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RESUMEN 

En las páginas siguientes se publican y estudian una 
serie de obras desconocidas del pintor CIaudio Coello 
(Madrid, 1642-1693). Algunas son de gran interés ico- 
nográfico, como el lienzo de San Juan Bautista recono- 
ciendo a Cristo después de su bazltismo (Mafra, 
Portugal, Palácio Nacional) o el Retrato de Mariana de 
Neoburgo (Madrid, colección particulal; 1690). Otras 
mzlestran la apropiación que el pintor hizo de composi- 
ciones de otros pintores para crear obras personales de 
gran originalidad, como sucede con la Anunciación de 
Francesco Albani (Bolonia, San Bartolomeo, 1633) que 
Coello aprovechó para crear dos obras dgerentes: una 
Anunciación , fechada en 1666, y una lnmaculada 
Concepción. 

Desde la publicación de la monografía de Sullivanl, 
seguida del artículo de Pérez Sánchez precisando extre- 
mos de la misma y añadiendo nuevas obras desconocidas 
hasta entonces2, los estudios sobre Claudio Coello han 
ido apareciendo con cierta periodicidad3. 

La importante posición de Coello en la pintura del 
último tercio del siglo XVTI en Madrid le llevó a partici- 
par en muchos acontecimientos de la Corte. En 1683 
obtuvo el título de Pintor del Rey, ocupando la vacante 
dejada por Dionisio Mantuano, y en 1685 (año de la 
muerte de Carreño de Miranda, Rizi y Herrera el Mozo) 
el de Pintor de Cámara. A la intensa actividad desarrolla- 

da hasta entonces Coello unió los encargos oficiales 
más relevantes de la Corte y del Alcázar Real, entre ellos 
el de La Sagrada Forma para el monasterio de San 
Lorenzo del Escorial, encargada a su maestro Rizi el 
mismo año en que moría. Entre estos encargos oficiales 
estuvo sin duda el de retratar a los miembros de la fami- 
lia real: el rey Carlos 11, las sucesivas reinas Man'a Luisa 
de Orleans y Mariana de Neoburgo, y la reina viuda 
Mariana de Austria, además de algunos miembros de la 
Corte. La labor de Coello en este campo no fue todo lo 
continuada que habría deseado, bien debido a las demás 
obligaciones cortesanas, bien al gusto de lai dos esposas 



de Carlos 11 que se rodearon de otros retratistas, espe- 
cialmente Jan van Kessel el Joven y Sebastián Muñoz, 
cada uno de los cuales recibió nombramiento de Pintor 
de la Reina. 

1. EL SAN JUAN BAUTISTA RECONOCIENDO A 
CRISTO DESPUÉS DE SU BAUTISMO DEL 
PALÁCIO NACIONAL DE MAFRA (PORTUGAL) 

En el Palácio Nacional de Mafra (Portugal), dando 
nombre a una de sus salas. se conserva un Bazrtismo de 
Jesiís. que se cree obra anónima italiana de principios 
del siglo XVIII, debida a un seguidor de Sebastiano 
Conca. En realidad se trata de una obra excelente del pin- 
tor madrileño Claudio Coello y su tema iconográfico es 
ligeramente distinto, representando a San Juan Bautista 
reconociendo a Cristo después de sir bazrtisrno (fig. 1). 
Gracias a Maria Margarida Montenegro, directora del 
Palácio. he podido coiiocer una información que me 
había pasado desapercibida. como es la catalogación de 
la pintura en una reciente exposición4. En ella se rechaza 
la atribución tradicional de nuestra pintura al pintor ita- 
liano Sebastiano Conca. atribución que sólo se funda- 
mentaba en el hecho documentado de que un lienzo de 
dicho pintor y con el mismo tema había llegado a Lisboa 
en 1747. 

En el proceso de su restauración se pudo comprobar 
que estaba firmado. aunque la caligrafía de tal firma 
resultaba ilegible tanto a simple vista. como mediante 
fotografía infrarroja. Al estudiar el cuadro. Nuno 
Saldanha sugirió que, a primera vista, la firma parecía 
revelar el nombre del pintor italiano Giacinto 
Calandrucci ( 1646- 1707). quien había trabajado un 
Bai~tismo de Cristo para la iglesia de San Antonio de los 
Portugueses de Roma. una hipótesis atractiva sobre la 
cual el autor renuncia a hacer especulaciones. Por mi 
parte. cuando vi la pintura desconocía que estuviera fir- 
mada y. aunque las he buscado. no conozco las fotogra- 
fías en detalle de la firma. Pero sugiero que, aunque sea 
parcialmente. los rasgos deben corresponder a los del 
nombre de Claudio Coello (1642-1693), tan dado a fir- 
mar sus composiciones. 

Desde un punto de vista estilística creo que no cabe la 
menor duda de que se trata de una obra de Claudio 
Coello. tanto por sí misma. como por sus relaciones con 
otras pinturas y dibujos del artista. La escena está repre- 
sentada con la monumentalidad. serenidad. delicadeza y 
apasionamiento del Coello más joven. quizá en los años 
de 1665-1670. y con la riqueza cromática de toda su 
obra. Pero antes de entrar a analizarla con detenimiento, 
conviene hacer una precisión de orden iconográfico. 

En sentido estricto la composición no representa el 
momento del bautismo. sino otro que parece ser inme- 

diatamente poiterior a esa acción y que identificamos 
como San Juan Bazrtista reconociendo a Cristo después 
de sir bazrtisrno según se relata en los Evangelios. En el 
suyo San Lucas escribe: "...bautizado Jeslís y orando, se 
abrió el cielo, descendió el Espíritu Santo en forma 
corporal, como de una paloma, sobre Él, y se dejó oír en 
el cielo una voz: Tú eres mi Hijo amado, en ti me com- 
plazco "(Lc, 3,21-22). En similares términos se expresan 
San Mateo (cap. 3, 16- 17) y San Marcos (cap. 1, 10-1 1) .  
Por el contrario, la narración de San Juan Evangelista es 
posterior a los hechos del bautismo y de la manifestación 
de Dios Padre, planteando el pasaje como testimonio de 
la naturaleza humana y divina de Cristo, y poniendo en 
boca del Bautista las siguientes palabras: "...vio venir a 
Jeslis y dijo: He aquí el Cordero de Dios que quita el 
pecado del mundo ... Y Juan dio testimonio diciendo: Yo 
he visto al Espíritu descender del cielo como paloma y 
posarse sobre Él. Yo no le conocía; pero el que me envió 
a bautizar con agua me dijo: sobre quien vieres descen- 
der el Espíritu y posarse sobre Él, ése es el que bautiza 
en el Espíritu. Y yo vi, y doy testimonio de que éste es el 
Hijo de Dios" (Jn. 1 ,  29-34). 

La variante iconográfica pintada por Coello pone 
todo el énfasis en el momento crucial de la historia de 
Cristo, como es la del reconocimiento de sus dos natura- 
lezas humana y divina. No parece haber sido excesiva- 
mente cultivada en la escuela de Madrid, ni en alguna 
otra escuela pictórica española del Barroco. Pero tampo- 
co faltan testimonios pictóricos. El más antiguo quizá sea 
el de fray Juan Rizi, quien a partir de 1656 se trasladó 
desde San Millán de la Cogolla a Bugos para intervenir 
por segunda vez en la decoración del monasterio bene- 
dictino de San Juan y pintar el gran lienzo desaparecido 
de su retablo mayor, antes de viajar de nuevo al monas- 
terio de Nuestra Señora de Sopetrán (Torre del Burgo, 
Guadalajara), donde pintaría el retablo mayor en 16595. 
La novedad iconográfica encaja perfectamente en las 
especulaciones teológicas de Rizi y seguro que no pasa- 
ría desapercibida a los frailes que encargaron el lienzo, 
pero con el transcurso del tiempo el tema fue identifi- 
cándose como un simple bautismo de Cristo, hasta que 
Bosarte lo analizó con particular curiosidad, lo identificó 
con sus fuentes evangélicas y lo dató indirectamente en 
el paso del clasicismo castellano al barroco (hacia 1655- 
1660) al negarse a describir el retablo "tan caprichoso, 
que parece troza de sir hermano Don Francisco, y por 
eso no he hecho memoria de éI entre los buenos retablos 
de Bzrrgos". lo que desde la perspectiva académica de 
Bosarte equivale a decir que se trataba de un retablo que 
apuntaba hacia lo barroco y, por ello, condenable. 

Comparese la pintura de Coello en Mafra con la des- 
cripción hecha por Bosarte del lienzo perdido de Rizi: 
"... la obra principal del Padre Rici es el qzradro grande 
del altar m-or; en la iglesia de San Juan de los PP 



Fip. 1 .  Coello. SQII JIICIPI Ralttista reco11o~.ie11~10 (1 Cri~to desplri.; de su 
bautismo. Mqfra (Port~rgal). Palácio Nacional 

Benedictinos. Aquel retablo es tan caprichoso, que pare- 
ce traza de su hermano Don Francisco, y por eso no he 
hecho memoria de él entre los buenos retablos de 
Burgos. El qitadro, pues. de aquel altar es por slt tama- 
ño el mayor que hay de su mano en la ciirdad. Dicen 
nuestros escritores que representa el ba~itismo del Señor 
por San Juan, creencia que me obliga á hacer slt des- 
cripción. El Señor está de pie clereclio de.si~irdo, eleiwda 
la vista al cielo; en la parte superior del quadro aparece 
el Espi'rit~r Santo. Cerca del señor están SLIS i*estid~rras 
por tierra; enfrente del Señor esta San hrnn Balrtisra 
hincado de rodillas adorándolo. Agita no se 1-e en el 
país, sino linos troncos de árboles. ;Es este el hairtismo 
de Cristo?. A mi me parece que el pensamiento del autor 
en este quadro, es conforme al sentido literal de aqlrellar 
palabras del capi'tirlo 3 del e\~arigelio de San Llrcas: Et 
Jesu baptizado, et orante. apertirm est coelrtm: et des- 
cendit Spiritus sancnls corporali specie sicrtt collrmha in 

ipsi~m. Bautizado ya Cristo, estando en oracióiz. se 
abrió el cielo, y el espi'ritri Santo descendicí sobre Él en 
especie corporal como paloma "h. ¿.Fue fray Juan Rizi el 
creador de esta nueva iconografía e influyó de a1,oÚn 
modo en Claudio Coello?. No es fácil responder. Las 
preocupaciones icono,oráficas están presentes en las ilus- 
traciones de Lo pirztt~ra sohia y de otros manuscritos de 
la Biblioteca de Montecasino. En cuanto a su influencia 
en Coello, quizá se trató de una influencia indirecta- 
mente a través de su maestro Francirco Rizi. hermano de 
fray Juan y artista de peso en la Corte por su condición 
de pintor del rey. 

En otro orden de cosas. el fraile mercedario fray Juan 
Interián de Ayala (Islas Canarias. 1656-Madrid. 1730) 
también mostró su preocupación por el tema del bautis- 
mo de Cristo. anotando en el comentario que le dedica 
en su Pictor Cl7ristianlts enidints, (Madrid,l730); dos 
fallos iconográficos graves cometidos por los pintores al 



Fig. 2. Coello. Desnirdo nrasc~rlino. Madrid. Casa de la 
Moneda. 

representarlo. Uno, lo poco que las aguas del Jordán 
cubren a Cristo cuando entra en el río a recibir el bautis- 
mo; y otro. la unión en una única escena del acto del 
bautismo. con la manifestación del Espíritu Santo y la de 
Dios Padre para dar testimonio de su Hijo. Respecto a 
esta segunda cuestión. Interián de Ayala constataba que 
los pintores. con todas sus licencias plásticas. unían en 
una escena acontecimientos sucesivos en el tiempo per- 
fectamente individualizados en el relato de los evange- 
listas: por un lado, el bautismo de Cristo propiamente 
dicho. con la entrada en el Jordán y el derramamiento 
del agua sobre la cabeza de Cristo: y por el otro. la mani- 
festación del Espíritu Santo. con el testimonio de Dios 
Padre y el subsiguiente reconocimiento del hijo de Dios 
por el precursor San Juan. En el rigorismo iconográfico 
de Interián de Ayala la presencia del Espíritu Santo sólo 
era posible después de haberse producido el bautismo y 
de que Cristo hubiera salido del Jordán. que es cuando se 
oyó la voz de Dios Padre. No obstante. haciendose eco 
de lo que era común entre los pintores españoles. es 
decir. la unión de acontecimientos de especial significa- 
do simbólico hasta confiprar una imagen verosímil de 

valor plástico y pedagógico, Intenan 
motivos para reprender "a los pintorc 
pintado así este hecho. ni tampoco los que despues les 
han seg~rido. Así por ser esta irna cos 
recibida, a que e s t h  ya a~oshrrnb~ 
Pero propone un modo "más cómodc 
pintar el tema con un Jordán caudaloso, con las meras 
llenas de gente, con San Juan con piel de camello, con 
Cristo llevando puesta la túnica y mojados los cabellos, 
arrodillado orando a Dios, con el Espíritu Santo y DIOS 

Padre sobre su cabeza. El pasaje que aduce como 
mento, tomado del evangelio de San Lucas, es ei 
del que se vale Bosarte para identificar el tema ae ~ i z i ,  
pero la resolución de los temas es distinta a juzga 
descripción del lienzo de San Juan de Burgos 5 
hipotéticas representaciones propuestas por Intenan ae 
Ayala. Lo que es evidente es que Interián no conoció nin- 
guna de las pinturas de Rizi y de Claudio Coello. De 
haberlas conocido, habrían merecido su comentario. Ello 
indica que el camino apuntado por los dos pintores 
madrileños no tuvo muchas consecuencias y que pinta- 
ron para medios de alta cualificación intelectual y teoló- 
gica. lo que en el caso de Rizi y los frailes benedictinos 
de San Juan de Burgos es sin duda cierto. 

No cabe la menor duda de que Coello adoptó una 
posición nueva al pintar este pasaje de la vida de Cristo, 
fragmentando analíticamente los textos evangélicos. Sin 
embargo. el hecho de desconocer las circunstancias que 
rodean a esta pintura: el momento concreto del encargo, 
el cliente laico o religioso, el destino de la pintura para 
uso privado o público en una iglesia o capilla, nos priva 
de conocer las verdaderas motivaciones del tema del 
cuadro. Frente a su opción se encuentran las tradiciona- 
les de los maestros del barroco madrileño, como 
Carreño de Miranda en la pintura de la la iglesia de 
Santiago de Madrid. de la que se conserva una versión 
reducida fechada en 1682 (Caracas, colección particu- 
lar). fecha en tomo a la cual Pérez Sánchez creyó en un 
primer momento que pudo haber sido pintado el lienzo 
de la iglesia de Santiago9. si bien luego adelantó la cro- 
nología hacia los años de 1666. una fecha mucho más 
probable tanto para el cuadro de la parroquia de 
Santiago. como para el dibujo de Cristo en el baiitismo 
(Madrid, Museo del Prado)lo. Mateo Cerezo el Joven y 
Juan Antonio Frías Escalante también pintaron los 
Ba~rtisrnos que se conservan en Santo Domingo de 
Guzmán de Castrojeriz (Bugos)~l y en la colección de la 
Bob Jones University (Greenville. South Caroline. 
U.S.A.)'?. En Sevilla. Murillo también pintó el tema den- 
tro de la tradición. primero hacia 1655 (Berlín, 
Gemaldegalerie)l3 y luego en 1668 (Sevilla. catedral)lj. 

En el lienzo de Mafra la composición se despliega en 
medio de un paisaje de fondos azulados, encuadrados por 
el ramaje de unos árboles y por las riberas del Jordán. 
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los prefetas que la arilrnciaron o Anirncioción. pintado en 
1668 para las MM. Benedictinas de San Plácido de 
Madrid. Sin embargo. su escala menor fue resuelta por 
Coello con mayor ligereza de empastes, aunque con 
igual dominio del color. trazando sus contornos o rizan- 
do sus cabellos. 

De las dos figuras principales. el gesto de San Juan 
Bautista encuentra su paralelo en la figura de San 
Francisco de Asís de La Virgen con el Niño Jeszís adora- 
dos por santos y las Virtudes teologales del Museo del 
Prado. fechado en 1669". La de Cristo nos trae al recuer- 
do la pequeña figurita de Cristoj7a,qelah en el banco del 
retablo de San Benito y Santa Escolástica del monasterio 
de las monjas benedictinas de San Plácido. los desnudos 
paganos del Marririo de San J~rari ante Porta htiria del 
retablo mayor de Torrejón de Ardozl6 y. sobre todo. al 
elegante Estrrdio de desnzrdo masczrlino del Museo de la 
Casa de la Moneda de MadridI7. una academia con un 
modelo representado en sentido contrario (fig. 2). Más 
allá de las similitudes estilísticas con obras seguras de 
Coello. hay que señalar que su composición es idéntica a 
la de otro Desnrido mnscrrlino de pie (fig. 3a) que es el 
reverso de un dibujo con un Ángel arrodillado (fig. 3b) 
(Florencia. Uffizi. Gabinetto dei Disegni, núm. inventa- 
rio 103 13 S ). con vieja atribución a Carreño de Miranda. 
recogida y avalada en varias ocasiones por Pérez 
Sánchez. quien destaca la relación estrecha de este ángel 
con una de las figuras femeninas arrodilladas del primer 
plano de la Astrnciórz de la Vir\qen del Museo de 
PoznanL8. obra de Carreño fechada en 1657. 
Posteriormente creyó que podía tratarse de una figura 
preparatoria para una Adoración de ángeles19. Sin 
embargo. si se tratara de una obra de Carreño, lo cual es 
dudoso según intento demostrar más abajo. este Ángel 
arrodillado se reproduce en sentido invertido en las dos 
versiones del Bairtisrno de Cristo (Madrid. parroquia de 
Santiago: Caracas. colección particular). 

En vista de las pmebas y de nuestros conocimientos 
actuales sobre el arte de Claudio Coello. creo que hay 
que atribuir del dibujo de los Uffizi a este pintor. en cuya 
obra se dan situaciones tanto de clasicismo. afines al 
Desrirrcio rnascitlino de pie (recto). como de barroquismo 
dinámico, más cercanas a la figura del Ángel arrodillndo 
(reverso). El ambiente cultural y de unos intereses plás- 
ticos comunes entre ambos pintores de la escuela madri- 
leña del último tercio del siglo XVII les haría mostrarse 
muy parecidos en sus modos plásticos y técnicos. En un 
lado. un viejo maestro en plenitud de facultades. En el 
otro, un joven maestro llamado a ser el heredero natural 
en la escuela de Madrid'o. 

Recumendo al anecdotario de Palomino. cabría la 
posibilidad de que Coello hubiera recogido del suelo un 
rasguño de Carreño (;íri,qel arrodillado). por ejemplo en 
el transcurso de la década de 1660 cuando el pintor astu- 

nano y su maestro Rizi mantenían viva una inrensa coia- 
boración. y hubiera dibujado a la espalda del papel el 
Desnlrdo masctrlino de pie". Sin embargo, la autoría de 
ambas imágenes dibujadas sobre las dos caras de un 
mismo papel parece demostrada si recummos a otra obra 
de Claudio Coello. Si el Desnrrdo masctrlino de pie 
(anverso) puede y debe ser considerado como un estudio 
de academia preparatorio para la figura de Jesús en el 
lienzo de Mafra, la figura del Ángel arrodillado coincide 
completamente y en idéntica postura con la que aparece 
en el lienzo de Jesús servido por los ángeles (Barcelona, 
colección particular), que es la obra segura más antigua 
que conocemos de Coello, firmada y fechada en 1661 
(fig. 5)". es decir en un momento muy temprano y más 
cercano por tanto al arte de Carreño y de Francisco Rizi. 
En realidad se trata de un tipo de figura en repozrssoir 
muy socomdo en la estética del barroco como conexión 
entre el plano del espectador y el escenario de la historia 
narrada que Coello utilizó también en el gran lienzo de 
La aparición de la Virgen del Rosan'o a Santo Domingo 
de Guzmán (Madrid. Academia de San Fernando), que 
suele fecharse hacia 1668-167023. 

En el campo de los dibujos madrileños del último ter- 
cio del siglo X W  abundan los anónimos de estética muy 
cercana. lo que no quiere decir que sean de la misma 
mano. Por el carácter de estudios o fragmentos que ofre- 
cen es conveniente moverse con gran cautela y renunciar 
a hacer atribuciones o clasificaciones en base a las dis- 
tintas modalidades de dibujar que puede ofrecemos un 
pintor. si éstas no se sustentan sobre algo más que apre- 
ciaciones subjetivas. procurando encontrar si es posible la 
relación con las obras definitivas. Los modos de dibujar 
son mucho más variados que los de pintar. La definición 
de Palomino resulta aparentemente simplificadora: "Este 
(el dibujo) es la forma universal de lo corpóreo, delinea- 
da según a la vista se nos presenta"2J. pero dentro de ella 
da cabida a rasguños, bocetos rApidos, estudios parciales, 
composiciones. En cada uno de ellos cada maestro puede 
parecer diferente. Afortunadamente. en el caso que nos 
ocupa de Carreño y Coello conservamos dibujos de figu- 
ras que parecen pensados para composiciones similares. 
De modo indiscutible se atribuye a Carreño el extraordi- 
nario dibujo de un Cristo desnudo" (Madrid, Prado), 
representado de pie, con los brazos cruzados sobre el 
pecho y las manos ocultas bajo los brazos, la cabeza incli- 
nada y un paño cubriéndole las caderas (fig. 4). Tiene el 
aspecto de haber sido pensado para una pintura del bau- 
tismo de Cristo, tal y como se ha señalado en repetidas 
 ocasione^'^, pero su verticalidad no es la que luego apli- 
có Carreño al citado Bairtisrno de Cristo de la parroquia 
de Santiago de Madrid. El lápiz negro y la sanguina se 
mezclan dentro de los contornos nerviosos del perfil, cre- 
ando una sensación de palpitación sensual de la carne. La 
figura del Desntrdo masc~rlino de pie (Florencia. Ufíizi, 



Gabinetto dei Disegni) que atribuimos ahora a Coello en 
relación con el lienzo de San Jiran Ba~rtista reconociendo 
a Cristo después de szt bautismo de Mafra parece inter- 
pretar el modelo de Carreño, con un estudio de tono más 
naturalista y directo: la misma disposición general de la 
mitad superior del cuerpo, variando la disposición de las 
piernas en la mitad inferior, un vientre pronunciado sin 
idealizar. La figura de Carreño es más idealizada y con- 
vencional. más serena en su contrapposto, frente al 
mayor dinamismo de la figura de Coello, que también 
muestra un contorno sin vibraciones de las líneas, más 
prieto, f m e  y continuo que el de Carreño. 

Un aspecto fundamental del Smz Juan Bazrtista reco- 
nociendo a Cristo después de su bnurismo de Mafra es el 
de su técnica y colorido, a través de los cuales se revelan 
algunas caractensticas del estilo de Coello. pintor que, 
tras construir sus composiciones a conciencia mediante 
dibujos y estudios parciales, aplica el color con una 
absoluta seguridad, trazando con largas pinceladas de 
empaste _grueso, que aparentan sobre la superficie del 
lienzo suntuosas texturas en las telas y en la vegetación, 
con delicadas matizaciones sobre las carnaduras. Aunque 
en ocasiones Coello se mueva dentro de una gama limi- 
tada de colores y las grisallas sean frecuentes en sus 
obras, especialmente en las decoraciones murales pobla- 
das de cartelas fingiendo relieves, como en el vestuario 
de la catedral de Toledo (en colaboración con Donoso) o 
en la cúpula de la capilla del Santo Cristo de San Isidro 
el Real de Madrid (en colaboración con Manh~ano), lo 
cierto es que pertenece a la generación de los grandes 
maestros del barroco decorativo y al ,gpo de los gran- 
des coloristas, tanto por el uso mismo de una rica paleta, 
como por los efectos de luz y contraluz con que enrique- 
ce sus composiciones. El lienzo participa de todas e\tas 
características y es sin duda una de las obras más bellas 
del pintor. Sobre el luminoso fondo azul se disponen a 
contraluz las ramas verdes y ocres de las arboledas del 
Jordán, estableciendo así una relación de alejamiento y 
cercanía. El círculo de las figuras de ángeles. San Juan 
Bautista y querubines giran en torno a la radiante desnu- 
dez de Cristo, iluminado con intensidad por el Espíritu 
Santo. El color blanco del paño de Jesús adquiere corpo- 
reidad mediante los pliegues prof~indos invadidos por las 
sombras. Los azules, ocres amarillos, carmines de las 
telas adquieren diversidad de tonos gracias a la inciden- 
cia de la luz. 

Los semblantes de las figuras tienen un tono apasio- 
nado muy acusado. especialmente San Juan Bautista. 
frente a la unción de la figura del Hijo. También las fizu- 
ras de los ángeles mancebos, de facciones tan parecidas 
a los de la gloria de la Anunciación de San Plácido. Los 
querubes pertenecen al repertorio habitual de Coello. con 
sus rostros redondos de mejillas infladas y sus cabelleras 
rubias rizadas. 

En conjunto se trata de una suntuosa pintura, llena de 
sentimiento y de sentido del color y de la luz; muy carac- 
terística del barroco madrileño del último tercio del siglo 
XVII en su definición estética: importante en cuanto que 
ayuda a aclarar las relaciones de Coello con los maestros 
de su generación, especialmente en el terreno de los 
dibujos que una ve7 se atribuyeron a Carreño de 
Miranda: y notable por su novedad iconográfica. 

TI. UN MODELO DE FRANCESCO ALBANI PARA 
DOS OBRAS DE CLAUDIO COELLO 

En su comentario al libro de Sullivan, Pérez Sánchez 
señaló las numerosas deudas contraídas por Coello res- 
pecto a algunos pintores italianos. especialmente Guido 
Reni, independientemente de que, como todo pintor 
madrileño del momento, sintiera la influencia de la pin- 
tura flamenca (Rubens, Van Dyck ,... ) y veneciana 
(Tiziano, Veronés ....). tanto desde el punto de vista del 
color como del de la técnica. Como en tantos otros pin- 
tores españoles, las estampas impresas de composicio- 
nes de maestros del Manierismo y del Clasicismo italia- 
nos llegaron a manos de Coello. En cierta manera el gran 
lienzo del altar mayor del monasterio de la Encarnación 
de Madrid o de las Mhl. Benedictinas de San Plácido, 
fechado en 1668, es una reinterpretación de la gran pin- 
tura de Federico Zuccaro grabada por Cornelis Cort en 
157 1, manteniendo cierta simetría, haciendo vertical lo 
horizontal. escalonado lo alineado, haciendo diagonal lo 
simétrico y barroco el manierismo reformado de fines 
del siglo XVI. Todo lo cual no fue impedimento para el 
triunfo de uno de los más prometedores pintores del 
momento en Madrid. 

No hay duda de que por estas fechas Coello se sirvió 
de estampas para salir al paso de encargos diversos. Un 
lienzo de la Anunciación (Madrid* antigua colección del 
conde de Casal), firmado y fechado en 1666, es la mejor 
prueba (fig. 6)27. Se trata de un lienzo que por sus medi- 
das y firma coincide con el que como propiedad del 
conde de Casal dio a conocer el conde de Polentinos's. 
pero que no ha sido reproducido nunca, ni fue recogido 
en la relación de obras no localizadas de Coello redacta- 
da por Sullivan. si bien Pérez Sánchez recordó conve- 
nientemente su existencia". La escena ha sido represen- 
tada con la valentía y atrevimiento que demuestran otras 
obras juveniles del pintor, como puedan ser kz i.isión (le 
San Arztor7io de Padira de 1663 (Nortfolk. Virzinia. 
Chrysler Museum). el Triunfo de Sart Apirstín, de 1664 
(Madrid, Museo del Prado) y especialmente la sacra con- 
versación de La Virqetz y el Nifio adorada por Son Liri~~ 
de Francia otros santos. cercana a 1665- 1666 (Madrid, 
Museo del Prado). En todas estas pinturas, y no son las 
únicas, se concede tina extraordinaria importancia el 



Fig. 6. Coello. Anirncitrcicí~z. 1666. Mndrid, antes en lri colección del Conde 
de Casal 

escenario arquitectónico. a los fondos luminosos y a los 
efectos cromáticos cambiantes producidos por las luces 
de diversas procedencias. Coello actúa en todas como un 
aventajadísimo discípulo de los maestros venecianos y 
flamencos. En la Anunciación la acción transcurre en una 
estancia palaciega a la que se accede a través de los altos 
pedestales clásicos de los muros que recogen un gran 
cortinaje. El fondo se abre mediante balaustradas y suce- 
sivos arcos cada vez más luminosos. Las figuras se dis- 
ponen con cierta compensación de masas, pero en los 
extremos de una diagonal oblicua que cniza el cubo 
espacial: la Virgen se halla en un estrado alfombrado, 
junto a un reclinatorio tallado. intensamente iluminada 
por la luz resplandeciente del Espíritu Santo y destacan- 
do sobre el espacio en penumbra de la arquitectura. El 
arcángel se nos muestra a contraluz sobre el fondo azu- 
lado y malva de la luz crepuscular. Mana está arrodilla- 
da y adopta la actitud de aceptación al oír el mensaje 
divino. El arcángel irrumpe con todo ímpetu en la estan- 
cia sobre una ligera nube transparente que los deja sus- 
pendido en el aire y su contorno lo dibuja a contraluz el 
resplandor del Espíritu Santo. Los contrastes de luz. la 
ligereza y la soltura de pincel hacen que toda la pintura 
se convierta en una superficie espumenante. de evidentes 
connotaciones venecianas. 

Pues bien. mientras que el modelo humano de la 
Virgen es similar a1 de Iri sacra conversación del Museo 

del Prado: una mujer joven, de facciones redondeadas y 
mentón apuntado. y probablemente se trate de un mode- 
lo personal de Coello, la figura de San Gabriel guarda 
estrechas relaciones con la que aparece en la gran 
Anlrnciación que Francesco Albani pintó para el altar de 
la capilla Fioravanti de la iglesia de los Teatinos de 
Bolonia (hoy S. Bartolomeo), donde se colocó en 1633 
(fig. 7)30. La obra fue famosa en su tiempo y se la cono- 
ció popularmente como la Anruzciación "del bello 
ángel", siendo grabada a comienzos del siglo XVIII por 
Giacomo Mana Giovannini (1667-1717) en el mismo 
sentido de la composición". 

Es imposible que Coello conociera la estampa de 
Giovannini y tampoco se puede decir que copiara lite- 
ralmente el arcángel a partir de un dibujo o de un apunte 
venido de Italia, puesto que en SU obra invirtió la com- 
posición y alteró la disposición de los brazos. Pero no 
hay duda de que de algún modo Coello conoció la pintu- 
ra de Albani. Como apunta Pérez Sánchez, es posible que 
algunos de sus  conocimiento^ de lo italiano le vinieran a 
travé4 de José Jiménez Donoso32, quien había estado en 
Italia y con el que colaboró en diversas obras. La mejor 
prueba del conocimiento de esta obra de Aibani está en 
uno de 105 modelos de Inrnncirlada Concepción de 
Claudio Coello. conocido a través de un ejemplar de 
colección particular de y de otra versión inédi- 
ta en tabla (Madrid, Comendadoras de Santiago)3" algo 



Fig. 7.  Frn~icesco Alharii. Ariiiric.rocirirr. 1633. 
Bolonia. S. Bartolomeo 

inferior de calidad. debido quizá a sus repintes (fig. 8). 
Se trata de una Inmaculada en la que siempre se ha hecho 
notar la influencia de la Inmacrrlndo Concepción que 
Rubens pintó para el marqués de Leganés (Madrid, 
Prado). Sin embargo. una mirada atenta pone en contra- 
dicción la vitalidad y el movimiento del modelo ruben- 
siano con la delicadeza de gesto y semblante que mues- 
tra la de Coello. cuya composición erguida y con la 
cabeza girada hacia el lado derecho proceden del mode- 
lo de la Virgen anunciada del lienzo citado de Albani. La 
aportación de Coello consistió en poco más que eliminar 
el libro que la Virgen sujetaba con su mano izquierda. 
que ahora queda extendida, y en ubicar la figura en una 
gloria resplandeciente con ángeles en tomo al globo con 
el creciente de la luna. En el modelo de las 
Comendadoras de Santiago el rostro de la Virgen presen- 
ta rasgos físicos similares a los de mencionada 
Anunciación de 1666. 

111. OBRAS ~ É D I T A S .  RESTITUCIONES Y ELIMI- 
NACIONES 

En el complejo contexto del retrato cortesano de las 
dos últimas décadas del siglo XVII. con Claudio Coello 

Fig. 8. Coello. I~rmacitlrirlri Concepci~íri. 
Madrid. Comenrlndorns de Sarltingo 

como Pintor de Cámara. vanos pintores del rey con y sin 
gajes, y algunos pintores de la reina (Juan Tiger. Jan van 
Kessel el Joven y Sebastián Muñoz)'S. tanto si se trata de 
Mana Luisa de Orleans como de Mariana de Neoburgo. 
se observa que la posición dominante de Coello entre los 
años 1685 y 1693 no se correspondió con un trabajo con- 
tinuado en su obligación de retratar a los reyes. Recuerda 
Palomino que. cuando Sebastián Muñoz retrató a la reina 
Mana Luisa de Orleáns. Claudio Coello lo sintió mucho. 
porque aquella ocupación era "regalía" del Pintor de 
Cámara3" Sin embargo. mientras Coello Pintaba Ln 
Sa~rarla Fonrra ( 1685- 1690) para la sacnstía del monas- 
terio de San Lorenzo del Escorial o se ocupaba en dirigir 
las obras decorativas de la Galería de Cierzo del Alcázar 
Real. teniendo bajo su mando a Van Kessel y a Muñoz 
entre otros. ambos pintores habían alcanzado el favor de 
la reina y de algunas damas de la corte por sus dotes de 
retratistas. 

Las cosas comenzaron a cambiar hacia 1690. En este 
año Coello concluyó los trabajos en el Escorial. falleció 
su discípulo Sebastián Muñoz al poco de pintar los 
Firnerales de In reina María Liti.ra de Orleails (Nueva 
York. The Hispanic SocietyV7 y Carlos 11 contrajo 
segundo matrimonio con Mariana de Neoburgo. que 
llegó a Madrid en abril de 1690. Las efigies de Carlos 



Fi?. 9. Coello. Coi-los 11. Frnizcfbrt, Sttredel K~rizstirzsritirfe 
(clPsaparecici) 

11 que un año antes había llevado a Neoburgo la emba- 
jada española con el conde de Mandsfeld al frente, 
habían sido pintadas por Van Kessel el Joven, en espe- 
cial la miniatura que decoraba la joya regalada a la 
reina's. 

A propósito de la terminación de los trabajos de San 
Lorenzo del Escorial en este momento crucial de la corte. 
escribe Palomino. testizo de primera línea y conocedor 
de la situación, que fue cuando "se octtp(j Don Claudio 
en diferentes retratos y otrns cosas de la obligación de sir 
enlpleo"3" Estaba entre ellas la de retratar a las perso- 
nas reales. según se desprende del comentario de 
Palomino en la vida de Sebastián Muñoz citado más am- 
ba. quien fue requerido por la reina Mana Luisa de 
Orleans para hacer su retrato y "sic maestro (Coello lo) 
sirztio' niircho por ser regalía suya""). Sin duda alguna 
Coello retrató en este momento a la reina viuda Mariana 
de Austria (Barnard Castle. Bowes Museum; y Munich, 
Altepina~othek)~' y retrataría a los reyes. si bien hasta 
ahora no se habían identificado originales de su mano. 
Soehner atribuyó al taller de Coello un Retrato de Carlos 
1 (Munich. Altepinakothek). que incorpora variaciones 
en la ambientación de la tigura real4'. Es probable que 
del original de este modelo derive el ejemplar del Museo 
de Bellas Artes de Bilbao. empare-lado con otro de 

Fig. 10. Cuello Mcrrin~zn de Neobilr-go. Hacia 1690. 
Madrid, colección particz~lar 

Mariana de Neoburgo. Son retratos de cuerpo entero y 
de gran empaque, cuya técnica no parece la de Coello, 
por lo que Solto Yoce se atribuyen en los últimos tiempos 
a Van Kessel el J0ven4~. 

En relación con un Retrato de María Luisa de 
Orleans (Madrid, colección privada) atribuido por Pérez 
Sánchez a Coellou, vale la pena señalar que existe otro 
Retrato de Mariana de Neoburgo (Madrid, colección 
particular). que puede atribuirse a Coello y ser fechado 
hacia 1490-1691 (fig. 10)". En conjunto reúne una serie 
de rasgos estilísticos afines a los que identificamos con 
la obra de Coello. La reina aparece representada de 
media figura sirada hacia su derecha, muy joven, con 
gesto enérgico y en el ambiente interior de una habita- 
ción en cuyo fondo se aprecia la existencia de un corti- 
naje ocre. Viste un traje amarillo, bordado con rameados 
vegetales de colorido variado y terminado en unas gran- 
des bocamangas rosadas. El escote recto deja los hom- 
bros al descubierto y se complementa con un gran joyel 
sobre el pecho. Ante todo destaca la belleza de la joven 
reina, de rostro ovalado, frente amplia, pómulos alarga- 
dos, con el cabello recogido por detrás y dejando caer 
sobre sus hombros largos mechones rubios ondulados. 
La factura del retrato muestra la certeza del trazo conti- 
nuo. el modelado prieto y la luminosidad del rostro naca- 



Fig. 11. Coello. Oración en el hrrerro. ;Afadrid?. riririg~~a 
colección González Aman. 

rado con los correspondientes matices del carmín sobre 
las mejillas y los labios. Por su composición, este retrato 
forma un perfecto penhnt con el Retrato de Carlos 11 
(fig. 9). desaparecido del Staedel Kunstinstitut de 
FrancfortJs, lo cual no significa que necesariamente 
ambos fueran pintados en la misma fecha, aunque quizá 
el de la reina si se pintó con la intención de emparejarlos 
a posteriori. 

Sullivan fecha este retrato de Francfort entre 1675- 
1680. lo cual parece poco probable en vista de que se 
conservan tantos retratos oficiales realizados por 
Carreño de Miranda, perfectamente datados o jalonados 
en el tiempo. Frente al estilo de Carreño. el retrato de 
Francfort. más que una técnica distinta. lo que muestra es 
más madurez en el personaje y más adulación en su 
aspecto: el rostro sereno ha recuperado algo de energía, 
la faz demacrada es más carnosa y el cabello deshilacha- 
do ha sido ordenado en una abundante melena ondulada. 
Se trata de una de las más hermosas efigies de Carlos 11. 
Este modelo de retrato podría corresponder al de las pri- 
meras imágenes oficiales pintadas por Coello a partir de 
1685. En definitiva este desfase cronológico para unos 
retratos que a la larga pudieron haber estado emparejados 
queda justifica por los acontecimientos. pues mientras 
Coello sólo pudo retratar a la reina a partir de 1690, al 
rey tuvo la obligación de retratarlo a partir de su nom- 
bramiento como Pintor de Cámara e inmediatamente 

Fig. 12. Coello. Alegoría de la Pasión cie Cristo. Girecho 
(K'i,-cn\.a). Santa Maní. 

después de recibir el traspaso del encargo de La Sagrado 
Forma. 

Obra firmada e inédita. que sólo conozco a través de 
una vieja fotografía. es una Oración m el H~rerto que en 
las anotaciones manuscritas del Archivo Moreno consta 
como perteneciente a la colección González Amau (fig 
11)*'. No sabemos si puede identificarse con alguna de 
las pinturas del mismo tema atribuidas o ejecutadas por 
Coello. La vieja fotografía de Moreno permite ver el 
gusto de Coello por trabajar los efectos de la luz noctur- 
na y los resplandores producidos por las apariciones 
celestiales. Cristo, arrodillado de frente al espectador. 
eleva la cabeza al cielo en señal de aceptación e implo- 
rando la pronta consumación del sacrificio. Frente a él. 
suspendido en una nube. está el ángel con el cáliz de la 
agonía. El resplandor celestial y el ángel son las dos prin- 
cipales fuentes de luz que ilumina los elementos más cer- 
canos y deja sumido en las sombras de la noche a los dis- 
cípulos que le acompañaron a Jetsemaní y a la soldades- 
ca que viene a prenderlo. La monumentalidad de lai 
figuras y su clasicismo que recuerda ciertos pintores ita- 



Fig. 13. Coello. Ale<gor-ín clel sacrnrriento cle lo eucaris- 
rín. 1668. Mcidricl. MM. Benedcti~zas de Sn~i Pldcido. 

lianos como Cortona o Vaccaro son quizá los dos ele- 
mentos más representativos de esta pintura, sin que 
podamos entrar a valorar su colorido. No sabemos que 
relación pueda tener esta pintura con alguna de las dos 
que aparecen citadas en las fuentes antiguas sobre 
Coello. Una es la que pertenecía en Ávila a los duques 
de Valencia. cuya la atribución es rechazada por 
Sullivan4\ no sé si conociendo la pintura. puesto que 
desconoce las medidas. La otra formaba parte de un con- 
junto realizado por Coello para la iglesia de los 
A,o~istinos Recoletos de Granada. que desapareció duran- 
te la Guerra de la Independenciaa9. 

Con rasgos estilísticos asimilables a Coello se con- 
serva otra pintura de una Ate,ooría de ln Pasión (fig. 17). 
donada por don Fernando Villabaso a la parroquia de 
Santa Mana de Guecho (Vizcaya)'". No está firmada y 
su superficie está bastante deszastada. resultado de lim- 
piezas profundas. Las f i~nras  principales adoptan postu- 
ras laterales. Aunque en principio pudiera una 
Orrrcicíri en el Hirerro. los matices iconopr5ficos cam- 

bian el relato evangélico en alegoría: la ausencia de los 
apóstoles dormidos y de la turbamulta que da sustituida 
por cinco ángeles portadores de instrumentos de la 
pasión: un ángel mancebo porta la cruz de la pasión y 
otros tres niños llevan el cáliz, la corona de espinas y los 
clavos. Se trata de una escena nocturna, iluminada con 
los resplandores dorados de la aparición celestial y con 
una delicada gama de azules, malvas, blancos y nácares. 
Los bordes de las ropas del ángel se rizan con la misma 
ondulación que lo hace en la versión firmada y el ángel 
niño puede ponerse en relación con el Cristo de la san- 
gre (Bugos, Museo), un crucificado con ángeles que 
recogen la sangre de sus heridas, tradicionalmente consi- 
derado como obra de Mateo Cerezo el JovenS', pero que 
debe ser restituido a Coello. según se verá más abajo. 

Ni el catálogo de Sullivan, ni en la revisión de Pérez 
Sánchez, han tenido en cuenta una pequeña tabla de un 
asunto eucanstico que representa una Alegoría del 
sacramento de la ezccaristía (fig 13) .  Se trata de la porte- 
zuela del s a ~ a r i o  del retablo mayor del convento de la 
Encarnación o de San Plácido de las MM, Benedictinas 
de Madrid, cuyo banco sufrió en algún momento una 
reforma que produjo la retirada de dos pinturas del 
Nacimiento de Jesiís y de la Adoración de los Reyes52, 
hoy en paradero desconocido. La puerta del sagrario 
también se retiró y quedó en situación de paradero des- 
conocido e ignorada hasta la reciente restauración del 
retablo. Es una obra menor sin duda, con ángeles que se 
encuentran entre los modelos de Francisco Rizi y las cre- 
aciones de Coello. 

Lo mismo ocurre con una Aparición de la Virgen con 
el Niiio a San Antonio de Padua (Madrid, colección par- 
ticular) dada a conocer por M" E. Gómez Moreno como 
obra de Alonso Cano, advirtiendo que la obra era poco 
"canesca" y "próxima a Claudio Coello". A pesar de 
todo, la autora aceptó sin crítica la firma "Ao Co Raciono 
fecit año 1658". A juzgar por los modelos del Niño 
Jesús, de los ángeles y de la Virgen la mano de Coello o 
de alguien muy cercano es infinitamente más evidente 
que la de Canojl. La composición escalonada, cultivada 
por muchos maestros madrileños del Barroco, lo fue 
también por Coello en las dos versiones de la Visión de 
Sarz Antonio de Padria (Norfolk, Virginia, Chrysler 
Museum: Madrid, colección particular) y en el delicioso 
cobre de Ln aparición de la Virgen al Beato Simún de 
Rojas (Madrid. colección particular)54. 

El conjunto de las cuatro pinturas que se conservan en 
el retablo mayor de Ciempozuelos (Madrid) merecen 
algunos comentarios. Gaya Nuño transcribió correcta- 
mente la fecha de 1682 que lleva el lienzo titular del 
Tránsito de la Magdalena y otorgó la autoría de todas a 
Claudio Coello, aunque con algunos errores iconográfi- 
coi. al considerar que las de los lados del Padre Eterno 
del ático representaban a dos Profetas (fig. 14)55. 



Fig. 14. Coello. La penitencia. Dios Padre. ;El Amor divino?. 1682. Cie~npor~relos í Madrid). cítico clel 
retablo mayor de la iglesia de la Magclnlena. 

Sullivan transcribió erróneamente la fecha de 1680, se 
refirió al Padre Eterno como una obra "que probable- 
mente no es de Coello" y no mencionó las restantes pin- 
turassá. El ático del retablo tiene a los lados del Padre 
Eterno dos alegorías: al lado izquierdo, la Penitencia 
portando en las manos un manojo de espinas y, al lado 
derecho, otra lleva un corazón inflamado (¿ Amor divi- 
no?). Si es cierto que la iconografía del Padre Eterno no 
recuerda a otras representaciones de Coello para el 
mismo tema, las dos alegorías, confundidas por Gaya 
Nuño y olvidadas por Sullivan, responden a las caracte- 
rísticas del estilo de Coello: figuras amplias, de movi- 
miento helicoidal y agitado para adaptarlas al formato 
romboidal de la tela. con de ropajes abundantes de colo- 
rido típico. Las telas se encuentran combadas y con 
polvo acumulado, pero en principio nada hace pensar 
que no sean obra de Coello. y que deban ser tenidas en 
cuenta en su catálogo. 

Tenemos cierta idea sobre la faceta de Coello como 
pintor de bocetos a través de los ejemplos conservados y 
de la tasación de su inventario post mortem, realizada por 
Teodoro Ardemans y Manuel de Castro". en la que figu- 
ra un capítulo con bocetos y con borrones. es decir con 
obras iniciadas. pero no acabadas, que debemos suponer 
de su mano, ya que entre ellos se encuentran los corres- 
pondientes a varias obras conocidas. Algunos eran de 

,pndes proporciones, como un Retrato ecrtestre de 
Carlos II (dos varas)'8 o el de La Sagrada Forma de El 
Escorial (dos varas y media de alto). Además de éste, 
parece que pueden identificarse otros relacionados con 
obras conocidas como el de San Juan ante Portcirn 
Larinam (una vara de alto), que será el del retablo mayor 
de Torrejón de Ardoz. No figuran los dos bocetos cono- 
cidos hasta ahora para el retablo mayor de las MM. 
Benedictinas de San Plácido. publicados en varias oca- 
siones". Existe un tercer boceto para este mismo retablo 
(Madrid. colección Villar MIr), algo mayor que los ya 
cono cid os^, pero sin apenas variantes respecto a ellos. 
La composición se plantea como la representación del 
misterio de la Encarnación de Cristo en un luminoso 
escenario teatral de embocadura salomónica a contraluz. 
La ejecución pictórica está resuelta a base de manchas de 
color certeras y efectistas. aplicadas con gran solturah1. 

En relación con los lienzos de Santa Rosa de Lima y 
de Santo Domingo de Gicrrnn'n (Madrid. Museo del 
Prado). ejecutados por Coello para el convento del 
Rosarito de Madrid. se conservan en la ermita de Nuestra 
Señora de Tómalos en Torrecilla de Carneros (La Rioja) 
dos pinturas que quizá puedan ser considerados como 
bocetos (figs. 16 y 1 6)h'. Fueron restaurados a mediados 
del siglo XIX a expensas de don Gregorio Cmzada 
Villaamil. quien se hizo con el patronato de las obras pías 



del convento fr:inciscano de la Concepción de Torrecilla. 
fundado en 1753 por don Juan Manuel Hermoso de 
0rdoric:i. ernh.iador en Austria y conse-iero de Fernando 
VI hasta su muerte en 1777h:. La fiindación sisyi6 en pie 
hastri la Desnmorti7acicín de 1835. en que el patronato lo 
detentah:~ don C:irloi Villaamil. n qiiien le fueron devuel- 
tos el edificio y los otjetos de culto en 1841. El 34 de 
mayo de 1867 el nuesn patrcín. don Greyorio enizada 
Villaamil renuncicí al patronato y donó todas las obras a 
la parrcquia de San Xlartín. a donde fueron separar los 
retablos con las esculturas de Roberto Michel y Juan 
Pascua1 de Mena, y a la ermita de Tómalos. a donde 
parece fueron a parar los cuadros. La donación es yene- 
rnl y no constan eypresaments el número o los temas de 
13s pinriir;~.;. Pero el hecho de que en el reverso del Santo 
~ o n l i r l ~ o  (Ir Gii:ni<iri se lea: "Ttdos los cuadro5 de esta 
Hcrmitn /.ric) dc S. S" de T(imalos mandó limpi;ir. forrar. 
poner hasticlores. m;ircos dor:itl(is y rest:iiirar a su cost:~ 
D. G. Cni~;ttl;i Vill:i;imil. t\iic> tlr IShX". h:icc miiy vi;ihle 
I:i hip(ítc~i\ tlc qiic entre ello* estiisier;tn lo.; do.; <le Sririrr, 

Fi9. 16. Coello. Santo Dornirigo de Grcrrtián. 
Torrecilla de Carneros (Ln Riqjn). N" S" de 
T6malos 

Domingo de Giczmán y de Santa Rosa de Lima. Las pin- 
turas están recogidas en mi tesis doctoral como copias de 
las de Coellow. Ramírez Martínez los atribuyó a Coello 
considerándolos "bocetos en lienzo de decoración 
mural" IsicPi. Creo que pueden considerarse como 
bocetos. Muestran una hechura de pincelada larga. que 
acentúa las aristas de las ropas del hibito dominicano. 
Aunque las restauraciones les ha hecho perder el aspec- 
to pastoso y abocetado de este tipo de obras. quedan 
señales evidentes de este abocetamiento en los ángeles 
que recogen los cortinajes. lo que quizá nos esté indican- 
do que no son copias a postenon. De lo contrario habrí- 
an incidido más en el acabado de los perfiles. 

Obras que desde mi punto de vista deben entrar a for- 
mar parte del catiloro de Claudio Coello son dos pintu- 
ras de Son Jrrari Rnittisto y S(zn Jitan Ei.an,eelista (figs. 
17 y 1 R)consen.adas en el capítulo de hermanos de la 
cartuja de Aula Dei de =ngo7ahh. Aunque no en buen 
e<tn<lo. la primera se encuentra me.ior consenrada y fue 
reproducida hace años sin atribución a19una6'. Al intere- 



Fig. 17. Coello. Sor1 Jirnn Balrri~tn. Zcircr,g.o:o. 
Cartuja de Aulci Dei 

sarme por la primera. pude conocer la segunda que pre- 
senta zonas ampliamente repintadas. especialmente en 
los paños. lo que no oculta la belleza del modelo y de su 
disposición. Se trata de dos composiciones con figuras 
monumentales. dotadas de gran dinamismo, cuyos cuer- 
pos se quiebran en zig zag en un alarde de comprensión 
y dominio de la anatomía. Ambas responden a la icono- 
qafía tradicional: San Juan Bautista. como asceta del 
desierto. aparece sentado sobre una rocas, viste su con la 
piel de camello y porta en la mano izquierda el báculo de 
cañas terminado en una pequeña cruz con una filacteria 
enzarzada. Sin embargo. es en otra filacteria que se enre- 
da entre el cordero y el brazo derecho con el que lo suje- 
ta donde aparece la leyenda "Ecce A p u s  Dei ... pecata 
mundi". Su cuerpo se dispone frontalmente al plano del 
lienzo. para quebrarse en distintas direcciones: la cabeza. 
los hombros. los brazos y las piemas giran helicoidal- 
mente en tomo a un imaginario e.je vertical. El colorido 
es sencillo. a base de ocre$ y rojos. destacando la recata- 
da expresión de la cabeza y las sombras profundas que 

Fig. 18. Coello. Srrn /irorr Ei~trnpclic.r(r. Zcrrtr,yorrr. 
Cclrtr~in (le Ar~la Dei 

sobre su rostro vierten los cabellos y la barba. Desde un 
punto de vista formal esta figura se hermana con el 
Sansón del banco del retablo de los Despn.vorios mL~ticos 
cle Srrntrr Gertri4dis de las MM. Benedictinas de San 
Plácido de Madrid que se supone realizado en tomo a la 
fecha de 1668. En el caso de Sar~ Jltari Ei~cir~,~~lis to,  el 
santo se halla igualmente sentado sobre una roca. Detrás 
suyo se vislumbra la caben y las alas del iguiln que 
porta en el pico el tintero. Esti en actitud de recihir la 
inspiración del espíritu Santo y de escribirla en el lihro 
abierto. Su cuerpo experimenta un brusco giro de la 
cabeza frente a la dirección de las piemas y el tronco. 

No sabemos nada sobre el origen de estas dos pintu- 
ras en la Cartuja de Aula Dei. Coello estuvo en Zaragoza 
para pintar la iglesia de Santo Tomás de Villanuevrt o de 
la Mantería en 1685 y mantuvo alsunas relaciones con 
alpnos arzobispos de la sede cesaraugustana. La proxi- 
midad formal a las pinturas de San Plrícido parece indi- 
car una cronología aproximada para los lieni-os de Aula 

a or- Dei. en los que por encima de todo destaca la bclle7 f 
mal de los modelos y la corpulenta complexión anatómi- 
ca impregnada de clasicismo. 

La abundancia de maestros. de jíivene.; pintores y 121 

riqueza de influencias en el Madrid de la seyunda mitad 
del siglo XVlll ha hecho que algunas notables ohrris 
hayan estado sometidas a camhioi de ccinsideraciíin. no 



Fig. 19. Coello. Cristo de la Sangre. Bl~rgos. Mitseo 
Proi,iricial. 

sólo entre distintos especialistas sino para un sólo espe- 
cialista. debido al conocimiento parcial de la obra y a la 
falta de catálogos razonados. Las confusiones entre 
Carreño, Cerezo, Herrera el Mozo. Escalante, Coello. 
Van Kessel y otros han sido frecuentes y están aún lejos 
de ser superadas. La actividad durante años de 
Cabezalero en casa de Carreño obliga a pensar en una 
depuración drástica del catálogo de sus temas devocio- 
nales. 

En el capítulo de las rectituciones. la más notable 
devolución a Claudio Coello es la del Cristo de la Sangre 
del Museo Arqueológico Provincial de Burgos (fig. 19). 
El cuadro procede de los PP. Carmelitas de Burgos, lo 
cual fue motivo suficiente para atribuirselo al ilustre pin- 
tor de la ciudad Mateo Cerezo el Joven y para que el 
Estado lo adquiriera en 1957 con destino a su Museo. 
Cuando se catalogó en la monografía dedicada al pintor 
sólo hubo ocasión de estudiarlo con premura. pues el 
Museo estaba en obras y los fondos recogidos. Con el 
tiempo, la publicación de la mono~rafía de Claudio 
Coello puso sobre la mesa modelos de comparación. 
pero no cuestioní, la paternidad de la obra. que es lo que 
ahora se hace. El modelo de los ányeles es completa- 

Fig. 20. Cerezo. el Joi.eri. Ii~niaclrlada Coilcepcióri. 
Castres. M~rsée Goya. 

mente coellesco, con sus rostros alargados y sus pómulos 
hinchados. El mismo colorido y las luces mortecinas lo 
acercan a obras de Coello de los años 1665-1670. La ele- 
gante figura de Cristo es una elegante síntesis entre el 
Crucifijo de Tiziano (San Lorenzo del Escorial) y del 
Cristo de Velázquez (Madrid. Museo del Prado), proce- 
dente de las Benedictinas de San Plácido. especialmente 
en la densa cabellera que oculta el rostro68. 

Hay que rechazar abiertamente la Inrnaculada 
Concepción de Corduente (Guadalajara), que Pérez 
Sánchez menciona al hilo de varias versiones autógrafas 
y copias. La de Corduente es una mala copia de finales 
del siglo XVIII enmarcada en un pobre retablo neoclási- 
~ 0 6 9 .  

En este campo de relaciones artísticas entre Cerezo y 
Coello deben situarse otras confusiones antiguas. Aquel 
debe recuperar para su catálogo las dos versiones de la 
lnrnaculada Concepcin'n conocidas a través de los ejem- 
plares de la catedral de Málaga y del Museo Goya de 
Castres (fig. 20). Fue Ponz quien adjudicó la versión de 
Málaga a Cerezo y así la recogieron después Ceán 
Bermúdez. los historiadores locales y Angulo íñiguez70. 



Fig. 22. Avbar Jirnéize:. Nuestra señora cle 107 Árzgeles. 
Panizn (Zaragoza). Parroquia de N" S" de los Án,qeles. 

Fig. 2 1. Aybar Jiménez. Inrnac~~lada Corzcepción. 
Madrid. Colección particula~ 

La publicación del catálogo del Museo de Castres (1974) 
y un artículo de E. Young con la versión del museo fran- 
cés, en los que se afirmaba que estaba firmada y fecha- 
da por Claudio Coello en 167671, tuvo más peso en la 
historiografía posterior, siendo ambas recogidas por 
Sullivan como obras de Coello7? y excluidas por 
Buendía y Gutiérrez Pastor del catálogo de Cerezo. Pérez 
Sánchez lamentó esta exclusión por considerar que la 
técnica de la pintura de Málaga estaba más próxima a 
Cerezo que a Coello, sugiriendo la posibilidad de que la 
versión de Castres fuera la copia de Coello de un origi- 
nal de Cerezo73. Desde luego no es imposible que Coello 
copiara a Cerezo, más si se tiene en cuenta que éste fue 
uno de los pintores españoles más copiados y reproduci- 
dos en estampas durante los siglos XVII y XVIII. Pero la 
reciente exhibición de los fondos del Museo Goya de 
Castres en Madrid ha permitido contemplar la 
Inmactilada Concepción y comprobar que la zona de la 

firma está rehecha y la fecha muy manipulada, por lo que 
no es descartable su reconstrucción errónea a partir de 
algunos caractere~'~. 

Tanto Sullivan como Pérez Sánchez dejan constancia 
de que este modelo concepcionista fue copiado en el 
siglo XVII. Se conserva una versión en el Museo 
Diocesano de Huesca (Pérez Sánchez) o en la catedral de 
Huesca (Sullivan)7'. Creo que ambos se refieren a la 
misma pintura, la que preside el retablo de la cripta de la 
capilla de los Lastanosa en la catedral de Huesca y que 
según Boloqui Larraya fue instalado en su lugar entre los 
años 1666- 166876. Conozco otra Intnaci~lada igual que la 
de la capilla Lastanosa que está firmada en su reverso 
por el pintor aragones Pedro Aybar Jiménez (hacia 16.10- 
1709) y fechada 1667(fig. 21 )77. ESO quiere decir que un 
año después de la muerte de Cerezo este pintor aragonés 
de formación madrileña copiaba el modelo para 
Huesca7x. Parece natural que al terminar su formación en 
Madrid, una de las vías para haber conocido la obra de 
Cerezo, regresara con su bagaje a establecerse en 
Aragón. Precisamente el 18 de septiembre de 1667 Aybar 
Jiménez aparece como vecino de Zaragoza, suscribiendo 
capitulaciones matrimoniales con María Crespo. natural 
de La Alm~nia7~. Si fue así, algunas pinturas posteriores 
de la década de 1670. como las de Nuestra Seiiora de los 
Ángeles o Glor$cación de la Vicqen del retablo mayor 



de la parroquia de Nuestra Señora de los Ángeles de Castres"). En ambas el modelo de la Virgen por su técni- 
Paniza (Zaragoza'). documentada en 1676 (fig. 22). y una ca más lineal y prieta depende de obras de Coello, como 
versión reducida de la anterior (Zaragoza. colección par- Ln Virgen con el Niiio aclarados por santos ? por las vir- 
ticular). firmada y fechada en 1677. ponen de manifiesto trrdes reologales. fechado en 1669 (Madrid. Prado). Ello 
cómo en el primer caso la influencia madrileña depende obligaría a considerar un segundo viaje de Aybar 
por completo de Claudio Coello y quizá de José Donoso, Jiménez a Madrid y a pensar que también trató de cerca 
especialmente en los ángeles que portan la corona y el o se interesó por la obra de Coello. porque al ángel con 
cetro, así como en los restantes niños. Por el contrario. en la corona del retablo de Paniza sólo le podemos encon- 
la segunda versión, Aybar Jiménez rescata algunos trar paralelos hoy en los ángeles flotantes de la tardía 
modelo de Cerezo: pareja de ányeles con la corona y el Sagrada Forma de la sacristía de San Lorenzo del 
cetro que proceden de las Inrnacirlarirrs de Málaga y de Escorial ( 1685- 1690). 
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lámina 25). 

2 i  Antonio PALOMMO DE CASTRO Y VELASCO. El Museo pictórico y escala óptica. Madrid. edición Aguilar. 1937, p. 1059. En realidad la anécdota 
hace mención no a los papeles dibujados de Carreño. sino a los de Francisco Rizi: "Tenía costurnhre srr maestro de liacer en ciralqltier pnpelilli~ 
algún rasgicño o aprcnramiento de los que se le ofrecía ,.... luego los rompía. y los arrojaba. Pero Clairdio tenía gran cuidado (le reco,qerlos. y 
juntarlos, v eshrdiar en ellos...". 

'2 SULLNAN, op. cit.. p. 163. núm. P3. 

23 Ibidem, pp. 182-1 83, no P44 

2 " ~ ~ ~ m ~ ,  op. cit., ed. Aguilar, 1947, p. 70. 

25 Museo del Prado. Catálogo de dihrrjo.~. 1 Dibujos españoles siglos XV-XVII. por A .E. PÉREZ SÁNCHEZ. Madrid. 1972. Inventario F.D. 138. Mide 
420x230 mm. 

' h  Carreño, Rizi, Herrera ..., catálogo de la exposición, 1985. pp. 53 y 235, no 57. 

27 Óleo sobre lienzo. Mide 163 x 170 cm. aproximadamente. Firmado: "Clacrdio/ Coellofr/Año 1666" 

'8 CONDE DE POLEMINOS. “Visita a la colección de cerámica de Alcora del Conde de Casal", en Bolerín (le In Sociedad E.~pniiola de E.~cursione.~, 
m, 1919, p. 182. 

29 PÉREZ SÁNCHEZ. art. cit., 1990. p. 153. PP. 33. Sugiere que la Anunciación que fue de Madrazo Fea la misma del Conde de Casal. Sin embarso. las 
medidas de una (Madrazo, 202 x 155 cms) y otra no coinciden. 

30 Maestri de la pinura del Seicento emiliano. Catalogo critico a cura di Francesco Arcangeli, Maurizio Calvesi, Gian Carlo Cavalli, Andrea Emiliani. 
C d o  Volpe. Bolonia, Palazzo dell'Archigimnasio, 1959, no 5. Puede verse reproducción en color de la pintura de Albani en el libro de Giuseppe 
P,\ccr/\~orn, La pintura barroca en Italia. Madrid. ed. Istmo. 2000. p. 299 ( l a  edic. En italiano, Turín. Unione Tipo~rafica-Editnce Torinese, 1997). 

31 The 11lirstrafed Bartsch. 43. Formelv ilolunre 19 (Parr 3). Italinn Masters of the Sewnreenrli Cerrtirn. Edited by John SPIM. Nue\a York, 1982. p 
269. 

32 PÉREZ SÁNCHEZ, art. cit., 1990, p. 134. 

3 Alfonso E. PÉREZ S.&NCHEZ, "Rubens y la pintura barroca española", en G o p ,  números 140-141, pp. 86-109. SULLIVAN. op. cit., 1989. p. 173, no 
P16. 

3 Debo y agadezco las fotografía a José Mm'a Quesada. 

35 Véase la secuencia en el trabajo de Francisco Javier S~NCHEZ CANTÓN, Los pirrtores de cárnarn de lo7 rqves de España. Madrid. 191 6. previamen- 
te publicados en el Boletín de la Sociedad Española de E.~cirrsiotres en 19 15 y 19 16. 

36 PALOMINO, op. cit, ed. 1917, p. 1049 

37 Además de la vida que le dedica Palomino. véase el artículo de Antonio M.4rnirnim2 RIPOLL. "Sebaitián Muñoz. pintor de la reina María Luisa de 
Orleans", en Archivo Español de Arte, 1985, pp. 332 y SS. Sobre el lienzo de la Hispanic Society . con buena ilustración en color. véase Tlre 
Hispanic Sacie- of America. Tesoros. Nueva York, 2000, pp. 332-332. 

- 'Vuan Ramón SÁNCHEZ DEL PERAL Y LÓPEZ. 'Jan van Kessel 11 y la "joya grande" de Maiana de Neoburgo. Consideraciones sobre el retrato portá- 
til en la época de Carlos I r ,  en Reales Sitios. n" 150,2001. pp. 65-74 

39 PPILOMDIO. op. cit., ed. 1947, p. 1064. 

Ibidem, p. 1049. 

41 Sobre la procedencia y bibliografía del lienzo de Bamard Castle véase Tlie Boives Mizseirm Bamnrd Castle. Cntnlo~rre ?f Spanirh Pairitinps by 
Eric YOUNG, Middlesbrough, Cleveland. 1988 (segunda edición), pp. 58-49. Y Alfonso E. PÉREZ S~NCHEZ, Juan Cc~rreiio de Mir~~rl<iri (1615-16iSS1. 
Avilés, 1985, p. 213, Iám. (en color) 118. Sobre el lienzo de Munich véase Bayerische Staat.~geinaldesanimI~~~r,qen. Alte Pirrnkorhek. Miinchen. 
Spanische Meister.. por Halldor S O E ~ F R .  München, 1963. vol. 1, pp. 46-49; vol. 11. lámina 105 y 107. SL'LI-IVAN. op. cit.. 1989. p. 218. P91 acep- 
ta como obra de Coello el lienzo de Munich, pero no el de Bamard Castle. 

42 SOEHNER, op. cit., 1963, vol. 1, pp. 56-59 y vol. TI. Iám. 104 

43 Véase SULLIV,~N. op. cit.. pp. 230-231. PR30 y PR39. Pérez Sánchez, an. cit., 1990. p. 151. Ana G-\LILEA A%TOU "La colección de pintura e~paño- 
la anterior a 1700 del Museo de Bellas Artes de Bilbao", en UrteckaridAnrrario del Museo de Be1lo.s Artes de Bilhno. 1991. pp. 7-42. p. 39. 

j-' KREZ SÁNCHEZ, op. cit., 1990, p. 139. fig. 10 
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73 Alfonso E. WREZ SÁNCHEZ, "Revisión de Mateo Cerezo. A propósito de un libro reciente", en Archivo Español de Arte, no 239. 1987. p. 294. A 
pesar de esta sugerencia, en 1994 atribuía las dos pinturas a Coello (Véase "La pintura del siglo XVll en el Alto Aragón", en Signos. Arte y ~ 1 1 1 -  

tura en Hiresca. De Forment a Lastanosa. Siglos XVI-XVIII. Catálogo de la exposición celebrada en Huesca, 9 julio - 12 octubre de 1994, pp. 153- 
165, p. 162). 

74 CfT. el catálogo de la exposición Obras maesfras españolas del Museo Goya de Castres. Salas del BBVA, Madrid - Bilbao. 2002-2003, pp. 86-87. 
no 14. 

Aunque Pérez Sánchez citar por vez primera esta copia (art. cit., 1987, p. 294). SulIivan la había mencionado en la edición inglesa de su mon* 
grafía sobre Coello (op. cit., 1986. p. 145).. 

76 Sobre la copia de Huesca véase la fotografía reproducida en el artículo de Belén BOLOQU LARRYA, "En tomo a Gracián, Lastanosa y su capilla- 
panteón en el Barroco oscence", en Signos. Arte y cultura en Hzresca. De Forment a Lastanoso. Siglos XVI-XVIII. Catálogo de la exposición cele- 
brada en Huesca, 9 julio - 12 octubre de 1994, p. 137. E1 recientísimo artículo de Man'a Celia FOWANA CALVO, "La capilla de los Lastanosa en la 
catedral de Huesca. Noticias sobre su fabricación y dotación", en Boletín del Museo e Instinrto Camón Aznar, xc~ .  2003, pp. 169-2 15 y láminas en 
pp. 409-424, se centra fundamentalmente en la arquitectura, retablos y decoración mural, pero no aclara nada sobre el lienzos de la cripta. No es 
de ninguna utilidad en este punto ei libro de María José PALLARES FERRER, La pintura en Huesca durante e1 siglo XVIII. Huesca, 2001. 

77 Óleo sobre lienzo, 130 x 98 c m  Está f m a d a  en la mitad superior del reverso "Pedro de Aybar Ximenez f /Aa  1667" y en el lado superior izquier- 
do del bastidor lleva inscrito el nombre de "moss (¿,mosén?). Domingo del Campo". Pasó por Feria de Antigüedades de Madrid (Feriarte) en 
noviembre de 1994. Procedía de Zaragoza y llevaba un típico marco aragones de mediados del siglo X W ,  decorado con hojas de palmas poli- 
cromadas en azul y rojo. Ricardo del Arco atribuyó la Inmaculada de la cripta de los Lastanosa al pintor Juan Jeronimo Jalón. autor de los fres- 
cos de la capilla de San Orencio y Santa Paciencia (o de los Lastanosa) y a Juan Orencio Lastanosa, proponiendo fechas confusai (Cfr. Bo~oOm 
LARRAYA, op. cit., 1994, p. 136). 

78 A partir de este dato es probable que el lienzo titular del retablo de la capilla, que representa a San Orencio y Santa Paciencia. sea obra de Ayhar 
Jiménez, atribución que comparte Ariuro Ansón Navarro (comunicación verbal). Lo temprano de la copia de Cerezo hace que debamos revisar la 
cronología de Aybar Jiménez y llevar su nacimiento hacia los años de 1610, retrasando las fechas sugeridai por Pérez Sánchez. que lo sitúa hacia 
1655 (Pintura barroca en España, 1600-1750, Madrid, 1992, p. 399) y Morte García, que lo sitúa hacia 1615 (en el catdlogo de la exposición 
María, fiel al Espíritu. Su iconografía en Aragón, de la Edad Media al Barroco. Zaragoza. Instituto y Museo Camón Aznar, 1998, p. 182-1 85). 

Ana 1. BRUÑEN IBAFE, M' Luisa CALVO G~MEZ, W Begoña RLBIO. Las artes en Zaragoza en el tercer cuarto del si,qlo XVII. Esttrdio docunten- 
tal. (1655-1675). Zaragoza, 1987, p. 254. 

80 Véase el catálogo de la exposición María. fiel al Espíritu. Su iconografla en Aragón de la Edad Media al Barroco. 1998. pp. 182-185. con textos 
de Carmen Morte García. Foto en el Arxiu Mas de Barcelona número C-97290. 


