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RESUMEN

En este articulo se intentan mosirar los aspectos
pictoricos en la obra de Teodoro Ardemans. Este ar-
tista solo ha sido estudiado como arquitecto, pero su
primera formacion estuvo en los talleres de importantes
pintores, como Antonio de Pereda y Claudio Coello.
Sus pinturas y la presencia de éstas en sus trabajos,
pueden contribuir al mejor conocimiento del ambiente
artistico madrilerio, en los afios finales del siglo XVII y
el primer tercio de la centuria siguiente.
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SUMMARY

In this article, I will try to show the pictorical as-
pects in the work of Teodoro Ardemans. This artist has
been studied as an architect, but his first formation was
in the workshops of importants painters like Antonio de
Pereda and Claudio Coello. His paintings and the
presence of these in his works, can to contribute to
better knowledge of the artistic enviroment in Madrid,
in the last year of the 17th century and the first third of
18th century.

La vision que se tiene de Teodoro Ardemans (1661-
1726), por lo menos la que se viene ofreciendo hasta
ahora, nos presenta a un arquitecto que se ocupd oca-
sionalmente de la pintura. No se ha valorado suficien-
temente, ni su aprendizaje inicial en dos importantes
obradores de pintura', ni el hecho de su nombramiento
como Pintor de Camara por Felipe V, ni se ha aborda-
do un estudio exclusivo de las pocas pinturas que de €l
se conocen. Fue, precisamente, la escasez de obras
pictéricas y de datos sobre esta actividad, 1a que moti-
V0 tan poca atencion por parte de la critica. Pese a que
sus cargos principales, Maestro Mayor de Obras Rea-
les y de la Villa de Madrid -ambos recibidos por la
nueva dinastia borbonica-, hicieron que se centrara en
la arquitectura, el propio Ardemans seguia consideran-
dose, al final de su vida, también pintor. En el elogio
introductorio al segundo volumen del Museo Pictorico,
de Antonio Palomino, Ardemans menciona las
«gracias, que los profesores del Arte de la pintura
debemos dar a este relevante ingenio»’.

Ardemans representa un curioso caso de aprecia-
cién historiografica. Es un artista del que apenas se
conservan obras, pero que fue encumbrado por la criti-
ca neocldsica como renovador de la arquitectura die-
ciochesca. El juicio se ha arrastrado hasta fechas re-
cientes, en las que se ha puesto de manifiesto que su
trayectoria se enmarca en la tradiciéon barroca espafio-
1. Fue su adaptacion a los nuevos tiempos, su encum-
bramiento por el nuevo monarca, lo que hizo pensar
que representaba una corriente mas acorde con el gusto
de la Corte. Sin embargo, esta idea respondia al topi-
co, que veia en la llegada del siglo XVIII un cambio
brusco del desarrollo artistico. Creencia del todo ine-
xacta, ya que las estructuras sociales y culturales espa-
fiolas de los tltimos Austrias, se mantuvieron hasta
bien entrado el Siglo de las Luces®. Ardemans no fue
una excepcion, aunque su posicién en la Corte le supu-
so el conocimiento de influencias fordneas, de las que
hizo su particular interpretacién, pero sin desligarse
jamas de su origen artistico.

133



El papel que jugé la pintura en su produccion, esta
aun por calibrar, dadas las pocas piezas conocidas.
Pero un repaso atento de sus pinturas y de la presencia
de éstas en otras de sus obras, nos pueden dar una idea
bastante aproximada de su importancia en su personali-
dad artistica.

UNA FORMACION DE PINTOR

Ardemans recibi0 sus primeras ensefianzas artisti-
cas de mano del pintor Antonio de Pereda. La tnica
constancia que tenemos de su paso por este taller, es su
aparicion como testigo en el testamento que su maestro
redacté poco antes de morir, en 1678. En él figuran
explicitamente como aprendices, Teodoro Ardemans y
Eugenio de Rabanal’. Debi6 ingresar en el taller hacia
1673-75, cuando contaba entre doce y catorce afios ©,
edad en la que habitualmente se comenzaba el estudio
del oficio’. Los afios finales de Pereda constituyen una
presencia retardataria en el panorama de la pintura
madrilefia del dltimo XVII®. Sus obras, no participaron
de la renovacién estética que artistas como Carrefio,
Herrera el Mozo y Francisco Rizi, habian abanderado
en la mitad del siglo. Era, pues, un taller en declive el
que acogié al joven Teodoro. Pereda fallecié cuando
nuestro artista tenia dieciséis afios, momento en el que,
segun su propia declaracién, contaba con «no pequefios
rasgos» del arte de la pintura’. En los cuatro afios si-
guientes, continuando con sus afirmaciones, estudid
ademds matematicas, arquitectura, perspectiva y Opti-
ca. No se conoce de quién pudo recibir tales ensefian-
zas. Aunque se ha especulado con su paso por las cla-
ses del Colegio Imperial de Madrid', no hay datos que
lo justifiquen. Es mds, no parece logico que Ardemans
lo omitiera en el recuento de sus méritos, que no duda-
ba en enfatizar en otras ocasiones''. También se le ha
querido relacionar con el Padre José de Zaragoza, de
quien poseia escritos en su biblioteca'?.

No se debe olvidar que, esta ampliacion de sus
campos de aprendizaje coincidi6 en el tiempo con su
llegada al entorno de otro pintor, Claudio Coello. Si
Pereda era en aquellos tiempos un artista ya un tanto
marginal, Coello era una brillante promesa, en plena
efervescencia creativa, cuando Ardemans llegd a su
casa. En el ambiente artistico madrilefio del siglo
XVII era habitual la incursién de los pintores en la
proyectiva arquitecténica, lo que provocéd una agria
polémica con los arquitectos, extendida a lo largo de
la centuria . Coello y, especialmente, su compafiero
José Jiménez Donoso, no se resistieron a esa
"intromision"; a éste ultimo se le atribuyen interven-
ciones mas decididas en este campo, como el claustro
del Colegio de Santo Tomas o la Iglesia de San Luis,

134

de Madrid. Ambos figuran en la «<Mantisa de los mas
insignes Arquitectos, que han profesado a un tiempo la
Pintura, y Arquitectura»', confeccionada por Arde-
mans en 1719, junto a artistas como Herrera el Mozo,
Herrera Barnuevo, Rizi o, incluso, Veldzquez. Sin
entrar a dilucidar que tipo de arquitectos eran estos
artistas (presumiblemente sélo tracistas), es muy signi-
ficativo que el propio Ardemans se arropara con tan
ilustres nombres en sus Ordenanzas. Es sabido que en
los talleres de pintura se impartian nociones de pers-
pectiva y Optica, aplicables también a la arquitectura.
Antonio Palomino se ocupa extensamente de ellas en
su Museo pictérico, como parte importante de la pre-
paracién del pintor'®. En un momento en que prolife-
raban las decoraciones murales con arquitecturas fin-
gidas, como ocurria en el Madrid del final de siglo, no
es extrafio que los pintores estuvieran familiarizados
con el lenguaje arquitecténico. Por tanto, es mas que
probable que Ardemans iniciara los citados estudios en
el entorno de Coello, de quien era considerado disci-
pulo (de hecho tasaria sus pinturas a su muerte, en
compaiiia de otro seguidor de Coello, Manuel de Cas-
tro)'®. A esto, se le debe afiadir algiin otro ingrediente
por el momento ignorado, que le proporcioné mayor
solidez en sus conocimientos. No puede desdefarse la
importancia de su autodidaxia, alimentada fundamen-
talmente por su nutrida biblioteca, que adquirié en su
mayor parte del arquitecto José de Arroyo, en 1695.
Su paso por el obrador de Coello, quizd como
oficial, debié concluir hacia 1682. En torno a ese afio
contrajo su primer matrimonio, con Isabel de Ara-
goén"’, por lo que su situacién profesional debia estar
bastante asentada, pero como pintor. Asi, en 1683
recibe el encargo de decorar la béveda de la escalera
del Hospital de la Venerable Orden Tercera (VOT) de
San Francisco, en compaiiia de Tomas Garcia'®. Y tres
afios después, el techo de la Sacristia de la Capilla del
Cristo de los Dolores, también para la VOT. La escasa
produccién pictérica conocida de Ardemans se con-
centra en la década de 1680, que finaliza con sus pri-
meras realizaciones en el terreno arquitecténico, co-
menzando con su paso por la catedral granadina'®.

PINTURA Y ARQUITECTURA

(Por qué Ardemans cambié su trayectoria, que
parecia avocarle hacia la pintura, para optar por una
mayor dedicacion a lo constructivo?. Es una disyuntiva
de dificil solucién, con los datos hoy disponibles. Tal
vez el ascenso que le supusieron los cargos que fue
obteniendo, gracias a la arquitectura (Maestro Mayor
de las Catedrales de Granada -1689- y Toledo -1691-,
Teniente de Maestro Mayor de Madrid -1693-), fuera



causa de este trueque. También es interesante compro-
bar como, en esas primeras actuaciones, Ardemans
sigue la huella de otros pintores-arquitectos, como
Donoso en Toledo y Cano en Granada. A lo largo de
los afios 90, se multiplicaron sus trabajos tanto para el
concejo madrilefio (Casas del Ayuntamiento, Cercas y
Puertas de la Ciudad), como para instituciones religio-
sas (la capilla de Santa Teresa, del Convento del Espi-
ritu Santo, y la Iglesia de los Santos Justo y Pastor,
ambas no realizadas)®. Al tiempo, ademis de realizar
algunas obras menores para particulares, su presencia
en la Congregacion de arquitectos se hacia mas decidi-
da, ocupando cargos honorificos en ella®'.

Su entrega a los proyectos arquitectonicos fue en
aumento, hasta relegar a la pintura a un segundo plano,
aunque siempre presente en sus obras. Sus dibujos son
evidente prueba de ello, de gran calidad técnica y estilo
préximo al de Coello. Pero también se pueden encon-
trar rasgos pictoricos en elementos de sus trazas, como
el animado repertorio de angeles y guirnaldas que
despliegaen sus disefios de un organo para la Catedral
toledana®. Componentes similares se pueden observar
en un proyecto para altar, destinado a acoger una ima-
gen relacionada con la Pasion, recientemente atribuido,
creo que convincentemente, a Ardemans (cabecitas
angélicas en los capiteles, roleos naturalistas, flores,
frutas)™. La coincidencia tematica con la pintura del
momento, no es exclusiva de Ardemans, ya que es
habitual en retablos de otros artifices coetdneos™, pero
delata una comunidad plastica con lo pictérico nada
desdefiable.

En los programas decorativos emprendidos por
Ardemans, la pintura se ve asimismo engarzada con la
arquitectura. Su tarea principal, tras su nombramiento
como Maestro Mayor de Obras Reales (1702)%, fue la
redecoracion y acondicionamiento de los espacios pri-
vados del Alcazar de Madrid, para adecuarlos las nece-
sidades del nuevo monarca Borb6n?. Con el tiempo,
sus encargos se extendieron a las zonas de representa-
cion del palacio, en la fachada principal del edificio. El
precedente inmediato de esta actividad en los salones
oficiales, lo constituian los programas ideados por
Diego Veldzquez para Felipe IV”. En la zona antes
ocupada por las habitaciones de Carlos II, se decidio
habilitar una gran estancia como colof6n a los espacios
ceremoniales: el Salén de Grandes. Esta es, sin duda,
la maxima realizacion de Ardemans en el Alcizar y en
la que m4s se aproxima a los gustos de los comitentes
regios®®. La parte fundamental de esta decoracion eran
las pinturas de la Coleccién Real. La solucién adopta-
da, en la que la articulacién de los muros se ajustaba a
los cuadros que alojaban, es un ejemplo mas de corres-
pondencia entre arquitectura y pintura en la obra de
Ardemans. Ademds, para la obra se encargaron pintu-

Fig. .- Segiin T. ARDEMANS: Catafalco de la Reina Maria Luisa
Gabriela de Saboya. 1715. Madrid, Biblioteca Nacional.

ras a Palomino y Francisco Ortega, seguramente ajus-
tandose al disefio general del Salén®.

PINTURA EFIMERA

También en conexién con la arquitectura, aunque de
cardcter provisional, Ardemans se ayud6 de la pintura
para sus fabricas efimeras. Estas se dedicaron a dos
tipos de ceremonias, bien distintas: las entradas y las
exequias reales.

a. Pinturas festivas
Los artistas del reinado de Carlos II dispusieron de
dos ocasiones inmejorables para el desarrollo del arte
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festivo, las entrada reales de las dos esposas del tltimo
Austria, Maria Luisa de Orleans y Mariana de Neo-
burg®. No hay pruebas de la participacion de Arde-
mans en los adornos para la recepcion de la primera
reina (1680). Pero entonces trabajaba junto a Claudio
Coello, quien intervino activamente en la preparacién
de la entrada®, por lo que no es extrafio suponer una
colaboracion con su maestro en esa celebracion. Puede
corroborarlo, el hecho de que Ardemans es uno de los
artistas que graban las laminas que representaban los
monumentos levantados para la ocasion, encargadas a
Coello, Donoso, Matias de Torres y Diego Gonzilez
de la Vega®. Estos delegaron en otros artistas, para la
realizacion de algunas de esas estampas, como Ruiz de
la Iglesia e Isidoro de Arredondo, sin duda conocedo-
res de dichas decoraciones. Seguramente, fue Coello
quien encomend6 a Ardemans parte del trabajo que en
principio le correspondia.

En cambio, si estd documentada su presencia en los
actos dedicados a Mariana de Neoburg (1690). Ya
vuelto de Granada, e inmerso en la conclusion de las
obras de la Casa de la Villa, es requerido como pintor,
por la compaiiia de artistas que se ocupé de la «Calle
de los Espejos», disefiada por José Caudi, ducho espe-
cialista en tramoyas teatrales”. Se encomendaron a
Ardemans los lienzos que acogian los arcos que deli-
mitaban la calle. En principio se pensé en escenas de
historia, pero finalmente se opté por representar jero-
glificos alusivos®. La sucesién de tales jeroglificos
aparece pormenorizada en la descripcion que se publi-
c6 del evento *, contabilizindose 44 nichos y 8 grutas.
Tan elevado nimero y las proporciones de las pinturas,
en algunos casos superiores a los 7 metros de altura,
hacen pensar que Ardemans tuvo que contar, necesa-
riamente, con ayuda para la realizacion del encargo.
Por tanto, en 1690 -la entrada tuvo lugar el 20 de ma-
yo- debia contar con un taller de cierta entidad, para
hacer frente a tan importante tarea.

Con la llegada de Felipe V, en 1701, se repiti6 el
pomposo ceremonial de recepcién y se programaron
nuevas decoraciones. En esta ocasion, quien planificé
el escenario de la fiesta fue el propio Ardemans®.
Como ocurrirda con los catafalcos funerarios, ya no
ejecuta las pinturas, sino que las "proyecta". En el
programa alegérico, las pinturas estaban presentes en
diferentes puntos del recorrido, como los paisajes fin-
gidos del Monte Parnaso y los cuadros de historia en el
Arco del Prado (La toma de Sevilla por Fernando III y
la de Jerusalén por San Luis). Ya que otros elementos
de estas decoraciones fueron disefiados por Ardemans,
caso del Monte Parnaso, cuyo dibujo se conserva en la
Biblioteca Nacional, es seguro que también dio las
composiciones de alguna de estas pinturas. También
intervino en otro tipo de actos cortesanos, como es el
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caso de las fiestas con motivo del nacimiento del futuro
Luis I, en los que supervisé la tramoya teatral en el
Coliseo del Retiro®. Pintores como Palomino, Garcia
Hidalgo y Juan Vicente Ribera fueron quienes materia-
lizaron el proyecto.

b. Pinturas fiinebres

Los catafalcos funerarios de la familia real, como lo
eran las entradas, constituian un espectacular vehiculo
de propaganda ensalzadora de su poder, si bien con un
sentido mas sombrio *. El timulo municipal a la me-
moria de Carlos II, inaugura la serie de fabricas fune-
rales proyectadas por Ardemans, que se ocupa de ellas
gracias a su cargo de Maestro Mayor de Obras, en el
reinado de Felipe V¥, Estas grandes "maquinas" iban
acompaiiadas por jeroglificos en los muros del templo,
cuyos temas dependian de los idedlogos del programa
iconogréfico, que hacian habitual la presencia de pintu-
ras en dichos conjuntos. Entre los pintores que colabo-
raron con Ardemans en este tipo de alegorias, podemos
encontrar de nuevo a Juan Vicente Ribera y a Palomi-
no.

Los iltimos timulos de Ardemans presentan un
mayor interés hacia lo pictérico, en comparacioén con
los anteriores. En el monumento a la memoria de Ma-
ria Luisa de Saboya, de 1714 (fig. 1), la pintura hace
acto de presencia en el mismo capelardente. El cama-
rin estaba cubierto «por la parte interior (de) un cielo
raso, en cuyo medio se pint6 una luna llena; pero
eclipsada por la sombra, que en forma pyramidal des-
pedia de ella un globo terriqueo...»*. En realidad, es
otro jeroglifico, como los que adornan el templo, in-
corporado al cuerpo del catafalco. Pero, en el frente
del segundo cuerpo, se optd claramente por una pintu-
ra: «Que se pintd en la frente del Real Timulo. En
honesto entretenimiento se dexaban ver las tres Gra-
cias; y por detras las Parcas». Es, indudablemente, una
pintura alegérica, y es bien significativo que ocupara
un lugar predominante en la estructura del timulo,
anteriormente dedicado a escudos o elementos esculté-
ricos.

El catafalco de Luis XIV (1715), repite la decora-
cién interior de la cimara mortuoria y, aunque un
atlante de escultura preside el conjunto, es un retrato
del rey lo que sostiene sobre sus espaldas, al que la
fama proclama con su trompeta. La figura del gigante
encorvado sosteniendo el globo, se ha comparado con
la empleada por José Benito de Churriguera en el td-
mulo de Maria Luisa de Orleans (1680). También se
puede relacionar con un dibujo laudatorio, obra de
Herrera el Mozo, en el que un atlante sostiene el orbe
con los retratos de Mariana de Austria y su hijo Car-



Fig. 2.- T. ARDEMANS: Proyecto para altar o telon escenografi-
co. Londres, British Museum.

Fig. 3.- J. Pacomino, segiin T. Ardemans: Catafalco del Rey
Luis I. 1725. Madrid, Biblioteca Nacional.

los, sobre el que también surge una impetuosa Fama*'.
Analoga posicion presenta el angel-atlante que aparece
en un dibujo, de mano de Ardemans, que se ha visto
como proyecto de decoracion efimera®, quizas para
una celebracion de Cuarenta Horas (fig. 2). Tampoco
es descartable que sea preparatorio para un retablo,
puesto que a finales del XVII en Madrid era frecuente
el uso del llamado retablo-cuadro, que en verdad era
un gigantesco marco para la pintura; una especie de
escenario para un enorme teldén pictérico. Es el caso
del retablo presidido por la monumental Anunciacion
de Claudio Coello, en el Convento de San Placido .
Retomando la trayectoria de los catafalcos de Ar-
demans, el dltimo de ellos, el de Luis I (fig. 3), ofrecia
pinturas alegéricas en tres lados, enmarcadas a modo
de "tremé" rematado en arco*; solo en la fachada
principal del conjunto, el marco albergaba esculturas.

Ardemans actia en estos casos como planificador,
dando la idea para la ejecucion final tanto de las pintu-
ras, como de las esculturas y el entramado arquitecto-
nico. En los dltimos timulos que le encargan, se puede
percibir una mayor valoracién de la pintura como ins-
trumento fundamental del programa iconolégico, -el
catafalco de la reina Maria Luisa de Saboya seria su
maxima expresion-, curiosamente en fechas en las que
no se tienen noticias de su ejercicio como pintor.

EL PINTOR
a. Primeras pinturas

Por el momento, sélo hemos seguido el rastro que la
pintura deja en algunas obras de Ardemans (ya en sus
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proyectos o en sus arquitecturas efimeras). Pero el
objeto fundamental de este articulo, es desenterrar su
faceta de pintor. La primera obra conocida de Arde-
mans es una pintura, eso si, muy modesta y poco elo-
cuente de sus cualidades o destreza técnica: El recho de
la escalera de la Enfermeria de la VOT, de Madrid
(fig. 4). Realizada entre mayo y julio de 1683, en
colaboracion con el desconocido Tomas Garcia, es una
composicion muy elemental, puramente decorativa,
que ya ha sido documentada y estudiada en extenso®.
Ocupando la seccién plana de la boveda, el fresco
articula el espacio estrecho y alargado de que dispone,
por medio de tres recuadros, separados por cuatro
tarjas con el nombre de la VOT. Los dos rectiangulos
de los extremos, encerrados en marcos ovales fingidos,
ostentan sendos escudos franciscanos. En tanto el re-
cuadro central, recorrido por un falso marco estriado,
sOlo contiene una decoracion circular, de motivos ve-
getales que se ramifican simétricamente. La simplici-
dad y el tono discreto del fresco, hacen de €l una obra
menor en la produccion de Ardemans. Se puede rela-
cionar con las decoraciones. heraldicas, presentes en
algunos edificios del barroco madrilefio. El caso mas
importante es el techo del Salén de Reinos, del Palacio
del Buen Retiro, de una riqueza decorativa mucho
mayor. En esta linea, ya de fines del siglo XVII, esta
el techo de la sala que da a la galeria de la Calle Ma-
yor, del Ayuntamiento de Madrid*®. En el caso de la
Enfermeria de la VOT, se busco un adorno sencillo
para la sobreescalera, que hiciera alusion al propietario
del hospital, sin grandes alardes retdricos, pero sin
resistirse a una timida simulacion -el volumen de los
estucos fingidos-, caracteristica ineludible en las deco-
raciones del Barroco.

La irrealidad es llevada a cotas mas ambiciosas en
el segundo encargo que recibié Ardemans de la VOT,
esta vez en solitario, el Techo de la sacristia de la
Capilla del Cristo de los Dolores (figs. 5-6). También
perfectamente documentado ¥/, fue pintado entre enero
y abril de 1686. Representa el ascenso de San Francis-
co a los cielos, llevado en un carro por dos caballos en
corveta, inmerso entre nubes. A la escena asisten cua-
tro personajes, apoyados en una balaustrada que rodea
el espacio abierto en que se desarrolla el milagro. En
el frente del barandal, dos dngeles nifios sostienen el
escudo de la Orden Franciscana. Este fresco, con aca-
bado al temple, es un elaborado ejemplo del
"quadraturismo”, imperante en la decoracién mural
madrilefia, de finales del Seiscientos. La herencia de
Mitelli y Colonna habia sido asumida por los artifices
de la Corte, en especial Carrefio y Rizi que colabora-
ron con ellos en el Salén de los Espejos del Alcézar.
Precisamente, la figura de San Francisco, es represen-
tada en un pronunciado escorzo, visto de "soto in su",
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que se asemeja al San Antonio que estos maestros
pintaron en la cipula de San Antonio de los Portugue-
ses (1665-1668)*. Cuando Ardemans decoré la sacris-
tia, el San Antonio aparecia levitando, sin la peana de
nubes que hoy presenta, afiadida por Luca Giordano
cuando retoco los frescos. La idea misma del contraste
de espacios, el arquitectonico y el celestial, ambos
igualmente ilusorios, es también vinculable a la tradi-
cién de Rizi y Carrefio.

El recurso de los personajes asomados, es también
comun a obras madrilefias inmediatamente anteriores.
Rizi, en la Capilla del Milagro del Convento de las
Descalzas (1678), rodea de figuras todo el contorno de
la ctipula, asomados a una barandilla. El mismo tema
lo habia desarrollado Herrera el Mozo, en el anillo de
la media naranja de la Capilla de la Virgen de Atocha,
quien habia colocado a los Apdstoles como testigos de
la Asuncion de la Virgen. Ardemans recibié esta he-
rencia a través de Coello. En sus decoraciones al fres-
co utiliza elementos similares, irrumpiendo los celajes
en las arquitecturas. Es el caso del Vestuario de la
Catedral de Toledo o el Salén Real de la Casa de la
Panaderia de Madrid, ambos hechos en colaboraciéon
con Donoso.

Del mismo afio 1686, se conserva un gran cuadro de
altar, firmado por Ardemans, La Virgen del Rosario,
con el Nifio, Santa Catalina y Santo Domingo® (figs.
7-8). El lienzo pertenecié al canénigo Lépez Cepero,
de la Catedral de Sevilla *°. Angulo dio noticia de su
existencia, en coleccion particular madrilefia, pero sin
publicarla®. Es la pintura mas importante, al margen
del techo de la Sacristia de la VOT, que nos ha llegado
de Ardemans. La escena responde a las devociones
dominicas, en la que la Virgen y el Nifio entregan
sendos rosarios a los Santos fundadores de la Orden.
La Virgen ostenta atributos propios de la Inmaculada,
como la corona de estrellas o la tinica carmesi, en una
mezcla usual en el rosario dominico™. Esta asimilacién
de los simbolos concepcionistas en las representaciones
marianas es habitual, asi Coello en la Aparicion de la
Virgen a Santo Domingo, de la Academia de San Fer-
nando®, "tomé prestados” dichos elementos, segura-
mente por imposicién del comitente.

Ardemans se revela como un pintor diestro, inmerso
de lleno en la érbita de Coello. Con €l coincide en
composicién y tipos humanos, siendo mas que eviden-
tes los ecos de Carrefio (fig. 9). Su pincelada es mas
suelta y diluida que la de su maestro, mas cercana al
modo de hacer del asturiano. La elegante figura de
Maria, de severa y aristocratica belleza, centra la esce-
na. El conjunto, en inestable simetria, irradia un pro-
fundo sentimiento mistico, expresado con gesto conte-
nido en las figuras principales, y con exultante dina-
mismo en la gloria de 4dngeles que las rodea. El colori-



Fig. 4.- T. ARDEMANS y-T. ORTEGA: Escudos Franciscanos.
Madrid, Sobreescalera de la Enfermeria de la VOT. 1683.

Fig. 6.- T. ARDEMANS: Apoteosis de San Francisco (detalle).
Madrid, Sacristia de la capilla del Cristo de los Dolores. 1686.

do, que se adivina suntuoso en la tinica de la Virgen,
es atemperado por la austeridad de los habitos domini-
cos, pero es fiel reflejo de los tonos luminosos caracte-
risticos dgl barroco en Madrid. El recuerdo de Pereda,
excepcional colorista de regusto véneto, también pare-
ce presente. Con el conocimiento de este cuadro, se
amplia considerablemente la vision de Ardemans pin-
tor, cuya calidad no desmerece de sus maestros. Dada
la envergadura de la obra, debi6 estar destinado a un
altar de alguna fundacién dominica.

Durante su estancia en Granada, documentada entre
1688-89, ademas de su intervencién en la fabrica de la
catedral, debi6 realizar algunas pinturas™, que provo-
caron el conocido enfrentamiento con Pedro Atanasio
Bocanegra. Palomino relata el suceso, en el que un
joven Ardemans acepta el desafio del pintor granadino
a un "duelo de retratos”, del que sale victorioso™.
Aparte de lo novelesco del suceso, tan del gusto del
pintor y tratadista cordobés, éste informa de la conti-
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Fig. 5.- T. ARDEMANS: Apoteosis de San Francisco. Madrid,
Sacristia de la capilla del Cristo de los Dolores. 1686.

nuidad de Ardemans en el ejercicio de la pintura, in-
cluyendo la retratistica en sus temas. El retrato de
Bocanegra, de mano de Ardemans, fue visto por Palo-
mino en 1712 en Granada, en poder de Simén de Cos-
tela, cura beneficiado de la parroquia de la Magdalena.
En 1795, en el catdlogo de la coleccién de Pedro Alon-
$0 O'Cruley, de Cadiz, figuraba «La cabeza de Atha-
nasio, de Ardemans»**. No es posible comprobar si el
ejemplar gaditano es el mismo que, en la actualidad, es
considerado el Retrato de Bocanegra hecho por el
pintor madrilefio, en la catedral de Granada® (fig. 10).
Que es en efecto Pedro Atanasio, lo confirma su pare-
cido con el autorretrato que éste incluy6 en La Flage-
lacion, de la misma Catedral. En cuanto a la autoria,
dado el mal estado del lienzo, no se puede asegurar
que sea en efecto obra de Ardemans, como tampoco
negarlo. La tipologia del retrato es semejante a obras
madrilefias del mismo periodo, como el Autorretrato
de Sebastidzn Muifoz, otro discipulo de Coello, del
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Prado®® (fig. 11). Acompaiando a la efigie de Bocane-
gra, se conservan cuatro retratos de pintores granadi-
nos, de impostaciéon andloga, alguno de los cuales
también se ha atribuido a Ardemans®. Tal vez se trate
de una serie de artistas locales, obra de varios artifices,
ya que presentan diferencias de factura entre si. Tam-
bién en Granada, se asigna a Ardemans una Inmacula-
da (fig. 12), en el Convento de San Jerénimo®. Dada
la filiacion del lienzo, enraizado en los modelos canes-
cos caracteristicos de la pintura granadina, no parece
admisible tal atribucién.

b. Otras obras

A su regreso a Madrid, ya citamos su intervencién
en la entrada de Mariana de Neoburg. Esta es la iltima
noticia de la que se dispone, referente a un encargo
pictérico a Ardemans. Sin embargo, se conocen otras
obras que debieron realizarse tras el episodio granadi-
no. En el convento del Cristo de la Victoria, en Serra-
dilla (Caceres), se guarda un Nifio Jesus, Salvador del
Mundo (figs. 13-14), firmado al dorso *. Es un peque-
fio cuadro devocional, en el que se funden diferentes
iconografias del Nifio Jests, complicando sus connota-
ciones simbdlicas. De una parte se emplea la tipologia
de Cristo «Salvator Mundi», con el orbe en la mano y
en acto de bendecir. Pero, la imagen triunfante de
Jesiis, se apoya en esta ocasién en un corazon lla-
meante, traspasado por una flecha. El atributo que
distingue a San Agustin es, precisamente, un corazén
inflamado. En las Confesiones, el Santo alude a su
conversion diciendo: «habias traspasado mi corazén
con los dardos de tu caridad, (...) con las agudas fle-
chas de tu amor me animabas y con el fuego abrasador
de tu caridad me recalentabas el alma»®. Al colocar
como pedestal del Nifo el corazén agustiniano, se
quiere expresar que Cristo realiza la salvacion del
mundo, apoyado en la Orden de San Agustin. Con este
tipo de imdgenes de propaganda, se transmite al fiel un
concepto abstracto, de forma sencilla y comprensible.
Técnicamente, se mantienen la pincelada 4gil y el colo-
rido claro, que se apreciaban en la Virgen del Rosario.

Esta obra debi6 ser realizada antes de 1704, ya que
en la firma el pintor figura como «Ardemanus», forma
que empleé aproximadamente hasta ese afio®. La fa-
milia Ardemans era especialmente afecta a la Orden de
San Agustin, ya que los dos hijos varones del artista,
Nicolds y José, ingresaron en el convento madrilefio de
Agustinos Recoletos®; éste tltimo lleg6 a ser prior del
convento de la Orden en Valladolid. El complicado
contenido teolégico del cuadro, se puede explicar por
esta estrecha relacion de los Ardemans con los agusti-
nos; e incluso, se puede aproximar su datacién al mo-
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mento en que profesaron sus hijos (1700). Aunque no
se sabe cémo llegd a su actual paradero, un importante
monasterio de religiosas Agustinas, es posible que
fuera donacién de Vicenta Ardemans, hija de Teodoro,
quien realizé diversas entregas al convento, aunque no
se menciona expresamente esta obra®.

Las representaciones simbdlicas del Nifio Jesis, son
tema habitual en la Espana del siglo XVII, sobre todo
destinadas a la religiosidad privada. Ardemans tuvo en
Pereda un espléndido ejemplo de este tipo de alegorias,
con un significado distinto, en el Nifio Jesiis triunfante
de la Muerte y el Pecado ®. Similares son las versio-
nes de Antonio Van de Pere, pintor relacionado con
Pereda, en la Iglesia de Santiago de Alcala de Henares,
y de Francisco Camilo, en el Museo de Ponce®”. Un
Nifio, en actitud idéntica al de Serradilla, figura en el
grupo celeste del San Antonio predicando a los peces,
de Carrefio®®.

Se debe sumar una obra mas al haber pictdrico de
Ardemans, aunque su autoria parece controvertida. La
Apoteosis de San Felipe Neri (fig. 15), del Oratorio de
San Felipe Neri de Alcald de Henares, fue dada a co-
nocer por Tormo en su guia de la ciudad®. La mencio-
n6 como firmada y fechada por Ardemans, aunque sin
informar del afio; ademads, la creia copia de Donoso,
seguramente refiriéndose al cuadro que éste pinté para
el Oratorio de Madrid”. Otras investigaciones poste-
riores niegan la existencia de tal firma”. Al no haber
podido acceder a la obra, creo que merece ser tenida
en cuenta, respetando el juicio de Tormo. Desde luego,
es una composicion tipica del barroco madrilefio, en la
que la aparicion de Cristo y Maria al Santo, es
"arropada" por una bulliciosa corte de angeles. Rela-
cionada con esta obra, existe una version con modifi-
caciones, en el Centro de Estudios Historicos de Ma-
drid (fig. 16). La Virgen es reemplazada por Dios
Padre, siendo entonces la Trinidad la que se presenta a
San Felipe Neri. La distribucién de masas es idéntica,
aunque se ha aligerando la densidad de personajes
sobre el Santo. El fondo arquitecténico, muy frecuente
en el circulo de Coello, se deja ver mejor, ofreciendo
un contraste estitico a la expansion dinimica de las
figuras. En su técnica y en algunos tipos humanos,
especialmente los angelillos del primer término, parece
mas cercana a Donoso. La composicién debi6 tener
alguna demanda, quizd, como Tormo apuntaba, por
presidir el Oratorio madrilefio. Juan Vicente Ribera la
remed6 en 1704, también para el convento alcalaino™.

c. Pinturas conocidas por referencias

En cuanto a las fuentes literarias, hay noticia de un
San Francisco Borja, obra de Ardemans, que estaba en
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Fig. 8.- . ARDEMANS: La Virgen del Rosario,
con el Niiio Santo Domingo y Santa Catalina (detalle).
Coleccion particular.

Fig. 7.- T. ARDEMANS: La Virgen del Rosario, con el nifio Santo
Domingo y Santa Catalina. Coleccion particular.

la puerta del Sagrario de la iglesia de las Angustias, de
Madrid™. Pero es, sin duda, el inventario de sus bie-
nes, el documento que arroja mas luz sobre sus pintu-
ras y los temas que trat6’. Se contabilizan hasta 23
obras «de mano del difunto», en su mayoria obras reli-
giosas, pero también figuran un retrato de Felipe V, un
bosquejo de Alcides (en la cuna?), dos paisajes y cua-
tro cuadros «...con algunos nifios con festones». Asi
pues, Ardemans abordé un conjunto de géneros mas
amplio que el que se venia advirtiendo, solo centrado
en lo religioso.

En cuanto a la supuesta copia de un Auforretrato de
Ardemans, por Andrés Ginés de Aguirre, no hay datos
que confirmen la identidad del retratado. Desde el siglo
XIX, figura en la sala de retratos de la Academia de
San Fernando, con la misma identificacion, actual-
mente tenida por dudosa”. Lo tnico cierto es que, con
técnica dieciochesca, reelabora un tipo de retrato pro-
pio del XVII.

d. Obras recusadas

El catilogo de Ardemans, exiguo de por si, se ve
aun mas reducido al comprobarse que no le pertenecen Fig. 9.- J. CARRENO: Inmaculada Concepcion.
algunas piezas que se le vienen asignando. El caso mas Madvrid, coleccién particular
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Fig. 10.- . ARDEMANS?: Retrato de Pedro Atanasio Bocanegra.
Granada, Catedral.

llamativo, lo representan las sobrepuertas del Palacio
Arzobispal de Madrid, que representan El suerio de
Honorio Ill y San Pio V y escenas de Lepanto (1721).
Ambas han sido tenidas por obras de Ardemans hasta
ahora’®, pero una lectura atenta de la firma y el refuer-
zo de un testimonio escrito, permiten cambiar su auto-
ria. Felipe de Castro, en su descripcion del colegio de
Santo Tomds de Madrid, afirmaba que en la sacristia
«ay dos cuadros de mano de don Juan Vicente de Ribe-
ra. Los demas, particularmente el que representa a San
Pio Quinto y la batalla naval como assi mismo el de
enfrente son pinturas de mano de Toribio Alvarez»".
Si se atiende a la firma (fig. 17), que aparece en el
cuadro del Suefio del Papa, la presencia de una "Z" al
final del segundo grupo de letras entrelazadas (ALR),
parece confirmar que quien firma se apellida Alvarez.
De Toribio Alvarez, se conocen obras fechadas entre
1714 y 1723, habiéndose advertido ya su relacion téc-
nica y estética con Ardemans, pero teniendo en cuenta
su menor calidad . Estas pinturas, pasan a ser lo
mejor de su produccion conocida, por lo general bas-
tante mediocre. También son de Alvarez dos escenas
de la vida de San Pedro de Verona (fig. 18), en el
mismo palacio, que habian sido adscritas a Ardemans,
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Fig. 11.- S. MuNoz: Autorretrato. Madrid, Museo del Prado.

debido igualmente a una interpretacion errénea de la
firma. Al tratarse de un personaje casi desconocido, es
l6gico que se quisiera ver la autoria de un pintor del
que, aunque vagamente, se tenia mas informacion.

Ya recusado desde hace tiempo, el Retrato de Fili-
ppo Juvarra, de la Academia de San Fernando, no
puede ser tenido en consideracion, ni por el estilo,
ajeno por completo a Ardemans; ni por cuestiones
cronoldgicas, ya que nunca coincidi6 con el arquitecto
italiano. Desde 1959, se baraja la posibilidad de que
sea obra de Agostino Masucci”. Tampoco es suyo el
Recibimiento de Colon por los Reyes Catdlicos, que
Gaya Nuiio cité como de Ardemans, siguiendo la atri-
bucién del Museo de Quimper; en realidad, es un bo-
ceto de Antonio Gonzalez Veldzquez para las habita-
ciones de la Reina en el Palacio Real de Madrid®. Ni
las pechinas de la Iglesia de San José, terminada en
1742, cuando ya habia muerto Ardemans, pues son
obra de otro de los Gonzélez Velidzquez, Luis®'.

ARDEMANS Y EL GRABADO

Desde las noticias dadas por Cedn, es sabida la rela-
cién de Ardemans con el grabado, fundamentalmente



dando dibujos para ser llevados a la plancha, desde
fecha temprana. En 1685, se publicé en Madrid la
Historia de la Conquista de México, de Antonio de
Solis, ostentando en su portada una estampa de J.F.
Leonardo, segtn dibujo de Ardemans (fig. 19). Es un
retrato del rey Carlos II, en el que predomina lo ar-
quitecténico. En €l se desarrolla un lenguaje alegorico,
muy similar al que aflos mas tarde emplearia en los
catafalcos fiinebres. Estos también fueron modelos para
ser grabados, ya en el reinado de Felipe V¥.

Precisamente, otra de sus intervenciones destacadas
fue el dibujo del retrato ecuestre del primer Borbon
(fig. 20), realizado por Edenlick para encabezar la
Sucesion de el rey Felipe V Nuestro senor, en la Coro-
na de Espana.._, escrita por Ubilla y Medina e impresa
en 1704. No se debe olvidar, que ese afo Ardemans
recibié el nombramiento como Pintor de Camara. Es
muy posible que el grabado creara unas espectativas,
que finalmente propiciaron su encumbramiento oficial
como pintor. A los ojos de Felipe V, resultaria una
imagen correcta, ajustada a la propaganda propia de
tiempos de guerra. El Rey es representado como ven-
cedor, con sus tropas al fondo, en actitud victoriosa. El
tipo ecuestre es un convencionalismo del retrato del
principe, que busca proclamar su energia y vigor gue-
rrero. Pero no aparece como un simple caudillo mili-
tar, le adornan la Fortuna y la Justicia; y la Fama di-
vulga sus triunfos. He dicho que es "correcto", porque
ofrece una imagen del nuevo monarca suficiente, eficaz
para los fines propagandisticos que se desean, a traves
de los estereotipos de representacion de la Monar-
quia®. Quiza este precedente animo a Felipe V a hacer
a Ardemans, desde 1702 su Maestro Mayor de Obras,
también su pintor de camara. Es curioso el paralelismo
que Felipe y su oponente, el Archiduque Carlos, esta-
blecen al coincidir ambos en concentrar en un unico
artista los titulos de arquitecto y pintor: Ferdinando
Galli Bibbiena en el caso del Habsburgo, y Ardemans
en el del Borbén. Finalmente, ya fuera porque sus
pinturas no respondieron a los objetivos esperados, o
porque sus obligaciones como arquitecto acabaron por
desviarle hacia otras ocupaciones, lo cierto es que poco
fue lo que debié realizar en este campo.

Volviendo a sus contactos con el grabado, €stos no
se limitaron a dar disefios para su estampacion: el
propio Ardemans fue grabador. Ya se aludio a su par-
ticipacién en el frustrado proyecto de perpetuar los
adornos para la entrada de Maria Luisa de Orleans, en
los que colaboré con Coello, Arredondo, Ruiz de la
Iglesia y Matias de Torres, entre otros 8 Otra prueba
de su dedicacion al buril, extraiamente ignorada, es la
presencia de quince planchas de grabado en el inventa-
rio de sus bienes®. Aunque la mayoria de las placas las
haria él mismo, s6lo se mencionan tres de su mano: un

Fig. 12.- Anonmo: Inmaculada Concepcion
(detalle). Granada, Monasterio de San Jeronimo.

San Mateo, una tarjeta e instrumentos de arquitectura.
Ademds, entre las cosas de madera de su casa se tasa
«Vna prensa de encina de docs. (sic), usillos y sus
tuercas», que seria la empleada para estos trabajos. La
practica del grabado, en especial al aguafuerte, era
usual éntre muchos pintores cortesanos®. Coello no fue
una excepcion, por lo que debié aprender la técnica
con €l. De nuevo, otra actividad artistica liga a Arde-
mans con el entorno pictérico, en el que se formo.

De este recorrido por diversas facetas artisticas, con
la pintura como trasfondo permanente, resulta una
imagen de Ardemans mas rica y compleja, inmersa de
lleno en el entorno que le rode6. Como sus arquitectu-
ras, sus pinturas se nutren de la tradicién barroca fini-
secular, en la que fue educado. Su propio gusto, pre-
sente en su coleccion de pinturas®’, era reflejo fiel de la
amalgama de influencias que componian el barroco en
la Corte: Giordano, copias de Rubens, de Tiziano, de
Velazquez y de Van Dyck. También atesoraba obras de
sus maestros, (Coello, Herrera el Mozo, Mateo Cere-
20..) y de sus compaferos (Manuel de Castro, Jer6ni-
mo Ezquerra, Palomino). En las fechas en que fue
tasada su coleccion, debié ser tenida como la herencia
de un maestro de la vieja escuela, a ojos de una corte
que reclamaba "nuevos aires”, ansiosa por diferenciar-
se de la estética de los Habsburgo.
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Fig. 14.- T. ARDEMANS: Nirio Jesus Salvador del Mundo (rever-

Fig. 13.- T ArpEmaNns: Nino Jesus Salvador del Mundo.
so). Serradilla, Convento del Cristo de la Victoria.

Serradilla (Cdceres), Convento del Cristo de la Victoria.

Fig. 15.- T. ARDEMANS?: Apoteosis de San Felipe Neri. Alcald Fig. 16.- ANONIMO: Apoteosis de San Felipe Neri. Madrid,
de Henares, Oratorio de San Felipe Neri. Centro de Estudios Histéricos.
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Fig. 17.- Transcripcion de la firma / 7 ! ‘
de Toribio Alvarez. )
/

Fig. 18.- ToriBIO ALVAREZ:
Milagro de San Pedro de Verona.
Madrid, Palacio Arzobispal.

pPHILIPPUS V. HISPANIARUM REY

Et e nomnatus inter tres
Obuctice

Fig. 19.- J. F. LEONARDO, segun T. Ardemans: Portada de la Fig. 20.- EDeNLick, segun T. Ardemans: Retrato ecuestre de
Historia de Nueva Espana, 1684. Madrid, Biblioteca Nacional. Felipe V. 1704. Madrid, Biblioteca Nacional.
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