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RESUMEN

En las pdginas siguientes se publican y estudian una
serie de obras desconocidas del pintor Claudio Coello
(Madrid, 1642-1693). Algunas son de gran interés ico-
nogrdfico, como el lienzo de San Juan Bautista recono-
ciendo a Cristo después de su bautismo (Mafra,
Portugal, Paldcio Nacional) o el Retrato de Mariana de
Neoburgo (Madrid, coleccion particular, 1690). Otras
muestran la apropiacion que el pintor hizo de composi-
ciones de otros pintores para crear obras personales de
gran originalidad, como sucede con la Anunciacion de
Francesco Albani (Bolonia, San Bartolomeo, 1633) que
Coello aprovechd para crear dos obras diferentes: una
Anunciacion , fechada en 1666, y una Inmaculada
Concepcion.
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Desde la publicacion de la monografia de Sullivan!,
seguida del articulo de Pérez Sdnchez precisando extre-
mos de la misma y afiadiendo nuevas obras desconocidas
hasta entonces?, los estudios sobre Claudio Coello han
ido apareciendo con cierta periodicidad3.

La importante posiciéon de Coello en la pintura del
dltimo tercio del siglo XVII en Madrid le llevé a partici-
par en muchos acontecimientos de la Corte. En 1683
obtuvo el titulo de Pintor del Rey, ocupando la vacante
dejada por Dionisio Mantuano, y en 1685 (afio de la
muerte de Carrefio de Miranda, Rizi y Herrera el Mozo)
el de Pintor de Camara. A la intensa actividad desarrolla-

da hasta entonces Coello uni6é los encargos oficiales
mds relevantes de la Corte y del Alcdzar Real, entre ellos
el de La Sagrada Forma para el monasterio de San
Lorenzo del Escorial, encargada a su maestro Rizi el
mismo afio en que moria. Entre estos encargos oficiales
estuvo sin duda el de retratar a los miembros de la fami-
lia real: el rey Carlos II, las sucesivas reinas Maria Luisa
de Orleans y Mariana de Neoburgo, y la reina viuda
Mariana de Austria, ademas de algunos miembros de la
Corte. La labor de Coello en este campo no fue todo lo
continuada que habria deseado, bien debido a las demds
obligaciones cortesanas, bien al gusto de las dos esposas
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de Carlos II que se rodearon de otros retratistas, espe-
cialmente Jan van Kessel el Joven y Sebastidan Munoz,
cada uno de los cuales recibié nombramiento de Pintor
de la Reina.

I. EL SAN JUAN BAUTISTA RECONOCIENDO A
CRISTO DESPUES DE SU BAUTISMO DEL
PALACIO NACIONAL DE MAFRA (PORTUGAL)

En el Paldcio Nacional de Mafra (Portugal), dando
nombre a una de sus salas, se conserva un Bautismo de
Jesiis, que se cree obra anénima italiana de principios
del siglo XVIII, debida a un seguidor de Sebastiano
Conca. En realidad se trata de una obra excelente del pin-
tor madrilefio Claudio Coello y su tema iconogréfico es
ligeramente distinto, representando a San Juan Bautista
reconociendo a Cristo después de su bautismo (fig. 1).
Gracias a Maria Margarida Montenegro, directora del
Paldcio, he podido conocer una informacién que me
habia pasado desapercibida, como es la catalogacién de
la pintura en una reciente exposicion®. En ella se rechaza
la atribucién tradicional de nuestra pintura al pintor ita-
liano Sebastiano Conca, atribucién que sélo se funda-
mentaba en el hecho documentado de que un lienzo de
dicho pintor y con el mismo tema habia llegado a Lisboa
en 1747.

En el proceso de su restauracién se pudo comprobar
que estaba firmado, aunque la caligrafia de tal firma
resultaba ilegible tanto a simple vista, como mediante
fotografia infrarroja. Al estudiar el cuadro, Nuno
Saldanha sugiri6 que, a primera vista, la firma parecia
revelar el nombre del pintor italiano Giacinto
Calandrucci (1646-1707), quien habia trabajado un
Bautismo de Cristo para la iglesia de San Antonio de los
Portugueses de Roma, una hipétesis atractiva sobre la
cual el autor renuncia a hacer especulaciones. Por mi
parte, cuando vi la pintura desconocia que estuviera fir-
mada y, aunque las he buscado, no conozco las fotogra-
fias 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 estilistico creo que no cabe la
menor duda de que se trata de una obra de Claudio
Coello, tanto por si misma, como por sus relaciones con
otras pinturas y dibujos del artista. La escena esté repre-
sentada con la monumentalidad, serenidad, delicadeza y
apasionamiento del Coello mds joven, quizd en los afios
de 1665-1670, y con la riqueza cromdtica de toda su
obra. Pero antes de entrar a analizarla con detenimiento.
conviene hacer una precisién de orden iconografico.

En sentido estricto la composicién no representa el
momento del bautismo, sino otro que parece ser inme-
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diatamente posterior a esa accién y que identificamos
como San Juan Bautista reconociendo a Cristo después
de su bautismo segun se relata en los Evangelios. En el
suyo San Lucas escribe: “...bautizado Jesiis y orando, se
abrio el cielo, y descendio el Espiritu Santo en forma
corporal, como de una paloma, sobre El, y se dejé oir en
el cielo una voz: Tii 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, 10-11).
Por el contrario, la narracién de San Juan Evangelista es
posterior a los hechos del bautismo y de la manifestacién
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
Jestis y dijo: He aqui el Cordero de Dios que quita el
pecado del mundo... Y Juan dio testimonio diciendo: Yo
he visto al Espiritu descender del cielo como paloma y
posarse sobre El Yo no le conocia; pero el que me envio
a bautizar con agua me dijo: sobre quien vieres descen-
der el Espiritu y posarse sobre El, ése es el que bautiza
en el Espiritu. Y yo vi, y doy testimonio de que éste es el
Hijo de Dios” (Jn. 1, 29-34).

La variante iconogréifica 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 pictérica espafiola del Barroco. Pero tampo-
co faltan testimonios pictdricos. El més antiguo quiza sea
el de fray Juan Rizi, quien a partir de 1656 se traslado
desde San Milldn de la Cogolla a Burgos para intervenir
por segunda vez en la decoracién 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 Sefiora de Sopetrdn (Torre del Burgo,
Guadalajara), donde pintaria el retablo mayor en 16595.
La novedad iconogrifica encaja perfectamente en las
especulaciones teoldgicas de Rizi y seguro que no pasa-
ria desapercibida a los frailes que encargaron el lienzo,
pero con el transcurso del tiempo el tema fue identifi-
candose como un simple bautismo de Cristo, hasta que
Bosarte lo analizé con particular curiosidad, lo identificé
con sus fuentes evangélicas y lo dat6 indirectamente en
el paso del clasicismo castellano al barroco (hacia 1655-
1660) al negarse a describir el retablo “tan caprichoso,
que parece traza de su hermano Don Francisco, y por
eso no he hecho memoria de él entre los buenos retablos
de Burgos”, 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-
cripcién hecha por Bosarte del lienzo perdido de Rizi:
“... la obra principal del Padre Rici es el quadro grande
del altar mayor, en la iglesia de San Juan de los PP.



Fig. 1. Coello. San Juan Bautista reconociendo a Cristo después de su
bautismo. Mafra (Portugal). Paldcio 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 quadro, pues, de aquel altar es por su tama-
flo el mayor que hay de su mano en la ciudad. Dicen
nuestros escritores que representa el bautismo del Sefior
por San Juan, creencia que me obliga d hacer su des-
cripcion. El Serior estd de pie derecho desnudo, elevada
la vista al cielo; en la parte superior del quadro aparece
el Espiritu Santo. Cerca del sefior estdn sus vestiduras
por tierra; enfrente del Seior estd San Juan Bautista
hincado de rodillas adordndolo. Agua no se ve en el
pais, sino unos troncos de drboles. ;Es este el bautismo
de Cristo?. A mi me parece que el pensamiento del autor
en este quadro, es conforme al sentido literal de aquellas
palabras del capitulo 3 del evangelio de San Lucas: Et
Jesu baptizado, et orante, apertum est coelum: et des-
cendit Spiritus sanctus corporali specie sicut columba in

ipsum. Bautizado ya Cristo, y estando en oracion, se
abrio el cielo, y el espiritu Santo descendié sobre El en
especie corporal como paloma”®. ;Fue fray Juan Rizi el
creador de esta nueva iconografia e influyé de algin
modo en Claudio Coello?. No es fécil responder. Las
preocupaciones iconogrficas estdn presentes en las ilus-
traciones de La pintura sabia y de otros manuscritos de
la Biblioteca de Montecasino. En cuanto a su influencia
en Coello, quizd se traté de una influencia indirecta-
mente a través de su maestro Francisco Rizi, hermano de
fray Juan y artista de peso en la Corte por su condicién
de pintor del rey.

En otro orden de cosas, el fraile mercedario fray Juan
Interidn de Ayala (Islas Canarias, 1656-Madrid, 1730)
también mostr6 su preocupacion por el tema del bautis-
mo de Cristo, anotando en el comentario que le dedica
en su Pictor Christianus eruditus, (Madrid,1730)7 dos
fallos iconogrificos graves cometidos por los pintores al
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Fig. 2. Coello. Desnudo masculino. Madrid. Casa de la
Moneda.

representarlo. Uno, lo poco que las aguas del Jorddn
cubren a Cristo cuando entra en el rio a recibir el bautis-
mo; y otro, la unién en una tnica escena del acto del
bautismo, con la manifestacion del Espiritu Santo y la de
Dios Padre para dar testimonio de su Hijo. Respecto a
esta segunda cuestion, Interidn de Ayala constataba que
los pintores, con todas sus licencias plasticas, unian 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 Jorddn y el derramamiento
del agua sobre la cabeza de Cristo; y por el otro, la mani-
festacion del Espiritu Santo, con el testimonio de Dios
Padre y el subsiguiente reconocimiento del hijo de Dios
por el precursor San Juan. En el rigorismo iconogrifico
de Interidn de Ayala la presencia del Espiritu Santo sélo
era posible después de haberse producido el bautismo y
de que Cristo hubiera salido del Jorddn, que es cuando se
0y6 la voz de Dios Padre. No obstante, haciendose eco
de lo que era comin entre los pintores espafioles, es
decir, la unién de acontecimientos de especial significa-
do simbdlico hasta configurar una imagen verosimil de
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valor plastico y pedagégico, Interidn no encontraba
motivos para reprender “a los pintores, que antes han
pintado asi este hecho, ni tampoco los que después les
han seguido. Asi por ser esta una cosa, que es ya muy
recibida, y a que estdn ya acostumbrados los ojos”s.
Pero propone un modo “mds cémodo y oportuno” de
pintar el tema con un Jorddn caudaloso, con las riberas
llenas de gente, con San Juan con piel de camello, con
Cristo llevando puesta la tinica y mojados los cabellos,
arrodillado orando a Dios, con el Espiritu Santo y Dios
Padre sobre su cabeza. El pasaje que aduce como funda-
mento, tomado del evangelio de San Lucas, es el mismo
del que se vale Bosarte para identificar el tema de Rizi,
pero la resolucion de los temas es distinta a juzgar por la
descripcion del lienzo de San Juan de Burgos y de las
hipotéticas representaciones propuestas por Interidn de
Ayala. Lo que es evidente es que Interidn no conoci6 nin-
guna de las pinturas de Rizi y de Claudio Coello. De
haberlas conocido, habrian merecido su comentario. Ello
indica que el camino apuntado por los dos pintores
madrilefios no tuvo muchas consecuencias y que pinta-
ron para medios de alta cualificacion intelectual y teol6-
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 adopt6é una
posicién nueva al pintar este pasaje de la vida de Cristo,
fragmentando analiticamente 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 publico en una iglesia o capilla, nos priva
de conocer las verdaderas motivaciones del tema del
cuadro. Frente a su opcién se encuentran las tradiciona-
les de los maestros del barroco madrilefio, como
Carrefio de Miranda en la pintura de la la iglesia de
Santiago de Madrid, de la que se conserva una versién
reducida fechada en 1682 (Caracas, coleccién particu-
lar), fecha en torno a la cual Pérez Sdnchez crey6 en un
primer momento que pudo haber sido pintado el lienzo
de la iglesia de Santiago®, si bien luego adelantd la cro-
nologia hacia los afios de 1666, una fecha mucho mas
probable tanto para el cuadro de la parroquia de
Santiago, como para el dibujo de Cristo en el bautismo
(Madrid, Museo del Prado)!9. Mateo Cerezo el Joven y
Juan Antonio Frias Escalante también pintaron los
Bautismos que se conservan en Santo Domingo de
Guzmin de Castrojeriz (Burgos)!! y en la coleccion de la
Bob Jones University (Greenville, South Caroline,
U.S.A.)!2. En Sevilla, Murillo también pint6 el tema den-
tro de la tradicién, primero hacia 1655 (Berlin,
Gemildegalerie)!3 y luego en 1668 (Sevilla, catedral)!4.

En el lienzo de Mafra la composicién se despliega en
medio de un paisaje de fondos azulados, encuadrados por
el ramaje de unos drboles y por las riberas del Jordan.
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los profetas que la anunciaron o Anunciacion, pintado en
1668 para las MM. Benedictinas de San Placido 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 Asis de La Virgen con el Nifio Jestiis adora-
dos por santos y las Virtudes teologales del Museo del
Prado, fechado en 166915. La de Cristo nos trae al recuer-
do la pequena figurita de Cristo flagelado en el banco del
retablo de San Benito y Santa Escoléstica del monasterio
de las monjas benedictinas de San Plicido, los desnudos
paganos del Martirio de San Juan ante Porta Latina del
retablo mayor de Torrejon de Ardoz!¢ y, sobre todo, al
elegante Estudio de desnudo masculino del Museo de la
Casa de la Moneda de Madrid!7, una academia con un
modelo representado en sentido contrario (fig. 2). Mds
alla de las similitudes estilisticas con obras seguras de
Coello, hay que sefalar que su composicién es idéntica a
la de otro Desnudo masculino de pie (fig. 3a) que es el
reverso de un dibujo con un Angel arrodillado (fig. 3b)
(Florencia, Uffizi, Gabinetto dei Disegni, nim. inventa-
rio 10313 S), con vieja atribucién a Carreiio de Miranda,
recogida y avalada en varias ocasiones por Pérez
Sanchez. quien destaca la relacién estrecha de este dngel
con una de las figuras femeninas arrodilladas del primer
plano de la Asuncion de la Virgen del Museo de
Poznan!®, obra de Carreio fechada en 1657.
Posteriormente creyé que podia tratarse de una figura
preparatoria para una Adoracién de dngeles!®. Sin
embargo, si se tratara de una obra de Carrefio, lo cual es
dudoso segiin intento demostrar mas abajo, este Angel
arrodillado se reproduce en sentido invertido en las dos
versiones del Bautismo de Cristo (Madrid, parroquia de
Santiago; Caracas, coleccién particular).

En vista de las pruebas 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
Desnudo masculino de pie (recto), como de barroquismo
dindmico, més cercanas a la figura del Angel arrodillado
(reverso). El ambiente cultural y de unos intereses plés-
ticos comunes entre ambos pintores de la escuela madri-
lefia del dltimo tercio del siglo XVII les haria mostrarse
muy parecidos en sus modos plasticos 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?0.

Recurriendo al anecdotario de Palomino, cabria la
posibilidad de que Coello hubiera recogido del suelo un
rasguiio de Carrefio (Angel arrodillado), por ejemplo en
el transcurso de la década de 1660 cuando el pintor astu-
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riano y su maestro Rizi mantenian viva una intensa cola-
boracion, y hubiera dibujado a la espalda del papel el
Desnudo masculino de pie?!. Sin embargo, la autoria de
ambas imdagenes dibujadas sobre las dos caras de un
mismo papel parece demostrada si recurrimos a otra obra
de Claudio Coello. Si el Desnudo masculino de pie
(anverso) puede y debe ser considerado como un estudio
de academia preparatorio para la figura de Jests en el
lienzo de Mafra, la figura del Angel arrodillado coincide
completamente y en idéntica postura con la que aparece
en el lienzo de Jesiis servido por los dngeles (Barcelona,
coleccion particular), que es la obra segura mds antigua
que conocemos de Coello, firmada y fechada en 1661
(fig. 5)22, es decir en un momento muy temprano y mas
cercano por tanto al arte de Carrefo y de Francisco Rizi.
En realidad se trata de un tipo de figura en repoussoir
muy socorrido en la estética del barroco como conexion
entre el plano del espectador y el escenario de la historia
narrada que Coello utiliz6 también en el gran lienzo de
La aparicion de la Virgen del Rosario a Santo Domingo
de Guzmdan (Madrid, Academia de San Fernando), que
suele fecharse hacia 1668-167023.

En el campo de los dibujos madrilefios del dltimo ter-
cio del siglo XVII abundan los an6nimos de estética muy
cercana, lo que no quiere decir que sean de la misma
mano. Por el cardcter 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 ofrecernos un
pintor, si éstas no se sustentan sobre algo mds que apre-
ciaciones subjetivas, procurando encontrar si es posible la
relacion con las obras definitivas. Los modos de dibujar
son mucho mas variados que los de pintar. La definicién
de Palomino resulta aparentemente simplificadora: “Este
(el dibujo) es la forma universal de lo corpéreo, delinea-
da segiin a la vista se nos presenta”2*, pero dentro de ella
da cabida a rasgunos, bocetos rapidos, estudios parciales,
composiciones. En cada uno de ellos cada maestro puede
parecer diferente. Afortunadamente, en el caso que nos
ocupa de Carrefio y Coello conservamos dibujos de figu-
ras que parecen pensados para composiciones similares.
De modo indiscutible se atribuye a Carrefio el extraordi-
nario dibujo de un Cristo desnudo®S (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 pao 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 sefialado en repetidas
ocasiones?5, pero su verticalidad no es la que luego apli-
¢6 Carreiio al citado Bautismo de Cristo de la parroquia
de Santiago de Madrid. El ldpiz negro y la sanguina se
mezclan dentro de los contornos nerviosos del perfil, cre-
ando una sensacién de palpitacion sensual de la carne. La
figura del Desnudo masculino de pie (Florencia, Uffizi,



Gabinetto dei Disegni) que atribuimos ahora a Coello en
relacién con el lienzo de San Juan Bautista reconociendo
a Cristo después de su bautismo de Mafra parece inter-
pretar el modelo de Carrefio, con un estudio de tono mds
naturalista y directo: la misma disposicién general de la
mitad superior del cuerpo, variando la disposicion de las
piernas en la mitad inferior, un vientre pronunciado sin
idealizar. La figura de Carrefio es mas idealizada y con-
vencional, mds serena en su contrapposto, frente al
mayor dinamismo de la figura de Coello, que también
muestra un contorno sin vibraciones de las lineas, mds
prieto, firme y continuo que el de Carrefo.

Un aspecto fundamental del San Juan Bautista reco-
nociendo a Cristo después de su bautismo de Mafra es el
de su técnica y colorido, a través de los cuales se revelan
algunas caracteristicas 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 vegetacion,
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 colaboracion con Donoso) o
en la cipula de la capilla del Santo Cristo de San Isidro
el Real de Madrid (en colaboracién con Mantuano), lo
cierto es que pertenece a la generacion de los grandes
maestros del barroco decorativo y al grupo 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 estas
caracteristicas y es sin duda una de las obras mas bellas
del pintor. Sobre el luminoso fondo azul se disponen a
contraluz las ramas verdes y ocres de las arboledas del
Jordén, estableciendo asi una relacion de alejamiento y
cercania. El circulo de las figuras de dngeles. San Juan
Bautista y querubines giran en torno a la radiante desnu-
dez de Cristo, iluminado con intensidad por el Espiritu
Santo. El color blanco del paio de Jesis adquiere corpo-
reidad mediante los pliegues profundos 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 uncion de la figura del Hijo. También las figu-
ras de los dngeles mancebos, de facciones tan parecidas
a los de la gloria de la Anunciacion de San Placido. 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-
teristica del barroco madrilefio del Gltimo tercio del siglo
XVII en su definicion estética; importante en cuanto que
ayuda a aclarar las relaciones de Coello con los maestros
de su generacion, especialmente en el terreno de los
dibujos que una vez se atribuyeron a Carrefio de
Miranda; y notable por su novedad iconografica.

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

En su comentario al libro de Sullivan, Pérez Sanchez
sefial6 las numerosas deudas contraidas por Coello res-
pecto a algunos pintores italianos, especialmente Guido
Reni, independientemente de que, como todo pintor
madrilefio 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 espafioles, 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 Encarnacién
de Madrid o de las MM. Benedictinas de San Placido,
fechado en 1668, es una reinterpretacion de la gran pin-
tura de Federico Zuccaro grabada por Cornelis Cort en
1571, manteniendo cierta simetria, 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 mas prometedores pintores del
momento en Madrid.

No hay duda de que por estas fechas Coello se sirvié
de estampas para salir al paso de encargos diversos. Un
lienzo de la Anunciacion (Madrid, antigua coleccién del
conde de Casal), firmado y fechado en 1666, es la mejor
prueba (fig. 6)?7. 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?8,
pero que no ha sido reproducido nunca, ni fue recogido
en la relacion de obras no localizadas de Coello redacta-
da por Sullivan, si bien Pérez Sanchez record6 conve-
nientemente su existencia®. La escena ha sido represen-
tada con la valentia y atrevimiento que demuestran otras
obras juveniles del pintor, como puedan ser La vision de
San Antonio de Padua de 1663 (Nortfolk, Virginia,
Chrysler Museum), el Triunfo de San Agustin, de 1664
(Madrid, Museo del Prado) y especialmente la sacra con-
versacion de La Virgen y el Nifio adorada por San Luis
de Francia y otros santos, cercana a 1665-1666 (Madrid,
Museo del Prado). En todas estas pinturas, y no son las
tnicas, se concede una extraordinaria importancia el
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Fig. 6. Coello. Anunciacion. 1666. Madrid, antes en la coleccion del Conde
de Casal

escenario arquitecténico, a los fondos luminosos y a los
efectos cromaticos cambiantes producidos por las luces
de diversas procedencias. Coello actia en todas como un
aventajadisimo discipulo de los maestros venecianos y
flamencos. En la Anunciacion la accién transcurre en una
estancia palaciega a la que se accede a través de los altos
pedestales cldsicos de los muros que recogen un gran
cortinaje. El fondo se abre mediante balaustradas y suce-
sivos arcos cada vez mas luminosos. Las figuras se dis-
ponen con cierta compensacién de masas, pero en los
extremos de una diagonal oblicua que cruza el cubo
espacial: la Virgen se halla en un estrado alfombrado,
junto a un reclinatorio tallado, intensamente iluminada
por la luz resplandeciente del Espiritu Santo y destacan-
do sobre el espacio en penumbra de la arquitectura. El
arcdngel se nos muestra a contraluz sobre el fondo azu-
lado y malva de la luz crepuscular. Maria esta arrodilla-
da y adopta la actitud de aceptacion al oir el mensaje
divino. El arcangel irrumpe con todo impetu 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 Espiritu 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 al de la sacra conversacién del Museo
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del Prado: una mujer joven, de facciones redondeadas y
mentén 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
Anunciacion que Francesco Albani pint6 para el altar de
la capilla Fioravanti de la iglesia de los Teatinos de
Bolonia (hoy S. Bartolomeo), donde se colocé en 1633
(fig. 7)%0. La obra fue famosa en su tiempo y se la cono-
ci6 popularmente como la Anunciacion “del bello
dngel”, siendo grabada a comienzos del siglo XVIII por
Giacomo Maria Giovannini (1667-1717) en el mismo
sentido de la composicién3!.

Es imposible que Coello conociera la estampa de
Giovannini y tampoco se puede decir que copiara lite-
ralmente el arcangel a partir de un dibujo o de un apunte
venido de Italia, puesto que en su obra invirtié la com-
posicion y altero la disposicion de los brazos. Pero no
hay duda de que de algiin modo Coello conoci6 la pintu-
ra de Albani. Como apunta Pérez Sanchez, es posible que
algunos de sus conocimientos de lo italiano le vinieran a
través de José Jiménez Donoso?2, quien habia estado en
Italia y con el que colabor6 en diversas obras. La mejor
prueba del conocimiento de esta obra de Albani esti en
uno de los modelos de Inmaculada Concepcién de
Claudio Coello, conocido a través de un ejemplar de
coleccion particular de Madrid* y de otra version inédi-
ta en tabla (Madrid, Comendadoras de Santiago)34, algo



Fig. 7. Francesco Albani. Anunciacion. 1633.
Bolonia. S. Bartolomeo

inferior de calidad, debido quiza a sus repintes (fig. 8).
Se trata de una Inmaculada en la que siempre se ha hecho
notar la influencia de la Inmaculada Concepcion que
Rubens pinté para el marqués de Leganés (Madrid,
Prado). Sin embargo, una mirada atenta pone en contra-
diccion la vitalidad y el movimiento del modelo ruben-
siano con la delicadeza de gesto y semblante que mues-
tra la de Coello, cuya composicién erguida y con la
cabeza girada hacia el lado derecho proceden del mode-
lo de la Virgen anunciada del lienzo citado de Albani. La
aportacién de Coello consistié en poco mds 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 dngeles en torno al globo con
el creciente de la luna. En el modelo de las
Comendadoras de Santiago el rostro de la Virgen presen-
ta rasgos fisicos similares a los de mencionada
Anunciacion de 1666.

I1I. OBRAS INEDITAS, RESTITUCIONES Y ELIMI-
NACIONES

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

Fig. 8. Coello. Inmaculada Concepcion.
Madrid. Comendadoras de Santiago

como Pintor de Cdmara, varios pintores del rey con y sin
gajes, y algunos pintores de la reina (Juan Tiger, Jan van
Kessel el Joven y Sebastidn Mufioz)33, tanto si se trata de
Maria Luisa de Orleans como de Mariana de Neoburgo,
se observa que la posicion dominante de Coello entre los
afios 1685 y 1693 no se correspondio con un trabajo con-
tinuado en su obligacién de retratar a los reyes. Recuerda
Palomino que, cuando Sebastidn Mufioz retraté a la reina
Maria Luisa de Orleéns, Claudio Coello lo sintié mucho,
porque aquella ocupacién era “regalia” del Pintor de
Camara’¢. Sin embargo, mientras Coello Pintaba La
Sagrada Forma (1685-1690) para la sacristia del monas-
terio de San Lorenzo del Escorial o se ocupaba en dirigir
las obras decorativas de la Galeria de Cierzo del Alcédzar
Real, teniendo bajo su mando a Van Kessel y a Mufioz
entre otros, ambos pintores habian alcanzado el favor de
la reina y de algunas damas de la corte por sus dotés de
retratistas.

Las cosas comenzaron a cambiar hacia 1690. En este
afio Coello concluyé6 los trabajos en el Escorial, fallecié
su discipulo Sebastidn Mufioz al poco de pintar los
Funerales de la reina Maria Luisa de Orleans (Nueva
York, The Hispanic Society)?” y Carlos II contrajo
segundo matrimonio con Mariana de Neoburgo, que
llegé a Madrid en abril de 1690. Las efigies de Carlos
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Fig. 9. Coello. Carlos II. Francfort, Staedel Kunstinstitute
(desaparecido)

II que un afio antes habia llevado a Neoburgo la emba-
jada espaiiola con el conde de Mandsfeld al frente,
habian sido pintadas por Van Kessel el Joven, en espe-
cial la miniatura que decoraba la joya regalada a la
reina3s.

A proposito de la terminacion de los trabajos de San
Lorenzo del Escorial en este momento crucial de la corte,
escribe Palomino, testigo de primera linea y conocedor
de la situacién, que fue cuando “se ocupé Don Claudio
en diferentes retratos y otras cosas de la obligacion de su
empleo”3. Estaba entre ellas la de retratar a las perso-
nas reales, segin se desprende del comentario de
Palomino en la vida de Sebastidn Muiioz citado mas arri-
ba, quien fue requerido por la reina Maria Luisa de
Orleans para hacer su retrato y “su maestro (Coello lo)
sintié mucho por ser regalia suya”¥. Sin duda alguna
Coello retrat6 en este momento a la reina viuda Mariana
de Austria (Barnard Castle, Bowes Museum; y Munich,
Altepinacothek)*! y retrataria a los reyes, si bien hasta
ahora no se habian identificado originales de su mano.
Soehner atribuy6 al taller de Coello un Retrato de Carlos
I (Munich, Altepinakothek), que incorpora variaciones
en la ambientacién de la figura real*2. Es probable que
del original de este modelo derive el ejemplar del Museo
de Bellas Artes de Bilbao, emparejado con otro de
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Fig. 10. Coello Mariana de Neoburgo. Hacia 1690.
Madrid, coleccion particular

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 dltimos tiempos
a Van Kessel el Joven*3.

En relacion con un Retrato de Maria Luisa de
Orleans (Madrid, coleccién privada) atribuido por Pérez
Sanchez a Coello*4, vale la pena sefialar que existe otro
Retrato de Mariana de Neoburgo (Madrid, coleccion
particular), que puede atribuirse a Coello y ser fechado
hacia 1690-1691(fig. 10)%. En conjunto retine una serie
de rasgos estilisticos afines a los que identificamos con
la obra de Coello. La reina aparece representada de
media figura girada hacia su derecha, muy joven, con
gesto enérgico y en el ambiente interior de una habita-
cion 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, pomulos alarga-
dos, con el cabello recogido por detrds 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. Oracion en el huerto. ;Madrid?, antigua
coleccion Gonzdlez Arnau.

rado con los correspondientes matices del carmin sobre
las mejillas y los labios. Por su composicion, este retrato
forma un perfecto pendant con el Retrato de Carlos Il
(fig. 9), desaparecido del Staedel Kunstinstitut de
Francfort*, lo cual no significa que necesariamente
ambos fueran pintados en la misma fecha, aunque quiza
el de la reina si se pint6 con la intencion 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
Carreiio de Miranda, perfectamente datados o jalonados
en el tiempo. Frente al estilo de Carrefio, el retrato de
Francfort, mds que una técnica distinta, lo que muestra es
mas madurez en el personaje y mds adulacién en su
aspecto: el rostro sereno ha recuperado algo de energia,
la faz demacrada es mds carnosa y el cabello deshilacha-
do ha sido ordenado en una abundante melena ondulada.
Se trata de una de las mds hermosas efigies de Carlos II.
Este modelo de retrato podria corresponder al de las pri-
meras imdgenes oficiales pintadas por Coello a partir de
1685. En definitiva este desfase cronolégico para unos
retratos que a la larga pudieron haber estado emparejados
queda justifica por los acontecimientos, pues mientras
Coello sélo pudo retratar a la reina a partir de 1690, al
rey tuvo la obligacién de retratarlo a partir de su nom-
bramiento como Pintor de Cdmara e inmediatamente

Fig. 12. Coello. Alegoria de la Pasion de Cristo. Guecho
(Vizcaya). Santa Maria.

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

Obra firmada e inédita, que sélo conozco a través de
una vieja fotografia, es una Oracion en el Huerto que en
las anotaciones manuscritas del Archivo Moreno consta
como perteneciente a la coleccion Gonzdlez Arnau (fig.
11)¥7. No sabemos si puede identificarse con alguna de
las pinturas del mismo tema atribuidas o ejecutadas por
Coello. La vieja fotografia 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 sefial de aceptacion e implo-
rando la pronta consumacion del sacrificio. Frente a él,
suspendido en una nube, estd el dngel con el céliz de la
agonia. El resplandor celestial y el dngel son las dos prin-
cipales fuentes de luz que ilumina los elementos mas cer-
canos y deja sumido en las sombras de la noche a los dis-
cipulos que le acompafiaron a Jetsemani y a la soldades-
ca que viene a prenderlo. La monumentalidad de las
figuras y su clasicismo que recuerda ciertos pintores ita-
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Fig. 13. Coello. Alegoria del sacramento de la eucaris-
tia. 1668. Madrid. MM. Benedictinas de San Pldcido.

lianos como Cortona o Vaccaro son quizé los dos ele-
mentos mds representativos de esta pintura, sin que
podamos entrar a valorar su colorido. No sabemos que
relacién pueda tener esta pintura con alguna de las dos
que aparecen citadas en las fuentes antiguas sobre
Coello. Una es la que pertenecia en Avila a los duques
de Valencia, cuya la atribucién es rechazada por
Sullivan*®, 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
Agustinos Recoletos de Granada, que desapareci6 duran-
te la Guerra de la Independencia®.

Con rasgos estilisticos asimilables a Coello se con-
serva otra pintura de una Alegoria de la Pasion (fig. 12),
donada por don Fernando Villabaso a la parroquia de
Santa Maria de Guecho (Vizcaya)>0. No estd firmada y
su superficie estd bastante desgastada, resultado de lim-
piezas profundas. Las figuras principales adoptan postu-
ras laterales. Aunque en principio pudiera parecer una
Oracion en el Huerto, los matices iconogréficos cam-
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bian el relato evangélico en alegoria: la ausencia de los
apostoles dormidos y de la turbamulta que da sustituida
por cinco dngeles portadores de instrumentos de la
pasion: un dngel mancebo porta la cruz de la pasion y
otros tres nifios llevan el ciliz, la corona de espinas y los
clavos. Se trata de una escena nocturna, iluminada con
los resplandores dorados de la aparicion celestial y con
una delicada gama de azules, malvas, blancos y nicares.
Los bordes de las ropas del dngel se rizan con la misma
ondulacion que lo hace en la version firmada y el dngel
nifio puede ponerse en relacién con el Cristo de la san-
gre (Burgos, Museo), un crucificado con dngeles que
recogen la sangre de sus heridas, tradicionalmente consi-
derado como obra de Mateo Cerezo el Joven?!, pero que
debe ser restituido a Coello, segtin se verd mds abajo.

Ni el catdlogo de Sullivan, ni en la revision de Pérez
Sanchez, han tenido en cuenta una pequena tabla de un
asunto eucaristico que representa una Alegoria del
sacramento de la eucaristia (fig 13). Se trata de la porte-
zuela del sagrario del retablo mayor del convento de la
Encarnacion o de San Plicido de las MM. Benedictinas
de Madrid, cuyo banco sufrié en algin momento una
reforma que produjo la retirada de dos pinturas del
Nacimiento de Jesus y de la Adoracion de los Reyes32,
hoy en paradero desconocido. La puerta del sagrario
también se retird y qued6 en situacién de paradero des-
conocido e ignorada hasta la reciente restauracion del
retablo. Es una obra menor sin duda, con angeles que se
encuentran entre los modelos de Francisco Rizi y las cre-
aciones de Coello.

Lo mismo ocurre con una Aparicion de la Virgen con
el Niiio a San Antonio de Padua (Madrid, coleccion par-
ticular) dada a conocer por M* E. Gémez Moreno como
obra de Alonso Cano, advirtiendo que la obra era poco
“canesca” y “proxima a Claudio Coello”. A pesar de
todo, la autora acept6 sin critica la firma “A° C° Racion’
fecit afio 1658”. A juzgar por los modelos del Nifo
Jests, de los dngeles y de la Virgen la mano de Coello o
de alguien muy cercano es infinitamente mas evidente
que la de Cano®3. La composicion escalonada, cultivada
por muchos maestros madrilefios del Barroco, lo fue
también por Coello en las dos versiones de la Visidn de
San Antonio de Padua (Norfolk, Virginia, Chrysler
Museum; Madrid, coleccién particular) y en el delicioso
cobre de La aparicion de la Virgen al Beato Simon de
Rojas (Madrid, coleccion particular)34.

El conjunto de las cuatro pinturas que se conservan en
el retablo mayor de Ciempozuelos (Madrid) merecen
algunos comentarios. Gaya Nufio transcribié correcta-
mente la fecha de 1682 que lleva el lienzo titular del
Transito de la Magdalena y otorg la autoria de todas a
Claudio Coello, aunque con algunos errores iconografi-
cos, al considerar que las de los lados del Padre Eterno
del dtico representaban a dos Profetas (fig. 14)3%.



retablo mayor de la iglesia de la Magdalena.

Sullivan transcribié erréneamente la fecha de 1680, se
refiri6 al Padre Eterno como una obra “que probable-
mente no es de Coello” y no menciono las restantes pin-
turas>6. El dtico del retablo tiene a los lados del Padre
Eterno dos alegorias: al lado izquierdo, la Penitencia
portando en las manos un manojo de espinas y, al lado
derecho, otra lleva un corazén inflamado (; Amor divi-
no?). Si es cierto que la iconografia del Padre Eterno no
recuerda a otras representaciones de Coello para el
mismo tema, las dos alegorias, confundidas por Gaya
Nuiio y olvidadas por Sullivan, responden a las caracte-
risticas 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 tipico. 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 catdlogo.

Tenemos cierta idea sobre la faceta de Coello como
pintor de bocetos a través de los ejemplos conservados y
de la tasacion de su inventario post mortem, realizada por
Teodoro Ardemans y Manuel de Castro®’, en la que figu-
ra un capitulo 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

Fig. 14. Coello. La penitencia. Dios Padre. ;El Amor divino?. 1682. Ciempozuelos (Madrid), dtico del

grandes proporciones, como un Retrato ecuestre de
Carlos 1I (dos varas)8 o el de La Sagrada Forma de El
Escorial (dos varas y media de alto). Ademds de éste,
parece que pueden identificarse otros relacionados con
obras conocidas como el de San Juan ante Portam
Latinam (una vara de alto), que ser4 el del retablo mayor
de Torrejon de Ardoz. No figuran los dos bocetos cono-
cidos hasta ahora para el retablo mayor de las MM.
Benedictinas de San Plédcido, publicados en varias oca-
siones>?. Existe un tercer boceto para este mismo retablo
(Madrid, coleccién Villar Mlr), algo mayor que los ya
conocidos®, pero sin apenas variantes respecto a ellos.
La composicién se plantea como la representacion del
misterio de la Encarnacién de Cristo en un luminoso
escenario teatral de embocadura salomoénica a contraluz.
La ejecucion pictérica estd resuelta a base de manchas de
color certeras y efectistas, aplicadas con gran soltura®!.
En relacion con los lienzos de Santa Rosa de Lima y
de Santo Domingo de Guzmdn (Madrid, Museo del
Prado), ejecutados por Coello para el convento del
Rosarito de Madrid, se conservan en la ermita de Nuestra
Senora de Témalos en Torrecilla de Cameros (La Rioja)
dos pinturas que quizd puedan ser considerados como
bocetos (figs. 16 y 16)%2. Fueron restaurados a mediados
del siglo XIX a expensas de don Gregorio Cruzada
Villaamil, quien se hizo con el patronato de las obras pias
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Fig. 15. Coello. Santa Rosa de Lima. Torrecilla
de Cameros (La Rioja). N“ S° de Tomalos

del convento franciscano de la Concepcién de Torrecilla,
fundado en 1753 por don Juan Manuel Hermoso de
Ordorica, embajador en Austria y consejero de Fernando
VI hasta su muerte en 17729, La fundacién siguié en pie
hasta la Desamortizacion de 1835, en que el patronato lo
detentaba don Carlos Villaamil, a quien le fueron devuel-
tos el edificio y los objetos de culto en 1841. El 24 de
mayo de 1867 el nuevo patrén, don Gregorio Cruzada
Villaamil renunci6 al patronato y dono todas las obras a
la parroquia de San Martin, a donde fueron separar los
retablos con las esculturas de Roberto Michel y Juan
Pascual de Mena, y a la ermita de Témalos, a donde
parece fueron a parar los cuadros. La donacién es gene-
ral y no constan expresamente el niimero o los temas de
las pinturas. Pero el hecho de que en el reverso del Santo
Domingo de Guzmdn se lea: “Todos los cuadros de esta
Hermita (sic) de N. S* de Témalos mandé limpiar, forrar,
poner bastidores, marcos dorados y restaurar a su costa
D. G. Cruzada Villaamil. Afio de 1868", hace muy viable
la hipétesis de que entre ellos estuvieran los dos de Santo
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Fig. 16. Coello. Santo Domingo de Guzman.
Torrecilla de Cameros (La Rioja). N* S de
Tomalos

Domingo de Guzmdn y de Santa Rosa de Lima. Las pin-
turas estdn recogidas en mi tesis doctoral como copias de
las de Coello®. Ramirez Martinez los atribuyé a Coello
considerdndolos “bocetos en lienzo de decoracién
mural” (sic)%5. Creo que pueden considerarse como
bocetos. Muestran una hechura de pincelada larga, que
acentia las aristas de las ropas del hdbito dominicano.
Aunque las restauraciones les ha hecho perder el aspec-
to pastoso y abocetado de este tipo de obras, quedan
sefiales evidentes de este abocetamiento en los dngeles
que recogen los cortinajes, lo que quiz4 nos esté indican-
do que no son copias a posteriori. De lo contrario habri-
an incidido mds en el acabado de los perfiles.

Obras que desde mi punto de vista deben entrar a for-
mar parte del catdlogo de Claudio Coello son dos pintu-
ras de San Juan Bautista y San Juan Evangelista (figs.
17 y 18)conservadas en el capitulo de hermanos de la
cartuja de Aula Dei de Zaragoza®. Aunque no en buen
estado, la primera se encuentra mejor conservada y fue
reproducida hace afos sin atribucién alguna®’. Al intere-



Fig. 17. Coello. San Juan Bautista. Zaragoza.
Cartuja de Aula Dei

sarme por la primera, pude conocer la segunda que pre-
senta zonas ampliamente repintadas, especialmente en
los paiios, lo que no oculta la belleza del modelo y de su
disposicién. Se trata de dos composiciones con figuras
monumentales, dotadas de gran dinamismo, cuyos cuer-
pos se quiebran en zig zag en un alarde de comprension
y dominio de la anatomia. Ambas responden a la icono-
grafia 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 baculo de
cafas terminado en una pequefia 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 Agnus 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 piernas giran helicoidal-
mente en torno a un imaginario eje vertical. El colorido
es sencillo, a base de ocres y rojos, destacando la recata-
da expresion de la cabeza y las sombras profundas que

Fig. 18. Coello. San Juan Evangelista. Zaragoza.
Cartuja de Aula Dei

sobre su rostro vierten los cabellos y la barba. Desde un
punto de vista formal esta figura se hermana con el
Sanson del banco del retablo de los Desposorios misticos
de Santa Gertrudis de las MM. Benedictinas de San
Placido de Madrid que se supone realizado en torno a la
fecha de 1668. En el caso de San Juan Evangelista, el
santo se halla igualmente sentado sobre una roca. Detrds
suyo se vislumbra la cabeza y las alas del dguila que
porta en el pico el tintero. Estd en actitud de recibir la
inspiracion del espiritu Santo y de escribirla en el libro
abierto. Su cuerpo experimenta un brusco giro de la
cabeza frente a la direccion de las piernas 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 Tomés de Villanueva o de
la Manteria en 1685 y mantuvo algunas relaciones con
algunos arzobispos de la sede cesaraugustana. La proxi-
midad formal a las pinturas de San Placido parece indi-
car una cronologia aproximada para los lienzos de Aula
Dei, en los que por encima de todo destaca la belleza for-
mal de los modelos y la corpulenta complexién anatomi-
ca impregnada de clasicismo.

La abundancia de maestros, de jovenes pintores y la
riqueza de influencias en el Madrid de la segunda mitad
del siglo XVIII ha hecho que algunas notables obras
hayan estado sometidas a cambios de consideracion, no
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Fig. 19. Coello. Cristo de la Sangre. Burgos. Museo
Provincial.

solo entre distintos especialistas sino para un sélo espe-
cialista, debido al conocimiento parcial de laobray ala
falta de catdlogos razonados. Las confusiones entre
Carrefio, Cerezo, Herrera el Mozo, Escalante, Coello,
Van Kessel y otros han sido frecuentes y estdn atn lejos
de ser superadas. La actividad durante afios de
Cabezalero en casa de Carrefio obliga a pensar en una
depuracién drdstica del catalogo de sus temas devocio-
nales.

En el capitulo de las restituciones, la mas notable
devolucién a Claudio Coello es la del Cristo de la Sangre
del Museo Arqueolégico 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 catalogé en la monografia dedicada al pintor
s6lo hubo ocasién de estudiarlo con premura, pues el
Museo estaba en obras y los fondos recogidos. Con el
tiempo, la publicacién de la monografia de Claudio
Coello puso sobre la mesa modelos de comparacion,
pero no cuestioné la paternidad de la obra, que es lo que
ahora se hace. El modelo de los dngeles es completa-
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Fig. 20. Cerezo, el Joven. Inmaculada Concepcion.
Castres. Musée Goya.

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

Hay que rechazar abiertamente la Inmaculada
Concepcion de Corduente (Guadalajara), que Pérez
Sanchez menciona al hilo de varias versiones autégrafas
y copias. La de Corduente es una mala copia de finales
del siglo XVIII enmarcada en un pobre retablo neoclasi-
co%.

En este campo de relaciones artisticas entre Cerezo y
Coello deben situarse otras confusiones antiguas. Aquel
debe recuperar para su catilogo las dos versiones de la
Inmaculada Concepcion conocidas a través de los ejem-
plares de la catedral de Mdlaga y del Museo Goya de
Castres (fig. 20). Fue Ponz quien adjudicé la version de
Milaga a Cerezo y asi la recogieron después Cedn
Bermiidez, los historiadores locales y Angulo higuez.
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Fig. 21. Aybar Jiménez. Inmaculada Concepcion.
Madrid. Coleccion particular.

La publicacién del catdlogo del Museo de Castres (1974)
y un articulo de E. Young con la versién del museo fran-
cés, en los que se afirmaba que estaba firmada y fecha-
da por Claudio Coello en 16767!, tuvo mds peso en la
historiografia posterior, siendo ambas recogidas por
Sullivan como obras de Coello” y excluidas por
Buendia y Gutiérrez Pastor del catdlogo de Cerezo. Pérez
Sdnchez lament6 esta exclusion por considerar que la
técnica de la pintura de Mdlaga estaba mds proxima a
Cerezo que a Coello, sugiriendo la posibilidad de que la
version de Castres fuera la copia de Coello de un origi-
nal de Cerezo’3. Desde luego no es imposible que Coello
copiara a Cerezo, mas si se tiene en cuenta que éste fue
uno de los pintores espafoles mds copiados y reproduci-
dos en estampas durante los siglos XVII y XVIIL. Pero la
reciente exhibicién de los fondos del Museo Goya de
Castres en Madrid ha permitido contemplar la
Inmaculada Concepcion y comprobar que la zona de la

Fig. 22. Aybar Jiménez. Nuestra sefiora de los Angeles.
Paniza (Zaragoza). Parroquia de N° $° de los Angeles.

firma estd rehecha y la fecha muy manipulada, por lo que
no es descartable su reconstruccion errénea a partir de
algunos caracteres’.

Tanto Sullivan como Pérez Sanchez dejan constancia
de que este modelo concepcionista fue copiado en el
siglo XVII. Se conserva una versién en el Museo
Diocesano de Huesca (Pérez Sinchez) o en la catedral de
Huesca (Sullivan)’s. 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
segiin Boloqui Larraya fue instalado en su lugar entre los
anos 1666-166876. Conozco otra Inmaculada igual que la
de la capilla Lastanosa que estd firmada en su reverso
por el pintor aragones Pedro Aybar Jiménez (hacia 1640-
1709) y fechada 1667(fig. 21)77. Eso quiere decir que un
afio después de la muerte de Cerezo este pintor aragonés
de formacién madrilefia copiaba el modelo para
Huesca’8. Parece natural que al terminar su formacion en
Madrid, una de las vias para haber conocido la obra de
Cerezo, regresara con su bagaje a establecerse en
Aragoén. Precisamente el 18 de septiembre de 1667 Aybar
Jiménez aparece como vecino de Zaragoza, suscribiendo
capitulaciones matrimoniales con Marfa Crespo. natural
de La Almunia’. Si fue asi, algunas pinturas posteriores
de la década de 1670, como las de Nuestra Sefiora de los
Angeles o Glorificacion de la Virgen del retablo mayor
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de la parroquia de Nuestra Sefiora de los Angeles de
Paniza (Zaragoza), documentada en 1676 (fig. 22), y una
version reducida de la anterior (Zaragoza, colecci6n par-
ticular), firmada y fechada en 1677, ponen de manifiesto
c6mo en el primer caso la influencia madrilena depende
por completo de Claudio Coello y quizé de José Donoso,
especialmente en los dngeles que portan la corona y el
cetro, asi como en los restantes nifios. Por el contrario, en
la segunda version, Aybar Jiménez rescata algunos
modelo de Cerezo: pareja de dngeles con la corona y el
cetro que proceden de las Inmaculadas de Malaga y de

NOTAS

Castres8?. En ambas el modelo de la Virgen por su técni-
ca mas lineal y prieta depende de obras de Coello, como
La Virgen con el Nifio adorados por santos y por las vir-
tudes teologales, fechado en 1669 (Madrid, Prado). Ello
obligaria a considerar un segundo viaje de Aybar
Jiménez a Madrid y a pensar que también trat6 de cerca
o se interes6 por la obra de Coello, porque al dngel con
la corona del retablo de Paniza s6lo le podemos encon-
trar paralelos hoy en los dngeles flotantes de la tardia
Sagrada Forma de la sacristia de San Lorenzo del
Escorial (1685-1690).

! Edward J. SuLLivaN. Claudio Coello y la pintura barroca madrilefia. Madrid, 1989. Traduccién de la primera edicién en inglés Barroque Painting
in Madrid. The Contribution of Claudio Coello, with a Catalogue Raisonné of his Works. Columbia, University of Missouri Press, 1986.

2 A. E. PERez SANCHEZ. “En torno a Claudio Coello™, en Archivo Espariol de Arte, n® 250, 1990, pp. 129-155.
3 Deben recordarse algunos titulos y aportaciones bibliogréficas sobre Claudio Coello posteriores a 1990, como las siguientes: Ismael GUTIERREZ

PASTOR, “Francisco Rizi y Claudio Coello. A propésito de la anécdota de Palomino sobre el retablo de la Parroquia de Santa Cruz de Madrid”, en
Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte (U.AM.), IV, 1992, pp. 231-237. Teresa ZapPATA FERNANDEZ DE LA Hoz, “Un dibujo de
Claudio Coello para la entrada publica de la reina Maria Luisa de Orleans (1680). El arco del Prado”, en Archivo espaiiol de Arte, n° 252, 1990,
pp. 474-484. Ipem., “Claudio Coello: dibujos festivos™, en Archive Espariol de Arte, n°® 263, 1993, pp. 257-277. IpeM. “El barroco efimero madri-
lefio y las fuentes cldsicas”, en IV Jornadas de Arte. Departamento de Historia del Arte “Diego Veldzquez”. Centro de Estudios Histéricos. C.S.1.C.
La Vision del Mundo cldsico en el Arte espaiiol. Madrid, 1993, pp. 237-250. José Luis BARRIO MOYA, “La carta de dote de dona Juana Paula Coello,
hija del pintor Claudio Coello (1712)”, en Archivo Espaiiol de Arte, LXIX, n° 272, 1996, pp. 209-211. Juan M. MONTERROSO MONTERO,
“Aproximacion al estudio del patrimonio pictérico de San Martin Pinario. Cuatro ejemplos de los siglos XVII y XVIII”, en Compostelanum.
Revista de la Archidiocesis de Santiago de Compostela, vol. XL1, n° 3-4 (1996), pp. 501-518, donde se trata de la Virgen del Socorro del monaste-
rio benedictino compostelano. Elvira GONZALEZ ASENJO. ““Artifices y tasadores de la capilla de Nuestra Sefiora de la Concepcién, més conocida
como capilla del Milagro de las Descalzas reales (1678)”. en Archivo Espaiiol de Arte, 1xx11, n° 288 (1999), pp. 583-588. Antonio MARTINEZ
RIPOLL, La pintura barroca espariola en El Escorial en El Monasterio del Escorial y la Pintura. Actas del Simporium. San Lorenzo del Escorial
1999, pp. 243-283, donde plantea la Sagrada Forma como un acto de renovacion de la “Piedad Austriaca”. Teresa ZAPATA, La entrada en la Corte
de Maria Luisa de Orleans. Arte y fiesta en el Madrid de Carlos II. Madrid, 2000. Jorge Ferndndez-Santos Ortiz- Iribias, “Un lote de pinturas de
la coleccién del Marqués del Carpio adjudicadas al Duque de Tursi”, en Reales Sitios, n® 147, 2001, pp. sobre una triple tasacién de Donoso-Coello,
Giordano y Van Kessel el Joven. Alvaro PiEDRA ADARVES. “Claudio Coello decorador mural: a propésito de un proyecto suyo para la decoracion
de un muro de capilla”, en Archivo Espariol de Arte, LXxv, n° 300, 2002, pp. 423-430. En las dos ediciones (la primera sin lugar, ni afio de edicién)
del catilogo de la Coleccion Forum Filatélico. Pintura Antigua espanola y flamenca de los siglos XVI y XVII. Madrid, 2002,
n° 16, pp. 34-35 se atribuye a Claudio Coello un San Juan de Dios (6leo /lienzo, 102 x 84 cm).

4 Oleo sobre lienzo. Mide 195 x 151 cm. Agradezco la amabilidad de Maria Margarida Montenegro, Directora del Paldcio Nacional de Mafra, por

su amable carta y por la informacién sobre la obra en el catdlogo de la exposicion Joanni V Magnifico. A Pintura em Portugal ao Tempo de D.

Joao V 1706-1750. Lisboa, Galeria D. Luis, Palicio Nacional de Ajuda, Lisboa, 1994. La catalogacién de nuestra pintura se encuentra en las pagi-

nas 336-337 y se completa con informaci6n sobre restauracion del cuadro en las paginas 430-43 1, figs. 18-20.

Sobre fray Juan Rizi véase la reciente edicion de La Pintura Sabia. Fray Juan Andrés Rizi, a cargo de Fernando MARIAS y Felipe PEREDA .Toledo,

2002. Sobre la obra y cronologia de Rizi, véase en el mismo libro mi articulo “Obra y estilo de la pintura de fray Juan Rizi”, pp. 134-169.

6 Isidoro BOSARTE. Vigje artistico a varios pueblos de Espania con el juicio que las obras de las Tres Nobles Artes que en ellos existen y época a que
pertenecen. Madrid, 1804, p. 331-332. Se cita por la edicion Turner, a cargo de Alfonso Pérez Sanchez, Madrid, 1978.

Fray Juan INTERIAN DE AYALA. El pintor christiano y erudito o tratado de los errores que suelen cometerse fregiientemente en pintar y esculpir las

imdgenes sagradas. Madrid, por D. Joachin Ibarra, Mpcexxxii. Tomo primero, pp. 300-303. Se trata de la segunda edicion, traducida del latin a

partir de la_primera de 1730.

Ibidem, p. 301.

Carreiio, Rizi, Herrera y la pintura madrileiia de su tiempo, 1650-1700. Exposicién celebrada en el Palacio de Villahermosa de Madrid, con cati-

logo a cargo de Alfonso E. PEREZ SANCHEZ. Madrid, 1986, pp. 52-53, 235, n° 52.

0 Alfonso E. PEREZ SANCHEZ. Juan Carreiio de Miranda (1614-1685). Avilés, 1985, pp. 84-85. Sin embargo al pie de la ilustracién 112 (p. 207) se
hace constar como fechas probables de realizacion la década de 1670-1680.

! José R. BUENDIA - Ismael GUTIERREZ PASTOR. Vida y Obra del pintor Mateo Cerezo (1637-1666). Burgos, 1986, p. 37, 115 y 116, cat. n°® 12.

12 Edward E. SULLIVAN and Nina A. MALLORY. Paingtin in Spain 1650-1700 from North American Collections. Princeton, 1982, pp. 75.n° 17 y p.

131.

13 Colin EISLER. Masterworks in Berlin. A City’s Paintings Reunites. Painting in the Wester Wold, 1300-1914. Boston-New York-Toronto-Londres,
1996, p. 421.
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Diego ANGULO INIGUEZ. Murillo. Madrid, 1980. II. Catdlogo critico, pp- 211-212, n® 236; 11, Laminas. n°. 217.
SULLIVAN, op. cit., 1989, pp. 185-186, n® P47.
SULLIVAN, op. cit., 1989, p. 174, n° P 1 7 y pp. 177-179, n° P36.

17 Reyes DURAN GONZALEZ-MENESES. Catdlogo de los dibujos de los siglos XVI y XVII de la Coleccion del Museo de la Casa de la Moneda. Madrid,
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1980, p. 34, n° 26 y p. 121.

Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi. XXXVII. Mostra di Disegni spagnoli. Introduzione e Catalogo di Alfonso E. PEREZ sANCHEZ. Florencia,
1972, pp. 95-16, n® 104 y figs. 80-8 1. También recogido en el catilogo de la exposicion El dibujo espaiiol de los Siglos de Oro. Preparacion, estu-
dio preliminar y catdlogo de Alfonso E. PEREZ SANCHEZ. Madrid, 1980, n™° 77. Y en Alfonso Emilio PEREZ SANCHEZ, Historia del dibujo en Esparia.
De la Edad Media a Goya. Madrid, 1986, pp. 233 y 235.

El dibujo espariol de los Siglos de Oro. Madrid, 1980, p. 55, n® 77.

De hecho, estos intereses comunes se ponen de manifiesto si se compara este dibujo de los Uffizi con el de Cristo desnudo del Museo del Prado
(E.D. 128), obra de Carrefio de Miranda, que parece preparatorio para un Bautismo de Cristo. En ambos la actitud general de la figura es la misma,
salvo diferencias en la disposicion de las piernas, pero el concepto del dibujo difiere notablemente, pues Carrefio traza con un sentido més nervio-
s0 y quebrado (Cfr: Museo del Prado. Catdlogo de Dibujos. 1. Dibujos esparioles. Siglos XV- XVII, por A. E. Pérez Sanchez. Madrid, 1972. p. 72,
ldmina 25).

Antonio PALoMINO DE CASTRO Y VELASCO. El Museo pictérico y escala dptica. Madrid, edicién Aguilar, 1947, p. 1059. En realidad la anécdota
hace menci6n no a los papeles dibujados de Carreiio, sino a los de Francisco Rizi: “Tenia costumbre su maestro de hacer en cualquier papelillo
algiin rasguiio o apuntamiento de los que se le ofrecia,..., y luego los rompia, y los arrojaba. Pero Claudio tenia gran cuidado de recogerlos, y
Jjuntarlos, y estudiar en ellos...”.

SULLIVAN, op. cit., p. 163, nim. P3.
Ibidem, pp. 182-183, n° P44
PALOMINO, op. cit., ed. Aguilar, 1947, p. 70.

Museo del Prado. Catdlogo de dibujos. I Dibujos esparioles siglos XV-XVII, por A .E. PEREZ SANCHEZ. Madrid, 1972. Inventario ED. 128. Mide
420x230 mm.

Carrefio, Rizi, Herrera ..., catdlogo de la exposicion, 1985, pp. 53 y 235, n° 57.
Oleo sobre lienzo. Mide 163 x 170 cm. aproximadamente. Firmado: “Claudio / Coello ft / Afio 1666".

CoNDE DE POLENTINOS, “Visita a la coleccion de cerdmica de Alcora del Conde de Casal”, en Boletin de la Sociedad Espaniola de Excursiones,
xxvi, 1919, p. 182.

PEREZ SANCHEZ, art. cit., 1990, p. 153, PP. 33. Sugiere que la Anunciacion que fue de Madrazo sea la misma del Conde de Casal. Sin embargo, las
medidas de una (Madrazo, 202 x 155 cms) y otra no coinciden.

Maestri de la pittura del Seicento emiliano. Catdlogo critico a cura di Francesco Arcangeli, Maurizio Calvesi, Gian Carlo Cavalli, Andrea Emiliani,
Calo Volpe. Bolonia, Palazzo dell Archigimnasio, 1959, n® 5. Puede verse reproduccion en color de la pintura de Albani en el libro de Giuseppe
PACCIAROTTI, La pintura barroca en Italia. Madrid, ed. Istmo, 2000, p. 299 (1°* edic. En italiano, Turin, Unione Tipografica-Editrice Torinese, 1997).

The Illustrated Bartsch. 43. Formely volume 19 (Part 3). Italian Masters of the Seventeenth Century. Edited by John SpiKE. Nueva York, 1982, p.
269.

PEREZ SANCHEZ, art. cit., 1990, p. 134.

Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, “Rubens y la pintura barroca espaiiola”, en Goya, niimeros 140-141, pp. 86-109. SULLIVAN, op. cit.. 1989, p. 173, n°
P16.

Debo y agradezco las fotografia a José Maria Quesada.

Véase la secuencia en el trabajo de Francisco Javier SANCHEZ CANTON, Los pintores de cdmara de los reyes de Espaiia. Madrid, 1916, previamen-
te publicados en el Boletin de la Sociedad Espanola de Excursiones en 1915 y 1916.

PALOMINO, op. cit, ed. 1947, p. 1049

Ademds de la vida que le dedica Palomino, véase ¢l articulo de Antonio MARTINEZ R1POLL, “Sebastidn Mufioz, pintor de la reina Maria Luisa de
Orleans”, en Archivo Espafiol de Arte, 1985, pp. 332 y ss. Sobre el lienzo de la Hispanic Society , con buena ilustracién en color, véase The
Hispanic Society of America. Tesoros. Nueva York, 2000, pp. 332-332.

Juan Ramén SANCHEZ DEL PERAL Y LOPEZ. “Jan van Kessel Il y la “joya grande” de Mariana de Neoburgo. Consideraciones sobre el retrato portd-
til en la época de Carlos II”, en Reales Sitios, n° 150, 2001, pp. 65-74

PALOMINO, op. cit., ed. 1947, p. 1064.
Ibidem, p. 1049.

Sobre la procedencia y bibliografia del lienzo de Barnard Castle véase The Bowes Museum Barnard Castle. Catalogue of Spanish Paintings by
Eric YOUNG, Middlesbrough, Cleveland, 1988 (segunda edicién), pp. 58-49. Y Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, Juan Carreiio de Miranda (1615-1685).
Avilés, 1985, p. 213, 1am. (en color) 118. Sobre el lienzo de Munich véase Bayerische Staatsgémald lungen. Alte Pinakothek. Miinchen.
Spanische Meister... por Halldor SOEHNER. Miinchen, 1963, vol. I, pp. 46-49; vol. II, lamina 105 y 107. SULLIVAN, op. cit., 1989, p. 218, P91 acep-
ta como obra de Coello el lienzo de Munich, pero no el de Barnard Castle,

SOEHNER, op. cit., 1963, vol. I, pp. 56-59 y vol. II, lam. 104

Véase SULLIVAN, op. cit., pp. 230-231, PR30 y PR39. Pérez Sdnchez, art. cit., 1990, p. 151. Ana GALILEA ANTON “La coleccién de pintura espaiio-
la anterior a 1700 del Museo de Bellas Artes de Bilbao”, en Urteckaria/Anuario del Museo de Bellas Artes de Bilbao, 1994, pp. 7-42, p. 39.

PEREZ SANCHEZ, op. cit., 1990, p. 139, fig. 10.
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Oleo sobre lienzo, 78 x 58 cm. Recortado unos dos centimetros por cada lado.
SULLIVAN, op. cit., pp. 193-194.

Oleo sobre lienzo, de tamafio grande. Firmado en el 4ngulo inferior derecho “Claudio Coello / f”. Foto Moreno n° 17.176 C. Instituto de Patrimonio
Histérico Espaiiol. Madrid.

Op. cit., 1989, p. 229, PR21

Lo cita el CONDE DE LA VINAZA en las Adiciones al Diccionario Histérico de los mds ilustres Profesores de las Bellas Artes de Espaia de Juan
Agustin Cedn Bermiidez. Tomo segundo, A-L, Madrid, 1889, p. 131. Lo recoge SULLIVAN, op. cit., 1989, p. 239, PP40.

Oleo sobre lienzo. Mide 190 x 109 cm.

BUENDIA - GUTIERREZ PASTOR, op. cit., 1986, pp. 71 y 166-167.

PALOMINO, op. cit., ed. 1947, p. 1059.

Maria Elena GoMEzZ MORENO. Pinturas inéditas de Alonso Cano”, en Archivo Espariol de Arte, n° 84, 1948, pp. 241-258; lam. xim, pp. 255-256.
SULLIVAN, op. cit, 1985, pp. 163-165, P4, P5 y P6.

Juan Antonio Gaya NuNo, Claudio Coello, Madrid, 1957, pp. 35-36.

SULLIVAN, op. cit., 1989, pp. 201-202.

Ibidem, 1985, p. 314.

La iconografia ecuestre de Carlos II es relativamente abundante y se extiende desde el retrato que imita el de Veldzquez del Principe Baltasar
Carlos para el Salon de Reinos, conocido a través de los ejemplares de la duquesa de Valencia (Cfr. Diego ANGULO INIGUEZ. “Herrera Barnuevo y
el retrato de Carlos II del Museo de Barcelona”, en Archivo Espanol de Arte, Xxxv, 1962, pp. 72 y ss:), Cddiz y del monasterio de San Millan de
la Cogolla (Cfr. Ismael GUTIERREZ PASTOR. Catdlogo de pintura del Monasterio de San Milldn de la Cogolla. Logrono, 1944, p. 72, n° 41 y p. 213),
cuyo estilo y cronologia debe relacionarse con la obra de Carrefio de Miranda, pasando por el que Francisco Rizi, pintado para la entrada de la
reina Maria Luisa de Orleans en Madrid en 1679, regalado por el pintor al Ayuntamiento de Toledo, donde se conserva (Cfr. M* Teresa ZAPATA
FERNANDEZ DE LA HOZ y Fernando MARTINEZ GIL. “Dos retratos reales efimeros de Francisco Rizi en Toledo”, en Carpetania, n° 1, 1987, pp. 171-
182); hasta llegar a los dos modelos de Luca Giordano en el Museo del Prado, uno con el rey en campo militar (Inv n° 2761), y otro que lo empa-
reja con Retrato de la reina Mariana de Neoburgo (dos ejemplares, Inv® nimeros 197 y 2762) (Cfr. Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, en el catdlogo de
la exposicion Luca Giordano y Espana, Madrid, Palacio Real, marzo-junio, 2002, pp. 195-197, n° 43). Entre medias de los dos iltimos se encuen-
tra el retrato ecuestre conservado en el Museo de Bellas Artes de Bruselas, donde se adjudica a Carrefio de Miranda (Inv. 3518. Cfr. Musées Royaux
des Beaux-Arts de Belgique. Departament d ‘Art Ancien. Catalogue Inventaire de la Peinture Ancienne. Bruxeles, 1984, pp. 48-49), que por la edad
que representa el rey debe corresponder a la década de 1680-1690, de estilo afin al que conocemos de Claudio Coello.

GAya NuRNo. op. cit., . 1957, pp. 16-17, 1ams. 4 y 5, p. 33. Son los correspondientes a las antiguas colecciones Ferndndez Araoz y de Gomendio.
Este dltimo est4 firmado y fechado en 1668. Habia pertenecido a la Galeria Alonso Vilches de Madrid (Cfr. Exposicién de pintura Antigua. Mayo
de 1954. Alfonso Vilches. Madrid, n° 10, pp. 30-31.

Oleo sobre lienzo. Mide 103.4 x 83,5 cm.

No puede ser considerada dentro de la categoria de bocetos de Coello la pintura que Sullivan ( op. cit., 1989, p. 184, P46) considera preparatoria
para el San Vicente Ferrer del Museo de Budapest (Madrid, coleccién particular). El lienzo original lleva la firma de Carrefio de Miranda y la
fecha de 1691. Eso dio pie a que la firma fuera considerada falsa y la fecha vilida, por lo que el lienzo se atribuyé a Coello, Tras la reciente res-
tauracion y el examen radiogrifico de la firma el lienzo ha vuelto a ser atribuido a Carrefo, considerdndose ahora falsa la fecha (Cfr. Obras maes-
tras del Arte espanol. Museo de Bellas Artes de Budapest. Catilogo de la exposicion celebrada en Madrid, Banco Bilbao Vizcaya, 1996-1997, n°
35, pp. 140-142). A la vista de tales indicios, Pérez Sdnchez, que en un primer momento acept6 la atribucién del original a Coello (art. cit., 1990,
pp. 143-144), modificé su opinién a favor de Carrefio (en Archivo espaiiol de Arte, LxX, 1997, p. 112).

Oleo sobre lienzo, 48 x 27 cm

El convento fue espléndidamente decorado con esculturas de Juan Pascual de Mena y de Roberto Michel, procedentes de Madrid (Cfr. José Manuel
RAMIREZ MARTINEZ Guia Histdrico Artistica de Torrecilla de Cameros. Logroiio, 1993, pp. 39 y ss).

Ismael GUTIERREZ PASTOR. Aproximacion a la Pintura de los siglos XVII y XVIII en La Rioja. Catdlogo del Partido Judicial de Santo Domingo de
la Calzada. Madrid, Universidad Auténoma, curso 1986-1987 (inédita). Tomo I, p. 194.

RAMIREZ MARTINEZ, op. cit., pp. 44 y nota 38 y p. 52.

Oleos sobre lienzo. Miden 160 x 88,5 cm aproximadamente. Sin firma aparente. Se muestra en la exposicién Cortes del Barroco. De Bermini y
Veldzquez a Luca Giordano. Madrid, Palacio Real—Aranjuez. Palacio Real, octubre 2003-enero 2004, p. 351.

Jestis-Rodrigo BoSQUED FAJIARDO. La Cartuja de Aula Dei de Zaragoza (Ventanas al cielo). Zaragoza, Caja de Ahorros de la Inmaculada de
Aragén, 1986, p. 538.

El inventario de cuadros de Coello, que Ardemans y Delgado redactaron tras su muerte, comienza con la pintura de “Un crucifijo recogiendo la
sangre dos dngeles”, tasado en 150 reales, del cual no se indican medidas (Cfr. SULLIVAN, op. cit., 1989, p. 311). El tema es el del Museo de Burgos,
si bien con tres dngeles.

9 PEREZ SANCHEZ, art. cit.. 1990, p. 139. La foto del Inventario Artistico de la Provincia de Guadalajara, vol. I. Madrid, 1983, p. 230 y fig., estd desen-
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focada. lo que sugiere una cierta soltura de ejecucién, con la que solemos caracterizar el estilo de los pintores de la escuela madrilefia de la segun-
da mitad del siglo XVIIL.

Antonio PoNz, Viaje de Espaiia, tomo XVill, carta Vv, pardgrafo 28. Madrid, edicién Aguilar, 1988, p. 783. Diego ANGULO INIGUEZ, Pintura del siglo
XVIII (Ars Hispaniae, XV), Madrid, 1971, p. 293.

Eric YOUNG. “Claudio Coello and the Inmaculate Concepcion in the School of Madrid”, en The Burlington Magazine, n° 116, pp. 509-513.
SULLIVAN, ap. cit., 1989, pp. 195-196, P60 y P61
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Alfonso E. PEREZ SANCHEZ, “Revision de Mateo Cerezo. A propésito de un libro reciente”, en Archivo Espafiol de Arte, n°® 239, 1987, p. 294. A
pesar de esta sugerencia, en 1994 atribuia las dos pinturas a Coello (Véase “La pintura del siglo XVII en el Alto Aragén”, en Signos. Arte y cul-
tura en Huesca. De Forment a Lastanosa. Siglos XVI-XVIIL. Catalogo de la exposicién celebrada en Huesca, 9 julio - 12 octubre de 1994, pp. 153-
165, p. 162).

Cfr. el catdlogo de la exposicién Obras maestras espanolas del Museo Goya de Castres. Salas del BBVA, Madrid - Bilbao, 2002-2003, pp. 86-87,
n° 14.

Aunque Pérez Sanchez citar por vez primera esta copia (art. cit., 1987, p. 294), Sullivan la habia mencionado en la edici6n inglesa de su mono-
grafia sobre Coello (op. cit., 1986, p. 145)..

Sobre la copia de Huesca véase la fotografia reproducida en el articulo de Belén BoLoQul LARRAYA, “En torno a Gracidn, Lastanosa y su capilla-
pantedn en el Barroco oscence™, en Signos. Arte y cultura en Huesca. De Forment a Lastanosa. Siglos XVI-XVIIL Catilogo de la exposicion cele-
brada en Huesca, 9 julio - 12 octubre de 1994, p. 137. El recientisimo articulo de Maria Celia FONTANA CALvVO, “La capilla de los Lastanosa en la
catedral de Huesca. Noticias sobre su fabricacion y dotacion”, en Boletin del Museo e Instituto Camon Aznar, Xc1, 2003, pp. 169-215 y laminas en
pp. 409-424, se centra fundamentalmente en la arquitectura, retablos y decoracién mural, pero no aclara nada sobre el lienzos de la cripta. No es
de ninguna utilidad en este punto el libro de Maria José PALLARES FERRER, La pintura en Huesca durante el siglo XVIII. Huesca, 2001.

Oleo sobre lienzo, 130 x 98 cm. Est4 firmada en la mitad superior del reverso “Pedro de Aybar Ximenez f/A° 1667 y en el lado superior izquier-
do del bastidor lleva inscrito el nombre de “moss (;mosén?). Domingo del Campo”. Pasé por Feria de Antigiiedades de Madrid (Feriarte) en
noviembre de 1994. Procedia de Zaragoza y llevaba un tipico marco aragones de mediados del siglo XVII, decorado con hojas de palmas poli-
cromadas en azul y rojo. Ricardo del Arco atribuy6 la Inmaculada de la cripta de los Lastanosa al pintor Juan Jeronimo Jal6n, 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 confusas (Cfr. BoLoQui
LARRAYA, op. cit., 1994, p. 136).

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 Aybar
Jiménez, atribucion que comparte Arturo Ansén Navarro (comunicacién verbal). Lo temprano de la copia de Cerezo hace que debamos revisar la
cronologfa de Aybar Jiménez y llevar su nacimiento hacia los afios de 1640, retrasando las fechas sugeridas por Pérez Sanchez, que lo sitiia hacia
1655 (Pintura barroca en Espaiia, 1600-1750, Madrid, 1992, p. 399) y Morte Garcia, que lo sitia hacia 1645 (en el catdlogo de la exposicion
Maria, fiel al Espiritu. Su iconografia en Aragon, de la Edad Media al Barroco. Zaragoza, Instituto y Museo Camén Aznar, 1998, p. 182-185).

Ana 1. BRUNEN IBAREZ, M* Luisa CALvO GOMEZ, M* Begonia RUBIO. Las artes en Zaragoza en el tercer cuarto del siglo XVII. Estudio documen-
tal. (1655-1675). Zaragoza, 1987, p. 254.

Véase el catdlogo de la exposicién Maria, fiel al Espiritu. Su iconografia en Aragon de la Edad Media al Barroco, 1998, pp. 182-185, con textos
de Carmen Morte Garcia. Foto en el Arxiu Mas de Barcelona, nimero C-97290.
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