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SEBASTIAN MUNOZ, RUIZ DE LA IGLESIA'Y FRANCISCO RIZI: UN NUEVO
EJEMPLO DE LA CIRCULACION DE MODELOS EN LA PINTURA
DE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XVII EN MADRID
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Este articulo presenta y estudia la estrecha relacion, hasta ahora desconocida, entre el cuadro de altar del pintor ma-
drilefio Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia (1649-1703) para la villa de Casarrubios del Monte, concebido anterior-
mente por Sebastian Muiloz (h.1650-1690), y un dibujo del mismo asunto obra del pintor Francisco Rizi (1614-1685).
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SEBASTIAN MUNOZ, RUIZ DE LA IGLESIA AND FRANCISCO RIZI: ANOTHER EXAMPLE
OF THE CIRCULATION OF PAINTING MODELS IN MADRID DURING THE SECOND HALF
OF THE 17™ CENTURY

This article reveals and elaborates upon the close relationship between the painted altarpiece by the Madrid artist
Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia (1649-1703) for the village of Casarrubios del Monte, previously conceived by
Sebastian Muiioz (c.1650-1690), and a drawing of the same subject by the painter Francisco Rizi (1614-1685).
Key words: Painting; drawing; Madrid; Baroque; Workshop practices; Circulation of models; Francisco Rizi; Sebas-
tian Munoz; Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia.

El cuadro de altar de la antigua iglesia parroquial de Casarrubios del Monte (fig. 1), el Martirio
de san Andrés, una de las obras mas importantes del pintor Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia
(1649-1703), ha sido recientemente estudiado en un interesante articulo'. Como han sefialado sus
autores, su composicion presenta una influencia evidente del cuadro de Rubens del mismo asunto
(fig. 2) que decoraba el altar mayor de la capilla del Hospital de los Flamencos en Madrid”. No
obstante, quisiéramos atraer aqui la atencidn sobre un eslabon que ha pasado desapercibido en la
cadena formal que va desde el cuadro del flamenco hasta el de Casarrubios.

Como ya se sabe, el cuadro de Casarrubios, firmado en 1696, habia sido encargado en un prin-
cipio a un amigo proximo del artista, el pintor Sebastidn Mufioz (ca.1650-1690) que lo dejo inaca-
bado al morir en un accidente’. Palomino nos dice que Mufioz habia dejado “ya hecha la traza, y
el cuadro imprimado, el cual ejecuté Don Francisco Ignacio por el mismo borroncillo™. Aunque
no se haya identificado el borroncillo o boceto de Muiloz, debemos tener por cierta la afirmacion
de Palomino y considerar que Ruiz de la Iglesia siguio su composicion. Ademas de la presencia del
borroncillo, hay que tener en cuenta, como ya sefialo Angulo, que de las palabras del biografo se
entiende que Mufioz también habia dejado la composicién ya dibujada en el lienzo imprimado’.

Los estudios preparatorios para el cuadro de Ruiz de la Iglesia, felizmente localizados por Za-
pata y Gomez Aragliete en la Casa de la Moneda, no ponen en duda esta afirmacion. Se trata tan
solo de estudios parciales destinados a la concepcion de ciertas figuras y en ningun caso de la
composicion general. Por tanto, ante la insistencia de Palomino en este detalle, se debe considerar
a Mufioz como el autor de la composicion que siguid Ruiz de la Iglesia.

Sin embargo, existe un nuevo elemento en la concepcion de la obra que ha pasado inadvertido
hasta ahora y que nos informa de otra importante fuente para la composicion de Mufioz en el borron-
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ParommNo, 1947, pp. 1052 y 1115.
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Fig. 1. Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia,
Martirio de san Andrés, 6leo sobre lienzo, 810 x 413 cm.
Casarrubios del Monte, iglesia parroquial.

cillo empleado por de la Iglesia. Como se
decia, ésta deriva de la del lienzo de Ru-
bens en el Hospital de los Flamencos de
Madrid, entonces uno de los cuadros mas
célebres de Madrid®. Sin embargo, existe
otro claro antecedente del cuadro de Ca-
sarrubios que muestra la deuda de Mufioz
con un segundo artista. En efecto, el cua-
dro se inspira ampliamente, aunque invir-
tiéndola, de la composicion del dibujo del
mismo asunto que Jonathan Brown atri-
buyo a Francisco Rizi (1614-1685) en
1983, y que por lo acabado de su presen-
tacion €l ya consider6 como un modello
para un cuadro de altar’ (fig. 3).

Pocos son los cambios introducidos
en el cuadro de Mufioz-Ruiz de la Igle-
sia con respecto al modelo del dibujo,
que tienden sobre todo a aligerar la
composicion. Como han sefialado Zapa-
ta y Gomez Aragiiete, la escena repre-
sentada es aquélla en que los verdugos
terminan de atar el Apostol a la cruz’.
Segtin la tradicion, veintiin hombres le
ataron, de los que Rizi hace figurar die-
cisiete’. Les acompaiian el proconsul ro-
mano Egeas a caballo y su esposa Ma-
ximila, que aparece implorando el perdon
de Andrés en el primer término a la de-
recha en el dibujo. El cuadro de Casa-
rrubios elimina dos de los personajes
propuestos por Rizi: a saber, el soldado
romano que aparece en primer término
atrayendo con su brazo extendido la
atencion de Egeas sobre la peticion de
su esposa para que libere al supliciado,
y los verdugos representados al pie de la
cruz a la izquierda, remplazados por otra
figura en el acto de levantar un mazo
para clavarla al suelo. Otro elemento del
dibujo que desaparece en el cuadro es el
arbol situado detras de la figura de Egeas

a caballo, remplazado para dar un mayor desarrollo a la insignia romana y a la banderola. Por otra
parte, el cuadro de Casarrubios introduce también una serie de cambios de posturas en las figuras
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Fig. 2. Peter Paul Rubens, Martirio de san Andrés,
0leo sobre lienzo, 306 x 216 cm. Madrid, Fundacion Carlos
de Amberes.

del primer término, asi como en la parte
superior del lienzo, donde dos angeles
mancebos presentan a san Andrés la co-
rona y la palma del martirio, mientras
que en el dibujo los lleva un grupo de
cuatro angelotes.

Ante la evidente relacion entre el di-
bujo de Rizi y el cuadro de Ruiz de la
Iglesia conviene plantearse la relacion
de aquél con la Parroquia de San Andrés
de Casarrubios del Monte. De hecho,
sabemos que al menos veinticinco afios
antes del encargo del cuadro de altar
a Mufioz, la iglesia ya habia encargado
la renovacion de su altar mayor al en-
samblador madrilefio Pedro de la Torre
(1596-1677). En 1676, un afio antes de
morir, el arquitecto-ensamblador afir-
maba en su testamento que tenia pen-
diente de hacer el retablo mayor de la
iglesia parroquial de Casarrubios, que
se le habria encargado antes, y para el
que habia formado compafiia con su so-
brino Francisco de la Torre, y que pro-
bablemente nunca llegaron a realizar'.

La presencia de Pedro de la Torre en
el proyecto de Casarrubios autoriza a al-
bergar la hipotesis de la participacion de
Rizi, que fue uno de sus mas estrechos
colaboradores''. En efecto, el pintor es-
tuvo asociado a buena parte de sus pro-
yectos, asi como a algunos llevados a
cabo por su socio y primo José de la
Torre'”. De esta asociacion se conocen

diversos ejemplos: la entrada de la reina Mariana en Madrid en 1649", el retablo de la iglesia de
Santiago en Madrid (1648-1658)", el retablo de la Expectacion en el convento de los Trinitarios
Calzados de Madrid (1652-1656)", o el la parroquial de Vallecas (1669-1670)'°, entre otros. En
sus proyectos juntos, era muy habitual que Rizi participase en la ejecucion de las trazas que el en-
samblador presentaba a los comitentes, especialmente cuando se trataba de incluir modelos para
pinturas. ;Pudo entonces el dibujo del Martirio de san Andrés ser concebido por Rizi para figurar

! El testamento habla de retablo con su custodia, de que se deduce que estaba destinado al altar mayor de la iglesia.
Véase: Tovar MARTIN, 1975, pp. 185-186.
El autor ultima un estudio donde se analiza la colaboracion entre ambos artistas.
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Fig. 3. Francisco Rizi, Martirio de san Andrés, pluma, tinta parda y aguada rojiza sobre papel con
cuadriculado a lapiz, 598 x 298 mm. Coleccion privada.

junto a la traza que los de la Torre presentaron para el contrato del retablo de Casarrubios? Es muy
probable, asi como que la Parroquia de Casarrubios lo hubiese conservado, lo que justificaria que
Sebastian Muiloz lo emplease como modelo afios mas tarde para elaborar su composicion para el
cuadro de altar definitivo.

En tal caso, la Parroquia se habria dirigido a Rizi y de la Torre en un primer momento, antes de
solicitar los servicios de Sebastian Mufioz mas de veinticinco afios mas tarde. Si Rizi llevo a cabo su
dibujo para atender una comision para Casarrubios, cabe contemplar dos posibilidades: o bien el en-
cargo, realizado en una fecha indeterminada, pero antes de 1676, nunca lleg6 a materializarse. O bien,
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éste le llegd poco antes de morir en 1685, quedando el proyecto inacabado, de modo que éste paso
unos pocos afios mas tarde a Sebastian Mufioz, con las circunstancias que ya conocemos. Proponemos
rechazar el segundo caso, por parecernos el menos probable. En primer lugar, resultaria sorprendente
que Palomino, que conoci6 a Rizi, no hablase de este encargo; por otro, el estilo del dibujo, segun ve-
remos no corresponde con la manera de hacer de Rizi en el tltimo periodo de su vida.

En principio, el estilo del dibujo de Rizi nos permite proponer una fecha de ejecucion no muy
alejada de la década que media entre 1649 y 1659, debido a las similitudes que presenta con los
dibujos preparatorios de la Biblioteca Nacional que el artista hizo para la entrada triunfal de la
reina Mariana de Austria en Madrid en 1649, asi como con su composicion para el cuadro de altar
de Fuente el Saz, de 1655, y con su dibujo preparatorio para el techo del Salon de los Espejos en
el Alcazar, de hacia 1659, conservado en el Museo de Valencia'’. Por un lado, el modo de concebir
las figuras y los voliimenes obtenidos a través de las aguadas son los mismos que los de los dibujos
para la entrada de 1649'®. Por otro, el revoloteo de los drapeados de las figuras es el mismo que
Rizi emplea a menudo en sus cuadros de esos mismos afios: como en el grupo de las santas mujeres
del Expolio de Cristo de la Almudena, de 1651, en el san Gabriel de la Anunciacion de Plasencia
de 1655, o en el mismo dibujo de Valencia.

El dibujo de Rizi ya se puso en relacion con el cuadro de la Crucifixion de san Pedro en Fuente
el Saz cuando fue expuesto en Paris en 1991". El modo de distribuir las masas en la superficie de
la hoja es muy similar al de la pintura, cuya composicion se articula también en torno a la linea
diagonal formada por la cruz. En el dibujo, a la izquierda, la figura truncada del caballo en escorzo
del proconsul romano Egeas cierra la composicion de una manera similar a la del prefecto romano
montado a caballo en la derecha del cuadro de Fuente el Saz.

Aunque invertida, como deciamos, la composicion del dibujo se relaciona también estrecha-
mente con el cuadro de Rubens. Expuesto en su capilla desde 1640, Rizi ya habia tenido la ocasion
de estudiarlo con atencion para su San Andrés de 1646 en el Museo del Prado®. Como en aquella
ocasion, Rizi se sirve del modelo para crear una nueva composicion, cuyas referencias al maestro
de Amberes debieron de ser muy apreciadas por sus contemporaneos aficionados a la pintura.

La adaptacion que hizo Mufioz de la composicion de Rizi, aparte de la inversion que le de-
vuelve la orientacion que le habia dado Rubens, confiere una mayor legibilidad al conjunto, al
simplificar el nimero de figuras. Curiosamente, estan documentadas otras dos intervenciones
similares en otras dos composiciones creadas por Rizi, quien se habria caracterizado por un
gusto por la acumulacién de masas en la distribucion de los personajes. Asi parece que hizo
Juan Carrefio (1614-1685) en el cuadro de altar para Pamplona, que se basa en un dibujo de
Rizi*', y Ximénez Donoso (ca 1632-1690) en el de la iglesia de San Ginés de Madrid, cuando,
segin Palomino, “habiendo muerto Rizi, y pareciendo que estaba algo confuso dicho cuadro, lo
retocd™.

Si realmente el dibujo de Rizi se hizo con destino al retablo de Casarrubios, es muy probable
que la Parroquia lo hubiese guardado con el contrato a Pedro de la Torre. Afios mas tarde, en cual-
quier caso mas de veinticinco, al retomar la obra del retablo, la Parroquia lo podria haber puesto
a disposicion de Muiloz como orientacion de lo que ésta deseaba.

' Francisco Rizi, Jupiter entrega la caja a Pandora, pluma y aguada parda sobre papel verjurado, 336 x 285 mm.
Valencia, Museo de Bellas Artes de San Pio V.

'® PEREZ SANCHEZ, p. 245.

1 StEIN, 1991, n° 59.

» Lamas-DELGADO, 2011, p. 7.
GERARD POWELL; RESSORT, pp. 153-157
Parommo, p. 1017.
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No obstante, quisiéramos sefalar otro posible origen para el dibujo de Rizi, si bien lo creemos
menos probable. Asi, podria estar en relacion con la iglesia parroquial de San Andrés en Madrid,
cuya capilla mayor se estaba ultimando durante los afios que hemos propuesto aqui para fechar el
dibujo. Su retablo, donde figurd una escultura de bulto redondo del Apostol, fue finalmente rea-
lizado por el arquitecto Juan de Lobera (71681), con quien se firmo6 un contrato para llevarlo a
cabo en octubre de 1659%. Sin embargo, sabemos que Alonso Cano (1601-1667) realizé hacia
1657 una traza alternativa, conservada en el Museo del Prado, y donde se preveia un gran cuadro
con el martirio del santo®. Como Pedro de la Torre estuvo asimismo trabajando en proyectos para
la reforma de la iglesia, cabe albergar la posibilidad de que él presentase una tercera traza para el
retablo en colaboracion con Rizi, donde también se habria propuesto un gran cuadro de altar con
el martirio del santo. De hecho, la década de 1650 es en la que ambos artistas colaboran mas in-
tensamente. Recuérdese que en esas mismas fechas preparaban juntos el retablo de Santiago, y
que Rizi realizaba el de Fuente el Saz con Jusepe de la Torre, el pariente y socio habitual de Pedro®.

En tal caso, ;como es posible que el dibujo de Rizi llegase a manos de Sebastian Mufioz tantos
afios después? Palomino nos dice que en el taller de Rizi, donde el dibujo era practica corriente,
su discipulo Claudio Coello (1642-1693) “tenia gran cuidado de recoger [los dibujos de su
maestro] y juntarlos y estudiar en ellos” sus ensefianzas®. El dibujo del Martirio de san Andrés
podria haber sido objeto de coleccion por parte de Coello quien, como cualquier artista de la época,
siempre estaria interesado en disponer de modelos con los que llevar a cabo sus propias compo-
siciones. Asi, el dibujo también podria haber llegado a manos Sebastian Muiioz a través del propio
Coello, que fue su maestro.

En cualquier caso, sea cual sea el camino seguido por el dibujo de Rizi para llegar a manos de
Muiioz, no nos cabe duda de que éste le sirvio para elaborar la composicion del cuadro de Casa-
rrubios. Mas tarde, Ruiz de la Iglesia supo adaptarla a su propio estilo con gran talento, hasta el
punto de llegar a crear una de sus mejores obras.

Aqui se repetiria el caso del cuadro de Giordano (1634-1705) de la Aparicion de la Virgen a
san Fernando con santa Ursula y las once mil virgenes del Escorial, de hacia 1695-96, que se ba-
saba en un bosquejo inacabado de Carrefio, de al menos diez afios antes, pero reinterpretado a
través de un dibujo de Coello™.

Este nuevo ejemplo de circulacion de modelos entre los maestros del barroco madrilefio debe
servir para atraer nuestra atencion sobre la problematica del proceso creativo de las obras de arte y de
las practicas de taller durante este periodo, cuya realidad presenta una complejidad mayor de la que
la historiografia venia presentando tradicionalmente. No obstante, la ruptura con la vision romantica
del artista y un nuevo interés por la colaboracion entre maestros, talleres y disciplinas ya se va abriendo
paso en la historiografia en los tiltimos afios™. A medida que aumente nuestro conocimiento sobre la
obra realizada por los maestros madrilefios, iran saliendo a la luz nuevos juegos de influencias y de
interrelaciones hoy desapercibidas, lo que seguramente nos permitira abarcar con mas tino la cohe-
rencia y la personalidad definida que caracterizan el movimiento barroco en Madrid.

» Tovar MaRTiN, 1975, pp. 272-273.

* RobpriGUEz REBOLLO, 2007, pp. 452-458.

» BARRIO MOYA.

¥ PaLomiNo, 1947, p. 1059.

27 Lamas DELGADO, 2006.

En el contexto espafiol, véanse interesantes reflexiones sobre la cuestion en: GUTIERREZ PasTor, 1992 y 2006, y en
NAVARRETE PRIETO.
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