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RESUMEN

Para la entrada de Maria Ana de Neoburgo, el
Ayuntamiento de Madrid proyectoé la construccion de
una serie de monumentos efimeros, entre los cuales
incluyé una galeria de arcos alrededor de la fuente de
San Salvador; decoracion que encomendo a dos artistas
consagrados : Antonio Palomino y Francisco Ignacio
Ruiz de la Iglesia, quienes se encargaron, no solo de la
parte arquitectonica, sino también de la parte
iconogrdfica y simbélica, asi como de la composicion de
las letras de los jeroglificos, algo totalmente inusual.

En este articulo se analizan diferentes aspectos de esta
decoracion, se estudian las fuentes iconogrdficas, asi
como otros asuntos relacionados con el proyecto del
libro que sobre esta entrada pensaba publicar el
Ayuntamiento.
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SUMMARY

The building of a series of ephemeral monuments was
projected by Madrid’s Council for the entry of Maria
Ana de Neoburg; among them, there was an arch gallery
around San Salvador’s fountain which was commended
to two prestige artists: Antonio Palomino and Francisco
Ignacio Ruiz de la Iglesia, who got in charge, not only of
the architectural side but of the iconographical and
symbolic one, and even of the composition of the
hieroglyphs’ letters -something completely unusual.

In this article, different aspects of this decoration are
analysed, and the iconographical sources are studied, as
well as other matters related to the project of the book
about the entry that the Council planned to published.

I. ORNATO DE LA PLAZUELA DE LA VILLA

Como era habitual en la Corte durante el siglo XVII,
con motivo de la entrada oficial de la reina Maria Ana de
Neoburgo, segunda mujer de Carlos II, efectuada el 22
de mayo de 1690, el Ayuntamiento madrileno y los gre-
mios mds importantes de la Villa se encargaron de la
construccion de una serie de arcos y otras decoraciones
efimeras, levantadas en diferentes lugares del trayecto
que, desde el Real Sitio del Buen Retiro hasta la plaza
del Palacio Real, debia recorrer la reina y su comitiva el
dia de la ceremonia publica.

La situacién econémica de la corporacién madrilefia
habia experimentado un empeoramiento en relacion con
la entrada anterior, la de Maria Luisa de Orleans (1680),
primera mujer de Carlos II, por lo que el nimero de los
adornos costeados por la Villa fue notablemente inferior.
Por otro lado, la actitud de Carlos II ante el nuevo matri-
monio contribuyé a que no alcanzase el esplendor de la
precedente. Si en la entrada de Marfa Luisa habia pues-
to de manifiesto en todo momento su deseo de que supe-
rase a cuantas se habian celebrado con anterioridad, eli-
giendo los disefios, proponiendo nuevos adornos, intere-
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sandose por el desarrollo de los trabajos, en definitiva,
contagiando su entusiasmo a cuantos participaban en el
proyecto, ahora, cuando habian pasado s6lo unos meses
de la muerte de su joven esposa, cuando su nuevo matri-
monio obedecia tinicamente a motivos politicos, como él
mismo manifestd en el escrito dirigido al Ayuntamiento,
en el que les comunicaba su nuevo enlace matrimonial,
su actitud fue también decisiva para que la entrada de
Maria Ana de Neoburgo resultase inferior a la anterior.

Entre los adornos costeados por el Ayuntamiento se
incluy6 el de la Plazuela de San Salvador o de la Villa
(Fig. 1). Aunque en un primer momento no se penso rea-
lizar ningtin adorno en este lugar por falta de medios eco-
némicos, posteriormente, la Junta extraordinaria, que
como era habitual se formé para organizar todos los feste-
jos relacionados con la boda real, decidié levantar una
decoracion alrededor de la fuente situada en la calle
Mayor, delante de la iglesia del San Salvador, por consi-
derar que en las entradas anteriores de reinas se habia
adornado y, sobre todo, por la proximidad de la Casa de la
Villa, lo que les obligaba a hacer “un adorno dezente”!. En
esta plaza, ademds del Ayuntamiento, estaban situados
los juzgados, las audiencias y los escribanos de nimero,
que trabajaban principalmente en el ensanchamiento que
formaba la calle Mayor delante de la iglesia de San
Salvador, circunstancia por la cual, en otras entradas y
fiestas publicas, este gremio se habia encargado de la
decoracion de la plaza.

La fuente, conocida también como fuente de la Villa
o fuente de los leones, habia sido construida, como la de
la Puerta del Sol, por Antonio de Riera y Francisco del
Rio, segtin traza de Rutilio Gaci, en 1620. Estaba reali-
zada con médrmoles blancos y negros, piedra berroquena
y bronce, constaba de 16 cafios y se decoraba con bichas,
mascarones, leones, bolas, las Armas reales y las de la
Villa de Madrid, y una estatua de alabastro en su coro-
namiento, realizada por Ludovico Turqui? (Fig. 2)

Entre las plantas y disefios presentados por diferentes
artistas para el ornato de la plazuela, la Junta eligié6 la
presentada por Antonio Palomino, quien se habia ofreci-
do a realizarla en unién de Francisco Ignacio Ruiz de la
Iglesia por 18.000 reales de vell6n, incluido “el scriuir
las empresas, bersos latinos y castellanos™. El 10 de
abril, la Junta acordé dejarles el salén del Ayuntamiento,
que estaba vacio, como obrador, para que ambos artistas
comenzaran a trabajar lo antes posible, dado el poco
tiempo con el que contaban. Al dia siguiente, 11 de abril,
Palomino y Ruiz de la Iglesia firmaron el correspon-
diente contrato con la Junta en los términos acordados
con anterioridad. De los 18.000 reales recibirian 6.000
reales al contado para comenzar el trabajo; otros 6.000,
a los 12 dias, y el resto, acabada la obra, cantidades que
cobraron puntualmente (Dcto.) Posteriormente, el 16 de
mayo, fecha en la que recibieron el tltimo pago con la
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obra ya terminada, la Junta decidié que todos los ador-
nos que imitaban bronce se dorasen, a fin de dar mayor
realce a la decoracion, pagando aparte a los artistas lo
que importase4. Mds tarde, acordaron también que se
afiadiese, al principio y al final de la arquitectura, un
arco de medio punto, adornado con las Armas de la Villa
—en uno, las antiguas; en el otro, las modernas—, arcos
que construyeron igualmente Palomino y Ruiz de la
Iglesia, quienes recibieron 2.000 reales por los dos tra-
bajoss.

II. PROYECTO PARA PUBLICAR ELLIBRO DE LA
ENTRADA

Sobre esta entrada, el impresor del rey, Antonio de
Bedmar y Baldivia, publicé un folleto, en el que, a pesar
de su ambicioso titulo, La Real Entrada en esta Corte, y
Magnifico Triunfo de la Reyna nuestra Seiiora, Dona
Mariana Sophia de Babiera y Neoburgo [1690], descri-
be de una forma bastante somera y, sobre todo, confusa,
la ceremonia de la entrada de la nueva reina. En lo rela-
tivo a este adorno de San Salvador, después de elogiar de
forma especial su pintura, “tan prima, valiente y exqui-
sita, que en dulce suspension los sentidos, se pasaron a
elevados™, describe tinicamente algunos de los jerogli-
ficos y transcribe sus versos; es decir, como suele ocurrir
con casi todas las publicaciones conservadas de estos
eventos, son descripciones incompletas, superficiales, en
las que lo que importa es la floritura del lenguaje, la fina-
lidad panegirica, mds que el rigor de lo que, aparente-
mente, se estd describiendo. Bien es verdad que que esto
era unicamente lo que se pretendia en estos folletos de
escasas paginas, que se publicaban para el dia de la fies-
ta con una finalidad divulgativa, a modo de crénica
periodistica de la época’. De ahi que siempre existiera el
propésito de publicar mas tarde, con menos premura de
tiempo, un libro con una descripcién amplia y detallada
de todas las decoraciones o arquitecturas efimeras, con
las transcripcion de versos, motes, inscripciones en latin
y castellano, etcétera, ilustrados con grabados de arcos y
demads decoraciones, pero que, en la mayoria de las oca-
siones, no pasé de un atractivo proyectos.

En el caso de la entrada de Maria Ana de Neoburgo
también se acarici6 ese proyecto, para lo cual la Junta,
una vez pasada la fiesta, solicit6 a los diferentes gremios
que habian adornado sus tramos correspondientes de la
calle Mayor por donde pasaba la comitiva real, a donde
se abrian sus tiendas o comercios, y que por haber sido
costeado por ellos, tanto la invencién como la construc-
cion habia quedado fuera del programa de la Junta, que
les enviasen una descripcién de sus respectivos adornos,
destinada al libro que se pensaba publicar. En el caso de
la plaza de San Salvador, aunque costeado por la Junta,



Fig. 1. Texeira, Planimetria de Madrid (1656) Detalle de la plazuela de la Villa.

habia sido ideado por Palomino y, por tanto, habia que-
dado también al margen del programa iconografico ela-
borado por la persona o personas encargadas para tal fin
por la Junta, seguramente porque, como he indicado, en
un primer momento no se penso llevarlo a cabo. En con-
secuencia, la Junta solicité también a Palomino que les
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enviara una descripcion del mismo para incluirla en el
libro.

Aunque en el Archivo de la Villa de Madrid no se
conserva el manuscrito de Palomino —si estdn en cambio
los manuscritos con las descripciones correspondientes a
los adornos de los gremios—, conocemos esa descripcion

Fig. 2. Anénimo madrilefio, Milagro de la Virgen de Atocha en las obras de la construccion de la Casa de la
Villa. Madrid, Museo Municipal.
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porque el propio autor la incluyé en su célebre libro, El
Museo pictorico y escala optica. Es bastante probable
que Palomino publicara el mismo texto que redacté para
el Ayuntamiento. Seguramente, cuando por motivos eco-
némicos la corporacién renuncié a la publicaciéon del
libro, Palomino recuper6 su manuscrito que, mds tarde,
incluy6 en el tomo segundo de su obra, publicado en
17249. En el texto impreso, Palomino diferencia clara-
mente lo que es la descripcion del adorno de lo que son
las advertencias, que afiade al final del mismo, y que van
impresas en letra cursiva. Como los textos de los gre-
mios, consta de un encabezamiento, igualmente en un
tipo de letra diferente del resto, que en este caso es el
siguiente: Idea para el ornato de la plazuela y fuente de
esta Imperial, Coronada villa de Madrid, en la entrada
de la Serenisima Reyna nuestra Sefiora Dofia Maria Ana
de Neoburg, para las felices nupcias del Rey nuestro
Serior Don Carlos II. afio de 1690. Por iiltimo, el propio
autor nos explica el estilo en que, segiin indicaciones de
la Villa, debian redactarse estas descripciones, de forma
que, una vez publicadas en su conjunto, diesen la impre-
sion de haber sido escritas por una misma mano o, al
menos, que la persona que, sin duda, estaria encargada
de la redaccion final, tuviese que realizar los menos
cambios posibles. Asi, nos dice Palomino que recibi6 la
indicacion de realizarla “elogiandola, no como que el
autor habla en ella, sino como que hablan los sefiores
capitulares a quienes la Villa cometio esta diligencia”!0:.
Palomino, ademis de la traza e iconografia del orna-
to, fue igualmente el inventor de los jeroglificos, motes,
estrofas e inscripciones que acompafaban a pinturas y
estatuas, algo poco frecuente en esta clase de trabajos, en
lo que lo acostumbrado era que el mdximo responsable
de la fiesta, el Superintendente, una persona directamen-
te relacionada con el poder real, en muchas ocasiones, un
miembro del Consejo Real, responsable del programa
iconografico, encargase ese trabajo a hombres de letras,
poetas, dramaturgos de reconocido prestigio, supervisa-
dos en todo momento por €l!1. Al concurrir en Palomino
la triple condicién de artista, erudito y ostentar un cargo
en palacio, el de pintor del rey, determiné que se le con-
fiara también el contenido ideoldgico de la decoracion.

II. DESCRIPCION E ICONOGRAFIA

La descripcion de la decoracién que a continuacion se
ofrece esta basada fundamentalmente en el texto publi-
cado por Palomino, el cual tiene ademds el enorme inte-
rés de indicar las fuentes cldsicas en las que su autor se
inspiré para representar las diferentes alegorias y jero-
glificos que la adornaban.

La arquitectura, levantada alrededor de la magnifica
fuente, situada, como he indicado, enfrente de la iglesia
de San Salvador, restaurada para la ocasién!2, formaba
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un medio decdgono de 210 pies lineales (50 m. aprox.),
elevada sobre un zécalo. Esta estructura, realizada en
madera pintada imitando médrmoles y jaspes de diferen-
tes colores, estaba formada por un tramo central above-
dado o de 60 pies de alto (17 m. aprox.) y ocho tramos
menores arquitrabados, cuatro a cada lado, de planta
semicircular, de 30 pies de altura (8.5 m. aprox.), limita-
dos por pilastras con sus correspondientes capiteles.
Tanto el tramo central como los laterales estaban cerra-
dos por detrds con lienzo.

El cuerpo central estaba formado por un arco sosteni-
do por dos columnas, pintadas imitando el lapislazuli,
cuyo primer tercio era estriado y el resto estaba revesti-
do de festoncillos de frutas doradas, igual que las basas
y capiteles. Sobre la clave del arco se situ6 un retrato de
Maria Ana, “que estaba Magestuosissimo y admira-
ble”'13, dentro de una tarjeta que imitaba el marmol blan-
co y que sostenian dos cupidillos. Un dguila real con
corona de laurel en el pico, cetro en una garra, un globo
terrdqueo en la otra y nueve estrellas repartidas por el
cuerpo, coronaba el retrato, a modo de dosel. Debajo del
arco se formé un pabell6n de tafetdn encarnado, que se
sujetaba a la cimbra y al intradés del mismo con tachue-
las doradas, que servia a su vez de dosel a otra tarjeta que
imitaba el pérfido, rodeada de roleos, cortezas, festones
y flores naturales, en la que estaban pintadas las Armas
reales del principado de Neoburgo, rematadas por la
corona real espaiiola. De la tarjeta pendian festones
dorados y mas flores naturales que, en forma de roleos,
bajaban hasta una gran repisa donde se situaba una esta-
tua de Himeneo sentado, con una guirnalda de flores
cifiendo sus sienes, cornucopia dorada con frutos en la
mano izquierda y un velo y teas nupciales, en la derecha.
A sus pies, en el zocalo, figuraba otra tarjeta, imitando
oro y lapisldazuli, con la siguiente inscripcion en latin:

Secundus Hymen
Carolo potentissimo Hispaniarum Monarchae Secundo.
Mariae Annae Serenissimae Hispaniarum Reginae Secundae.
Secundis Taedis
Thalamos Ostendo Faecundos,
Quia Secundos!4

A la izquierda de Himeneo se situaba otra estatua que
personificaba a la Monarquia de Espaia, “representada
en una gallarda figura, rica y garbosamente vestida con
recamados de oro bordados de castillos, y leones™”!5. En
la mano derecha sostenia una corona real y en la izquier-
da, el escudo con las Armas de Leon y Castilla —leén
rojo en campo de plata y castillo de oro en campo rojo—.
A la derecha de Himeneo estaba Alemania, “no menos
festivamente vestida, y sembrada la tela de las aguilas
imperiales”16. Sostenfa igualmente una corona en su
mano derecha y el escudo con sus Armas -—banda de
plata en campo rojo— en la izquierda. Aunque ni el texto



Fig. 3. Himeneo (Cartari, 1571

ni los documentos lo especifican, estas tres figuras debi-
an de estar fabricadas, como era habitual en esta clase de
adornos, de forma muy similar a la estatuaria procesio-
nal, es decir, las partes visibles, como cabeza, brazos,
manos, piernas y pies, en madera encarnada; el resto, lo
que se denomina en los documentos el ‘alma’, con tro-
zos de madera, aros de cedazo, estopas, etcétera, y los
ropajes, con telas o lienzo, encolado y estofado.

Nada nos dice Palomino de las fuentes iconograficas
utilizadas para representar estas tres figuras, seguramente
por tratarse de representaciones muy frecuentes. La ico-
nografia de Himeneo, dios del matrimonio, cuya presen-
cia, I6gicamente, no solia faltar en las fiestas de bodas rea-
les, corresponde a la sefialada por Cartari en su obra,
Imagini degli Dei de gli Antichi (Fig. 3). Segiin este autor,
Himeneo, hijo de Apolo y de Caliope, era tan bello que
parecia una mujer, por lo que desde la antigiiedad se le
representaba como un joven de sexo ambiguo, coronado
de flores. Sus simbolos mds frecuentes eran la antorcha
encendida, simbolo de amor y purificacion, y el velo, des-
tinado a cubrir la cabeza y el rostro de la recién casada
para ocultar su pudor en la noche de bodas!7. Ademds de
estos atributos, Palomino le representé con una cornuco-

Fig. 4. J. Garcia Hidalgo (?), Maria Ana de Neoburgo.
Madrid, Biblioteca Nacional.

pia con frutos, simbolos de fertilidad, para aludir a la dese-
ada descendencia de Maria Ana. De Francisco Rizi se
conserva un dibujo en la Biblioteca Nacional de Madrid
(Barcia, 459), preparatorio para la estatua que de este dios
se levant6 a la entrada de la plaza del Palacio Real, com-
pafiera de otra de Mercurio, en la entrada de Mariana de
Austria (1649)18, en el que aparece como el joven de sexo
indeterminado que describe Cartari, coronado y con la tea
encendida en una mano, que pudo conocer Palomino. Los
frutos que adornan el pedestal de Himeneo de Rizi, pudie-
ran tratarse de membrillos, simbolos de fecundidad, con-
sagrados a la diosa Venus, que en Atenas se ofrecian a las
esposas, y que Ripa, en su /condloga, otorga a la personi-
ficacién del Matrimonio, junto con el yugo!°.

En el texto en latin que figuraba en la tarjeta situada a
los pies de Himeneo se juega con el adjetivo ‘secundus’,
que se aplica al Rey —segundo de su nombre—; a su
nuevo matrimonio —el segundo—; a la Reina —segunda
también de su nombre dentro de las reinas espaiiolas—,
‘antorcha’ que promete un fecundo matrimonio, precisa-
mente por ser la segunda.

Las representaciones de Espaiia y Alemania estin
dentro de la iconografia tradicional de las alegorias de
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reinos, con manto, corona y el escudo con sus Armas.
Cabe sin embargo destacar cémo Palomino ha identifi-
cado el reino de Castilla y Leén, al que pertenecia
Madrid, con Espaiia, cuya iconografia mas frecuente
durante el siglo XVII era la de una mujer vestida de gue-
rrera, con espigas en una mano y un manojo de flechas y
un escudo en la otra, iconografia tomada de las medallas
antiguas, que Horozco y Covarrubias incluyé en sus
Emblemas morales?0.

El é4guila que coronaba el retrato de Maria Ana
representaba la Constelacién 16, “Aquila volens”, for-
mada por un total de nueve estrellas, que Palomino
distribuy6 por el cuerpo del ave siguiendo al célebre
astrologo lIoannis de Sacro Bosco, como él mismo
indica: una, en la cabeza; otra, en el cuello; cuatro, en
el cuerpo; una, en cada aia, y otra, en la cola. Sacro
Bosco en su obra Sphera, y dentro de la tabla de cons-
telaciones que forman el Zodiaco, denomina a la
Constelacién 16, “Aquila, sev vultur volans”, formada
por nueve estrellas: una, de la segunda magnitud; cua-
tro, de la tercera; una, de la cuarta, y tres, de la quinta,
distribuidas de la forma indicada por Palomino2!. En
esta decoracion, el dguila, como es evidente, simboli-
zaba a la reina, “que como dguila real, y celeste cons-
telacidn, viene a ilustrar estos reinos con sus benignos
y favorables influjos™22.

En relacién con el retrato de Maria Ana, voy a sefalar
un grabado de la Biblioteca Nacional de Madrid?? (Fig.
4), que representa a la reina de busto dentro de un marco
ovalado, a modo de cartela, con grandes roleos, sobre el
que se apoyan dos nifios, que con una mano sostienen una
corona y con la otra, los extremos de una cinta rizada. En
la parte inferior, guirnaldas de flores y frutos completan la
decoracion de este retrato. Aunque atribuido a José Garcia
Hidalgo, creo que estd muy préximo al estilo de Ruiz de
la Iglesia, en particular los nifios, que recuerdan mucho a
los utilizados por este artista en otras obras, como en los
dos dibujos de cabezas de nifios que se conservan de su
mano en el Museo del Prado?*. En general, este retrato se
podria relacionar con el retrato que este artista realizé de
Maria Luisa de Orleans para el grabado de la portada del
libro de Vera Tassis y Villarroel, Noticias historiales de la
Enfermedad, Muerte y Exequias de Doria Maria Luisa de
Orleans... (Madrid, 1690). Sin poder afirmar que sea de
Ruiz de la Iglesia, por su cardcter de retrato alegérico y
por la edad que representa la retratada, préxima a la que
tenia en la fecha de su llegada a la Corte —22 ainos—, puede
darnos una idea bastante aproximada del retrato pintado
por Palomino y Ruiz de la Iglesia para este adorno, ambos
pintores del rey y, por tanto, plenamente capacitados y
autorizados para plasmar la imagen de la soberana en un
retrato oficial.

Cada uno de los ocho tramos menores, distribuidos a
uno y otro lado del central, se adornaban con una meda-
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Fig. 5. Ingenio (Ripa, 1603)

1la ovalada de 4 pies de didmetro (1 m. aprox.), situadas
sobre los capiteles de las pilastras, “guarnecidas de guir-
naldas de hermosos cupidillos, sentados sobre las volu-
tas, que abrazaban las cornisas”23, en las que se repre-
sentaba una virtud o cualidad de la reina, pintadas al
temple. Debajo, sobre la pilastra, se situ6 otra medalla de
menor tamaiio, en la que estaba escrita una estrofa alusi-
va a la virtud correspondiente. El orden en que Palomino
describe estas ocho figuras es el que vamos a seguir
aqui, aunque es dificil precisar su situacién exacta en la
decoracién. Parece 16gico pensar que el pintor haya
comenzado a enumerarlas desde el principio del adorno
—por el tramo mas préximo a Platerias— y haya conti-
nuado por orden hasta el dltimo tramo, aunque también
podria haber comenzado a partir del pabellén central,
alternando las de uno y otro lado. Por otra parte, el texto
de Bedmar y Baldivia tampoco ayuda mucho, porque las
describe en un orden totalmente diferente, mezclando las
estrofas de las alegorias con las que acompanaban a los
jeroglificos que completaban la decoracion de estos tra-
mos, que describiremos mads adelante, por lo que resulta
dificil encontrar alguna relacién entre ambos textos para
poder establecer su orden de colocacion. Siguiendo pues
a Palomino, el orden de las alegorias seria el siguiente:



Fig. 6. Antonio Palomino (?), Parnaso con alegéricas de la Poesia, el Ingenio y el Arte. Madrid, Biblioteca Nacional

Primera medalla

La Belleza, personificada como una ninfa coronada
de ligustros y azucenas, sosteniendo un espejo con el
cristal vuelto hacia fuera. En la medalla de debajo esta-
ban escritos los siguientes versos.

Reyne en los dos emisferios
Su siempre augusta Belleza,
Porque a la naturaleza
Deba mayores imperios.

La iconografia de esta alegoria corresponde a la indi-
cada por Cesar Ripa en su Iconologia para la Belleza
femenina?6. Aunque en este caso Palomino no cita la fuen-
te, las explicaciones que da sobre el significado de sus
atributos estdn tomadas de este autor y si bien, al referirse
a las cualidades de la azucena —blancura, morbidez y sua-
vidad- cita a *“Pier. Valer. Pulchritudo™?7, la fuente la reco-
ge también Ripa. Efectivamente, Piero Valeriano, en su
obra Hieroglyphica, habla del lirio 0 azucena como sim-
bolo de la Belleza: “est pulchritudinis signum lilium...”28,
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Fig. 7. Constancia (Ripa, 1625

Esta obra, al igual que la de Ripa, tuvo una gran influen-
cia en nuestro pais en los siglos XVI y XVII, y Palomino
se refiere a ella con frecuencia. El espejo es otro de sus
simbolos porque, segtin Ripa, “viéndose cada uno a si
mismo reflejado en la Belleza, pero con mayor perfeccion
por el amor a su propia especie, se incita a amarse en
aquel objeto en el que se ha visto mas hermoso™2°.

Segunda medalla

El Ingenio, representado como un joven desnudo con
alas de varios colores, un dguila sobre la cabeza y un
arco con una flecha de tres puntas. En la tarjeta, estos
Versos:

El Ingenio ennoblecido
Blasone sin competencia,
Pues une con eminencia

A lo hermoso lo entendido.

La iconografia de esta cualidad estd tomada también
de Ripa. como indica el propio Palomino, del que toma
las explicaciones de sus atributos. Segiin ese autor, al
Ingenio (Fig. 5) se le representa joven para mostrar que
la potencia intelectiva no envejece nunca; el dguila posa-
da sobre su cabeza significa la vivacidad y la agudeza,
siguiendo a Pindaro, quien comparaba a los hombres de
ingenio con el dguila, animal de vista agudisima y de
vuelo superior al de las demds aves; las alas de varios
colores simbolizan la velocidad y la variedad de las
inventivas; el arco y la flecha, la perspicacia y la agude-
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Fig. 8. Abundancia (Ripa, 1611)

za30. A estos atributos de Ripa afiade Palomino tres pun-
tas a la flecha, “por la triplicidad de su especulacion,
investigando las cosas divinas, naturales, y matemati-
cas”, simbolo y explicacion tomados de Piero Valeriano,
como nos indica, asimismo, Palomino3!.

En la Biblioteca Nacional de Madrid se conserva un
dibujo titulado, El Parnaso con alegorias de la Poesia, el
Ingenio y el Arte, como anénimo espaiiol del siglo XVII32
(Fig. 7). Como podemos apreciar, la imagen del Ingenio,
situada en la parte inferior izquierda, estd tomada del gra-
bado del libro de Ripa. Esta figura, asi como el estilo en
general del dibujo, se aproxima bastante a otros dibujos
de Palomino (Figs. 13 y 14), a los que me referiré mas
adelante. El dibujo de la Biblioteca Nacional podria
corresponder a una cortina para alguna representacion
palaciega o, tal vez, y teniendo en cuenta que en su parte
superior se representan las alegorias de la Poesia pasto-
ril, épica, descriptiva y satirica, inspiradas basicamente
en Ripa, a la portada de algiin libro de certimenes poéti-
cos, muy frecuentes durante ese siglo. En ambos casos,
estaria destinado a festejar algiin cumpleaiios regio, segu-
ramente de Carlos II o de Felipe V, como parece indicar
la letra de la cartela situada al pie del dibujo:

CELEBRE A LA EDAD

EL DIA DEL REGIO ALCIDES DE
ESPANA PARA OTRA ASANA
CON VNA Y OTRA POESIA33

Tercera medalla

La Magnanimidad, representada como una mujer
armada con una testa de le6n sobre su cabeza. Sus ver-
sos decian:



Con su Magnanimidad,
Que burlo del mar la safia,
Asegura a si, y a Espafia
Perpetua serenidad.

Como indica Palomino, su iconografia estaba tam-
bién inspirada en Ripa, quien, ademas de los atributos
empleados por Palomino, sefiala que su tiinica debe ser
de color turquesa y que sus pies deberdn ir calzados con
borceguies dorados. El traje de guerrera indica su for-
taleza para resistir; la cabeza de le6n, su valor, ya que
este animal no teme a otros animales de mayor tama-
fio34. El mote que la acompafiaba hacia referencia a la
entereza y al valor demostrado por la reina ante las
numerosas vicisitudes acaecidas durante su travesia por
mar hasta llegar a las costas de El Ferrol, relatadas con
todo detalle en una serie de noticias, publicadas en
Madrid por el impresor Armendariz, dando cuenta del
viaje por mar de la reina, que sirvieron de fuente de ins-
piracion para alegorias, jeroglificos y versos utilizados
en esta entrada.

Cuarta medalla

La Clemencia, personificada en una ninfa con un
ramo de oliva en la mano y el brazo apoyado en un tron-

L A PROSPERITA' DELLE COSE.

Fig. 10. Aguila arrebatdndole el sombrero a Tarquino Prisco
(Valeriano, 1625)

co del mismo arbol, de donde colgaban las insignias de
los consules romanos. En su tarjeta se lefan estos versos:

Porque de los espaiioles
Pechos a ser iris viene,
Colocado el solio tiene

La Clemencia en sus dos soles.

Como la anterior, Palomino ha tomado de la
Iconologia de Ripa los atributos para representar a esta
cuarta virtud. Segiin este autor, la rama de olivo simbo-
liza la paz; el representarla apoyada en el tronco de un
olivo significa que la clemencia es la inclinacién del
espiritu hacia la misericordia; las insignias de los consu-
les romanos que penden del drbol indican que es la vir-
tud que modera la justicia3s.

Quinta medalla

La Constancia, personificada bajo el aspecto de una
matrona, con el brazo derecho abrazado a una columna,
mientras que con la mano izquierda empufaba una espa-
da “en acto de abrasarsela voluntariamente en un brase-
ro ardiendo™36. En la tarjeta estaba escrita esta estrofa:

Su Constancia, que declina
Peregrinas impresiones,
En colmo de perfecciones
La hara siempre peregrina.

Aparecia asimismo representada por Palomino segiin
lo indicado por Ripa37, quien, a su vez, se habia inspira-
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do en el episodio de la vida de Mucio Escévola, perso-
naje romano que en su juventud habia intentado matar a
Porsenna, rey de Clusium. Al ser descubierto, puso la
mano que sostenia el puiial en un brasero ardiendo, para
castigarse por haber fallado en el intento. En la edicién
de Padua, de 1624-1625, Della novissima iconologia di
Cesare Ripa, se incluye un grabado de esta virtud38 (Fig.
7), personificada de la forma que lo hizo Palomino.

Sexta medalla

La Afabilidad, bajo la apariencia de una doncella ves-
tida de blanco, con corona de flores en la cabeza y una
rosa en una mano. Sus versos decian:

La Afabilidad sus bellas
Flores consagra a su oriente,
Porque puedan en su frente
Competir con las estrellas.

Su iconografia procede igualmente de Ripa, como
sefiala el propio Palomino3. Para Ripa, el velo blanco
significa que el hombre y la mujer afables son siempre
‘desnudos’ en palabras y obras. La rosa simboliza esa
gracia por la que uno busca la compaiiia del hombre afa-
ble y su agradable conversacion40.

Séptima medalla

La Providencia, bajo el aspecto de una ninfa, con un
manojo de espigas en la mano derecha y una cornucopia
de frutos en la izquierda. Debajo, en la tarjeta, se leia:

En su cielo estd constante
De la Providencia el zelo,
Porque es Atlante del cielo
Y cielo de nuestro Atlante.

Representada de la misma forma en que aparecia gra-
bada en la medalla de Alejandro Severo, segin indica
Ripa*!, de quien Palomino ha tomado esta iconografia.
Anade Ripa que se asemeja mucho a la personificacion
de la Abundancia, cuyo grabado se incluye en su libro
(Fig. 8).

Octava medalla

La Liberalidad, representada como una matrona ves-
tida de blanco, que sostiene una cornucopia, de la que
caian joyas y otros objetos de valor, y un compds en una
mano. Sobre su cabeza, un dguila. En la tarjeta estaban
escritos los siguientes versos:

Con regia liberal mano,
Distribuyendo sus dones,
Vincula sus corazones
Un dominio soberano.

Como senala Palomino, su fuente de inspiracién ha
sido, una vez mds, Ripa. Este autor, sin embargo, le
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afiade otra cornucopia con flores y frutos en la otra
mano, tal y como aparece en el grabado incluido en su
libro (Fig. 9). Explica Ripa#? que los dos cuernos, colo-
cados en posiciones opuestas, significan que la abundan-
cia de riquezas, cuando se acompaia de la nobleza de
espiritu, produce la liberalidad. El compas significa que
la liberalidad debe medirse con la riqueza que se posee y
con el mérito de la persona con la que se ejercita esa vir-
tud. El dguila sobre la cabeza quiere decir que esta vir-
tud no consiste en dar a los demas las cosas propias, sino
que debe ser un habito e intencién manifestados por la
mente. A este respecto, cita Ripa a Plinio, quien, en su
Historia natural, dice que el dguila es de naturaleza tan
liberal que deja parte de sus presas para que se alimen-
ten las otras aves, argumento incluido asi mismo por
Palomino.

En el centro de dos de los cuatro tramos de cada lado,
entre las medallas con la virtudes que acabo de describir,
se coloco otra tarjeta —cuatro en total—, cada una de ellas
sostenida por dos bichas que imitaban ser de marmol
blanco, en las que se pintaron otros tantos jeroglificos.
En esta ocasion, las fuentes utilizadas por Palomino han
sido diferentes textos cldsicos, que él mismo indica,
como veremos a continuacion.

Primer jeroglifico

El Viento Austro, personificado en un joven volando
y soplando contra una nube, de la que brotaba la lluvia,
con la que se fecundaba un jardin. En la parte superior
estaba escrita esta cita latina: “Ut quondam sylvis
immurmurat Auster”, que los versos en castellanos
explicaban asi:

Del Austro apacible el aura
Aspira, porque se vuelva
A fecundar nuestra selva.

La cita estd tomada del Libro IV de las Georgicas de
Virgilio#3, exactamente del verso 261, que dice asi:
“Firgidus ut quondam silvis inmurmurat auster”#4-

En cuanto a la iconografia del Austro, es bastante pro-
bable que el pintor se haya inspirado una vez mds en
Ripa, quien personifica a los cuatro vientos mds impor-
tantes —Euro, Céfiro, Boreas y Austro— bajo la apariencia
de figuras masculinas, provistas de alas en los hombros
y con las mejillas infladas*5. Austro o Noto es el dios del
viento del sur, cdlido y cargado de humedad. Ripa, al
referirse a este viento en concreto, cita los versos que
Ovidio, en su Metamorfosis (Libro I), le dedica, en los
que le describe con alas y derramando abundante lluvia.
Menciona también este autor a Bocaccio, quien en el
Libro IV de su Genealogia de los dioses dice que aunque
su naturaleza es fria y seca, mientras llega hasta nosotros
se va cargando con el calor y el volumen de las aguas
existentes en la regién del mediodia, por lo cual nos trae



nubes y lluvias en abundancia. Debido a estas caracte-
risticas, este viento es simbolo de fertilidad y como tal
aparece con frecuencia en los jeroglificos de las entradas
de las reinas. Con este significado lo ha utilizado
Palomino en este jeroglifico, expresandolo de una forma
clara con la nube de la que brotaba el agua que fecunda-
ba un jardin, alusién a la deseada descendencia real, a la
que se refiere asimismo en los versos en castellano,
segun los cuales el Austro simboliza al rey; el Aura —o
Céfiro, viento apacible—, a la reina, y la selva o jardin, a
la monarquia.

Segundo jeroglifico

Estaba formado por un dguila, quitdndole el sombre-
ro a Tarquino Prisco, acompainada del lema latino:
“Maiori tibi”, y de estos versos en castellano:

El aguila,que a el gran Carlos
A descubrirle se inclina,
Imperios le vaticiana.

Este episodio lo recoge Tito Livio en su obra Ad urbe
condita, de quien lo tom6 Palomino#¢. El autor latino
explica que Tanaquil, la mujer de Tarquino, lo interpreté
como presagio de futuras felicidades, lo que, efectiva-
mente, fue asi, ya que Tarquino llegé a ser rey de Roma
durante bastantes afios, en los que consiguié grandes éxi-
tos#7. Palomino, por su parte, afiade que Tanaquil tenia el
don de vaticinar, como se indica en el Libro I de la citada
obra de Tito Livio, con estas palabras: “Nam ea mulier
fatidica erat, nomine Tanaquil48. No he localizado la cita
exacta, aunque si la alusién a los poderes de Tanaquil:
“Accepiesse id augurium laeta dicitur Tanaquil perita ut
vulgo Etrusci, caelestium prodigiorum mulier™®. Piero
Valeriano recoge también este episodio de la vida de
Tarquino Prisco y la interpretacion que de €l hizo su espo-
sa, acompanado del lema, La Prosperidad de las cosas
y de un grabado con un dguila arrebatando el sombrero de
la cabeza de un caminante (Fig. 10), en el que pudo ins-
pirarse Palomino para pintar este jeroglifico. El significa-
do que su autor quiso darle era el de que la llegada de
Maria Ana, dguila alemana ante la cual el rey se quitaba
el sombrero, era presagio de felices acontecimientos, lo
que se expresaba claramente en los versos en castellano
que acompaiiaban a la imagen. Sefiala también Palomino
la féliz coincidencia de que el nombre de la reina, Ana,
estuviera incluido en el de Tanaquil (T ana quil), augurio
de futura felicidad para la monarquia espafiola.

Tercer jeroglifico

Situado al otro lado del pabellon central, estaba for-
mado por la diosa Juno, sentada en su carro tirado por
dos pavos reales, coronada como reina y rodeada del
Arco Iris. En latin se leia: “Divum incedo Regina”, y en
castellano:

Fig. 11. A. Palomino, El Aire. Madrid, Museo del Prado.

De Jove, hermana, y consorte,
Serenando tempestades,
Entr6 reyna de deidades.

Como indica Palomino, la diosa estaba representada
como diosa de la Serenidad, aludiendo con ello, “no solo
a el inseparable epicteto de nuestra serenisima reyna,
sino a la circunstancia de haber serenado con la vista de
su deseada real persona nuestra impaciente esperanza en
las prolixas dilaciones de su feliz arribo™3!. La cita lati-
na estaba tomada del Libro I de la Eneida, como indica
Palomino, concretamente del verso 46 que dice: “At ego,
quae divum incedo regina Iov isque”, y que continda en
el verso siguiente: “Et soror et coniuns, una cum gente
toto annos’’52, cuya primera parte cita también Palomino
para aludir al parentesco que unia a Carlos y Maria Ana,
todo lo cual utiliza para componer los versos en castella-
no que acompaiiaban a la pintura.

En el Museo del Prado se conserva un cuadro de
Palomino titulado Alegoria del Viento, de la serie de los
Elementos33, en el que aparece Juno sentada en su carro
tirado por dos pavos reales, acompafiada de Iris, que
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extiende su arco a su alrededor (Fig. 11). Como podemos
apreciar, el tema del cuadro estd intimamente relacionado
con el del jeroglifico, aunque en el cuadro la diosa esté
representada como diosa del Aire y en el jeroglifico, como
diosa de la Serenidad. La fuente literaria usada por
Palomino para identificar a la esposa de Jiipiter con el
aire, como ha sefalado Rosa Lopez Torrijos34, la indica el
propio autor al referirse a las alegorias empleadas en la
decoracion de un calesin: “A el lado de la diosa Juno asis-
tia tambien la ninfa Iris, que es su mensajera, como lo dice
Natal Comite, lib. 8 Mythol. cap. 20 y por se Juno diosa
del aire, y a quien se le consagraba el arco iris, tambien
simbolo de la paz en todas letras”55. En cuanto al simbo-
lismo de Juno como diosa de la Serenidad, en realidad se
trata de un simbolismo aplicado al Arco Iris. Asi,
Menestrier, en su obra L’Art des Emblémes, dice que el
arco iris es el simbolo de la imagen de la Serenidad, la
cual irfa vestida de azul celeste, el color del cielo¢. Por
otra parte, la personificacion del arco iris era Iris, mensa-
jera de Juno, la cual, segiin Pérez de Moya, nace del agua
y de la serenidad (su padre fue Taumas, hijo del oceano=
agua; su madre fue Electra, nombre compuesto de
Tlios=sol y de etrius=sereno)>’. Es decir, Juno, simbolo de
Maria Ana, acompaiiada de Iris, es para Palomino, en esta
ocasion, la imagen del viento en calma, de la serenidad, de
la paz, que su llegada iba a proporcionar a su nuevo reino.

Cuarto jeroglifico

A continuacion del anterior, estaba formado por
Juipiter, ofreciendo sacrificios al cielo para que le ayuda-
se a vencer a los Titanes, y un dguila, en la parte supe-
rior, volando por los aires. En latin estaban escritas estas
dos palabras: “Auspicium faelix”, y, en castellano, esta
letra:

Contra el Titan africano
Verd el Jipiter de Espana
Laureada su campaiia.

El asunto de este cuarto y iltimo jeroglifico estd
tomado de Piero Valeriano, como indica el propio
Palomino38. Refiere Valeriano al hablar del dguila que
Anacreonte habia escrito que, teniendo Jupiter que ven-
cer a los Titanes, ofrecié un sacrificio al cielo, momento
en el que se le aparecié un dguila que el dios interpreto
como augurio de victoria, por lo que, cuando finalmente
Jupiter los vencio, adopté como insignia de guerra un
dguila de oro%. Nos cuenta Palomino que con este jero-
glifico lo que queria expresar era el asedio de los musul-
manes al presidio de Larache, que se estaba defendiendo
por esas fechas. Los Titanes simbolizaban a los musul-
manes y Juipiter a Carlos I1, quien al pedir al cielo la vic-
toria vi6 aparecer a Maria Ana —dguila alemana—, presa-
gio de su victoria®. Asf lo explican la frase latina y los
versos en castellano.
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Completaba el adorno de los ocho tramos menores
unos cupidillos sobre repisas, situadas en el centro de
cada tramo, cuyos arcos y flechas eran de laurel, acom-
panados de este mote latino: “Per hos ad Excelsa”6!.

Contintia Palomino la descripcién de su obra dicien-
do que “de un tramo a otro de estas porciones, termina-
das con arbotantes, y festones pendientes de oro, que
encrespaban hermosamente sus lineas, habia unos cala-
dos, por donde se descubria un agradable jardin, cuya
frescura, y amenidad en lo frondoso de los arboles, y
variedad de las flores, acreditaba los freqiientes, y copio-
sos raudales de la fuente”62. Aunque por estas palabras
podria pensarse que se trataba de una decoracion vegetal
natural, es bastante mds probable que se tratase de una
decoracion pintada sobre los lienzos que cerrarian por
detrds estos tramos intercalados entre los ocho tramos
principales, con los que se completaria el perimetro de la
arquitectura, recurso muy empleado en la decoracién de
estas arquitecturas efimeras.

El adorno terminaba en ambos extremos con otro
tramo mds de 18 pies de didmetro (4,30 m. aprox.), sin
fondo, para facilitar el paso de carruajes y gente, com-
puesto por un arco escarzano con un escudo sobre su
clave, uno, con las Armas antiguas de Madrid —sierpe de
oro en campo azul—; el otro, con las Armas modernas
—osa con el madrofio en campo de platas3—. Sobre el ori-
gen de las armas antiguas de Madrid, los historiadores de
la Villa y Corte sostienen que esas armas se las dieron
los griegos, sus primeros fundadores, por ser el dragén
su antigua divisa, usada en todos sus estandartes y escu-
dos, leyenda basada en la noticia recogida por Lopez de
Hoyos, segin la cual, en 1569, al derribar Puerta Cerra-
da para ensancharla, se encontraron en la parte mds alta
de la muralla un espantoso y fiero dragén labrado en pie-
dra berroquena, noticia a la que ese autor afiadi6: “el
cual trafan los griegos por armas y las usaban en sus ban-
deras”¢4. En cuanto a las armas modernas, segin unos
autores, la presencia de la osa en el escudo de Madrid se
debe a su abundancia en la comarca; segiin otros, a que
la legién romana, que ampli6 la poblacién de Madrid,
traia este animal por insignia y sefial, de donde lo tomé
la villa. Alvarez de Baena dice que las milicias de
Madrid que acudieron a la batalla de las Navas de Tolosa
llevaban este animal en su estandarte como divisa%. El
madrofo —drbol abundante en la regién— se afiadi6 a par-
tir de 1222, cuando, terminado el litigio entre el concejo
y el clero sobre el derecho a ciertos montes y pastos, se
acord6 que a la Villa le corresponderian los drboles que
hubieran en las tierras y al cabildo los pastos. Es cuando
se empieza a denominar a Madrid, Villa del oso y el
madrono, si bien, el cambio de género del animal no estd
lo suficientemente claro. Estos dos escudos solian colo-
carse con frecuencia en estas decoraciones efimeras cos-
teadas por el Ayuntamiento, con preferencia en el deno-
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Fig. 12. FI. Ruiz de la Iglesia, Cortina para Hipodamia y Pélope. Madrid, Archivo General
de Palacio.

Fig. 13. A.

Palomino, Cortina para Todo lo vence el Amor. Madrid, Archivo General de
Palacio.
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minado Arco del Prado, el mds emblemadtico, por ser
donde, una vez atravesado por la reina, tenia lugar el
recibimiento oficial por parte de los miembros de la cor-
poracion, con la entrega de las llaves de la ciudad.

El simbolismo global de esta decoracién giraba alre-
dedor de la figura de la nueva soberana, cuyo retrato ale-
gorico lo presidia, coronado por el dguila imperial, su
emblema. Debajo, el tema central de la entrada, el matri-
monio de Carlos II y Maria Ana —Himeneo—, mediante el
cual se unirian las dos monarquias —Espaiia y Alema-
nia—. A uno y otro lado se enumeraban las virtudes y
cualidades de la reina —Belleza, Ingenio, Magnanimidad,
Clemencia, Afabilidad, Providencia y Liberalidad-. En
los jeroglificos, referencias a los beneficios que su llega-
da iba a proporcionar a la monarquia —Tarquino Prisco—;
a la entereza demostrada en su accidentado viaje por mar
—Juno como diosa de la Serenidad—; a la ansiada descen-
dencia —Austro—, y a las ‘victorias’ militares de Carlos II
~Jiipiter y los Titanes—.

IV. PALOMINO Y RUIZ DE LA IGLESIA

Los autores de esta decoracién efimera, Antonio
Palomino y Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia, eran en
estas fechas dos artistas consagrados dentro del panora-
ma artisticos madrilefio. Ruiz de la Iglesia, nacido en
Madrid en 1649, habia desarrollado pricticamente toda
su actividad artistica en la Corte. Palomino, nacido en
Bujalance (Cordoba), en 1655, habia llegado a Madrid
en 1678, trabando amistad con Carrefio, por cuya media-
cién conocid a otros pintores de su edad, entre ellos a
Francisco Ignacio, su discipulo, con quien llegd a man-
tener una estrecha amistad, que dur6 hasta la muerte de
éste, en 1703. Tal vez el hecho de que la madre de Ruiz
de la Iglesia fuese cordobesa contribuy6 a aumentar esa
relacién, aparte de existir entre ellos afinidades estilisti-
cas. Los dos artistas, avalados por un trabajo de calidad,
consiguieron el titulo de pintores del Rey: Palomino, en
agosto de 1688; Ruiz de la Iglesia, en diciembre de
168966,

En cuanto a la experiencia de estos dos artistas en
obras de cardcter efimero, con anterioridad a esta deco-
racion de la fuente de San Salvador no se conoce, hasta
ahora, ninguna en la que participara Palomino. Si sabe-
mos, en cambio, de su experiencia en pinturas mitologi-
cas o alegéricas, faceta que ha sido resaltada por Pérez
Sanchez, basandose, no solamente en el nimero de estas
pinturas relacionadas en los inventarios reales como de
su mano, sino en el hecho de que su condicién de hom-
bre de letras y hdbil fresquista le convertia en uno de los
pintores mds capacitados para ocupar un puesto impor-
tante dentro de la pintura profana®’. De Ruiz de la
Iglesia, por el contrario, aunque hasta la fecha no se
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conoce ninguna pintura de tipo mitolégico o alegérico, si
tenemos noticias de su participacion en trabajos efime-
ros. La primera en su participacién, con Antonio Van de
Pere, Juan Ferndndez de Laredo y Francisco de Lizona,
en la pintura de los jeroglificos, escudos de Armas, epi-
tafios y esqueletos para las exequias de la emperatriz
Margarita de Austria, hija de Felipe IV y Mariana de
Austria, celebradas en la capilla del Palacio Real, los
dias 5 y 6 de mayo de 167368. En 1679, participa en la
entrada de Maria Luisa de Orleans, colaborando con
José Donoso en los cuadros que adornaban el arco cono-
cido como arco de los Italianos®, encargandosele, en
fecha posterior, algunos de los grabados que debian ilus-
trar el libro que sobre esta entrada pensaba publicar el
Ayuntamiento madrilefio’0. Por dltimo, en 1689, pintard,
con Juan Fernidndez de Laredo, Bartolomé Pérez,
Vicente Ramirez y otros, los 46 jeroglificos y los 25
escudos de Armas que adornaban las paredes y portico
de la iglesia del convento madrileio de la Encarnacion,
para las exequias de Maria Luisa de Orleans, celebradas
por la Casa Real los dias 22 y 23 de marzo de ese ano’!l.
Francisco Ignacio, ademds, grabé 12 laminas para el
libro que sobre estas exequias publicé Vera Tassis, al que
me he referido anteriormente: la portada, el timulo,
disefiado y realizado por José de Churriguera, y diez
laminas con los jeroglificos de las paredes del interior de
la iglesia72.

Aungque es indudable que Palomino poseia una for-
macion humanistica superior a la de Ruiz de la Iglesia,
éste, como acabamos de ver, poseia una experiencia
mayor en esta clase de trabajos festivos, para cuya rea-
lizacion los artistas estaban acostumbrados a manejar
libros de emblemas, empresas, repertorios iconogra-
ficos y mitoldgicos, etcétera, por lo que hay que pensar
que su participacion en la decoracién de la plazuela de
San Salvador no se limitaria a la ejecucion material de
la misma, sino también a su aspecto simbdlico o alegé-
rico.

Después de este trabajo, ambos artistas debieron de
seguir realizando para el palacio trabajos de esta natu-
raleza, que entraban dentro de las obligaciones que el
cargo de pintor del rey llevaba aparejado. Prueba de ello
son los dos dibujos para cortinas o telones que de estos
pintores se conservan en el Archivo General de Palacio,
publicados por J. Varey?3. El primero (Fig. 12) lo reali-
z6 Francisco Ignacio para la comedia inédita de
Sebastidn Rejon, Hipodamia y Pélope, representada en
el Coliseo del Buen Retiro el 30 de julio de 1698. El
segundo (Fig. 13) es el de Palomino, para la fiesta tea-
tral celebrada con motivo del nacimiento del hijo de
Felipe V y Marfa Luisa Gabriela de Saboya, celebrada
también en el Buen Retiro el 17 de noviembre de 1701.
Su iconografia estd basada, no en la comedia represen-
tada, Todo lo vence el Amor; de Antonio de Zamora, sino



Fig. 14. A. Palomino, Catafalco para unas exequias reales. Madrid, Biblioteca Nacional.

en la loa que la precedia, una especie de hor6scopo del
futuro rey, Luis I74. Por iltimo, de Palomino se conser-
va un dibujo de un catafalco para unas exequias sin
identificar’5 (Fig. 14), pero que por la utilizacién de
figuras femeninas —muy préximas a las del dibujo del

Parnaso con alegorias—, hay que situar en los primero
afios del XVII, cuando en la Corte se celebraron nume-
rosas exequias por diferentes miembros de la familia de
Felipe V (dos de estas figuras simbolizan a Francia y a
Espaia).
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V. CONCLUSIONES

Aunque en esta ocasion nos encontramos, como en
otras muchas, con el grave problema de la carencia de
algin dibujo o grabado del ornato, la descripcién tan
detallada que nos proporciona su autor —con la ayuda
de nuestra imaginacién— nos permite hacernos una idea
bastante aproximada del mismo, caracteristico de esta
clase de trabajos efimeros, en la que la arquitectura no
deja de ser un mero soporte para cuadros, estatuas,
jeroglificos, escudos, versos y gran profusién de ele-
mentos ornamentales, que acababan por ocultarla, lo
que explicaria la importancia que en estos trabajos
adquieren los pintores decoradores. Incluso cuando la
arquitectura requiera una mayor pericia constructiva,
seran ensambladores, mds que arquitectos, los que
intervengan en su construcciéon. Creo que se podria
decir incluso que, debido, por una parte, a que se trata
de un arte que tiene unas caracteristicas propias y, por
otra, a su abundancia en la Corte durante el siglo XVII
—no solo las arquitecturas para las entradas, sino timu-
los, altares, carros, decorados teatrales, etcétera—, debe-
mos considerarlo como un género que unos artistas cul-
tivan y otros no. Por ello, al lado de artistas mas cono-
cidos van a colaborar otros no tanto, pero que eran los
especialistas en esta clase de obras. En esta ocasion,
aunque no podemos descartar la participacién de otros
artistas, Palomino y Ruiz de la Iglesia reunian entre los
dos habilidades mads que suficientes para encargase
absolutamente de todo —como asi fue—, incluida la parte
creativa.

Este aspecto es quizd uno de los mds interesante, ya
que no era nada habitual que los artistas encargados
de fabricar las decoraciones fueran también los inven-
tores o creadores de la iconografia. Curiosamente, el
propio Palomino, en otra parte de su libro, lo recono-
ce asi: “Las especies del argumento metaférico, que
se ofrecen en la Pintura, y rigurosamente pertenecen a
los humanistas, son: emblema, jeroglifico y empresa.
Supongo, que si el pintor fuere humanista, no habra
menester mendigar de otros ingenios.”’6. Esto era
exactamente lo que ocurrid en esta ocasion: el bagaje
humanistico de Palomino estaba suficientemente
reconocido como para que no hubiera habido necesi-
dad de encargar a otras personas las letras de los jero-
glificos —el alma del jeroglifico—, sobre las que, mas
tarde, el pintor componia la parte pintada —el cuerpo
del jeroglifico—. En esta ocasién, ademds, conocemos
las fuentes utilizadas por el autor tanto para las alego-
rias como para los jeroglificos, nada frecuente tampo-
co, y si bien la mayoria de ellas estdn dentro de las
obras que sabemos como mds utilizadas tanto por los
artistas como por los eruditos del siglo XVII —Ripa,
Valeriano, Virgilio, Tito Livio— no cabe duda de que
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su conocimiento exacto facilita el estudio de la icono-
grafia.

En cuanto al aspecto simboélico y alegérico de esta
decoracién, Palomino ha utilizado asimismo los temas
recurrentes en las entradas de las reinas durante el
siglo XVII, en las que la simbologia global se centra-
ba en la nueva soberana y en el matrimonio real, temas
que, a su vez, servian de soporte para glorificar a la
monarquia de los Austrias y a la ciudad que ofrecia el
homenaje. Nada mejor para exaltar a Maria Ana que
enumerar sus virtudes, sus cualidades, su belleza, su
amor hacia Carlos II, los beneficios que de esa nueva
unién se esperaban, como prosperidad, paz, felicidad
y, muy especialmente, la llegada de un heredero, como
se ponia de manifiesto en esta decoracién. Al lado de
este simbolimo de cardcter mds general se utilizaba
otro que hacia referencia a las circunstancias concretas
de cada entrada, tanto de tipo politico, como histérico,
religioso o, simplemente, anecdético. De esta forma,
en esta entrada son reiteradas las referencias al viaje
por mar de la reina, plagado de peripecias e, incluso,
de peligros; a las victorias del Imperio austriaco y sus
aliados contra los turcos, asi como al tema crucial de
la sucesidn, asuntos de los que Palomino se ha servido
también para la ‘idea’ de esta decoracién, como he
sefialado. La presencia del dios del matrimonio,
Himeneo, de Espaiia y Alemania, de los escudos con
las Armas de Madrid, no ofrece tampoco ninguna
novedad.

Por ultimo, otro asunto que cabe sefalar es lo rela-
tivo al procedimiento empleado por la Junta del Ayun-
tamiento para escribir el libro que sobre la entrada se
pensaba publicar mds_tarde, y que consistia, como
hemos visto, en que las personas que habian ideado
cada arco o adorno se encargasen también de redactar
la parte correspondiente al mismo, aunque, al final, el
responsable de la entrada le diera los tltimos retoques
e, incluso, figurase como su tinico autor. Esto aclara-
ria algunos problemas suscitados en otras entradas,
como la de Mariana de Austria (1649), en la que el
libro que la describe, Noticia del recibimiento i entra-
da de la Reyna nvestra Sefiora Doiia Maria-Ana de
Austria... —en esta ocasion si se llego6 a publicar, aun-
que sin los grabados que se pensaban incluir— estd,
segln unas noticias, escrito por el célebre Lorenzo
Ramirez de Prado, el Superintendente de la fiesta y
autor del programa iconogrifico, y segin datos de
archivo, se debe en buena parte a Juan Alonso de
Calderén, creador, asimismo, de parte de la iconogra-
fia77.



APENDICE DOCUMENTAL

Archivo de la Villa, A.S.A., 2-63-18.

Contrato entre Antonio Palomino y Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia, y la Junta del Ayuntamiento para la
decoracién de la plazuela de San Salvador.

“En la villa de Madrid, a 11 dias del mes de abril afio 1790, ante mi el escriuano y testigos parecieron don
Antonio Palomino y don Francisco Ygnacio Ruiz de la Yglesia, profesores del Arte de la pintura, vecinos desta dicha
uilla, juntos y de mancomun, y a boz de uno y cada uno... Dijeron que el dicho don Antonio ajusto con los sefiores de la
Junta de disposiciones de la entrada de la Reyna nuestra sefiora a su real Palacio, conforme a una planta que dicho don
Antonio dio por precio de 18.000 resles de vellon, por madera, pintado y demas cosas que demuestra la dicha planta,
pagados los 6.000 de contado; otros 6.000 dentro de 12 dias y el resto en estando acabada dicha obra.

Y aceptando como aceptan el dicho ajuste para guardarle y cumplir con su tenor. Otorgan que se obligan en
fauor de los sefiores de dicha Junta a que por su quenta aran y ejecutaran el dicho adorno, costeandole asi por lo que toca
a madera como pintura y demas cosas como demuestra dicha planta a satisfaccion del Maestro maior de las obras de
Madrid, dandolo acauado para el dia 15 de mayo prosimo por precio de los 18.000 reales y pagados en la forma que ba
dicho.

“Y no cumpliendo con ejecutar dicho adorno para el plago referido quieren y consienten que por lo que mas
costare de la cantidad referida y por no cumplir con lo que aqui ban obligados se busquen artifices maestros y materia-
les y demas personas que sea necesario y por el mas coste que como dicho tubiere dicho adorno quieren y consienten
ser ejecutados y sus bienes solo en virtud desta scriptura y declaracion de la persona que entendiere en el cumplimiento
de lo en ella contenido...

“En cuyo testimono lo otorgaron asi ante mi el infraescrito scriuano y testigos...Alonso Abad, Diego Joquero y
Juan de Valderas. Y los otorgantes, a quienes yo doy fe conozco, lo firmaron.-Antonio Palomino y Velasco.-Francisco
Ygnacio Ruiz de la Iglesia.-Ante mi: Eugenio de Paz.
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