincidir para su correcta observacion y comprension

del conjuntos3.

31 Sjostrom 1978, 64.
32 Sjostrom 1978, 21y 22.
33 Carvelaris 2011, 212.
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3.3. Evolucion de la guadratura.

Distintos autores senalan La Trinidad (1426) (fig. 16) de Masaccio como uno de los
mas tempranos y destacados ejemplos de la quadratura renacentista sobre muro,
estableciendo una evolucion y propagacion que tiene como hito significativo el 6culo
de la Camera degli Sposi (fig. 17) de Andrea Mantegna (1474) por el planteamiento
ilusionista de la béveda. Segun Vasari34, Uccello (1397-1475) ya realizaba pinturas
de perspectiva fingida en béveda que no se han conservado. Sin ser aiin un género
especifico, sus principios se fueron desarrollando lentamente hasta generar grandes
composiciones murales, ya en el siglo XVI, como las de Villa Farnesina en Roma de
la mano de Peruzzi (1481-1536), destacando su efectista Sala de las perspectivas
(fig. 18). También contribuyeron los avances en paralelo de la pintura teatral y los

primeros manuales teoéricos de perspectiva.

Fig. 16. Masaccio. La Trinidad. Fresco. 1426_ Florencia, I1glesia de Santa
Maria Novella. Fuente: Wikipedia

Fig_ 17_ Andrea Mantegna. Detalle de la Camera degli Sposi
fresco.1465-1474. Mantua, Castello di San Giorgio. Fuente: Wikipedia.

34 Asi lo cita Vasari 1986, 258.
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Fig_ 18_Baldassarre Peruzzi. Detalle de la Sala de las perspectivas. Pintura al fresco. 1510-1519.
Roma. Villa Farnesina, Roma.

Durante la Gltima parte del Quattrocento, las composiciones ilusionistas, las figuras
escorzadas y estructuras fingidas abiertas se desarrollaron especialmente en el
norte de Italia35, dando paso ya en el Cinquecento a obras de una perfeccion, escala
e influencia determinante como la béveda de la Capilla Sixtina (fig. 19), espacio

simbdlico esencial para el orbe catélico y verdadero modelo a imitar.

Fig. 19. Miguel Angel. Detalle de la béveda de la Capilla Sixtina. Pintura al fresco. 1508-1512. Ciudad del
Vaticano. Fuente: Wikipedia.

Los tramos de su gran boveda de candn se componen a partir de escenas centrales

abiertas con sus correspondientes puntos de fuga, comportandose como quadri

35 En 1468 Vicenzo Foppa (1430-1515) realizo unos frescos en la capilla Portinari en la iglesia de San Eustorgio,
Milan. Nos interesan las relacionadas con la vida de San Pedro martir en las paredes laterales, y los 6culos en
las pechinas con imagenes de los Padres de la Iglesia. Sjostrom 1978, 30-31.
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riportati y, algunas de ellas, como verdaderos rompimientos del techo. A pocos
metros, Rafael (1483-1520) utilizé también los rompimientos fingidos en los en sus
estancias vaticanas, dando carta de naturaleza a la quadratura posterior. Pintores
como Correggio (1489-1534) y Giulio Romano (1499-1546) retomaron a inicios del
segundo cuarto del XVI las experiencias anteriores llevando a cabo una renovacion
muy importante de las estructuras ficticias y el dibujo figurativo, poniendo en marcha
el empleo de nuevos elementos, como se comprueba en el fantasioso y apabullante

cosmos mitologico de la Sala de los gigantes (1532, fig. 20), asi como otros recintos

del mismo Palacio de Té36.

Fig. 20.Giulio Romano. Boveda y pared de la Sala de los gigantes. Pintura al fresco 1532,
Mantua. Palacio del Té. Fuente: Google Arts and Culture

Insistimos en que nos referimos Unicamente a hitos esenciales de una evolucion
artistica y visual que nos conduce a la primera mitad del XVIl, momento en que
definitivamente la quadratura se conform6 como objeto de aprecio y demanda. La
especializacion de los artistas aumentd y Bolonia se convirtié en un verdadero centro
practico y de ensenanza. Los pintores emilianos continuaron dominando el
panorama artistico también en Roma gracias a los Carracci y sus discipulos. Annibale
Carracci trabajo en las pinturas decorativas del Palacio Farnese (fig. 21) en Roma
entre 1597 y 1604, partiendo de la tradicion de la Sixtina y las Loggias vaticanas. Su
composicion marcé un referente y sirvid de inspiracion para decoraciones vy
estructuras posteriores. Por ejemplo, la composicion de techo dedicada a la Aurora
(1621) (fig. 22) llevada a cabo por Guercino (1591-1666) en el Casino de la Aurora

36 En la Sala de los caballos, el ilusionismo vino de la mano del tratamiento de los animales que parecian
sobresalir de la arquitectura fingida. Presencio 1999, 29.

31



de la Villa Boncompagni Ludovisi. Un paso decisivo para la definitiva madurez de la
quadratura barroca romana, tan fastuosa como compleja compositiva e
iconograficamente, fue el dado por Pietro da Cortona3”. Tomaremos como referencia
la gran boveda del Palazzo Barberini que representa El triunfo de la divina
providencia (fig. 23, 1633 y 1639) con el empleo de un gran namero de estructuras
fingidas que parecen dilatar y romper el espacio o la potenciacion de los efectos

ilusorios.

¥

Fig_21_Annibale Carracci. Boveda de la Galeria Farnese con el Triunfo de Baco y Ariadna. Fresco.
1596-1604. Roma, Palacio Farnese. Fuente: Wikipedia

Fig_22_Giovan Francesco Barbieri,
Guercino_Sala y béveda del Casino de la
Aurora. Pintura al fresco. 1621 Roma, Villa
Boncompagni Ludovisi. Fuente: Google Arts

37 Posteriormente referiremos los intentos de Felipe IV para que Cortona redecorara el alcazar madrileio.
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Fig. 23_Pietro da
Cortona. Vista
general y detalle
de la boveda con
el Triunfo de la
divina providencia.
Fresco. 1633-
1639 Roma,
Palacio Barberini.
Fuente: Wikipedia

Con ello, el ilusionismo del pleno barroco se desarrolld especialmente en ltalia a

partir de la segunda mitad del XVII38 y el foco dual de Bolonia-Roma sigui6 siendo el
esencial, aln mas consolidado con la llegada de multitud de artistas que estudiaban
los modelos de los maestros quadraturistas como los Carracci, Mitelli, Colonna o

Curti. Su éxito y el afan de repeticion llevo a replicar las composiciones, perpetuando

38 Brejon de Lavergnée 1997, 342.
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y difundiendo los elementos tipicos de los maestros3®. Poco a poco la pintura
emiliana tomd un cariz menos clasicista y mas expresivo. La atraccion de por los
frescos de Cortona, y la influencia posterior de Luca Giordano contribuyeron a ello40,
La direccion hacia otro gusto mas escenografico y dinamico comenzé6 desde 1670, a
partir del cambio de estilo que ya se habia percibido en las obras de madurez de
Mitelli y Colonna, comunicando con las realizaciones del jesuita Andrea Pozzo justo

al terminar la centuria.

En los confines de nuestro marco cronologico, el siglo XVIII supuso un cierto
continuismo, con readaptaciones de gusto rococo. Sin cambios radicales, triunfaron
las formas mas ligeras y se atenuaron los colores hasta llegar a la depuracion
neoclasica. Artistas como Giovanni Battista Tiepolo (1696-1770) o Filippo Juvara
(1678-1736). La critica neoclasica mostré poca simpatia al considerarla producto de
un barroco exaltado y superfluo, mas sensorial que académico y por ello quedé en

los margenes de la incipiente historiografia artistica“L.

39 Brejon de Lavergnée 1997, 348.
40 |bidem, 351-352.
41 Sjgstrom 1978, 68-69.
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3.4. Hitos de la quadratura barroca.

3.4.1. Agostino Mitelli (1609-1660) y Angelo Michele Colonna (1604-1687)
y su influencia en Espaia.

Datos biogrdficos y obras destacas en Italia.

Nos interesa destacar la produccion de estos dos pintores boloneses por su interés
en general y por su especial influencia en Espana, como ha venido reivindicando la
historiografia —esencialmente la italiana—, quien suele destacar el papel jugado por
el segundo de ellos dado que Colonna se ocupd sobre todo de los aspectos
figurativos, siendo estos los que tradicionalmente se han considerado por encima de

los quadraturisticos2. Tal consideracion estd cambiando en estos anos.

Pocos son los datos que tenemos sobre el origen y formacion de Colonna: naci6 en
la poblacion lombarda de Rovenna en 1604 y se formé en Bolonia primero con
Gabriello Ferrantinni y después con Girolamo Curti Il Dentone (1575-1632), donde
se especializd en labores de quadratura al fresco. Formando parte de su taller

intervino en la decoracion de Villa Malvasia43 y conoci6 a Agostino Mitelli.

Este dltimo (nacido en Battedizzo, junto a Bolonia en 1609), tras pasar por los
talleres de varios pintores menores#4, se formd con el arquitecto Giovan Battista
Falcetta quien fomento sus capacidades experimentales y le recomend6 a Curti, con

quien comenzo colaborando en la creacion de decorados teatrales.

El encuentro de Colonna y Mitelli en el taller de Girolamo Curti les proporcion6 los
conocimientos técnicos necesarios o el aprendizaje de un rico repertorio ornamental
de inspiracion clasica y manierista en un ambiente de creatividad y experimentacion.
Tras la muerte de su maestro en 1632 formaron pareja artistica, especializandose
Mitelli en la faceta de quadraturista arquitecténico y Colonna en la de pintor

figurativo ademas de los asuntos econdmicos y organizativos. No obstante, resulta

42 Raggi 2013, 11.

43 “Angelo Michele Colonna’, Museo Nacional del Prado,
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/colonna-angelo-michele/55¢3c8e5-6f80-4f14-
954d-b7298426dcce (consultado en 29/03/25)

44 Cean Bermuidez 1800.
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dificil deslindar la labor de cada uno#5. Conscientes del potencial de la quadratura,
lograron encontrar un equilibrio entre la arquitectura real y pintada tras un largo

proceso de perfeccionamiento.46

Como artistas independientes, destacan las creaciones en el Palacio Pitti en
Florencia (1637-1641) encargadas por el duque Fernando Il de Médici, decorando
las estancias estivales con una serie de quadraturas que partian de la centralidad
de la arquitectura?’. En la primera de las salas (fig. 24), realizada entre 1637 y 1639,
es evidente la inspiracion de los frescos de Annibale Carracci en la Galeria Farnese,

si bien emplearon un modelo mas clasico para el sfondato*s.

En la segunda sala (fig. 25), pintada en 1640, el artificio ilusionista se expandia por
las paredes que se ennoblecian con cuadros de personajes de la corte de los Medici
y un programa iconografico complejo. Por ultimo, la tercera sala (164 1), contaba con
una quadratura que armonizaba todo el espacio con una arquitectura fingida que se

extendia por las paredes y la béveda con sfondato, nuevamente representando a los

antepasados del Gran Duque (fig. 26).

Fg_ 24 Angelo
Michele Colonna y
Agostino Mitelli.
Decoracion de la Sala
dell’Udienza pubblica
dell’Appartamento
d'Estate. 1637-1639.
Florencia, Palazzo
Pitti. Fuente: Galeria
degli Uffizi

45 Garcia Cueto 2005, 37 y 46.

46 Raggi 2011, 106-107.

47 Raggi 2013, 15, 17y 18.

48 Se trata de un recurso de la pintura de perspectiva que consiste en la abertura de un vano central fingido.
Normalmente lo encontramos en las composiciones de techo.
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Fig. 25_ Angelo Michele Colonna y Agostino Mitelli. Decoracion de la Sala dell’'Udienza privata o de las
columnas del Appartamento d'Estate con la apotedsis de Alejandro Magno. 1640_ Florencia, Palazzo
Pitti. Fuente: Galeria degli Uffizi

37



fa

Fig_ 26. Angelo Michele Colonna y Agostino Mitelli. Decoracidn de la Sala di rappresentanza del Appartamento
d'Estate. 1641. Florencia, Palazzo Pitti. Fuente: Galeria degli Uffizi_
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El éxito alcanzado en la corte florentina%® se mantuvo
gracias al patrocinio de personalidades como el
cardenal Giovan Carlo de Medici, puente esencial para
el viaje de ambos a la corte madrilena de Felipe IV. La
creacion verista del espacio imaginado y admiracion que
generaban sus composiciones fueron fruto de la
experimentacion y la invencion sobre una tradicion
consolidada. Ademas de las propias obras, destacamos
el tratado que Mitelli publico en Bolonia en 1645

titulado Freggi dell’architettura donde incluyd un

FREGGI
G DELLARCHITETTVRA | |

prorcars
Gl i g
Hise

GHISTITER]

repertorio de estampas de decoraciones de frisos, que en ocasiones utilizd en sus

obras.

Un buen ejemplo de esta manera de hacer es el fresco de la Capilla del Rosario (fig.

27) de la Iglesia de Santo Domingo en Bolonia.

Fig. 27 Angelo Michele Colonna y Agostino Mitelli. Decoracion de la boveda de la Capilla del Rosario
con la Asuncién de la Virgen. Fresco. 1654-1656, Bolonia, Iglesia de Santo Domingo.

49 En el inicio del siglo XVII la pintura decorativa florentina estaba ligada a una decoracion tardomanierista. La
llegada del diio bolofiés supuso un gran cambio, al apostar por un lenguaje mas barroco y moderno. Farneti 2008,

371-376.
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La coherencia entre la arquitectura real y la ilusoria gracias a su sofisticada
quadratura incluia fingidos relieves mondcromos, ornamentos y una fresca
composicion de las figuras del sfondato. La cupula fingida y la balaustrada de la
semicUpula ayudaban a aumentar la sensacion de espacialidad, y la union entre
arquitectura pintada y la figuracion quedaba resuelta gracias a las coronas de flores
elevadas por angeles. Se advierte asi, como el lenguaje utilizado en el Palacio Pitti
alcanza seguridad, diversidad y madurez. Los frescos del Palacio Spada de Roma o
del palacio de Este de Sassuolo se suman a este conjunto, de forma que, cuando
partieron hacia Espana en 1658, su arte estaba preparado para responder a las

demandas artisticas de una de las monarquias mas importantes de Europa®°.

Viaje a Espaia y principales obras.

La llegada de los boloneses a Espana supuso un eslabon mas de la larga presencia
de pintores italianos en el entorno cortesano de los Austrias. A pesar de la tradicion
pictérica mural espanola, Garcia Cueto senala como desde finales del XVI se vivia un
momento de decadencia e incluso de perdida de la identidad. Durante estos anos el
proyecto mas destacado que se llevo a cabo fue la decoracion del palacio y diversas
estancias del Monasterio de El Escorial por iniciativa de Felipe I151 que posibilitd la
conocida presencia de un buen nimero de artistas italianos. Ello cred una escuela
de fresquistas que mantuvieron su lenguaje y estuvieron activos durante el reinado
de Felipe lll, sin necesidad de importantes aportes externos®2. Los primeros anos del
Rey Planeta fueron, por tanto, continuistas. La desaparicion vital de tales maestros,
el interés y eco de las novedades italianas y el cambio de gusto hizo que Felipe IV se
planteara una renovacién de la decoracion de las estancias del Alcazar, dando

importancia a la decoracion de muros y techos.

La tarea de buscar artistas para ello se encomendd a Diego Velazquez como

aposentador y supervisor de las obras del Alcazars3, teniendo como primera opcion

50 Estos aspectos han sido explicados por Raggi 2013, 15-22.

51 El florecimiento de la pintura mural espanola cont6 con el aporte de artistas italianos como Luca Cambiasso
(1527-1585) y Pellegrino Tibaldi (1527-1596), artifice de los frescos de la biblioteca, entre otros. Roman Sanchez
2020, 110.

52 Felipe lll contd con los pintores italianos llegados durante el reinado de su padre, incluidos los hermanos
Bartolomé (1560-1608) y Vicente Carducho (1576-1638), Eugenio Cajés (1575-1634) y Fabrizio Castello (1562-
1617). Rodriguez Rebollo 2020, 247.

53 Garcia Cueto 2005, 51-55.
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a Pietro da Cortona (1596-1669), quien se negd a trasladarse a Espana. El marqués
Virgilio Malvezzi sugirid a Velazquez en este segundo viaje italiano los nombres de
Mitelli y Colonna y parece que los tres artistas se conocieron en 1650%4, si bien los
boloneses tardaron ocho anos en viajar probablemente por motivos personales y

familiares®®.

Llegados a Madrid en 1658 se les encomendd —casi como tanteo— la decoracion
del Cuarto de Verano del Alcazar, con las alegorias de las horas del dia y el ciclo solar.
Inmediatamente pasaron a trabajar en el Salon de los Espejos, donde desarrollaron
el tema de Pandora, cuya apoteosis —realizada por Colonna— ocupaba la escena
central, contando con la ayuda de Juan Carreno (1614-1685) y Francisco Rizi (1614-
1685) para las nueve escenas repartidas entre los muros, medallones de las
esquinas y el techo que completaban un programa vinculado, politicamente, con el

matrimonio de Maria Teresa de Austria con Luis XIV.

Colonna y Mitelli intervinieron posteriormente en el conjunto del Buen Retiro,
destacando la decoracion de la ermita de San Pablo (1659-1660; fig. 28), donde
presentaron una columnata toscana que se unia con la quadratura de la boveda, en
la que se pintd el mito de Céfalo y Aurora, dado que aquel espacio también servia

para celebraciones festivas®S.

Entre sus obras sacras cabe citar la decoracion de la iglesia madrilena de la Merced
Calzada, una obra inicialmente encomendada a Antonio de Pereday Juan Fernandez
de Gandia comenzada en 1659 pero que se terminé encargando por completo a
ellos. La obra quedé inconclusa por el fallecimiento de Mitelli en 1660 y Colonna sélo
realizd el anillo de la clpula, las pechinas y tres arcos en el crucero. Ya en solitario,
y antes de regresar a ltalia en 1662, Colonna realiz6 la decoracion del jardin del
Almirante de Castilla>” en el Prado de Recoletos®8. De vuelta a Bolonia, siguio

realizando algunos encargos artisticos hasta su desaparicion en 168759,

54 Aclarar que Velazquez realiz6 con anterioridad un primer viaje a Italia en 1629 donde pas6 muy poco tiempo
en Bolonia.

55 Garcia Cueto 2005, 66-68.

56 Aterido 2006, 244-251.

57 La importante y muy italiana coleccién de los Enriquez de cabrera, asi como las pinturas de Colonna han sido
analizadas en Garcia Cueto 2005, 283-286; Agliero Carnerero 2023, 517-521. En la fachada del jardin el bolonés
realiz6 un cortiletto que replicaba la ornamentacion del salén o ermita de San Pablo del Retiro.

58 Aterido 2006, 254 y 257.

59 Garcia Cueto 2005, 298-299.
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Fig 28. Agos"cino Mitelli. Proyecto de decoracién para el Buen Retiro (posiblemente para la ermita de
san Pablo). Oleo sobre lienzo. H. 1659. Madrid, Museo Nacional del Prado. Fuente: Museo del Prado

Por desgracia, la desaparicion de todas estas obras nos priva de conocer con
exactitud este trasvase quadraturista bolonés en Espana, si exceptuamos el proyecto
para el Buen Retiro que conserva el Museo del Prado y algunos dibujos preparatorios
(especialmente los de la Kunstbibliothek de Berlin). Sin embargo, su influencia fue

determinante hasta bien entrado el XVIIl, como veremos mas adelante.
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3.4.2. Andrea Pozzo (1642-1709).

En el desarrollo de la quadratura la Compania de JesUs jugd un papel esencial,
siendo usada como vehiculo de comunicacion con los fieles hasta crear una cultura
que representaba su autoridad espiritual y liderazgo (incluso cientifico/intelectual)®o.
La propia congregacion proporcionaba a
los artistas la formacion con sus mejores
intelectuales y el acceso a una avanzada
tratadistica, de modo que la quadratura
termind vinculandose simboélicamente
con el entorno jesuitico hasta llegar casi
a lo identitario. El ejemplo mas
destacado de ello fue el del hermano
Andrea Pozzo (fig. 29), pintor vy
quadraturista nacido a finales del ano
1642 en Trento, en cuyo colegio jesuita
se formo6fl antes de ingresar en el
noviciado de Génova (1665). Sus
primeros trabajos destacaron por la
destreza perspectiva. Sabemos que

estudid en Venecia y Génova, y que en

1681 se trasladoé a Roma donde residio

durante mas de veinte anos, y en 1702 Fig 29. Andrea Pozzo. Autorretrato. Oleo sobre lienzo.
1686-1687. Roma, Iglesia del SS. Nome di Gesil

viajo a Viena invitado por el emperador

Leopoldo | para trabajar en distintas iglesias y entornos palaciegos. Alli fallecié en

1709, si bien tuvo oportunidad de desplazarse ocasionalmente a Montepulciano,

Trento y Florencia®2.

En la obra pictérica de Pozzo se evidencia la influencia de Veronés y Rubens, cuya
pintura conocié durante su estancia en Venecia y Génova, ampliable al conocimiento
de las escuelas veneciana y bolonesa, y la tradicion clasica romana. Practico y teérico

de las artes, en su estudio arquitectonico predominaron los tratados de Palladio,

60 Fuentes Lazaro 2022, 401.

61 No se conoce mucho sobre su formacion artistica y de perspectiva mas alla de los circulos jesuitas, no se hace
mencién a ninglin maestro en concreto, aunque si que estuvo rodeado pintores y arquitectos. O'Toole 1999, 10.
62 Para el Padre Pozzo ver especialmente Benvenuti, E. La Vita del Padre Pozzo scritta da Francesco Baldinucci
(1912).
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Vignola, Tibaldi y Richini, sin olvidar las influencias del barroco berniniano y el

movimiento borrominesco®3.

Perspectiva Pictorum Architectorum.

Si el Cinquecento tuvo en los tratados de Serlio, Vignola y Palladio —junto con la base
comun vitruviana— los cimientos tedricos esenciales, la Italia de los dos siguientes
siglos fue muy rica en textos y ensayos de diferente indole publicados por artistas,
arquitectos, matematicos, etc. En ese contexto se desarrolld el trabajo tedrico de
Pozzo, Perspectiva Pictorum et Architectorum (1693), que pronto alcanzé gran éxito.
Su Perspectiva Pictorum Architectorum (1693) lo aupé a la fama internacional y fue
utilizado por los jesuitas para formar a sus artistas®4. El tratado incluia dos
volimenes homonimos publicados en Roma respectivamente en 1693 y en 1698-
1700. La primera parte se dirigia a los principiantes, instandoles a la necesidad de
conocer las aplicaciones de la perspectiva para conseguir proporcion y belleza
arquitectonica®>. La segunda parte ofrecia una cierta especializacion, con

aplicaciones mas complejas y practicas®.

El matematico y académico Francesco Eschinardi (1623-1703) —con el pseuddnimo
de Costanzo Amichevoli— habia hecho algo parecido con anterioridad en
L’architettura civile ridotta a’método facile e breve (1675), una suerte de manual
breve para estudiantes de arquitectura y otras especialidades como las matematicas
y geometria. La obra de Eschinardi no pasaba de ser una recopilacion de nociones
vignolescas®’. Si bien Pozzo abord6 estos mismos temas, la inclusion de alrededor
220 paginas de ilustraciones propias (plantas, alzados, escenografias teatrales, etc.)
determiné su éxito. Dado que iba dirigido a arquitectos y pintores, su contenido se
preocupd sobre todo de la representacion arquitectonica, intentando corregir los
errores de perspectiva cometidos por los artistas o solucionando el diseno de

pinturas sotto in su®s.

El jesuita aborda la perspectiva de manera distinta a sus predecesores, sumando

rigurosidad y creatividad, dio gran importancia a las aplicaciones practicas. Un siglo

63 G. Gutiérrez 1996, 155-156.
64 0’'Toole 1999, 12y 16.

65 Fuentes Lazaro 2019, 22 y 25.
66 Dubourg Glatigny 2009, 17.

67 Fuentes Lazaro 2019, 29.

68 Maure Rubio 2007, 121.
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antes, Vignola en Le Due regole della prospettiva pratica (1583) afianzé los aspectos
tedricos del punto-distancia, que en la practica se traduce en utilizar perspectivas en
escalas diferentes a las del objeto. En la segunda parte del tratado de Pozzo, exponia
una manera mas rapida de llevar a cabo este punto-distancia, basado en el uso del
compas para trasladar las medidas. De esta manera, el jesuita fue sobre todo un

pedagogo y divulgador de tales procedimientos.

La perspectiva de Pozzo se basa en Vignola pero esta abierto a otros tratados como
los de Dubreuil, Accolti y Bosse, con especial calado en el ambito jesuitico. En él, la
perspectiva lineal y su uso se interpreté de forma tanto cientifica como teoldgica,
llegando a reflexiones sobre como puede llevar al observador a un entendimiento
intelectual de lo que ve e incluso a una experiencia espiritual. Cabe destacar a Jean
Dubreuil (1602-1670), matematico jesuita francés autor de La Perspective Practique
necessaire a tovs peintres, gravevrs, scviptevrs, architectes, orfevres [...] (1642-
1649). Aunque Pozzo y Dubreuil compartieron inquietudes y ciertos puntos de
vista®9, el italiano concedié mayor peso a lo estrictamente visual. Ademas, la calidad

artistica de sus grabados supera a los del francés.

También cabe destacar la influencia de Pietro Accolti (1579-1642) y su L’Inganno
degli occhi (1625). Dividida en tes partes, la segunda fue la que Pozzo encontré mas
interesante, pues estaba dedicada al dibujo perspectivo. Los ejemplos que aportaba
eran muy variados, desde anamorfosis hasta arquitecturas sencillas, temas que

Pozzo abordé igualmente en su texto.

No debemos olvidar el eco del tratado de Abraham Bosse (1604-1676), grabador
francés que explico el procedimiento para transferir el dibujo o disefio en una béveda
a partir de las teorias del matematico francés Girard Desargues (1591-1661). Pozzo
utilizé y simplifico estas formulas para hacerlas mas comprensibles y practicas: del
uso de cuerdas y sombras proyectadas en el techo para trazar las lineas de

perspectiva (algo complejo en grandes superficies abovedadas)’°.

A pesar de su fama y difusion no faltaron criticas como la del teérico dieciochesco
Francesco Milizia (1725-1798), quien renegd de sus “fantasias” y “arquitecturas al
revés” o la utilizacion de recursos escenograficos corrompiendo lo puramente

tectonico.

69 Fuentes Lazaro 2016, 620-626.
70 Fuentes Lazaro 2016, 628-634.
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Obras destacadas.

En 1685, Pozzo llevé a cabo la pintura de la falsa clpula de la iglesia de San Ignazio
(fig. 30) en Roma, una de sus obras mas destacadas. Abierta al culto sin haberse
construido esta parte, Carlo Maratta propuso que se finalizara con este trampantojo
y para ello se llam6 al Padre Pozzo, quien cred una excelente integracion del espacio
real e imaginado. El éxito se tradujo en el encargo de la decoracion de toda la iglesia
(1685-1686) y de la béveda de la nave (1694) (fig. 31) donde represento la labor
evangelizadora y la apoteosis de San Ignacio. Es admirable el marco arquitectonico,
y sobre todo la apertura celestial de nubes, angeles y santos consiguiendo un espacio

de perspectivas interminables, tan diafanas como la alegoria misionera de la

Compania de Jesus.
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Fig. 31. Andrea Pozzo. Apoteosis
de San Ignazio. Fresco. 1694.
Roma, Iglesia de San Ignacio.

Fuente: Wikipedia
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La abertura del techo y las columnas en escorzo hacen mas creible el efecto de
continuidad arquitecténico, haciendo coincidir el centro y el punto de fuga con la
imagen de San Ignacio de Loyola y los rayos de luz, a partir de los cuales se articulan
el resto de grupos de figuras’™. La colocacion de estos en angulo con la arquitectura,
la distribucion escalonada y piramidal de las nubes y figuras, los fuertes escorzos, la

luz y tonalidades, resultan un espectaculo visual perfectamente integrado.

Siendo esta su obra mas
relevante, recordemos  otras
profanas como los frescos
vieneses de Hércules del Palacio
del jardin de Liechtenstein (1704-
1707) (fig. 32). Las escenas de
distintos ejes se organizan en el
mismo nivel, sin quedar unas por
encima de las otras, alrededor de
una arquitectura fingida que sirve
de marco para la escena central,
en lugar de union con la estancia
como en la boveda de San Ignazio.
Este ejemplo sera el mas utilizado

en Austria en el siglo XVIIl para

decorar los interiores de edificios Fig 32 Andrea Pozzo. Apoteosis de Hércules. 1704-1707.
L . Viena, Palacio Liechtenstein. Fuente: Wikipedia.
de distinta indole.

El italiano en sus UGltimas obras se decantd por este tipo de composiciones que
tendian a separar o clarificar la lectura de las escenas figurativas y las arquitecturas
fingidas’2. Asi lo vemos en las pinturas de la capilla de la Universidad (o de los
jesuitas) de Viena, donde realizé una falsa clpula (fig. 33) parecida a la de Roma.
Aqui mismo también elabord el monumento funerario del emperador Leopoldo |, asi

como el altar mayor de la Anunciacion que incluy6 en su tratado?3.

71 G. Gutiérrez 1996, 158-161.
72 Sjostrom 1978, 63-67.
73 G. Gutiérrez 1996, 158 y 164-165.
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Fig_33. Andrea Pozzo. Falsa cupula. 1703. Viena, lglesia de la Universidad o de los jesuitas.

3.4.3. Luca Giordano (1634-1705).

Otras de las figuras mas destacadas e influyentes para el desarrollo de la quadratura
en Espana fue Luca Giordano. Hijo del pintor Antonio Giordano, nacié en Napoles en
1634 y muy pronto manifesto su interés por la pintura, conociendo de primera mano
la escuela napolitana y la obra de José de Ribera (1591-1652). Sus estancias en
Roma y Venecia le permitieron estudiar las obras de Veronés, la influencia de Mattia
Preti, Rubens, Bernini’4 y Pietro da Cortona que le influyé especialmente. En 1679
fue llamado a Florencia para realizar las decoraciones murales de la clpula de la
capilla Corsini en la iglesia del Carmine, 1o que le puso en contacto con este otro

historico foco; y en el Palacio Medici-Ricardi (1684 y 1686) realiz6 su Apoteosis de

74 Scavizzi 2002, 45-48.
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la familia Medici”® , con un esquema compositivo que repetira en la escalera de El
Escorial (fig. 34).

Fig_34_luca Giordano. Vista general de la Sala de los espgjos y de la Apoteosis de los Medici.
1684-1686. Florencia, Palacio MedicRicardi. Fuente: Wikipedia.

El gran niamero de sus obras que viajaron a Espana gracias al flujo virreinal lo
convirtieron en un artista de renombre en nuestro pais y ello provocd que Carlos |
solicitase su llegada a la corte madrilena. En 1692 fue llamado para realizar las
decoraciones murales de la escalera monastica y las bovedas de la basilica de El
Escorial, que ejecutd en los dos siguientes anos’6. Les siguieron las del Palacio Real
de Aranjuez (despacho y dormitorio) y, sobre todo, las del Cas6n del Buen Retiro, el
Alcazar, la catedral de Toledo y la iglesia de San Antonio de los Portugueses en una
frenética actividad (1697-1699). Tras la muerte de Carlos Il y la llegada de Felipe V

Giordano regresé en 1702 a Napoles, donde fallecié en 170577,

75 En el centro de la obra coloc6 la figura de Jupiter rodeado por Marte, Saturno, Venus y miembros de la familia
Medici, Cosme lll, Fernando Il, Cosme I, Fernando |, etc. Rodeando toda la escena central Giordano creé un desfile
de escenas y personajes mitolégicos. Luisi 2001, 733y 734.

76 En la basilica representé el Juicio Final con un interesante tratamiento de las figuras, sombreadas y mas densas
en los laterales, y en el centro, mas claras y difuminadas. También realiz6 otras pinturas en las bovedas laterales
sobre la Inmaculada Concepcidn, la Eucaristia e historias del Antiguo Testamento. Scavizzi 2002, 52 y De Frutos
2014, 6. Ademas, Fuentes Lazaro 2008.

77 Céan Bermudez 1800.
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El lenguaje artistico de Giordano conjuga espectaculo y fascinacion, grandes
composiciones infinitas de nubes doradas, grupos de santos y angeles y escenas de
ascensiones atravesadas por efectistas rayos de luz. Los colores claros subrayan su
gran teatralidad. Al igual que ocurrié con Mitelli y Colonna, la llegada de Giordano a
Espana se vincula con un intento de aggiornar el lenguaje pictérico cortesano,
superando la tradicion quadraturista bolonesa. La boveda de la escalera de El
Escorial sera su obra maestra. Mucho mas compleja que la de los Médici, en La gloria
de la monarquia de Espana (fig. 35), la arquitectura componia la parte estructural de
la composicion, donde algunas figuras se apoyaban y dejaba paso a las nubes

organizadas de forma ascendente hasta el centro de la gloria, donde Carlos | y Felipe

Il aparecen frente a la Santisima Trinidad.

Fig 35. Luca Giordano. Gloria de la monarquia espanola. 1692-1693 Vista general y detalle de la béveda de
la escalera principal del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial. Fuente: Wikipedia
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Todas estas figuras de angeles, santos y
alegorias subrayan la direccion de la fuga
con sus posturas en movimiento. En claro
contraste estan aquellas que aparecen en
la balaustrada fingida de la parte baja (fig.
36) y que representaban a Carlos I,
Mariana de Neoburgo y Mariana de Austria

y que funcionaban como mediadoras vy

referenciadoras entre el espacio terrenal y e et W
el o

celestial. Simbodlicamente, la gran luz Fig. 36. Luca Giordano. Detalle de la Gloria de
la monarquia espanola. 1692-1693. Real
central es la representacién de Dios y la Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.

infinitud de la fe7s.

Entre esta obra y la de catedral de Toledo me gustaria detenerme brevemente, por
falta de espacio, en la composicion que realizd en el Casén del Buen Retiro en 1697.
El edificio ha tenido varias intervenciones desde 1870, respetandose la béveda de
Giordano. En esta el artista representd la Apoteosis de la Monarquia Espanola, se
trata de una obra con multitud de simbolos y personajes. En los laterales se observan
las escenas de la entrega del vellocino de oro al duque de Borgona, aludiendo a la
orden del Tois6n de Oro y, en otro de los lados, una alegoria del Poderio de la
Monarquia Espanola. En el centro se disponen la historia de Jasén y los argonautas,
donde el héroe ha sido sustituido por Hércules por su relacion con la Casa de Austria,
y algo mas arriba, a los dioses del Olimpo. El marco arquitecténico se reduce a una
balaustrada encima de los lunetos, entre los que se ubican otras figuras de Musas y

filosofos de la Antigiiedad?®.

78 Luisi 2001, 730-740.
79 Chueca Goitia y Navascués Palacio 2004, 9-41.
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Ya Palomino destacéd el encargo de la pintura al fresco de la béveda de la sacristia
de la catedral de Toledo8° coincidiendo una visita de Carlos Il auspiciada por el
cardenal Portocarrero (1696-1698). La catedral primada y cabeza de la iglesia
espanola actualizaba asi su templo y reforzaba los lazos con la monarquia. Como la
boveda de candn con arcos fajones impedia la unidad de la escena, Giordano tuvo
que reformarla, cegando los lunetos y prescindiendo de los moldurajes de los arcos.
El tema elegido fue el de la imposicion de la casulla a San lldefonso por la Virgen
descendiendo del cielo8! (fig. 37), para el cual volvio a hacer uso de las arquitecturas
fingidas que visualmente aumentaban el espacio. Las figuras replican las que realizé

en otras obras y que ademas denotan la influencia de Pietro da Cortona.

El conjunto se articulaba en dos partes: en una la imposicion con la Virgen y San

Fig 37 Luca Giordano. Imposicion de la casulla a San lldefonso. ca. 1698. Toledo, Catedral. Fuente: Wikipedia

lldefonso (fig. 38a), y en la otra en San Juan escribiendo las visiones del Apocalipsis,
donde aparecian también la Justicia divina, santa Leocadia e incluso una vista de
Toledo al fondo (fig. 38b).

80 Palomino 1947, 1108.
81 Se trata del milagro de San lldefonso, quien habia escrito sobre la virginidad de Maria. Una noche se le aparecio
y le impuso la casulla como presente por su labor. De Frutos 2014, 15.

53



Fig. 38. Luca Giordano. Detalles de la Imposicion de la casulla a San lldefonso. ca. 1698. Toledo, Catedral.
Fuente: Wikipedia

El centro lo ocupa una gloria de angeles en diferentes planos de profundidad,
envueltos por la luz divina que mana del nombre de Dios escrito en hebreo, entre
una pléyade de santos y apostoles. La arquitectura fingida prolonga la real,
disimulando los fajones originales bajo las pinturas de balconadas goticas con
representaciones de distintos arzobispos de Toledo y desde las que se asoman

angeles musicos.

Un detalle curioso fue la inclusion
de un autorretrato por parte de
Giordano en la ultima ventana del
lado izquierdo. El artista se pint6 a
si mismo en actitud orante como
juego y muestra de su orgullo
artistico, algo similar a lo que
ocurre en la boveda de la escalera
de El Escorial (fig. 39)82.

Otras de las obras que realiz6 al Fig 39. Autorretrato de Giordano (junto a un personaje
identificado como Antonio Palomino) del friso bajo de la boveda
fresco durante los Ultimos anos de  de la escalera principal. 1692. Monasterio de san Lorenzo de EI
Escorial de El Escorial (tomado de Fuentes Lazaro, 2008)

la década de 1690, impulsadas

por Mariana de Neoburgo, fueron las pinturas murales y restauraciones en la iglesia

82 La descripcion y analisis de la obra ha sido tratada en De Frutos 2014, 13-24.
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de San Antonio de los Portugueses, en la cual participaron también Rizi y Carreno,
como veremos. Debido al deterioro de algunas partes, realizd varios cambios: coloco
en la pintura de la boveda una gran nube debajo del santo, retoco el resto de figuras,
y en las columnas sustituyo los fustes lisos por otros de orden salomoénico83. El plan
de Giordano era completar y dar unidad a lo realizado por Rizi y Carreno, restaurando
la boveda (donde también realizd los angeles y grisallas en el tambor, debajo de los
santos portugueses de los nichos). Ademas, realizo una serie de tapices fingidos en
los muros con escenas de los milagros de San Antonio (fig. 40 y 41) que parecian
colgar de la cornisa, sostenidos por angeles, ademas de alegorias de virtudes a los
pies de las ventanas, y en la parte baja representaciones de algunos reyes y reinas
europeos. De esta manera, en cada uno de los ocho espacios se creaba una

composicion vertical de arriba abajo con: un milagro, de una a tres alegorias, y un rey

o reinad4.

Fig.40. Luca Giordano. Milagro de la Fig_41_Luca Giordano_ Milagro del recién nacido
predicacion a los peces de Rimini. ca. 1698. que nombra a su padre. ca. 1698 Madrid, Iglesia
Madrid, Iglesia de San Antonio de los de San Antonio de los Portugueses. Fuente:

Portugueses. Fuente: Wikipedia. Wikipedia.

Por lo general Giordano goz6 de cierta libertad para la eleccion de temas y
organizarlos, con el consejo de los comitentes y tedlogos, destacando esa misma
libertad en lo formal, con grandes dotes narrativas y creativas8>. Su prestigio e

influencia se mantuvo hasta la consolidacion del Neoclasicismo8é.

83 Angulo Ifiguez 1974, 365.

84 Gutiérrez Pastor, Arranz Otero 1999, 221, 222, 226.
85 Scavizzi 2002, 52.

86 Ubeda de los Cobos 2017, 16.
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3.4.4. Influencias y quadraturas en Espafia durante la segunda mitad del
siglo XVIl y principios del XVIII.

Antes de la obra de Pozzo, en Espana ya se habian publicado otros tratados que
versaban sobre pintura y arquitectura y habian generado una cierta influencia. Por
ejemplo, la Pintura Sabia®’ (fig. 42) de fray Juan Andrés Ricci (o Rizi, 1600-1681)88
publicado en 1659, y Architectura civil recta y obliqua de Juan Caramuel Lobkowitz
(1606-1682)89 (figs. 43-44) en 1678.

Yreritorect Auctore R
ER D 10anc Caramuc]
AN, MDC LXXVIT

SAMILLAN BE LAC

Fig_ 42 Fray Juan Andrés Ricci. Fig. 43._ Nicolas Auroux. Retrato Fig_44_Frontispicio de la
Frontispicio de La Pintura Sabia. de Juan Caramuel Grabado. Architectura civil recta y obliqua de
Toledo, 1659. Fuente: Wikipedia. 1675. Biblioteca Nacionalde ~ Juan Caramuel Lobkowitz. Vigevano,

Espana. Fuente: Wikipedia. 1678. Fuente: Biblioteca Nacional.

Ambos religiosos desarrollaron temas similares en sus obras, como es el caso de
Deus pictor. Para Ricci la pintura era el medio esencial para representar la haturaleza
y el hombre al igual que hizo Dios creandolo a su imagen y semejanza®0. Mientras,
Caramuel, considera a Dios como el primero de una serie de arquitectos que

materializaron el Templo de Salomén o de Jerusalén (fig. 45)91. Ambos también se

87 Garcia Lopez 2000, 63 y 64.

88 Hijo del pintor Antonio Ricci de Ancona y hermano de Francisco Rizi, se formé en pintura con su padre y con
Juan Bautista Maino. En 1627 profesé como benedictino, instruyéndose en Teologia y Derecho. “Fray Juan Andrés
Ricci”, Museo Nacional del Prado, https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/rizi-fray-juan-
andres/f819101a-bd46-441d-84fd-3b1337c0a0f5 (consultado en 06/05/25).

89 Natural de Madrid (1606) e hijo del ingeniero Lorenzo de Caramuel de quien recibié las primeras lecciones
sobre matematicas y astronomia. En Alcala estudié Humanidades y Filosofia y en 1623 profesé como cisterciense,
completando su aprendizaje teolégico y docente. Pena Bujan 2007, 45-52.

90 Garcia Lépez 2000, 69.

91 Navarro Morales 2012, 345.
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preocuparon por la historia de la arquitectura y de los érdenes. Nos interesa destacar
que ambos se plantearon los conocimientos que debian poseer tanto arquitectos
como pintores. En La Pintura Sabia, el propio titulo adelantaba esa necesidad de
conocimiento ilustrado del pintor puesto que este arte era el resumen y aplicacion
de todas las ciencias, incluida la teologia. Ricci considerd indispensable poseer
conocimientos matematicos y de sus ciencias derivadas: geometria, perspectiva y
anatomia®2. Ricci también consideraba fundamental la perspectiva como ensena del
pintor culto®3. De la misma manera Caramuel dedic6 su segundo tomo a explicar las
dos formas de arquitectura: la recta y la oblicua. La primera hacia referencia a los
ordenes clasicos y los monumentos antiguos, y la oblicua se referia a la geometria y

ley de la oblicuidad.

Tras los pasos de Mitelli y Colonna: Francisco Rizi (1614-1685), Juan
Carrefio de Miranda (1614-1685), Dionisio Mantuano (1622-1683), José
Ximénez Donoso (1628-1690) y Claudio Coello (1642-1693).

En Madrid la mayoria de las decoraciones de la segunda mitad del XVII se inspiraron
en las quadraturas bolonesas de Mitelli y Colonna gracias a la colaboracion de estos
con artistas espanoles y al magisterio de sus obras, si bien muchas han
desaparecido®4. Tras la muerte de Mitelli en 1660 sus modelos fueron readaptados
y servirian como inspiracion para otros artistas como Francisco Rizi (1614-1685)95
—hermano del recién citado fr. Juan— y Juan Carreno de Miranda (1614-1685)9.
Fue muy frecuente que, dadas sus grandes dimensiones, los artistas se asociaran o
colaboraran para ejecutarlas, como es el caso de estos dos UGltimos®7. Algunas de las
obras que realizaron juntos fueron el Salén de los Espejos del Alcazar y la decoracion

del Convento de Atocha (ambas desaparecidas), asi como en la capilla del Ochavo

92 Garcia Lopez 2000, 78.

93 |bidem 73, 79, 91. Navarro Morales 2012, 364. Velarde 1989, 352 y 353.

94 Garcia Cueto 2011, 214.

95 De ascendencia italiana, fue uno de los principales decoradores en el entorno madrilefio del siglo XVII. Aprendié
la técnica del fresco con su padre Antonio Ricci (1565-1635), y la perfecciond con Vicente Carducho (1576-8-
1638). Rizi llegd a ser pintor del rey en 1656, y con él se formaron artistas singulares como Claudio Coello. Fue
un pintor muy versatil puesto que ademas de ser fresquista, siguiendo a Colonna y Mitelli, realiz6 pinturas al 6leo
tanto de tematica religiosa como mas contemporanea. Pérez Sdnchez 1986, 58-61.

96 Carrefo es considerado también uno de los pintores esenciales de la segunda mitad del XVII. Nacido en 1614,
formé parte del taller de Pedro de las Cuevas y Bartolomé Roman. Su estil6 se bas6 principalmente tanto en los
artistas madrilenos anteriores (por ejemplo, Velazquez) como en los grandes maestros presentes en las
colecciones cortesanas. Al igual que Rizi, fue muy versatil, con obras en lienzo o fresco. Pérez Sanchez 1986, 18
y 19.

97 Estos aspectos han sido explicados por Aterido 2006, 244-257.
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Catedral de Toledo, y la iglesia de San Antonio de los Portugueses en Madrid, como

hemos visto al hablar de la posterior intervencion de Giordano®s.

A pesar de la importancia de la decoracion de San Antonio de los Portugueses (hoy

de los alemanes figs. 45 y 46) siguen existiendo muy pocos datos al respecto. Sobre

las pinturas de su bdéveda sigue siendo esencial el testimonio escrito por el propio

Rizi ademas de las referencias de Palomino®?, si bien deben tomarse con cautela: en

ellos no se menciona a Carreno de Miranda ni que el punto de partida fueron unos

disenos previos de Colonna, aunque la composicion final es algo diferente pues las

pinturas se materializaron tras el regreso a ltalia del bolonés, finalizandose hacia
1668100,

98 Angulo Iniguez 1974, 361.
99 Palomino 1947, 1016 y 1026.
100 Angulo Iniguez 1974, 362-363.

Fig_45_Francisco
Rizi y Juan
Carreno de

Miranda.
Decoracion de la
bboveda. ca.
1668. Madrid.
Iglesia de San
Antonio de los
Alemanes.
Fuente:
Wikipedia
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Fig_ 46. Francisco Rizi y Juan Carrefio de Miranda. Decoracion de la béveda. ca. 1668. Madrid. Iglesia de
San Antonio de los Alemanes. Fuente: Wikipedia
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Los cuatro bocetos ideados por Colonna, ademas de su interés intrinseco, son uno
de los escasos testimonios que
sobreviven de su labor artistica en
Espana (fig. 47) y, dada su
semejanza con la obra final, no
resulta dificil identificar el destino
final de los mismos. Ademas, Rizi y
Carreno trabajaron con los boloneses

en el Alcazar, fueron de los primeros

espanoles que absorbieron el estilo y

la técnlca de los boloneses y sirvieron Fig_47_Angelo Michele Colonna. Estudio previo de
arquitectura fingida para San Antonio de los Alemanes.
de correa de tra nsmlSlén para otros H. 1658-1662. Madrid. Real Biblioteca.

Fuente: cipripedia.com

pintores101,

Las pinturas de la capilla del Ochavo o de las Reliquias de la Catedral de Toledo se
realizaron entre 1665 y 1670, siendo sustituidas en su mayor parte por otras de
Maella en 1779, salvo ciertos elementos de la cupula y la linterna. A través del
contrato sabemos que el tema de la Coronacion de la Virgen centraba el diseno de
la boveda y el del Espiritu Santo “en figura de paloma de tal grandeza y fuerca que
se una con las divinas personas
del Padre y el Hixo” se ubicaba
en la linterna, con un “profundo
caos de seraphines”102, Sj que
se conservan, parcialmente, la
coetanea decoracion del
camarin de la Virgen del
Sagrario, en el mismo templo,

donde se repite el esquema

bolonés que hemos venido

Fig_A48.Francisco Riziy Juan Carreio de Miranda.
Decoracion del Camarin de la Virgen del Sagrario. 1669.
Toledo, catedral. Fuente: De Mingo Lorente 2014

indicando.

Tras su separacion, Rizi comenzd a trabajar junto con Dionisio Mantuano103, quien

también contaba con experiencia en este tipo de decoraciones. No se sabe quien o

101 Harris 1961, 103-105.

102 Angulo Iniguez 1974, 367 y 368.

103 Pintor y arquitecto italiano nacido en Manzolino en 1622, se instruyd desde joven en la teoria y disefio de
arquitectura, en ingenieria y en la técnica pictérica al 6leo y al fresco. De sus primeras obras conocidas en Bolonia

60



quienes fueron sus maestros, pero es evidente el contacto directo con Mitelli y
Colonna. Ya en nuestro pais realizd obras (la mayor parte desaparecidas) como las
pinturas murales de la Capilla del Santo Cristo del Colegio Imperial de Madrid, la
decoracion de techo del Salén de las damas en el Alcazar o la colaboracion con
Vicente Benavides en la creacion de estructuras efimeras, empresas en las que

participaron la mayor parte de estos artistas (arcos triunfales, decoraciones teatrales

y festivas, etc.)104,

Fig 49_Francisco Rizi y Dionisio Mantuano. Decoracion de la capilla de la Virgen del Milagro. 1678.
Madrid. Monasterio de las Descalzas Reales.

Rizi y Mantuano realizaron algunas de las pinturas murales del monasterio de las
Descalzas Reales195 como las de la capilla del Milagro (fig. 49), por encargo de don
Juan José de Austria en 1678. En este nuevo duo era Rizi el que se encargaba de las
figuras y Mantuano de las arquitecturasl96. La capilla es un recoleto conjunto
compuesto por una antecapilla y dos espacios principales: el primero de planta
cuadrada y cupula con linterna, y otro al lateral de planta rectangular, boveda de
arista y tribuna frente al altar. Todo el ambiente esta decorado con arquitecturas
fingidas que lo engrandecen y amplian visualmente. En los muros laterales se

representd una galeria abierta con columnata doble en marmol azul y capiteles de

fue la cubierta de casetones fingidos en el Oratorio del Espiritu Santo del Convento de Santa Maria dei Celestini.
En torno a 1656 llegb a Espana para trabajar en los jardines del Buen Retiro. Murié en Madrid en 1683 siendo
un pintor de renombre. Sanchez del Peral y Garcia Cueto 2006, 266 y 267.

104 Sanchez del Peral y Garcia Cueto 2006, 266, 268y 275.

105 Garcia Sanz 2010, 11-13. Una actualizacién bibliografica en 2019b.

106 Garcia Cueto 2011, 213.
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bronce, entre las que se dejaba ver partes de un portico en ocre. Delante de ellas se
representaron estatuas de las virtudes cardinales. Fingimientos de pinturas, puertas
y ventanas se combinan con otras reales, en un juego de trampantojos. Finalmente,
las pinturas de la clUpula presentan una balaustrada de personajes, entre los que se
encontraba a los Apéstoles, rodeando una gloria con los Arcangeles San Miguel, San

Gabriel y San Rafael y la Coronacion de la Virgen107,

Si esta capillita evidencia la plena asimilacion de la quadratura bolonesa, a pocos
metros encontramos otro de sus ejemplos mas destacados y de autoria
continuamente debatida (muchas veces atribuida a Rizi-Mantuano, pero también a
los propios Mitelli-Colonna e incluso con participacion de carreno): la decoracion de

la escalera principal del mismo cenobio (figs 50-52)108,

Fig_50. Escalera principal del Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid. Fuente: investigart.com

La estructura preexistente del siglo XVl se compone con dos tramos semejantes con
un gran rellano que permitia crear un espacio monumental, acorde con el caracter

aulico y palaciego de la fundacion199, que ademas subrayan los retratos de la familia

107 Angulo Iniguez 1974, 369-371.

108 Aterido 2006, 274. Moran Turina 2010, 39, 40.

109 Se ha sefalado sobre todo el origen nobiliario y regio de buena parte de las religiosas, asi como el de la
fundadora del mismo. en la configuracion del espacio. Moran Turina 2010, 43. Ademas, Aterido 2006, 255-257;
Remitimos a la puesta al dia de Moran Turina 2019a sobre el debate de su autoria.
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real en el fingido balcon de la parte superior!10, Justo delante, en la pared oeste, se
representa un retablo perspectivo con el Calvario, y en la parte inferior un Cristo

yacente, rodeado por cuadros con angeles que llevan los simbolos de la Pasion.

Entre las dos escenas y recorriendo el rellano aparecian representados, siguiendo a
la familia real, el Santo Angel Custodio, el Santo Angel Protector y el resto de los
arcangeles (Sealtiel, Uriel, Miguel, Gabriel, Jeudiel, Rafael y Barachiel)11, En la pared
norte se recuerda a San Francisco y Santa Clara en dos tondos a los lados de los
arcangeles, y algo mas arriba, en el friso decorado, otro contenia la imagen de sor
Ana Dorotea quien financid la restauracion de las pinturas en 1684, la Unica
referencia plenamente documentada de la obra. La parte superior del conjunto finge
un portico con balaustrada de columnas salomoénicas y bovedas de arista en cuyas
esquinas se acomodan las tres virtudes teologales junto a la alegoria de la Religion.

Por dltimo, en este somero repaso, se decora la boveda con un sfondato que deja

ver una gloria de angeles musicos y, en el centro, la figura de Dios padre.

Fig_51_ Escalera principal del Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid. Fuente: investigart com

110 De izquierda a derecha se ve a Felipe 1V, el principe Felipe Prospero (a veces se ha indicado que es el joven
Carlos Il), su hermana Margarita y la reina Mariana, siendo un elemento clave (y debatido) para fechar el conjunto.
111 En la pared oeste.
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Fig_52_ Escalera principal del Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid. Fuente: investigart.com

Como se ha mencionado, salvo la recuperada inscripcion de la restauracion de 1684
se desconocen otras fuentes documentales que esclarezcan su precisa cronologia y

autoriall2, Su restauracion ha llevado a descartar que las pinturas de los muros y las

112 | os aspectos sobre las pinturas y las atribuciones han sido tratados en Moran Turina 2010, 42-54; idem
2019a.
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de la béveda se hayan realizado en dos momentos distintos distantes, habiéndose

ejecutado —eso si— primero el techo y luego la caja de escaleras 113,

En parte sigue vigente la atribucion a Mitelli y Colonnall4 para aquellos que
defienden (a partir de los retratos regios de la balconada) una cronologia algo
anterior a 1661 (especialmente 1658-1661, dado el fallecimiento del principe Felipe
préspero en noviembre de ese ano), asignando a los boloneses la creacion del diseno
y arranque de la obra, la realizacion de parte de ella con ayuda de distintos pintores

espanoles!s, Esta es la interpretacion que sigue teniendo mas adeptos.

Otra corriente historiografica (representada sobre todo en estos anos por Garcia
Cueto y Fuentes Lazaro16) proponen una cronologia posterior. El primero habla de
1684 para las arquitecturas fingidas de los muros y una fecha algo anterior para la
cubierta, dejando abierto el debate sobre por qué no se representd a Carlos Il sino a
su predecesor. Fuentes Lazaro adelanta el conjunto a 1664-1665, lo que impediria

la realizacion del ddo bolonés.

Este debate sobre la cronologia se amplia a la posible participacion de distintos
pintores madrilenos en su materializacion, bien generando todo el conjunto bajo la
influencia bolonesa, bien siguiendo los disenos de Mitelli-Colonna o bien
interviniendo a posteriori. En todo caso, como indica Moran Turina, se “reduce el
ndmero de posibles candidatos a Rizi, Carreno y Mantuano” para toda la parte de la
arquitectura fingidall’. Cosa algo distinta son las partes realizadas al o6leo
(balconada regia, arcangeles y calvario), pues los analisis materiales y estéticos han
confirmado la actividad de varios pintores, barajandose nombres como Claudio
Coello, Antonio de Pereda, Ximénez Donoso, etc. y, sobre todo, al mas velazqueno de

todos ellos para los retratos de la familia de Felipe IV: Juan Carreno de Miranda.

Sea como fuere, el fructifero debate sigue abierto. Sorprende que una obra tan
importante no fuese citada por el hijo de Mitelli al hacer el repaso de la produccion
paterna, aunque es indudable su directa influencia. Por otro, los resultados de la

investigacion material (con partes al 6leo y otras al temple de cola y al temple de

113 Para las primeras se hablaba de c. 1661 y para las segundas de 1684, fruto de la restauracion encomendada
por sor Ana Dorotea.

114 Ya planteada por Tormo 1917, 35 o Lafuente Ferrari 1935 y que sigue defendiendo Moran Turina (por ejemplo
2019a, 127-128). Segln él podrian ser posteriores los trampantojos del rellano con escenas de loggia y jardines
o las virtudes teologales y la santa Dorotea.

115 Ver Harris 1961, 40.

116 Garcia Cueto 2013, 287; Fuentes Lazaro 2013, 196

117 Moran Turina 2019a, 128. Aterido, 2006.
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huevo), las representaciones de la Familia de Felipe IV y los analisis estilisticos
ofrecen dispares conclusiones, pendientes de confirmar el alcance de la intervencion

de 1684.

Sea como fuere, la directa influencia de la quadratura bolonesa supuso que a partir
de 1670 y con epicentro madrileno, muy distintos pintores comenzaran a practicar
este lenguaje, como Claudio Coello (1642-1693)118 y José Ximénez Donoso (1632-
1690)119, Ellos, junto a Carreno, Rizi y Mantuano contribuyeron decisivamente a
difundir las quadraturas mas alla de los espacios cortesanos, debiendo lamentar las
pérdidas de parte de su obra. Asi, Donoso colabord con Coello en la decoracion de la
capilla de San Ignacio en el antiguo Colegio Imperial de los Jesuitas (incendiada en
1936) y en la béveda de la sacristia de la misma, donde pintaron con magnificas
perspectivas cuatro historias relacionadas con el milagro de San Francisco Javier. La
Ultima obra de Donoso fueron los frescos de la iglesia de San Luis (capilla de Don
Ignacio de Cordoba), también desaparecida durante la Guerra Civil120, El Gnico resto

de su trabajo conjunto es el techo del Salon Real de la Casa de la Panaderia (fig. 53).

Fig 53. Claudio Coello. Estudio para la decoracion de la capilla de San Ignacio en el Colegio Imperial de
Madrid. Lapiz, pluma y aguadas sobre papel. 1671-1672. Florencia, Galleria degli Uffizi. Fuente: FUES

Claudio Coello y José Jiménez Donoso. Techo de la casa de la Panaderia. madrid. Fuente: investigart.com

118 Coello nacié en Madrid de familia de origen portugués, pues su padre, que trabajaba como broncista, lleg a
la capital al amparo de la Corte. Desde joven estuvo relacionado con el arte, puesto que le dibujaba los disenos
a su padre. Se formo6 en el taller de Rizi en el 6leo, temple y fresco. Su labor como fresquista (a partir de 1670)
sigue siendo poco conocida, a pesar de que ocupd buena parte de su produccion, especialmente en colaboracién
con Donoso. Gaya Nuho 1957, 8 y 9 y Piedra Adarves 2002, 424.

119 Donoso nacié en Consuegra (Toledo) y era hijo del pintor Antonio Ximénez Donoso. Tras una formacion
madrilena, estuvo siete anos en Roma, momento clave para su aprendizaje sobre pintura mural, fresco y
perspectiva. En 1654 volvié a Espanay entr6 a formar parte del taller de Carrefio de Miranda. Sanchez de Palacios
1977,9, 10y 16.

120 Sanchez de Palacios 1977, 17 y 21. Sobre estas obras Sullivan 1989, 247; Garcia Cueto 2016, 111.
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La estela de Luca Giordano en Espana: Antonio Palomino (1655-1726).

Como hemos dicho, el papel nuclear del panorama artistico madrilefo y cortesanoy
el éxito en él de las decoraciones a base de quadraturas, contribuyeron a la difusion
de estas por todo el pais, como vemos en Toledo, Zaragoza, Valencia, etc.
Progresivamente se fue dando mas importancia a las glorias y espacios celestiales
en detrimento de lo arquitectonico, mas en consonancia con lo que ocurria en Roma

y con la renovacion de ese lenguaje que aportaron artistas como Giordano.

En Valencia y su territorio la influencia de los boloneses y de Giordano fue esencial
gracias a la labor de Antonio Palominol21, Natural de Bujalance (1655) muy pronto
pasd a Cordoba, donde estudié gramatica, filosofia, derecho y teologia, aunque
siempre mostro gran interés en la pintura, y especialmente recibiria influencia del
entorno de Antonio del Castillo (1616-1668). El panorama artistico local estaba en
crisis, ante la escasa demanda por la crisis y el dominio del foco sevillano. Valdés
Leal alent6 al joven Palomino a perseverar y el apoyo del pintor cordobés Juan de
Alfaro (1643-1680) fue esencial para el salto a Madrid, donde llegd en 1678. En sus
primeros anos se dedicé a completar su formacion tedrica —especialmente las
matematicas, que consideraba la teoria y base de la pintura—122y practica (pintura
mural, quadratura, uso del color, etc.), sentando las bases de su dominio de la

perspectiva pictorica.

Su primer encargo importante lo recibio —gracias a la mediacion del conde de
Benavente— junto a Claudio Coello (1686): la decoracion del Cuarto de la Reina en
el Alcazar, que concluy6 en solitario por la marcha de Coello a El Escorial. De esa
forma, ya como pintor habil y erudito, fue nombrado pintor del rey (1688). Alli estaba
cuando en 1692 llegd Luca Giordano y con él una pintura simbdlica y llena de
figuracion y efectos barrocos, despertando una amistad y admiracion mutua. Bien
relacionado en la corte, frecuent6 el taller del napolitano y pronto asumié sus
estilemas y sus grandes composiciones perspectivas. Las obras que realizaria a

partir de ese momento terminarian por consagrarle.

A partir de 1697 comenz6 un periplo artistico que le llevaria a realizar importantes

trabajos en distintas ciudades espanolas. Comenzd en Valencia, y en los siguientes

121 Garcia Cueto 2011, 214-219.
122 Pglomino 1947, 28.
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cuatro anos llevé a cabo obras esenciales como la decoracion (muy danada en la
Guerra Civil) de la boveda de la iglesia de San Juan del Mercado (fig. 54), ademas de
la cupula de la Basilica de los Desamparados o la capilla de San Pedro en la catedral.
Tan amplia actividad hizo que contara con varios colaboradores y discipulos, entre
ellos Dionisio Vidal, quien qued6 encargado de concluir —partiendo de los disenos

de Palomino— la iglesia de San Nicolas de Bari (fig. 55).

Fig. 54 Antonio Palomino. Decoracion de la boveda de la iglesia de san Juan del Mercado. Valencia. Ca.
1699. Fuente: Wikipedia

Fig. 55 Dionisio Vidal y Antonio
Palomino. Nave principal de
San Nicolas en Valencia, h.

1700. Fuente: investigart.com
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Una de las obras valencianas mas destacadas fue la decoracion de la cupula de la
basilica de los Desamparados (1699-1700) (fig. 56). Representa una gran gloria
donde la Virgen aparece como intercesora de la humanidad ante la Santisima
Trinidad a partir del esquema de las Letanias Lauretanas (Reina de los angeles, de
los profetas y patriarcas, de los apostoles, de los martires, etc.) de modo que
aparecen grupos de estos personajes repartidos en distintos circulos concéntricos
de nubes, la mayor parte de ellos con sus atributos iconograficos (fig. 57). En el
conjunto de los santos, se dio especial importancia a los valencianos: Francisco de
Borja en lugar preeminente, seguido por san Vicente Ferrer, san Vicente Martir o

santo Tomas de Villanueva, entre otrosi23.

Fig.56. Antonio Palomino.
Decoracién de clipula,
1699-1700. Valencia,

Basilica de la Virgen de los

Desamparados.

Fuente: Wikipedia.

123 | os aspectos referentes a la gloria y su iconografia han sido tratados en Garcia Mahiques 2007 a, 69-83.
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Fig_57_Antonio Palomino. Decoracién de ctipula, 1699-1700. Valencia, Basilica de la Virgen de los
Desamparados. Detalle del grupo del grupo de los martires, abanderados por San Esteban, entre los
que se encuentran, San Lorenzo, San Pedro de Verona, etc. Fuente: Wikipedia.

En la parte baja, sobre la moldura y entre las ventanas, realizé una serie de alegorias
(tomando como referencia la Iconologia de Ripa) y relieves fingidos relacionados en
el mismo sentido, con la grandeza y milagros de la Virgen (Salud a los enfermos,

Refugio de los pecadores, Consoladora de los afligidos, etc.) 124.

La obra ejemplifica su madurez artistica y compositiva, las influencias recibidas en
Madrid, la difusion del léxico giordanesco — concretamente de la escalera de El
Escorial— y un especial interés en los efectos luminicos y escenograficos, como
vemos en el detalle de los angeles sosteniendo figuradamente la lampara real que

cuelga de la béveda.

Estas obras valencianas sirven para ejemplificar la amplia actividad que Palomino
desarroll6 en los siguientes anos. Trabajo en la catedral de Granada con Luca
Giordano, pero esta obra no se terminé por la vuelta del italiano a Napoles en 1702.
En 1707 pintd en Salamanca el gigantesco Triunfo de la Iglesia en el medio punto
del coro de la iglesia conventual de San Esteban, una obra esencial para entender la

difusion de su obra y del ilusionismo madrileno en nuestra comunidad. Y, unos anos

124 Garcia Mahiques 2007b, 162-167. El artista describi6 el conjunto en su Museo pictérico y escala optica si
bien, las diferencias entre el texto y lo realizado, pudiera indicar que se basé en un planteamiento anterior.
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mas tarde volvié a Granada para trabajar en las pinturas de la cipula de la Capilla
del Sagrario de la Cartuja (fig. 58).

Fig. 58. Antonio Palomino. Decoracion de clipula ca. 1720. Cartuja de Granda. Fuente: Wikipedia..

Tras varios anos dedicados a la pintura en lienzo fundamentalmente en Madrid, en
1723 se le encargaron las pinturas de la capilla del Sagrario de la Cartuja del
Monasterio de Santa Maria de El Paular (Segovia). Cansado y enfermo, tras la muerte
de su esposa en 1725, Palomino fue ordenado sacerdote y fallecid un ano

despuési2s,

Todos estos hitos senalan no soélo la evolucion de Palomino sino también de la
pintura ilusionista de su momento: desde un estilo escenografico y arquitetonico
claramente deudor del importado por Mitelli y Colonna y nacionalizado en Madrid,
plagado de accesorios ornamentales (por ejemplo, en la capilla de la Casa de la Villa
demiento de Madrid) hacia las novedades del pleno barroco importado por Luca

Giordano, lleno de un movimiento que Palomino intentd proporcionar un orden y

125 | os aspectos relacionados con la vida de Antonio Palomino han sido tratados en Gaya Nufio 1981, 11-47 y
Cabello Jiménez 2002, 373-377.
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precision. En esta linea realizd las decoraciones de los Santos Juanes y la basilica de
los Desamparados. Y, por ultimo, finalizd con una introducciéon al rococo con la

cUpula de la Cartuja de Granadal26,

La influencia de Andrea Pozzo y Perspectiva Pictorum et Architectorum en
Espana.

Una causa fundamental en la repercusion internacional del texto de Pozzo (sus dos
volimenes salieron de imprenta en 1693 y 1700) fue el caracter global y la fuerte
identidad corporativa de la Compania de Jesus. El intercambio de libros de
ensenanza, la difusion gracias a sus agentes y la difusion mundial de los jesuitas
fueron casi tan importantes como el caracter comprensible, practico y bien ilustrado
—con ejemplos concretos donde inspirarse— del mismo. En las escuelas jesuitas se
adopté como manual en la formacion de los artistas, especialmente en el campo de

la arquitectural??,

Por cenirnos a Espana, desde finales del XVIl ya era conocido y citado, caso del pintor
y tratadista Palomino en su Museo Pictérico y Escala Optica (1715). Este utilizd sus
argumentos sobre la libertad del artista respecto al canon, ademas de motivos
tedricos y didacticos o ciertas formas de representacion visual y perspectival2s. Y por
ello el Pozzo se encontraba en las bibliotecas de muchos de esos artistas, como
fuente indispensable para pintores y arquitectos y su aprendizajel2®. Quiza en zonas
concretas como Valencia, Murcia y Andalucia su eco es mas evidente, sobre todo por

ser las que mas se han estudiado.

Un ejemplo preciso de este calado lo encontramos en Sevilla, en la figura del pintor
Domingo Martinez (1688-1749), que veremos mas adelante. En las primeras
décadas del XVIII, coincidiendo con el pleno barroquismo ornamental, se desarrolld
enormemente una pintura mural muy efectista y espectacular coincidiendo con un
resurgimiento econdmico, una actualizacion estética abierta a Europa y la
terminacion, redecoracion o reconstruccion de muchos edificios. En esa busqueda

del ornato y lo escenografico, la quadratura y el ilusionismo pictérico fueron

126 Gaya Nuho 1981, 86-90.

127 Zaragoza Vidal 2017, 706.

128 Fyentes Lazaro 2011, 1792-1795.
129 Pascual Chenel 2013, 327, 328.
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esenciales. A Lucas Valdés (1661-1725) se le ha considerado como el gran precursor
de esta corriente, como ya hemos avanzado, continuando e intensificando ciertas
lineas exploradas por su padre y maestro, Juan de Valdés Leal. Sus primeras obras
destacan por su caracter efectista e ilusorio, como vemos en el presbiterio de la
actual parroquia de la Magdalena en Sevilla (1709-1715) (fig. 59), en la que

represento la exaltacion de la Fe sobre un gran escenario palaciego y de celaje, una

composicion perspectiva que recuerda a las composiciones de Pozzo.

Fig 59_ Lucas Valdés. Triunfo de la Fe. 1715._ Sevilla, Iglesia de la Magdalena. Fuente: Santos e lllan 2020.

Los angeles y otras figuras en escorzo asomando entre las columnas, asi como las
fingidas yeserias contribuyen al aparato escenografico sobre el que parecen flotar
santo Domingo y santo Tomas de Aquino expulsando a los herejes. En las esquinas
enmarcadas en unos tondos, se representaban las alegorias de los cuatro
continentes conocidos, simbolizando la difusién universal de la Fe gracias a los

dominicos, antiguos propietarios del templo130,

130 Fernandez Lopez 2003, 76-78.
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Es el paso inmediatamente anterior a una de sus elaboraciones mas destacadas la
cUpula y la béveda presbiterial de San Luis de los Franceses (fig. 60 y 61, 1715-
1719). Aqui dejo testimonio de su dominio de las arquitecturas fingidas, cred una

cupula con pilastras y molduras de gran perspectiva, de nuevo en un ambiente

jesuitico de gran significacion teoldgica, vinculada con el templo de Salomén131,

Figs. 60y 61 Lucas Valdés. Cupula de la iglesia de san Luis de los Franceses. Sevilla. 1715-1719.
Fuente: Raman Pérez

131 Al respecto, Ravé Prieto 2010. Recordemos ademas que Lucas Valdés tuvo una formacion especifica de
matematicas gracias a los jesuitas sevillanos, Roman Sanchez 2020, 113.
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La aplicacion de los modelos de Pozzo | 4

contribuy6 a difundir el dinamismo en las r
plantas y wuna recuperacion de ciertas \
estructuras mas clasicas. Asi se comprueba,
por ejemplo, en Valencial32 o en la retablistica
murciana del s. XVIll y se ha relacionado con

la obra del castellonense Jaime Bort de la

fachada de su catedral. Sin salir de Murcia, en

fechas mucho mas tardias se siguié usando

AR
T

-
x4

de sus modelos, por ejemplo, en los

interesantes retablos perspectivos de Pablo
Sistori (San Juan de Dios, Santa Eulalia, etc.),
un milanés afincado aqui desde 1761-
1762133, De los cinco retablos fingidos que

. Lo Figs. 62. Pablo Sistori. Retablo mayor
realizé en este Ultimo templo (1779-1781), el perspectivo 1779-1781. Murcia, Iglesia de

Santa Eulalia. Fuente: Museos Region de
principal (fig. 62) finge un podrtico octastilo
formado por unas columnas y un atico. Este
altimo incluia un frontén quebrado, como en
muchas de las composiciones de Pozzo y las
influenciadas por este, y los atributos de la

Santa: la corona, una cruz en aspa y la palma.

Otros estudios especificos han ido
desgranando la influencia de Pozzo en
distintas geografias. Por ejemplo, lo
manifiestan los retablos de la iglesia del
antiguo colegio de la Compania de JesUs en

Zaragoza, llevado a cabo por Pablo Diego

Ibanez entre 1723y 1741, o el retablo mayor

Figs. 63. Pablo Diego Ibanez. Retablo mayor,

del Real Seminario de San Carlos Borromeo 1723-1741 Zaragoza, lglesia del Real
Seminario de San Carlos Borromeo.

de la misma ciudad (fig. 63) del jesuita Pablo

132 Zaragoza Vidal 2017, 707 y 709.
133 Moya Garcia 1983, 15, 18, 31.
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Diego Ibanez; o las obras de escultores como José Ramirez de Arellano (1705-1770)
y Félix Malo (1733-1779)134,

Con Madrid como etapa intermedia de las imagenes y las formas, la presencia en
ella de otros artistas italianos sirvido para hacerla ain mas fuerte. Es el caso del
arquitecto Santiago Bonavia (1695-1759), quien llegd en 1728. Destacaban sus
creaciones de pintura perspectiva ilusionista en los techos y bévedas del Palacio Real
de Aranjuez y La Granja de San lldefonso. Por otra parte, en Asturias sobresalio
durante la segunda mitad del XVIIl el arquitecto y escultor José Bernardo de la Meana
(1715-1790). Formado en Madrid, la influencia de estos disenos y su lenguaje

sinuoso se tradujo en una buena cantidad de obras asturianas13s,

Adentrandonos en el siglo XVIIl: Domingo Martinez (1688-1749).

No queriamos concluir sin una coda final que permita explicar la continuidad de este
tipo de pintura perspectiva en el siglo XVIII a través de Domingo Martinez. A falta de
mas estudios sobre su vida y obra, sabemos que nacid en Sevilla en 1688, y sus
primeras ensenanzas en la pintura fueron dentro de un ambiente de admiracion
murillesca, de la mano de Juan Antonio Ossorio y de Lucas Valdés, con quien
aprendi6 el uso de la quadratura. Artista prolifico, se conserva abundante obra pues
fue ademas el pintor oficial del arzobispo de Sevilla durante muchos anos. Su pintura
estaba dotada de gran calidad compositiva, dibujo preciso y rico cromatismo.
Destaca la destreza en las grandes composiciones y una especial preocupacion por
los detalles ambientales. La presencia de la corte en Sevilla durante el Lustro Real
(1729-1733) implicé una cierta renovacion plastica, la llegada de la estética
francesa y una demanda importante de obras, llegando a entablar amistad con

personalidades como Jean Ranc.

La pintura mural e ilusionista fue una de sus facetas mas interesantes, siguiendo
inicialmente el camino iniciado por Valdés, con grandes escenas celestiales cuajadas

de guirnaldas de flores y quadraturas en las que flotaban angeles, figuras religiosas

134 Carretero Calvo 2017, 118-132.
135 Pascual Chenel 2013, 331-334.
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y emblemas. De hecho, sucedi6 a Lucas Valdés136 en San Luis de los Franceses137
y alli finaliz6 las pinturas de las capillas y la béveda de la Capilla Doméstica a partir
de 1743. En la béveda de los pies del templo representd a Apoteosis de san Ignacio
de Loyola y la alegoria del Libro de Ejercicios Espirituales (fig. 64), ademas de otras

representaciones en los muros inferiores.

o

Figs. 64. Domingo Martinez: Apoteosis de San Ignacio 1743. Sevilla. Iglesia de San Luis de los
Franceses. Fuente: Ramén Pérez

Las pinturas de la Capilla Doméstica (fig. 65) son todas de Martinez, excepto las de
la cupula del presbiterio. En la béveda de candn de la capilla extendié escenas de
tema mariano con multitud de figuras entre molduras de perfil curvo y geometrias

gue cubren y recargan toda la superficie.

136 Las labores de Martinez fueron concluidas por su taller, heredado por Juan de Espinal. Soro Canas 1982, 25
y 26.

137 La iglesia fue construida entre 1688 y 1730 y fue trazada por Leonardo de Figueroa (1650-1730). Sobre ella
ver también Ravé 2010; Roman Sanchez 2020, 123y 124.
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Figs_ 65. Domingo Martinez: decoracion de boveda de la capilla doméstica, ca. 1747. Sevilla, Iglesia
de San Luis de los Franceses. Fuente: Wikipedia.

Dentro del conjunto realiz6 ademas las pinturas de la sacristia de la capilla, que
contaba también con decoraciones murales de molduras y angeles y en el centro, un
emblema con las letras IHS y un corazén con una cruz. En las partes laterales, menos

en el lado de la entrada represent6 a los cuatro evangelistas (fig. 66).
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La obra de Domingo Martinez supone la unién de
la tradicion sevillana heredada de Murillo y Lucas
Valdés con la incorporacion de las nuevas
tendencias138, que él hizo evolucionar. Y en
cierto modo perpetuar, pues en su casa se
formaron algunos artistas como Juan de Espinal
(1714-1783), Andrés Rubira (1702-1760) y
Pedro de Tortolero (-1766) que llenaron buena
parte del siglo XVIll. No hace falta mas que
contemplar la boveda de la escalera del Palacio

Arzobispal o la del presbiterio de El Salvador (fig.

67) que decord Espinal en fechas tan tardias

Figs. 66. Domingo Martinez decoracion de ~ COMo 1778-1781 y 1779 para entender la

boveda de la sacristia de la capilla . . . .
doméstica, ca. 1747 Sevilla, Iglesia de San  Vigencia de esa particular quadratura sevillana

Luis de los Franceses. Fuente: Ramoén Pérez

y la de los tipos de Pozzo139,

Figs. 67. Juan del Espinal. Clipula de la escalera del Palacio Episcopal (izda) 1778-1781y de la boveda
presbiterial de El Salvador, 1779. Sevilla

138 | a vida y obra de Domingo Martinez ha sido tratada en Soro Cahas 1982, 17-62.
139 Santos Marquez e lllan Martin 2020, 131-140.
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4.1 Breve repaso de la quadratura en Castilla y Ledn.

Como indicamos en la introduccion, para el caso de nuestra actual comunidad
auténoma carecemos de estudios globales que permitan identificar, sistematizar y
comprender el alcance de la quadratura y la pintura ilusionista durante el barroco,
su evolucion y las distintas corrientes a las que pertenecen. Desde luego, estan
presentes en pequenas iglesias rurales, en grandes catedrales y en palacios regios,
en multitud de tipologias entre las que podria incluso senalarse la de los retablos

fingidos o perspectivos, especialmente el de San Miguel de Valladolid140,

Asi, la cupula del santuario
de Nuestra Sefora de la
Soterrana  de  Olmedo
(Valladolid) aparece llena de
estipites semejantes a los
grabados por el flamenco
Vredeman de Vries abiertos
a paisajes, fechados en
1746 y patrocinados por el
ayuda de camara José de
Alaiza y Zuano (fig. 68). Por
su parte, un lenguaje mucho
mas moderno esta presente

en la capilla de Santa Maria

de Miraflores, redecorada a

Figs. 68. Anonimo. Cipula del Santuario de la Virgen de la mediados del XVIII
Soterrana y detalle) 1746. Qlmedo, Iglesia de san Miguel

tomando como base los

modelos del P. Pozzo y los emblemas del libro Flores de Miraflores (fig. 69) 141, Asi,

la béveda de la parroquia de Campazas (Ledn) puede ejemplificar la popularizacion

y simplificacion local de los grandes rompimientos de gloria barrocos que

popularizara Giordano en Madrid (fig. 70)

140 Pérez de Castro y Vasallo Toranzo 2020, 161.
141 Andrés Gonzalez, 2003 y 2009.
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Figs. 69. Andénimo. Decoracion de la capilla de la Virgen de Miraflores. H. 1740. Burgos, Cartuja de Miraflores

Figs. 70. An6nimo. Béveda de la iglesia parroquial de Campazas, Le6n

Todo ello pasando por obras de excelente factura como las del presbiterio de Santa
Maria de Huerta (Soria) o las magnificas que realizd Juan Zapata Ferrer en esas

tierras sorianas (San Saturio, camarin del convento de la Merced, etc.)
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Por eso mismo, como llamada de atencién, queremos detenernos en algunos
ejemplos proximos que ademas han podido ser estudiados directamente en nuestro

trabajo de campo.

La historiografia general ha senalado habitualmente el caracter anodino y poco
innovador de la pintura castellana y leonesa del barroco, a pesar de lo cual
encontramos focos y figuras que resultan muy atractivas. En el caso vallisoletano142
no debe olvidarse a pintores tan eruditos y preocupados por lo perspectivo, la
escenografia o la teoria artistica como Diego Valentin Diaz (1586-1660) o Felipe Gil
de Mena (1603-1673), que influyeron en todo el cuadrante noroeste peninsular y
que sabemos (en el caso del primero) que ademas practico la pintura mural en
perspectiva. Incluso la llegada de artistas foraneos como el andaluz Diego Diez
Ferreras (-1697). Si Valladolid cuenta con una historiografia mas precisa, otras
provincias tan importantes como Segovia o Salamanca auln no cuentan con estudios
generales lo suficientemente importantes. Se trata pues de una historia a escribir de

la que ahora pretendemos ofrecer algunos ejemplos concretos.

4.2. Segovia: pinturas del camarin de la iglesia de la Virgen
de la Fuencisla.

La leyenda de la Virgen de la Fuencisla y su aparicion milagrosa se remonta al siglo
Xlll, cuando una judia llamada Esther fue acusada errobneamente de adulterio y
salvada milagrosamente de las aguas del rio Eresma al encomendarse a la Virgen,
una imagen que se remontaria a los primeros momentos del cristianismo segun la
misma fuente. La primitiva ermita fue sustituida por la actual en el siglo XVII143, un
edificio directamente relacionado con el ambiente madrileno y cortesanol44

levantado entre 1598 y 1613.

142 \/éase el panorama general trazado por Urrea y Valdivieso, 2017.

143 E| emplazamiento anterior era una zona mas estrecha, que se ensanché al desviar el cauce del Eresma en
1845. Tovar Martin 1973, 28.

144 Se ha pensado que pudiera tratarse de Francisco de Mora (1553-1610), arquitecto real que estaba trabajando
en ese momento en el Alcazar de Segovia desde 1587 vy, tras la muerte de este en 1610, terminaria el trabajo
Pedro de Brizuela (1575-1632). Cabello de Castro 1949, 394.
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El interior de la iglesia cuenta con una planta sencilla, una sola nave rectangular,

presbiterio también rectangular, y una tribuna a los pies, con fachada muy sobrial45,

La inauguracion de la nueva iglesia en 1613 cont6 con la asistencia de Felipe lll y la
familia real. Esta nueva vinculacion con la corte y la devocion de los segovianos hizo
que se dotara al templo de un gran retablo mayor (fig. 71), obra del arquitecto
madrileno Pedro de la Torre (1596-1677), quien compuso aqui una de sus obras mas

representativas, fechada en torno a 1645.

Figs. 71. Pedro de la Torre et al. Retablo mayor. 1645. Segovia. Santuario de Nuestra Senora de la Fuencisla.

El conjunto resultante es una de las mas interesantes obras del arquitecto y
retablista y supone la irradiacion del modelo madrileno y canesco en nuestra
comunidad ya no sélo en lo arquitectonico sino también en lo pictérico. La hornacina
principal aloja a la Virgen y se abre por la parte posterior a un camarinl46 a través del
cual se lograba un efecto luminico sobre la imagen que, segliin Tovar Martin, marcaba
una novedad ilusionistal4?. Este pequeno espacio es el que nos interesa y al que se

accede desde unas escaleras ubicadas en la sacristia.

145 Cabello de Castro, 1949, 390-401.
146 Este cuarto se utilizaba como vestidor de la virgen y como camara del tesoro. Tovar Martin 1973, 287.
147 Tovar Martin 1973, 284-290.
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Se trata de un pequeno recinto de planta cuadrada profusamente decorado con
pinturas murales que hasta ahora no se han tenido en cuenta. Se desconoce su autor
y se han fechado vagamente en la segunda mitad del XVIl. Restauradas muy
recientemente (2023), resulta evidente el directo conocimiento del artista de las
cuadraturas madrilenas y de las obras de los maestros italianos como Mitelli y
Colonna, tanto en su empleo de amplias arquitecturas fingidas como por el uso de la
perspectiva y los efectos luminicos y cromaticos. Efectivamente, las pinturas imitan
potentes arquitecturas en perspectiva casi a modo de telones teatrales y se
extendian por tres de las cuatro paredes de la estancia. El cuarto muro lo ocupa la
puerta que da acceso al retablo, justo a la altura de la figura de la Virgen. En el muro
frente a esta puerta, se desplegaba toda una representacion arquitectonica que se

ha puesto en relacion con la Jerusalén Celeste148 (figs. 72y 73).

Figs. 72. Andnimo madrileno: pinturas murales del camarin antes de la restauracion, tercer tercio del s.
XVII. Segovia, Santuario de Nuestra Sefora de la Fuencisla, Segovia. Fuente: Ramén Pérez.

148 Martin de Andrés y Rubio Velasco 2023, 3-4.
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Fig. 73. Andnimo madrilefo. Estado actual de las pinturas murales del camarin. Tercer tercio del s. XVIL.
Segovia, Santuario de Nuestra Senora de la Fuencisla, Segovia. Fuente: imagen propia.

Gracias a las pinturas se conseguia prolongar visualmente el espacio del camarin,
simulando el interior de un gran templo visto desde la nave central, abierto mediante
un arco triunfal en el primer plano sustentado por columnas saloménicas de jaspe
con vides en oro. En segundo plano se apreciaba el crucero con la cupula, seguido
del coro con bdéveda de arista. Y en Gltimo plano el abside sin cubierta, abierto en

una arqueria con balaustrada en la parte superior, dejando ver el exterior.

En las otras dos paredes, las decoraciones pictoéricas imitan marmoles y quadri
riportati con escenas de paisajes, ademas de dos puertas fingidas que dejan ver lo

gue parece una galeria en perspectiva (fig. 74).

Fig. 74. Andonimo madrileno. Estado actual de las pinturas murales del camarin. Tercer tercio del s. XVIIL.
Segovia, Santuario de Nuestra Sefora de la Fuencisla, Segovia. Fuente: imagen propia.
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Todo el espacio se cierra por una ornamentada cuUpula con idénticos juegos
luminicos, decorada con marmoles fingidos, elementos dorados y querubines en las

pechinas (fig. 75).

Fig 75. Andénimo. Vista interior de la ctipula del camarin. Tercer tercio del s. XVII. Segpvia, Santuario de
Nuestra Senora de la Fuencisla, Segovia. Fuente: imagen propia.

El informe de su reciente restauraciéon nos indica que el conjunto habia sido
intervenido con anterioridad, con reintegraciones parciales tanto cromaticas como

volumétricas, por grietas y huecos149.

La cercaniay la constante presencia de artistas y comitentes madrilenos en la ciudad
de Segovia, la importancia de esta devocion marianay la temprana cronologia de las

pinturas hacen necesario profundizar mas aun en su estudio.

149 Martin de Andrés y Rubio Velasco 2023, 5.
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4.3. Valladolid. Principales ejemplos

4.3.1. La decoracion del camarin de la parroquia de Santa Maria
la Mayor de Portillo.

Uno de los espacios barrocos mas interesantes y menos conocidos de la provincia,
vinculado con el tema que estudiamos, es el camarin de esta parroquia de Portillo
(fig. 76), cuyas pinturas se han atribuido recientemente a Francisco Zorrilla1%0, Nos
consta que este artista riojano afincado en Madrid estaba presente en la localidad
de Portillo en 1714, suponemos que para realizar las decoraciones murales del
camarin y una de las capillas en la iglesia de Santa Maria la Mayor. Ademas, se

conserva alguna otra obra suya en el entorno. Ello y el analisis estilistico ha hecho

que se le atribuya esta decoracion por Sanchez Portillo.

Fig. 76. Francisco Zorrillay Luna (atrib.). decoracion interior del camarin. 1714 Iglesia de Santa Maria la
Mayor, Portillo, Valladolid, Espana. Fuente: artevalladolid

150 E| pintor Francisco Zorrilla y Luna fue un artista riojano que nacié en torno a 1679 en la villa de Haro. Comenz6
siendo aprendiz del pintor Manuel Ortiz de Puelles, de quien aprendi6 la técnica de la pintura mural. No sabemos
cuando abandond su villa natal y los primeros datos en Madrid se fechan en 1698-1699. En la capital continu6
con su formacién y conoci6 la obra de Rizi y Carrefo, y siguié incorporando a lo largo de su carrera artistica las
innovaciones de otros artistas como Giordano o Palomino. Sanchez Portillo 2016, 21-38 y 131-135.
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Este espacio, del que no tenemos noticias documentales se habia construido poco
antes, fruto de la reedificacion de la iglesia a finales del XVIl. Ademas, en la sacristia
se han conservado elementos decorativos de flores semejantes a los del camarin'y

que se extienden desde el lavatorio hasta la entrada al recinto.

Su interior esta cuajado de policromia, bien con elementos puramente decorativos
como roleos vegetales y marmoles fingidos, o bien figurativos como angeles, santos
y escenas de la vida de la Virgen. En el muro derecho, los fingimientos son solo
ornamentales, mientras que, en el izquierdo y rodeando la ventana, aparecen una
serie de angeles con los atributos de las letanias que se repiten en el lado sur5t, En
el muro norte, junto a la entrada, aparece la escena de la Coronacion de la Virgen.
En los medios puntos encontrabamos las
escenas de la  Anunciacion, la
Encarnacion y la Huida a Egipto (fig. 77).
En las pechinas de la cdpula se
representaron a los Evangelistas y en la

cupula la Asuncion de la Virgen.

La paleta cromatica en general es
bastante reducida, limitandose a tonos
rojos y anaranjados y toques blancos y
azulados. A través de estos colores se

imitaba jaspe, marmol, estucos y madera

| alternandose con elementos vegetales y
g dinamicas figuras de angelitos vy

4 )
\‘: guerubines.

Se trata de unas pinturas que buscan

mas una vision de conjunto que la calidad

Fig_77. Francisco Zorrillay Luna (atrib.).

decoracion interior del camarin. 1714. de los detalles, adoleciendo las escenas
lglesia de Santa Maria la Mayor, Portillo,

Valladolid, Espafia. Fuente: artevalladolid figurativas de cierta Sequedad y sencillez.

Para esas escenas Zorrilla echd mano de un variado repertorio de estampas e
imitaciones de obras destacadas. Por ejemplo, la Anunciacién guarda parecido con

la que realizé en 1671 Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia en la catedral de Valladolid

151 En el muro sur del camarin el artista incluyd un trampantojo, pues representd dos figuras de angeles
insertados en falsas hornacinas y pedestales haciendo pareja. Sdnchez Portillo 2016, 408.
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y que se creyo6 obra de Giordano. La Unica diferencia se debia al formato, lo que obligd
a ampliar la ambientacion espacial. Para la Huida a Egipto también tomé como

modelo una obra del napolitano en 1685, y lo mismo puede decirse de otras escenas

mas, lo que asegura la formacion de Zorrilla en ese ambiente y el eco de aquel pintor
bien entrado el XVIII (fig. 78).

Fig 78. Comparativa de las pinturas de las escenas de la vida de la Virgen de Portillo (dcha)
con algunas obras del entorno de Luca Giordano (izda): Huida a Egipto (arriba) de la
Fundacion Santamarca de Madrid; y Virgen Nifia cosiendo (abajo) atribuida al taller de
Giodano y propiedad del Museo Nacional de Escultura.

Las pinturas que mas nos interesan en el marco de este trabajo son aquellas que el
artista realiz6 en la clpula, donde se finge una balaustrada con grupos de angeles
gue dan paso a un rompimiento de gloria en cuyo centro aparece la Asuncion de la
Virgen (fig.79). Aunque existen disenos de Guido Reni y Maratta con los que
relacionarse, de nuevo hay que remitir sobre todo al arte de Giordano (Museo
Nacional de Escultura de Valladolid; iglesia parroquial de San Pascual en Avila e
incluso Museo del Prado, inv. POO0176)
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Fig. 79_ Atrib. Francisco Zorrillay Luna. Asuncion 1714 Portillo, Iglesia de Santa Maria la
Mayor. Fuente: Ramén Pérez de Castro

A pesar de tratarse de una Asuncion, los angeles que la acompanan portaban
elementos que se relacionaban con la Inmaculada Concepcion: una corona, azucena,

palma, estrella y un cetro.

4.3.2. Pinturas de la iglesia del Salvador.

En la ciudad de Valladolid, a pesar de las pérdidas sufridas, ain quedan algunos
restos tan interesantes —y desconocidos— de pintura ilusionista como este de la

sacristia de la parroquia del Salvador.

El templo tiene su origen en una ermita ya en el siglo Xlll dedicada Santa Elena que

paso a ser parroquia con la nueva advocacion en la centuria siguiente 152,

152 Martin Gonzalez y Urrea Fernandez 1985, 28-34. Estos autores han aportado los datos esenciales conocidos
hasta la fecha.
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La sacristia se realiz6 en 1722, proyectada por Pedro de Rivas como una estancia
de planta cuadrada y cubierta por una cupula. Sabemos que ese mismo ano se pago
al casi desconocido pintor Pedro de Acuna 3.462 reales “por la pintura y dorado de

la sacristia”, siendo el Unico nombre que aparece ligado a las labores pictoricas.

Se trata de una gran obra en cuya cupula se imitaba una balaustrada que servia de
marco a una gloria de angeles en cuyo centro la Santisima Trinidad recibe a la Virgen
Maria en el cielo®3 (fig. 80), rodeada por grupos de angeles y angeles musicos,

ataviados con cintas, flores y coronas vegetales (fig. 81).

Fig. 80. Pedro de Acufia: pinturas murales de la clpula y pechinas de la sacristia de la Iglesia
del Salvador de Valladolid. 1722 Fuente: Raman Pérez de Castro

153 Martin Gonzalez 1985, 31y 37.
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Fig. 81. Pedro de Acufia: detalle de la clpula de la sacristia de la Iglesia del Salvador de
Valladolid. 1722 Fuente: Ramén Pérez

La balaustrada esta decorada, coincidiendo con las claves de los arcos, con unas
grisallas fingidas culminadas en la parte superior de la barandilla con unos jarrones

con plantas y flores. También este elemento servia como elemento escenografico
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pues algunas figuras como el arcangel con yelmo que pudiera representar a San

Miguel, se sienta teatralmente en ella, de espaldas y senalando (fig. 82).

Fig. 82_ Pedro de Acuna: detalle de la clipula de la sacristia de la Iglesia del Salvador de
Valladolid. 1722. Fuente: Ramén Pérez

Las pechinas de la cUpula también estan
decoradas con elementos vegetales y
arquitectonicos en cuyo centro aparecen
unos tondos o escudetes con distintas
historias. Desde la puerta de acceso y de
izquierda a derecha encontramos, en primer
lugar, una escena que se ha interpretado
errbneamente como Maria Magdalena a los
pies de JesUs y que realmente representa a

Jesus escribiendo en el suelo ante la mujer

addltera (Juan 8:3-11); le siguen La ¥ \
resurreccion de Lazaro en presencia de sus hermanas; Jesus y la samaritana en el

pozo; y finalmente La cena de Emads (fig. 83).
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Fig. 83. Pedro de Acuiia: detalle de las pechinas de la clipula de la sacristia de la Iglesia del
Salvador de Valladolid. 1722. Fuente: Ramén Pérez

A todo ello se anade la decoracion de los arcos de medio punto que sostienen la

cUpula con roleos vegetales entre los que se entrelazan angelitos.
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Al mismo Pedro de Acuna han de pertenecer, dado su mismo estilo, las tres pinturas
que decoran la bdéveda del pasillo que conduce desde la sacristia al presbiterio.
Dentro de marcos mixtilineos de amplio molduraje se representaron El sacrificio de

Isaac, el Buen Pastory San Juan Bautista nino (fig. 84).

Fig.84. Pedro de Acuna: pinturas del pasillo a la capilla mayor. 1722 Valladolid, Iglesia de El
Salvador. Fuente: Ramén Pérez de Castro

La paleta cromatica de todo el conjunto se reduce a tonos rojos, azules, dorados y
ocres, si bien hay que senalar que no han sido intervenidas y muestran ciertos
deterioros y suciedad. Si que se observan algunos burdos repintes en pechinas y

arcos, seguramente para ocultar pérdidas de la pintura original.

Dada la importancia de la sacristia como espacio de preparacion material y espiritual
del sacerdote antes de acceder al templo, a buen seguro los temas elegidos
responden a un programa iconografico preconcebido. Ademas de la gloria central y
el papel mediador de la Virgen, las escenas de las pechinas hacen referencia a
pasajes de la vida de Cristo que prefiguran tanto algunas virtudes esenciales (Fe,
Esperanza, Caridad) como sacramentales: el perddn de los pecados, la eucaristia, la
uncion, etc. Ademas, en el pasillo que conduce al templo, el papel central del buen
pastor cuidando de las ovejas y blandiendo en su mano espigas de trigo también
puede relacionarse con el cometido del presbitero, entre las prefiguraciones de san

Juan Bautista y el tema eucaristico del sacrificio de Isaac.

A pesar de su sencillez casi naif en ocasiones, volvemos a encontrar una influencia
del ambiente culto que citamos en los capitulos anteriores y que la parroquia

vallisoletana intento imitar.
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Es una lastima que otros ejemplos casi coetaneos a los del Salvador se hayan
perdido. Es lo que ocurre con la béveda que cubria la antigua sacristia de la parroquia
vallisoletana de San Lorenzo (tras el hundimiento parcial de 1967 y la casi total
reconstruccion de 1984)154, un recinto construido en 1719155 y pintado por Diego
Alvarez Garcés. Su clpula ovalada (fig. 85) y plana se decoré en su centro con roleos
vegetales y hojarasca, ademas de varios medallones fingidos que contenian

escenas, todo ello desde una perspectiva de sotto in su156,

Fig.85. Diego Alvarez Garcés: pinturas murales de la ctipula de la sacristia de la parroquia de San
Lorenzo. 1719. Valladolid (desaparecida). Fuente: Fototeca Dpto. H? del Arte, UVa

Desgraciadamente las pinturas murales que decoraban el conjunto de la iglesia no
se han conservado, que también cubrian la capilla mayor, ya que en un momento se

pensd en cubrir todo el edificio con este tipo de pinturas.

154 Martin Gonzélez y Urrea Fernandez 1985, 82; Burrieza Sanchez 2007, 86 y 87.

155 La antigua sacristia fue pintada por Diego Alvarez Garcés quien recreé adornos dorados y elementos
vegetales. Martin Gonzalez 1967, 169.

156 Martin Gonzalez 1967, 169.
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Una vez estudiada la quadratura como tipologia especifica en el barroco, sus artistas
e hitos significativos para Espana entendemos que, si bien el ilusionismo pictérico
atraviesa toda la historia del arte, fue a partir del Renacimiento cuando comenzé a
desarrollarse gracias a las teorias perspectivas de personalidades como Albertiy Da
Vinci. También que en el Barroco cuando encontré su climax. Trampantojos y
anamorfosis son vertientes proximas, hijas de las mismas leyes y del estudio de la
Optica y demostraban la cantidad de posibilidades que ofrecia la perspectiva, cada

vez mas relacionada con ambientes cultos y eruditos.

La quadratura es una rama del ilusionismo pictoérico, que se ha empleado para
decorar al fresco los techos de las estancias mas alla del limite de la propia
arquitectura y pintura. Esto permitié a los artistas modificar los interiores de iglesias
y palacios mas austeros, pero también abrirlos a otras realidades metapictoéricas.
Destacd durante la segunda mitad del siglo XVII, y perduré hasta el XVIII, siendo
Bolonia uno de los principales focos de irradiacion. El papel jugado por artistas como
Agostino Mitelli y Angelo Michele Colonna en Bolonia y Florencia o, desde 1658, en
la corte de Felipe IV resulta esencial. Aunque no se han conservado sus obras en el
Alcazar y en el Buen Retiro, muchos de esos modelos sirvieron de inspiracion para
otros artistas del ambiente madrileno como Francisco Rizi y Juan Carreno de
Miranda, y quienes a su vez fueron maestros de Claudio Coello y José Ximénez
Donoso, respectivamente. De esta manera las ensenanzas de los italianos se
traspasaron a otras generaciones de artistas hasta conformar una cultura visual
ligada al podery la gloria que terminé formando parte del imaginario artistico espanol

de la segunda mitad del XVII.

Otra de las grandes personalidades dentro de este género pictorico fue el jesuita
Andrea Pozzo. La Compania de JeslUs fue fundamental para el desarrollo de la
quadratura y la utilizé para decorar sus iglesias y otros espacios religiosos. De esta
manera, gracias a las composiciones de Pozzo la quadratura se convirtié casi en una
manifestacion artistica identitaria de la orden. Llegb a realizar obras tan sugerentes
como las de San Ignazio en Roma que siguen causando admiracion y ejemplifican un
hito clave de la quadratura a lo largo de la historia. Pero, ademas, gracias a su tratado
Perspectiva Pictorum et Architectorum, publicado en dos tomos en 1693 y 1698-
1700, ademas de apoyar cientifica y teéricamente sus obras, las convirtié en objeto
de estudio. Esta obra tedrica fue un material esencial para los arquitectos y artistas

del XVIIl y formé parte de sus bibliotecas, empleandose los modelos y recursos que
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ponia a su alcance tanto en arquitectura como en escultura y pintura. En el caso
espanol, fue muy interesante su proyeccion en el ambito de la retablistica pero
también en las pinturas ilusionistas, como senalamos en el caso del foco andaluz

con Domingo Martinez, Lucas Valdés y Juan del Espinal en Andalucia.

El tercer hito (no en sentido cronologico) que hemos querido abordar para
contextualizar la difusion de la quadratura en Espana fue el del napolitano Luca
Giordano, casi inasumible dada su relevancia y cantidad de obra conservada. Carlos
Il demandd su presencia en la Corte y su llegada cambid la pintura espanola.
Destacan en sus quadraturas los enormes rompimientos de gloria, donde la
arquitectura cede el paso y sirve de apoyo a la multitud de figuras que se agolpan en
sus complejas composiciones. De su estancia en Espana, las obras que mejor lo
ejemplifican son las de El Escorial, la sacristia de la Catedral de Toledo y el Caso6n del
Buen Retiro, un marco escenografico de la gloria del monarca para un teatro

cortesano.

El artista espanol donde mejor se aprecia la influencia del napolitano fue Antonio
Palomino. Ambos artistas se conocieron y trataron personalmente en Madrid,
pudiendo asimilar pronto sus obras y estilo. Sus creaciones valencianas confirman
este conocimiento y la rapida difusion a otras regiones peninsulares. Coinciden con
las del napolitano en las grandes dimensiones, el rompimiento de gloria, la

abundancia de personajes y la busqueda de potentes efectos escenograficos.

Finalmente, se ha intentado proporcionar un acercamiento a casos concretos de
quadratura en Castilla y Le6n realizados a finales del siglo XVIl y el XVIIl. Son sélo la
punta del iceberg de un amplio campo de estudio en buena medida inexplorado.
Cada uno evidencia ademas su correlato con la evolucidon que experimenta esta
manifestacion: la influencia italiana/bolonesa y madrilena propia de la segunda
mitad del siglo XVIl como en el caso de Segovia; o bien la gran escena de apoteosis

en perspectiva como en Portillo y El Salvador de Valladolid.

Con todo ello, este trabajo ha permitido estudiar una de las tipologias decorativas
mas interesantes y complejas de nuestro barroco, sus conexiones internacionales y

Su eco en lo local.

Quadratura e ilusion no equivalen sbélo a decoracion: muestran el desarrollo técnico
y tedrico alcanzado a lo largo del Seiscientos, la riqueza y versatilidad de un momento

en el que las artes se confundian y mezclaban, el auge de lo pictorico (y de los
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pintores) en la consideracion de las artes, asi como la expresa voluntad de la Corte y
la Iglesia de usar aquellos recursos que mostraban lo imposible ante los ojos de fieles

y subditos. Un arte lleno de sugestion y espectaculo.
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