ARCHIVO ESPANOL DE ARTE, LXIX, 275
JULIO-SEPTIEMBRE 1996
ISSN: 0004-0428

ICONOGRAFIA DEL PODER:
PROBABLE DIBUJO DE CHURRIGUERA
PARA LA ENTRADA EN MADRID DE FELIPE V (1701)

POR

TERESA ZAPATA FERNANDEZ DE LA HOZ
Doctora por la Universidad Auténoma de Madrid

National Library in Madrid has recently acquired a magnificent drawing corresponding to an ephimeral
decoration, which was virtually unedited, since its location has been unknown from 1926 when the Antique
Madrid Exhibition was held, until its recent appearance in Feriarte. In the present paper the formal, stilistic,
and specially iconographic aspects of this important drawing are analyzed, which lead the author to consider
it as a project for one of the ephimeral architectures built for the celebration of Philip V royal entry to the
Court on 1701, probably of José de Churriguera.

La Biblioteca Nacional de Madrid acaba de adquirir un magnifico dibujo, representativo del
mas sugestivo barroco efimero ! (Fig. 1). Expuesto en la pasada edicién de Feriarte, celebrada
en Madrid en noviembre de 1994 2, pertenecid a la coleccion de don Félix Boix, figurando en la
Exposicion del Antiguo Madrid, organizada por la Sociedad Espanola de Amigos del Arte, en
1926, como de José de Churriguera 3. Hasta su aparicion en Feriarte se desconocia su paradero,
lo que viene a aumentar su interés.

El dibujo reproduce un tramo de arquitectura, a modo de portada, formada por un hueco o
paso central terminado en arco de medio punto, almohadillado ligado con labores de incrusta-
ciones alternando rosetas con ranuras pareadas, y cuatro tramos laterales arquitrabados, dos a
cada lado. El central esté flanqueado por pilastras, adornadas con cartelas de las que penden ra-
cimos de frutas, que sostienen la cornisa que remata el frontén triangular situado sobre el arco
de medio punto, decorado con una cartela. Sobre la cornisa descansan dos grandes volutas que
sirven de base a otra cartela ovalada, rematada por una corona real y sostenida por dos nifios de
cuerpo entero. Los tramos laterales, levantados sobre un z6calo decorado asimismo con cartelas,

! Mide 435x850 mm. y esta realizado a lapiz, pluma y aguadas sepia y azulada sobre papel blanco verjurado. Esta
bastante deteriorado, con pérdidas de papel en los angulos superior e inferior derecho. Es imposible ver si tiene filigrana,
por estar pegado a un segundo soporte.

2 Se expuso en el stand de don Vicente Coll, Antigiiedades, de Barcelona, a quien agradezco las facilidades que me ha
dado para su estudio.

3 Num. 358 del catdlogo-guia, como Decoracion para la plazuela de la Villa, en la entrada de Maria Luisa de Orleans.
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José B. Churriguera (?). Proyecto para la entrada de Felipe V. Madrid, Biblioteca Nacional.

Fig. 1.

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas http://archivoespafioldearte.revistas.csic.es
Licencia Creative Commons 3.0 Espafia (by-nc)



AEA, 275, 1996 ICONOGRAFI{A DEL PODER 289

estan delimitados por columnas jonicas apoyadas sobre pilares, con sus fustes cefiidos con guir-
naldas cruzadas de flores y frutos, y coronadas por trozos de entablamento que sostienen la cor-
nisa en voladizo. El interior de los dos mas proximos al hueco central estd ocupado por un nicho
almohadillado con incrustaciones, que cobija una estatua sedente; un busto de emperador roma-
no sobre un pedestal sostenido por un nifio y flanqueado por dos volutas aveneradas tipo oreje-
ras, decoradas con ranuras, forman su coronamiento. Los otros dos, de tamafio mayor y retran-
queados, estdn ocupados por una gran cartela ovalada profusamente decorada, apoyada sobre
dos volutas, que sirve de marco a un lienzo en el que se representa una historia; un tramo de ba-
laustrada semicircular, terminada en una bola y decorada con una escudo de armas en su parte
central, forman el coronamiento de cada uno de estos dos tramos. Guirnaldas de flores y frutos,
hojas de acanto, espigas, cintas, nifios, jarrones con flores, flameros, incrustaciones, ranuras pa-
readas, etcétera, completan la exhuberante ornamentacién de esta decoracidn efimera, a la que
habria que afadir el colorido de los marmoles y jaspes de diferentes colores que, como era habi-
tual, se imitaban en su arquitectura; el dorado o plateado de las estatuas, asi como de la mayoria
de los adornos; las diferentes tonalidades de sus lienzos, destinado a ocultar la pobreza de los
materiales con los que se fabricaban —madera, lienzo, pasta de papel, yeso, etcétera—, que el au-
tor del dibujo ha tratado de sugerir mediante la utilizacion de las aguadas sepia y azulada.

Pero si importante era dotar a estas arquitecturas de una apariencia externa lujosa, suntuosa,
espectacular, sorprendente, como la que nos transmite este dibujo, que nos puede recordar los
modelos fantdsticos de Wendel Dietterlin 4, no lo era menos su contenido interno, su simbolis-
mo, su mensaje ideoldgico, expresado, fundamentalmente (no hay que olvidar el simbolismo de
la propia arquitectura), a través de las «historias» representadas en sus cuadros y los personajes o
alegorias materializados en sus esculturas; dos componentes —lo puramente visual y lo simboli-
co— con los que el arte efimero va a expresar, mejor que cualquier otra manifestacion artistica,
los principios del poder absoluto.

Como acabo de indicar, los cuatro tramos laterales de esta arquitectura se adornaban con
dos pinturas y dos esculturas. Comenzando por los dos lienzos, el de la izquierda (Fig. 2) repre-
senta un personaje masculino, practicamente desnudo, sentado a la izquierda, delante de un
monte, con un gorro o turbante que le cubre la cabeza y un manto por la espalda que se dobla
sobre su brazo izquierdo, en cuya mano sostiene un cayado que descansa sobre sus piernas. El
brazo derecho estd extendido y en actitud de depositar algo sobre la mano derecha del personaje
femenino que, desnudo y de pie, esta situado enfrente de él. Este personaje luce como unico ata-
vio una corona de flores alrededor de la cabeza y estd acompafiado de un nifio abrazado a su
pierna, del que Unicamente se aprecia un brazo y parte del rostro. Detrds, en segundo plano,
aparece un tercer personaje, también desnudo, que cubre su cabeza con un casco. Su brazo dere-
cho sostiene un manto, mientras que la mano estd sefialando al cielo. Al fondo se divisa una
puerta de muralla y un tramo de lienzo internandose en la lejania.

La historia representada no es otra que el célebre Juicio de Paris, con el que se inicia el ciclo
de Troya 5. Hermes, el mensajero de los dioses, acompanado de Hera, Ateneay Afrodita, acude
en busca de Paris al monte Ida, donde se encontraba cuidando de su ganado, para que, siguiendo
las 6rdenes de Zeus, entregara la manzana de oro de la Discordia a la diosa que juzgara mas bella.
Zeus lo habia elegido como 4rbitro en la disputa entre las tres diosas por haberle agradado con
anterioridad el comportamiento del joven, al no haber dudado en coronar a Ares, quien transfor-

4 La obra de W. DIETTERLIN, Architectura, Estrasborgo, 1594 (de la que existe edicién facsimil, New York, 1968), for-
maba parte de algunas de las bibliotecas de artistas y eruditos del siglo xvir.

5 Sobre este episodio en particular y sobre la historia de Troya en general, véase Antonio Ruiz DE ELvira, Mitologia
cldsica, Madrid, 1975, pags. 387-443.
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mado en toro habia logrado vencer al mejor ejemplar de su rebafo. Las tres diosas posan ante €l
e intentan sobornarlo con diferentes recompensas a cambio de ser elegidas. Atenea le ofrece la
sabiduria y la victoria; Hera, convertirle en soberano de Asia y en el hombre méds rico del mun-
do, y Afrodita, el amor de la mujer mas hermosa, personificada en Helena de Esparta. Esto es lo
que mas agrado a Paris, por lo que entregd la manzana a la diosa del amor.

Esta ultima parte del episodio es la que se representa en el dibujo. Paris, con el gorro de pas-
tor y el cayado, estd entregando a Afrodita, acompanada de su hijo Cupido, la manzana que le
acaba de entregar Hermes, tocado con su caracteristico petaso o casco alado, quien le estd indi-
cando con su mano que sigue instrucciones de Zeus. Al fondo, la amurallada Ilién.

El Juicio de Paris se cita en la Iliada (L XXIV, 25-30), aunque sin mencionar el incidente de
la Discordia en las bodas de Tetis y Peleo ni, por supuesto, la manzana. Entre los autores poste-
riores que se refieren a este episodio estan Apolodoro, en su Biblioteca, Ovidio, en Heroidas, Hi-
gino en su Mithologia 'y Apuleyo en su Metamorfosis o Asno de Oro ¢. De todos ellos, el que pro-
porciona un relato méas completo y descriptivo y, por tanto, de mayor interés desde el punto de
vista iconografico, es Apuleyo, quien en su Metamorfosis (L X, cap. VI) describe la representa-
cién que del Juicio de Paris hicieron unos actores ambulantes. Apuleyo se refiere al monte Ida,
reproducido en madera por los comediantes; describe al pastor Paris vestido con un sombrero
de oro en la cabeza y una tunica al hombro; a Mercurio (Hermes), desnudo, con un manto blan-
co sobre el hombro izquierdo, entregandole a Paris una manzana de oro a la vez que le indicaba
por senas las érdenes de Jupiter (Zeus). Cémo, de las tres diosas, Venus (Afrodita) iba desnuda,
excepto un sutil velo de seda, y acompanada de Cupido, como le ofrecieron sus dones y cdmo, fi-
nalmente, Paris puso la manzana en la mano de Venus en sefal de victoria. Del Asno de Oro se
publicaron numerosas ediciones en lengua castellana durante el siglo xv1 y xvi 7. Por otro lado,
Baltasar de Vitoria, en su Theatro de los Dioses de la Gentilidad (1620-1623), obra muy utilizada
durante el siglo xvi por icondgrafos y artistas, incluye la historia de Paris y el célebre juicio 8.

Este episodio fue muy representado en pintura, tanto en el Renacimiento como en el Barro-
co: Rafael, Giulio Romano, Luca Cambiaso, Pelegrino Tibaldi, Anibal Carracci, Albano, Ru-
bens, Teniers, Jordaens, Lanfranco, Maratti, Luca Giordano y otros °. En Espana, aunque no
muy frecuente, si se conocen algunos ejemplos, recogidos por la profesora Rosa Lépez Torrijos
en su Mitologia del Siglo de Oro, como el Juicio de Paris pintado por Juan de Juanes, del Museo
de Udine (Italia) 1°; el pintado por Juan de la Corte, ya en el siglo xvi, para la finca El Retiro de
Torremolinos, dentro de un ciclo dedicado a Troya !!. Otro cuadro de este tema, también de
Juan de la Corte, se cita en un inventario de pinturas del Buen Retiro, formando asimismo parte
de otra serie sobre Troya !2. Igualmente, en el inventario de los bienes de Claudio Coello, reali-
zado a su muerte, se incluye un Juicio de Paris considerado de su mano 13. Dentro de la literatura
emblemdtica, tan consultada por cuantos colaboraban en el proyecto decorativo festivo, encon-

6 Ibid., pags. 395y ss.

7 Consultada la edicion castellana de Madrid, 1601, traducida por Juan Vazquez de Marmol.

8 [ Parte del Theatro de los dioses de la Gentilidad, Salamanca, MDCXX, Libro II, cap. XX, pag. 144.

9 A. PIGLER, Barockthemen. Eine Auswahl von verzeichnissen zur Ikonographie des 17. und 18. Jahrhunderts, Budapest,
1974, pags. 204-212.

10 A. E. PEREZ SANCHEZ, «Juan de Juanes en su centenario», Archivo de Arte Valenciano, 1979, pag. 13; LopEz TORRI-
Jos, La Mitologia en la pintura espariola del Siglo de Oro, Madrid, 1985, pag. 196.

'L D. Angulo INicuez y A. E. PEREZ SANCHEZ Pintura madrileria. Primer tercio del siglo xvi, C.S.1.C., Madrid, 1969,
pag. 360; R. Lorez Torruos, ob. cit., pag. 206.

12 Ibid.

13 SALTILLO, «Artistas madrilefios (1592-1850)», B.S.E.E., 1953, pag. 198 y R. Lorez Torruos, ob. cit.,, pag. 216. E. J.
SuLLivan en su obra Claudio Coello, Madrid, 1989, donde transcribe el documento (pags. 311-315), considera que no se
puede asegurar que todas las pinturas que figuran en el inventario de los bienes del artista fueran de su mano.
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tramos un Juicio de Paris en los Emblemas moralizadas, de Hernando de Soto (1599). El emble-
ma lleva por titulo «Todo lo vence el amor» y en el grabado que lo ilustra, algo torpe, se repre-
senta a Paris ofreciendo a Venus la manzana bajo la mirada de las otras dos diosas 4. La histo-
ria, que interes6 a muchos de nuestros literatos del siglo xvi, sirvié también de tema a una
comedia de autor desconocido, titulada EI Juicio de Paris, representada en el Coliseo del Buen
Retiro, el 8 de noviembre de 1686, para celebrar el cumpleanios de Carlos II 15. En fecha poste-
rior, Palomino representd esta historia en uno de los dos calesines que se construyeron para
Carlos II, en 1696, cuya decoracion fue ideada y ejecutada por el artista, Pintor del Rey en esas
fechas 6. La idea principal del segundo calesin fue, segliin nos cuenta el propio autor, «ponderar
los triunfos de la Belleza y el imperio del Amor;» !7, por eso, en la parte posterior representd a
Venus en su carro tirado por dos palomas, acompafiada de Cupido, triunfante sobre Jupiter, Ju-
no, Neptuno y Plutén. La historia del Juicio de Paris la dividié en tres escenas: en el costado de-
recho, Jupiter entregando a Mercurio la manzana de oro con el encargo de que se la lleve a Pa-
ris, en el monte Ida, para que después de juzgar a la tres diosas se la entregue a la mas perfecta;
en el costado izquierdo, la diosa Venus, acompafada de Cupido, caminando por un campo que
se iba cubriendo de flores a su paso; en la parte delantera, Paris entregando la manzana de oro a
Venus, mientras Juno y Minerva estaban vistiéndose, ésta ultima «despechada con airoso ade-
man encajandose la celada, como ofendida del desprecio.» 18.

De todos estos ejemplos, la fuente iconografica que mas se aproxima al dibujo es el tema
central del grabado de Marcantonio Raimondi sobre dibujo de Ralael !° (Fig. 3), con algunas va-
riaciones. La principal es la supresion de las otras dos diosas, siempre presentes en los otros
cuadros sobre este tema, debido, tal vez, al formato alargado de la cartela o por haber querido
centrar el episodio en el instante final: la eleccion de Venus. Otra diferencia apreciable es la si-
tuaciéon de Mercurio, que aparece en el dibujo acompafando a la diosa y no detrds de Paris,
como en el grabado o en la mayoria de los cuadros que sobre este tema se conocen. Sin embar-
go, en el grabado también su brazo derecho se dirige hacia el lugar en el que se representa a Ju-
piter sentado en su trono (angulo superior derecho). Donde si encontramos a Mercurio acompa-
fiando a Venus en su mision de mensajero de Jupiter es en el primero de la serie de frescos
sobre la guerra de Troya que decoran la Sala de Troya del Palacio Ducal de Mantua, disefiados
por Giulio Romano y realizados por sus discipulos 20 (Fig. 4). Estos cambios, asi como la repre-
sentacion del monte situado detras de Paris, y de la ciudad amurallada del fondo, aparte de
deberse, con toda probabilidad, a un deseo del artista de realizar una composicién mas personal,
nos indica también la importancia que los textos literarios manejados por el erudito del turno,
por el propio artista, tenian en esta clase de decoraciones. Lo que no deja de sorprender es la
desnudez de los tres personajes, en particular la de Venus, nada frecuente en la pintura espaiola
del siglo xvi, cuando incluso en el texto de Apuleyo o en el grabado de Marcantonio la diosa se
cubre con un cendal. Si aparece completamente desnuda en el grabado del emblema de Hernan-
do de Soto y en el cuadro de Jordaens de la National Gallery de Washington 2! (Fig. 10). Esta
iconografia nos puede indicar que esta decoracidn estaba destinada al recibimiento de un perso-

14 Fol. 36 v. Existe edicicion facsimil de la Fundacion Universitaria Espanola, Madrid, 1983.

15 N. D. SHERGOLD y J. E. VAREY, Representaciones palaciegas: 1603-1699. Estudio y Documentos, Tamesis Book Limi-
ted, London, 1982, pag. 252.

16 A. Palomino, EI Museo Pictorico y Escala Optica, Madrid, 1715-1724, pags. 670-674, edicion de Aguilar, 1947.

17 Ibid., pag. 672.

18 Ibid., pag. 673.

19 BartscH, T 26, The works of Marcantonio Raimondi and his school, New York, 1978, 245-1 (197), pag. 242.

20 FReDERICK HARTT, Giulio Romano, New Haven, 1958, vol. II, ilust. 401.

21 L.v. PUuYVELDE, Jordaens, Bruxelles, 1953, pag. 199.
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dibujo de Rafael.

, segun

Fig. 4. Eljuicio de Paris, pintado por Perugino. Mantua, Palacio Ducal.

Fig. 3. Eljuicio de Paris, grabado de M. Raimondi

Fig. 2. Juicio de Paris.
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naje masculino, pues, si nos atenemos a la opinién de los tedricos de la pintura durante el siglo
xvIl sobre el tema del desnudo, resulta impensable en el caso de una entrada destinada a una
reina 22,

El Juicio de Paris es el episodio desencadenante de la guerra de Troya y como tal era el tema
con el que comenzaban los ciclos de pintura sobre Troya. Paris solo podia conseguir el amor de
Helena arrebatandosela a su esposo Menelao, rey de Esparta, lo que consiguié con la ayuda de
Venus. Esto provocé la venganza de los demas reyes griegos, antiguos pretendientes a la mano de
Helena, los cuales habian jurado defender al que resultara elegido, es decir, a Menelao. De esta
forma dio comienzo la guerra de Troya, que llevara a la destruccidn y ruina de la ciudad. En un
sentido mds amplio, se puede interpretar como presagio de acontecimientos funestos. En cuanto
a la interpretacion moralizante o didactica de la historia, Natalis Comitis, en su Mythologiae
(1568), lo considera el triunfo de la concupiscencia, de la carne, sobre la sabiduria y la riqueza,
dones ofrecidos a Paris por las otras dos diosas, lo que causé la destruccién y la ruina de su pa-
tria, por lo que aconseja que se exhorte a los principes a que adquieran virtudes dignas de su con-
dicion, como la templanza, la continencia y la sabiduria 23. Para Hernando de Soto (1599) simbo-
liza el triunfo del amor, pero del amor lujurioso que hace perder al hombre los sentidos y la
razén 24 El padre Vitoria (1620) recoge la interpretacion de Natalis Comitis en el sentido de que
la lascivia sOlo trae malas consecuencias 25. Para Palomino, sin embargo, a finales del siglo xvi, la
eleccion de Venus significa el triunfo de la Belleza y del Amor, como he indicado mas arriba.

En el lienzo de la derecha (Fig. 5) se representa a un hombre ataviado con un amplio manto,
sentado delante de una arquitectura a modo de trono, que parece atender solicito al personaje
que, desnudo aunque con un manto que por la espalda se recoge sobre su brazo, estd arrodillado
a sus pies en actitud de siplica. A su espalda se aprecia un fondo de agua. En la parte superior,
entre nubes, un joven también desnudo, de pie, conduce una cuadriga tirada por al menos tres
caballos.

La historia representada es la de Faeton pidiendo a su padre, el dios Sol, que le deje condu-
cir su carro, incluida en las Metamorfosis de Ovidio (L II). Faeton, después de que Epafo, hijo de
Jupiter, hubiera puesto en duda que fuera hijo del Sol, pide a su madre, Climene, que le demues-
tre que es hijo del dios. Climene le dice que acuda él mismo al palacio de su padre y le pida una
prueba de que lo es. Asi lo hace Faeton y el Sol le jura que le concedera lo que le pida como
prueba de su verdadera paternidad. Faetén entonces le pide que le deje conducir por un dia la
cuadriga en la que el Sol recorre diariamente su Orbita celeste. Por la actitud de los dos persona-
jes del dibujo, este momento es exactamente el que se ha querido representar.

La presencia del carro conducido por el joven en la parte superior del dibujo alude a la se-
gunda parte de la historia, cuando, a pesar de que el Sol trata de disuadir a su osado hijo hacién-
dole comprender lo arriesgado de su peticidn, éste logra su deseo y cogiendo las riendas del ca-
rro emprende la marcha por el espacio celeste. Como de todos es conocido, la aventura termina
con la caida de Faeton al rio Eridano —sugerido seguramente en el agua que aparece en la parte
inferior del dibujo, detras del joven—, muerto por un rayo lanzado por Jupiter, ante el inminente
peligro de que la Tierra perezca abrasada a causa del inexperto conductor.

22 Sobre el problema del desnudo femenino en la pintura espafiola del siglo xvi, véanse los textos de CARDUCHO,
Didlogos de la Pintura (1633); PacHEco, Arte de la Pintura (1649); Garcia HIDALGO, Principios para estudiar el nobilisimo y
real Arte de la Pintura (1693), y PaLomiNo, Museo Pictdrico y Escala Optica (1724). Este tltimo autor, al referirse a la clase
de decoraciéon mas adecuada para cada sitio, dice que si se ha de decorar una habitacién de sefioras «debe huirse total-
mente de las fabulas, buscando siempre asuntos nobles, decorosos, honestos, y ejemplares.» (ob. cit, pag. 651).

23 Pag. 1045.

24 Emblemas moralizadas, Madrid, 1599, fols. 36 v. a 38.

25 Ob. cit,, pag. 150.
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La leyenda de Faeton da comienzo al Libro II de las Metamorfosis, considerandose, ademas,
como uno de los relatos mas hermosos de esta célebre obra. Ovidio empieza describiendo el pa-
lacio del Sol: «El palacio del Sol se elevaba sobre altas columnas y resplandecia de oro reluciente
y de piropo que imita a las llamas; tenia los techos cubiertos de brillante marfil, y las dos hojas
de la puerta irradiaban con luz de plata.» (1-4). «Cubierto de ropas de pirpura estaba Febo sen-
tado en un trono que resplandecia de brillantes esmeraldas» (24-25) 26,

La obra de Ovidio, como uno de los textos clasicos més difundidos durante el siglo xvi, es
uno de los mas utilizados como fuente iconogréfica por los autores de programas iconograficos y
por los pintores de los siglos xvi y xvi, no faltando en ninguna biblioteca, tanto de eruditos
como de artistas. Especialmente interesantes fueron en este sentido las ediciones ilustradas. En-
tre las traducciones al castellano destacan la de Jorge de Bustamante, en prosa, publicada en
Amberes en 1595, de la que se hicieron numerosas ediciones a lo largo de los siglos xvi y xvI, y
la de Sanchez de Viana, en verso, publicada también en Amberes en el mismo afo. Ambas estan
ilustradas y las dos incluyen un grabado de Faetdn en el palacio del Sol. La iconogratia de ambos
grabados es muy parecida (Figs. 6 y 7): el dios Sol se representa sentado en el interior de un pér-
tico elevado sobre varios escalones y sostenido por columnas, ataviado con tdnica, manto,
corona de laurel y cetro, con el brazo derecho extendido hacia Faetdn, quien, cubierto con una
tunica, aparece arrodillado a sus pies en actitud de suplica 27.

Este episodio, aunque menos popular que el del Juicio de Paris, cuenta con bastantes ejem-
plos dentro de la pintura europea de los siglos xv1 y xvir: Primaticio, Poussin, Solimena, Pitoni y
otros 28, En Espafia se conocen dos ejemplos del siglo xvi. En primer lugar, se representa en la
pieza vecina al Tocador de la Reina, del Palacio de la Alhambra de Granada, decorada con la fa-
bula de Faetdn en cuatro escenas, la primera de las cuales corresponde a Faetdn pidiendo el carro
a su padre, episodio con el que se inicia el ciclo 2°. Asimismo, en el Palacio del Marqués de Santa
Cruz, en el Viso, en el centro de una de las salas dedicadas al dios Apolo figura este episodio 30.
En el siglo xvi1 no se conoce hasta ahora ningin ejemplo de este tema, siendo mas frecuente el
episodio de la caida del carro 3!. Por el contrario, si merecié una gran atencién por parte de escri-
tores y poetas espaiioles, tanto del siglo xvi como del xvi1 32, sin olvidarnos del propio Calderdn,
quien escribio la comedia titulada Faeton, representada el 22 de diciembre de 1679 en el Sal6n
de Comedias del Palacio del Buen Retiro, para celebrar el cumpleanos de la Reina madre, Maria-
na de Austria, 33 coincidiendo con la estancia en el palacio de Carlos II y su joven esposa, Maria
Luisa de Orleans, quien desde su llegada a Madrid, el 3 de diciembre, después de su enlace matri-
monial, esperaba en el Buen Retiro el dia de la entrada oficial en la Corte.

Es bastante probable que de todos estos ejemplos la fuente iconografica del dibujo fuera la
de las Metamorfosis, tanto como fuente literaria elegido por el encargado de seleccionar los te-
mas, como por el artista o artistas encargados de pintarlo, teniendo en cuenta la existencia de
ediciones ilustradas en castellano que representaban este episodio. Ahora bien, como en el caso

26 Traduccion de A. Ruiz de Elvira, Madrid, 1988, pags. 44 y 45.

27 Esta iconografia procede de ediciones mds antiguas como la de Venecia, de 1522, o la de Bernardo Salomén, Ve-
necia, 1557.

28 A.PIGLER, 0b. cit.,, pags. 217-218.

29 D. ANGuLO, «La mitologia en el arte espafiol del Renacimiento», B.R.A.H., 1952, pag. 79.

30 R. Loprez TorRrUOS, 0b. cit., pag. 294.

31 Ibid., pag. 386.

32 Sobre este aspecto, véase A. GALLEGO MORELL, El mito de Faeton en la literatura espariola, Madrid, 1961.

33 Calderdn cobré6 3.300 rs. por la composicién de la comedia y de la loa; José Caudi, 1.650 rs. por dibujar y fabricar
todos los decorados, y Dionisio Mantuano, 2.200 rs. por la direccién y supervision. (N. D. SHERGOLD y J. E. VAREY, 0b.
cit., pags. 90 y 97). Esta representacion era una refundicion de una comedia anterior del mismo autor, titulada El Faetonte
(J. E. VAREY y N. D. SHERGOLD, Comedias en Madrid: 1603-1709, London, 1989, pag. 116).

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas http://archivoespafioldearte.revistas.csic.es
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Fig. 5. Faeton pidiendo el carro al dios Sol.
Fig. 6. Faeton pide al dios Sol que le deje conducir su carro, grabado de las Metamotfosis, de Ovidio, edicién de J. Bustamante, Amberes, 1595.
Fig. 7. Faeton pide al dios Sol que le deje conducir su carro, grabado de las Metamorfosis, de Ovidio, edicion de Sénchez de Viana, Amberes, 1595.
(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas http://archivoespafioldearte.revistas.csic.es
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del Juicio de Paris, la escena se ha simplificado mucho. Asi, el palacio del Sol se sugiere inicamen-
te con un muro arquitecténico a modo de teldn; los personajes se han reducido a los dos principa-
les, Faeton y su padre, suprimiéndose las personificaciones de las Estaciones, el Dia, el Mes y el
Afo, incluidas en el texto de Ovidio y en la mayor parte de las representaciones del tema (Fig. 8).
Si se incluye, en cambio, la segunda parte de la historia, cuando Faeton, una vez obtenido el con-
sentimiento paterno, se sube al carro, con una iconografia muy proxima a la del texto ovidiano:
«Ocupa €l con su cuerpo juvenil el ligero carro, se yergue sobre él y se goza en tomar en sus manos
las ligeras riendas, dando en seguida las gracias a su reacio padre». (L II, 150-55) 34.

Como en la representacién del Juicio de Paris, sorprende también la desnudez del joven Fae-
tén, a quien se suele representar con tinica y manto o, al menos, con un manto que le cubra bue-
na parte del cuerpo. Aunque hay algin ejemplo en el que aparece desnudo, como en el cuadro
de Nicolas Poussin, del Museo Dahlen de Berlin 35, es probable que en el dibujo estuviera im-
puesto por motivos estéticos, es decir, para armonizar con los desnudos de la otra historia.

Casi todos los autores espafioles de los siglos xv1 y xvi, dentro de la imperante interpreta-
cién moralizante de la mitologia, coinciden en considerar a Faetén como el simbolo de la osa-
dia, de la arrogancia, de la soberbia juvenil. Pérez de Moya dice al respecto: «Quisieron los poe-
tas dar a entender por esta fabula que Faetdn fue vanaglorioso y arrogante, y presumiendo de
sapientisimo sin serlo, sembré entre la simple gente muchas contusiones y falsas doctrinas» 3¢.
Para el padre Vitoria, Faeton es simbolo de la persona ambiciosa 37. Especialmente interesantes
son las interpretaciones politicas que dos humanistas del siglo xvi dieron a esta fabula. Para Se-
bastian de Covarrubias, la interpretacién moral es que «los gobiernos de reynos, republicas y
cosas de gran consideracion» no se deben dejar en manos de hombres jévenes, imprudentes y
poco experimentados, «a pena de que ellos pereceran, dexando abrasados y destruydos las pro-
vincias» 38. Diego Lopez, al comentar el Emblea LVI de Alciato «Sobre los temerarios», inspira-
do en la caida de Faetdn, dice: «Entiéndase por Faeton algunos Reyes, Principes y Sefiores, que
confiados en sus fuercas y juventud buelven y trastornan de alto a baxo sus cosas y las de sus va-
sallos, pensando que no ay cosa que no les sea licita, hazedera y facil. No ay duda sino que si ca-
da uno de los Reyes se contentase con lo que es suyo, vivirian mas quietos y pacificos y podrian
mejor conservar sus tierras y Reyno, que querer usando de las armas tomar mas de lo que pue-
den, y algunos destos facilmente los despena la temeridad como a Faeton» 3°. Por ltimo, en el
texto de Calderdn de la Barca, que introduce como novedad una rivalidad amorosa entre Epafo
y Faeton, el tragico final del hijo del Sol simboliza el castigo a su soberbia 4°. Al lado de estas in-
terpretaciones, que se refieren mas bien al momento de la caida del carro, hay otra que se adapta
mejor al momento representado en el dibujo, y que seria el deseo de Faet6én de ser reconocido
por su padre, de legitimar su filiacion, lo que, por otra parte, hace el padre, en el momento en
que accede a que conduzca el carro.

34 A.Ruiz D ELVIRA, 0b. cit,, pag. 50.

35 A. BLUNT, The paintings of Nicolas Poussin. A critical catalogue, London, 1966, pag. 172.

36 1. PEREZ DE MoYA, Philosofia Secreta, Madrid, 1585. Consultada ediciéon de E. Gomez de Baquero, Madrid, 1928,
pag. 192.

37 B. de VITORIA, 0b. cit, L V, pag. 550.

38 S. de Covarruslias, Tesoro de la lengua castellana o espariola, Madrid, 1611. Consultada ediciéon de Barcelona,
1993, pag. 581.

39 D. Lopez, Declaracion magistral sobre las Emblemas de Andrés Alciato, Néjera, 1615, pag. 261. Citado por S. SEBas-
TIAN en su edicion de los Emblemas de Alciato, Madrid, 1985, pag. 91.

40 Sobre esta obra existen copias manuscritas en la Biblioteca Nacional de Madrid con el titulo de E/ Faeton, hijo del
Sol (Ms. 16399 y 16539). La obra original se publicé en la Cuarta parte de las comedias de Calderon (Madrid, 1672); la
representacion de 1679 se incluye en la edicion de Vera Tassis (Madrid, 1688), con el titulo de EI hijo del Sol, Faeton
(Varey y Shergold, ob. cit, pag. 116).
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De las dos estatuas situadas en los nichos, la de la izquierda corresponde a Mercurio repre-
sentado con sus atributos mas caracteristicos, como el pétase, o casco con alas en la cabeza, las
alas en los pies y el caduceo o cayado de oro con dos serpientes enrolladas, que aparece apoya-
do sobre la pared del nicho, a la derecha. Esta sentado sobre un pedestal, semidesnudo y con los
brazos atados a la espalda con unas gruesas cadenas sujetas a las paredes del nicho, iconografia
nada frecuente. Mercurio es el dios inteligente, elocuente y astuto, cuya mision principal es la de
mensajero o intérprete de los dioses, en particular de Jupiter, su padre, para el que realizé varias
misiones, como la de conducir a las tres diosas ante Paris, comentada anteriormente. Como in-
ventor de la palabra de los lugares, de la lira y del caramillo, se le considera dios de la elocuen-
cia, de las artes y las letras, y protector de lo caminos y de los comerciantes. La imagen de Mer-
curio era bien conocida en nuestro pais durante el siglo xvi a través de los grabados de la obra
de Cartari Imagini de i dei de gli antichi (1556) y de los Emblemas de Alciato (1549), ambos muy
difundidos y consultados como fuentes iconograficas. Su presencia es habitual en las entradas
reales con esa mision de mensajero de Jupiter, que ha llegado a la Corte acompafando a la nue-
vareina, quien de esta forma aparece como portadora de los mejores augurios 41.

La otra estatua representa a la diosa Minerva, la Atenea griega, a quien se suele representar
de forma muy parecida a como aparece en el dibujo, es decir, con armadura en el pecho, semi-
cubierta con una clamide anudada al hombro izquierdo, tinica hasta los pies, celada en la cabe-
za y la lanza y el escudo, que aparecen apoyados contra la pared izquierda del nicho. Como
Mercurio, estd sentada sobre un pedestal y sus brazos estdn también atados con unas cadenas su-
jetas al muro del nicho, iconografia asimismo un tanto sorprendente. Minerva es la valerosa hija
de Jupiter, nacida de su cabeza, diosa de la guerra, pero también de la sabiduria y de las ciencias,
asi como la inventora del arte de hilar, tejer y coser. Su imagen era también bien conocida por
los artistas a través de la obra de Cartari y de Alciato, quien le dedica varios de sus emblemas,
como prototipo de la virginidad y de la prudencia 42.

En cuanto a su lectura simbdlica, es evidente que el hecho de que ambos aparezcan fuerte-
mente encadenados nos esta indicando que lo que se pretende es impedirles que ejerzan los co-
metidos principales que ambos tenian encomendados: mensajero de Jupiter, en el caso de Mer-
curio; instigadora de guerras, en el caso de Minerva. Pérez de Moya llama a Minerva
«destruidora de ciudades, porque aprovecha su sabiduria y consejo en las cosas de la guerra con
que se destruyen fortalezas y ciudades.» 43. Hay que recordar también que, de las dos diosas per-
dedoras en el Juicio de Paris. Minerva fue la que se sintié mas despechada, la que manifestd su
deseo de vengar su agravio, lo que pudo cumplir pronto al ponerse al lado de los griegos en la
contienda de Troya.

Por técnica por modelos, este dibujo hay que relacionarlo con algunos de los testimonios
graficos que de la entrada de Maria Luisa de Orleans se conocen, como el dibujo considerado
como un proyecto para la decoracién de la Plaza de la Villa o de San Salvador 44y, sobre todo,
el grabado de uno de los seis tramos que componian la galeria de nichos o «Calle de los Reinos,
levantada a uno y otro lado del espacio comprendido entre la puerta de los Caballeros

41 En la entrada de Mariana de Austria se representaba en una escultura colocada a la entrada de la plaza de Palacio,
formando pareja con otra de Himeneo, dios del matrimonio; en la portada del libro con la descripcion de esta entrada,
también se representa con ese mismo simbolismo de mensajero de Jiipiter, llevando de la mano a Himeneo. En las entra-
das de Maria Luisa de Orleans y Maria Ana de Neoburgo su imagen aparece en diferentes adornos de los arcos y en algu-
nos jeroglificos.

42 Emblemas XIX, XXII y XXIII.

43 PEREZ DE Moya, ob. cit, L III, cap. VIII, pag. 248.

44 T. ZapATA FERNANDEZ DE LA Hoz, nim. 323 del catalégo de la exposicion Propuestas para un Madrid soriado. De
Texeira a Castro, Madrid, Centro Cultural Conde Duque, XI-92/1-93, pags. 457-458.
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del Real Sitio del Buen Retiro, y la entrada a la carrera de San Jer6nimo, realizados por Claudio
Coello 45. En ambos ejemplos los elementos ornamentales son muy parecidos, con ese aspecto
realista escaso relieve, muy menudos, lo que les diferencia de los modelos de Francisco Rizi o
Sebastian de Herrera Barnuevo, mas carnosos, de relieve mucho mas acusado y de mayor tama-
no. Estan ejecutados con una gran finura y elegancia a base de toques menudos y ligeramente
curvos, caracteristicas de los dibujos de Claudio Coello y sus seguidores 46.

De las entradas con las que por sus rasgos estilisticos se podria relacionar este dibujo —Ma-
ria Luisa de Orleans (1680), Maria Ana de Neoburgo (1690) y Felipe V (1701)—, tenemos que
descartar las dos primeras por no coincidir con ninguno de los monumentos que en esas ocasio-
nes se fabricaron 47. Nos queda, por tanto, la de Felipe V, entrada que ademas se avendria con el
simbolismo de pinturas y estatuas, mas propia del recibimiento de un monarca que el de una rei-
na. Para la entrada de Felipe V, y por motivos puramente econdmicos con los que el nuevo mo-
narca se sinti6 totalmente indentificado, el Ayuntamiento limité el niimero de las construcciones
efimeras a la galeria de arcos levantada a modo de calle artificial entre el Buen Retiro y la carre-
ra de San Jerénimo, de forma similar a las construidas en las dos entradas anteriores; un arco de
triunfo a la entrada a la carrera, entre las casas del conde de Aguilar (donde hoy se levanta el Pa-
lacio de Villahermosa) y el jardin de las casas de los Duques de Lerma (ocupado en la actuali-
dad por el Hotel Palace), arco que no podia faltar por simbolizar, desde el momento en que el
nuevo rey o la nueva reina lo atravesaba, su entrada triunfal en la Corte, su toma de posesion,
emulando a los emperadores de la Antigua Roma, ratificada por la entrega de las llaves de la ciu-
dad que los miembros del Ayuntamiento le hacian nada mds traspasarlo; un Monte Parnaso, si-
tuado en la carrera de San Jer6nimo, enfrente del convento del Espiritu Santo (lugar que hoy
ocupa el Congreso de los Diputados), y dos carros triunfales que, como en las entradas anterio-
res, debian esperar en la plaza de Palacio la llegada del nuevo rey para acompafiarlo hasta la
puerta del Alcazar, ocupados por actrices, cantantes y musicos de las compaiiias de teatro de la
Corte, encargadas de entonar canciones de alabanza a su persona 45.

Aunque por las descripciones que sobre esta entrada, efectuada el 14-IV-1701, conoce-
mos 4%, asi como por los documentos conservados en el Archivo de la Villa 5, el dibujo no coin-
cide con ninguna de las dos decoraciones principales, su estructura si guarda muchas semejanzas
con uno de los tramos que formaban la calle artificial. Segtin los documentos, formaban esta ca-

45 T. ZapraTa FpEz. DE LA Hoz, «Proyecto del Ayuntamiento madrilefio para el libro de la Entrada en la Corte de la
reina Maria Luisa de Orleans (1680)», Villa de Madrid, 1991, nims. 105-106, pags. 3-27. El hecho de que en la Exposi-
cion del Antiguo Madrid el dibujo figurara como una decoracion para la plazuela de la Villa de esta entrada, lo mismo que
el grabado de Claudio Coello (nim. 357, como andnimo), me hizo suponer que los dos representaban lo mismo (T. Za-
PATA, «Claudio Coello: Dibujos festivos», A.E.A., 1993, pag. 277).

46 A.E.Perez Historia del dibujo en Esparia. De la Edad Media a Goya, Catedra, Madrid, 1986.

47 Estas entradas han sido estudiadas en mi Tesis doctoral, Arquitecturas efimeras y festivas en Madrid durante la se-
gunda mitad del siglo xvir: las Entradas Reales, Madrid, Ediciones de la U.A.M., 1993 (microfichas).

48 Ademads de estos adornos y como era habitual, las comunidades religiosas de los conventos de la Victoria, al final
de la carrera de San Jer6nimo, y de San Felipe El Real, a la entrada de la calle Mayor, adornaron sus lonjas; por su parte,
los gremios mds importantes —mercaderes de seda de la Puerta de Guadalajara, pretineros y peleteros, pellejeros, guarni-
cioneros y plateros— adornaron los tramos correspondientes de la calle Mayor donde estaban ubicados sus tiendas y ta-
lleres. Por 1ltimo, los Consejos de Indias, Hacienda, Ordenes Militares y Flandes levantaron diferentes arcos en las boca-
calles de la calle Mayor desde donde asistieron a la ceremonia de la entrada.

49 Descripcion del adorno, que se hizo en esta Corte a la Real Entrada de su Magestad nuestro Catolico Rey Don Felipe
Qvinto, el dia catorze de Abril, desde el Buen Retiro al Palacio, con el aparato del Arco, Monte Parnaso, y distancia del Prado,
y Carrera hasta el palacio. de Sus Geroglificos, Motes, y demas Inscripciones, segun sentido literal, Historico o natural al as-
sumpto [Madrid, 1701]; Prosigue la descripcion de la primera parte hasta la ida, y buelta a nuestra Seriora de Atocha, con la
interpretacion de las dos Carreras de los versos, y poesias, retrocediendo a San Felipe hasta nuestra Sefiora de Belen, escritos de
diversos ingenios, obra de gusto, sin omitir lo serio, [Madrid, 1701].

50 ASA (Archivo Secretaria del Ayuntamiento), 2-65-1y 2-66-25.
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lle un total de seis tramos, tres a cada lado, separados entre si por corredores de balaustres. Cada
tramo estaba compuesto de un total de seis arquillos cerrados por detras con lienzo, tres a cada
lado de otro central de mayor tamarfo, abierto para que pudiera pasar la gente 51. Como pode-
mos observar, el tramo de arquitectura que nos muestra el dibujo es muy parecido, con ese hue-
co central, suficiente para que pase la gente, pero demasiado estrecho para que lo atraviese una
comitiva, a modo de arco de triunfo 52, y tres tramos a cada lado, de los cuales el tercero esta
unicamente indicado.

Cada uno de estos tramos se adornaba con ocho estatuas de pie, sobre pedestales, que per-
sonificaban los diferentes reinos de la monarquia y los signos del Zodiaco —seis de los reinos y
dos del Zodiaco—, que por el nimero tuvieron que ir colocadas a uno y otro lado de cada arqui-
llo, seguramente apoyadas sobre las pilastras de separacion entre cada hueco (en total fueron 48
estatuas, 36 de los reinos y 12 de los signos del Zodiaco) 33, y seis lienzos que ocupaban todo el
espacio de los arcos, en los que se pintaron diferentes jeroglificos (en total fueron 36 jeroglifi-
cos). La clave de cada arquillo se adornaba con un jarrén de flores y frutos colocado sobre una
peana, sostenido por dos nifios de cuerpo entero en diferentes actitudes, ademds de otros ador-
nos. Los corredores que separaban cada tramo se adornaban con estatuas de medio cuerpo que
representaban a emperadores romanos, «a lo antiguo». El armazén de esta decoracion, realizado
en madera, iba pintado imitando marmoles y jaspes de diferentes colores; las cabezas, manos y
pies de las estatuas se fabricaron en madera estofada, mientras que los vestidos eran lienzo enco-
lado y encarnado en diferentes colores; los nifios, de pasta «bien furtida», iban estafiados y corla-
dos; los adornos de relieve, tarjetas y molduras eran también de pasta e iban igualmente estafa-
dos.

Aunque esta decoraciéon tampoco coincide con el dibujo, si quiero sefialar que, aparte de los
bustos de los emperadores, que en el dibujo coronan los tramos de las hornacinas, entre los jero-
glificos pintados en los lienzos de los arquillos habia uno que representaba a Paris con las tres
diosas, entregando a Venus una corona, y otro con Faeton conduciendo el carro del Sol, tirado
por cuatro caballos, sobre un globo terrestre pintado debajo. El de Paris iba acompafiado de esta
letra:

De Paris nuestra ventura
Siguio el juizio, y tanto honor,
Sin agrauiar al valor,

Le concedio a la hermosura.

La explicacidon que nos proporciona el texto de la relacidn es la siguiente: «Las tres Deidades
son los tres Hermanos: el juizio de Paris, u (de Paris) hizo eleccién, y donacién, con su prudente
consejo, del mas hermoso, assi en lo personal, como en las demas virtudes, que es la mayor her-

51 En la citada Descripcion del adorno..., cada uno de estos tramos estd considerado como dos, por lo que se hace re-
ferencia a un total de seis tramos, de tres arquillos cada uno, en cada lado de la calle, en lugar de tres tramos de seis ar-
quillos cada uno, como se indica en los documentos.

52 Por las descripciones y documentos de esta entrada, este arco constaba de tres huecos o pasos, uno central de ma-
yor tamaiio y dos laterales. Separado por una cornisa, se levantaba un segundo piso, cuyo adorno principal era un lienzo
que representaba la Toma de Sevilla por el Rey San Fernando, en la fachada principal, y la Conquista de Jerusalen por San
Luis Rey de Francia, en la fachada posterior, ademas de diferentes estatuas y jeroglificos. Coronaba esta arquitectura las
Armas Reales sobre un pedestal, flanqueadas por dos estatuas que personificaban al Amory ala Esperanza, en la fachada
principal, y las Armas antiguas de Madrid con las estatuas del Méritoy la Felicidad puiblica, en la fachada posterior.

53 AS.A. 2-65-1. Sobre esta entrada véanse los arts. de E. ViLLENA y C. SAENZ DE MIERA, «La entrada real de Felipe V
en Madrid en 1701», Villa de Madrid, 1987-1, nim. 91, pags. 63-77, y T. Zarata Fpez. bE LA Hoz, «Proyecto y participa-
cién de Teodoro Ardemans en la entrada ptblica en Madrid de Felipe V», A.E.A., 1991, nim. 255, pags. 361-372.
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mosura, a quien no obsta lo bizarro, y valeroso, como lo muestra su robustez (que ay hermosuras
fieras)» 34. Es evidente que la eleccion de Paris se interpreta aqui como algo positivo. No es de-
sencadenante de ninguna guerra; no supone el rechazo del poder y la sabiduria ante la tentacion
del amor carnal, sino que se trata de una eleccién afortunada: el triunfo de la Belleza, como cua-
lidad moral y fisica, el mismo significado simbdlico que le habia dado Palomino en la decora-
cién del calesin. Felipe V encarna esa Belleza, vencedora frente a las otras dos diosas, simbolos
del Poder y la Riqueza, personificadas en los otros dos candidatos al trono espafiol —Fernando
José de Baviera y el Archiduque Carlos de Austria—, que con Felipe de Anjou serian los «tres
hermanos» a los que se refiere el texto.
Laletra que acompaiiaba al jeroglifico de Faeton era la siguiente:

Domeriar brutos fogosos
Desde el primer arrebol,
Es el oficio del Sol.

Como en el caso anterior, la interpretacién de la accién de Faetén es totalmente positiva.
Dice el texto: «Tambien se deriva del Sol Soldado; estos son los que con mas propiedad sujetan
los cavallos, y aun los mas ferozes, como son los de nuestra Esfera Vetica. Bien lo muestra nues-
tro Faetonte, farigando todos los dias su ligereza, y velocidad, con cuyas huellas se avassallan
Mundos.» 55. Faeton se identifica con el Sol y se toma como ejemplo de soldado fuerte y valero-
so, personificado en Felipe V, capaz de gobernar con firmeza a sus nuevos subditos y vencer a
sus enemigos. En ambos casos, el significado simbolico se aparta bastante de las interpretaciones
de contenido més o menos moralizante dadas por los diversos autores, lo que pone de manifies-
to, una vez mas, la pluralidad de significados, de lecturas que podian tener los jeroglificos o las
historias de los cuadros. Una misma imagen podia significar cosas distintas, incluso contrarias,
segun la utilizacién que en cada ocasion quisiera darle la persona encargada de su invencidn 56.
El mote o los versos escritos en las cartelas que siempre acompaiaban a estos cuadros y jerogli-
ficos, asi como a las estatuas, tenian por mision el aclarar su significado a cuantos los contempla-
ban. Idéntica misién cumplian los folletos que se publicaban antes de la ceremonia con la des-
cripcion de los adornos y, sobre todo, con la explicacion del significado de cuadros, estatuas y
jeroglificos, a modo de guia, como la relacion de la entrada de Felipe V.

Aunque las escenas representadas en las cartelas del dibujo no son exactamente las mismas,
si son los suficientemente parecidas como para poder interpretarlas de una forma mas acorde
con el pensamiento del momento. El Juicio de Paris podria significar los mismo: Paris, simbolo
del hombre juicioso, podria personificar el gobierno de la monarquia, al pueblo espaiiol que ha-
bia elegido como sucesor de Carlos II al joven y apuesto Felipe de Anjou, modelo de virtudes,
simbolo de la Belleza. Esta eleccion se habia efectuado con el beneplacito de los poderes divi-
nos, simbolizados en Mercurio, hijo y mensajero de Jupiter, quien siguiendo instrucciones de su
padre lo habia acompafiado a su nuevo reino, desempefniando, de esta forma, el mismo papel que
el dios Himeneo en las entradas de las reinas.

54 Descripcion del adorno..., pag. 20.

55 Ibid., pag. 22.

56 Es evidente que los artistas debian de recibir instrucciones muy precisas sobre los simbolos que tenian que pintar
en los jeroglificos, asi como las historias que tenian que representar en los cuadros. Aunque en relacion con las entradas
no he localizado ninguna de estas instrucciones, en la entrada de Maria Ana de Neoburgo (1690) si se indica en uno de
los documento que los autores de las letras de los jeroglificos debian de entregarselas a los pintores para que estos fueran
pintando las imédgenes. De las exequias de Felipe IV en Madrid se conserva el documento con las letras de los jeroglificos
y laindicacién de lo que se tenia que pintar en el cuerpo de los mismos.
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La escena de Faetdn pidiendo el carro a su padre el Sol simbolizaria la peticion de Felipe V a
Carlos 11, identificado con el Sol, de ser reconocido como hijo suyo, como su legitimo heredero,
de la misma manera que Faetdn se lo pidié a su padre; la confirmacién de su eleccion; el permi-
so para conducir la maquina del estado, privilegio del Rey Sol. La escena de Faeton conducien-
do el carro, de la parte superior, simboliza ese reconocimiento, la ratificaciéon de su eleccion
como su sucesor, la legitimacion de la nueva dinastia borbonica. Sobre la identificacién de Car-
los II con el dios Sol, es muy interesante el grabado del pintor lucense Leonardo Antonio de
Castro, en el que el monarca aparece sentado en el trono en el interior de un palacio, que se abre
a la derecha para dejar ver al fondo un gran Sol rodeado de rayos, de forma muy parecida a la
representacion del dios Sol en su palacio de las Metamorfosis 57 (Fig. 9).

En cuanto a las estatuas, la de Mercurio encadenado significaria que, una vez cumplida su mi-
sién de acompanar a Felipe V —simbolizado en la Belleza— ante la presencia de Paris por expre-
so deseo de Jupiter, no se desea que exista la posibilidad de que regrese con otro candidato. La
de Minerva encadenada significaria el deseo de la monarquia espafiola, de sus subditos, de que
esta eleccidn, auspiciada por los mas altos poderes celestiales, meditada por los poderes terrena-
les y ratificada por Carlos 1II, fuera respetada por todos, para de esta forma evitar los enfrenta-
mientos, presentes en el 4&nimo de todos .

Por tltimo, los bustos de los emperadores romanos que coronan los dos tramos de las hor-
nacinas son elementos decorativos y simbdlicos, utilizados en las dos entradas anteriores para
adornar las dos amplias galerias de arcadas que limitaban el patio principal del Palacio por sus
lados este y oeste 5°. En la entrada de Maria Luisa estos bustos se alternaron con estatuas que
personificaban los Rios mas famosos de Espaiia, a un lado, y las Fuentes, al otro. Unos y otros
coronaban las balaustradas que remataba las arquerias. Aunque las estatuas de los fuentes y los
rios se fabricaron en yeso imitando el alabastro, los bustos eran de marmol y debian proceder
del Palacio o de algin Real Sitio. Seguramente eran los mismos bustos que en época de Felipe
IV estaban en el Jardin de los Emperadores del Alcazar madrilefio, situado al pie de la Torre
dorada, llamado asi precisamente por las estatuas de emperadores romanos que lo adornaban 0.
De estas estatuas, unas eran bustos, copias de originales romanos regaladas en 1561 por el Car-
denal Giovanni Ricci di Montepulciano; otras habian sido regaladas por el Papa Pio V. En la en-
trada de Maria Ana de Neoburgo se volvieron a colocar los bustos de marmol de los emperado-
res en las barandillas de las galerias de la plaza, bustos que se quitaron pasadas las fiestas. Con
motivo de la proclamacién de Felipe V, el 24 de noviembre de 1700, la plaza de Palacio se vol-
vié a decorar con los bustos de los emperadores, como se aprecia en el dibujo de Filippo Pallot-
ta del Museo Municipal de Madrid, realizado para testimoniar el acontecimiento ¢!. Finalmente,
y como he indicado, se utilizaron bustos de emperadores romanos para adornar las balaustradas

57 Publicado por J. M. MoraLEs FOLGUERA en «La Influencia de la mitografia y de la literatura», Cuadernos de Arte e
Iconografia, F.U.E., 1991, T. IV, nim. 8, lam. XXIV. La identificacion del Rey de Espaiia con el dios Sol es bastante fre-
cuente durante el siglo xvi1 y muy especialmente durante el reinado de Carlos II, donde se utiliza en grabados alegéricos,
en jeroglificos, asi como en las decoraciones de las entradas de sus dos esposas.

58 El 1. de febrero de 1701, Luis XIV, abuelo de Felipe V, en contra de lo establecido por Carlos II en su testamen-
to, comunicé que sus descendientes conservarian todos sus derechos a la corona de Francia, lo que equivalia a una decla-
racion de guerra. El 15 de mayo de 1702, Austria y las potencias maritimas declararon la guerra a Francia, dando princi-
pio a la Guerra de Sucesion espafiola.

59 La construccidn, en 1675, de las dos galerias de arcadas que limitaban la plaza por el este y el oeste, segilin traza de
José del Olmo, asi como el gran arco contiguo a la Armeria Real, en 1676, que cerraba la plaza por el sur, obra también
de ese arquitecto, transformaron su estructura en un espacio cerrado, convirtiéndose desde ese momento en un lugar pri-
vilegiado para la celebracion de fiestas.

60 J. E. VAREY y N. D. SHERGOLD en su edicion de Los celos hacen estrellas, de J. VELEZ GUEVARA, Tamesis Books Li-
mited, London, 1970, pags. lviii y lix.

61 Museo Municipal, Madrid. Testimonios de su historia hasta 1875, Madrid, 1980, niim. 609.
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Fig. 8. Faetdn pide al dios Sol que le deje conducir su carro, grabado de B. Picart.
Fig. 9. Carlos Il como dios Sol, grabado de L. Antonio de Castro.
Fig. 10. ElJuicio de Paris, J. Jordaens. Washington, National Gallery.
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que unian los tramos que formaban la calle de los reinos de la entrada de Felipe V, aunque en
esta ocasion no eran de marmol, sino de pasta de papel imitando el jaspe blanco 2. Su presencia
en las entradas reales pone de manifiesto, una vez mas, la intima relacién que se queria estable-
cer entre los hechos, las hazaias, los triunfos, el poder de la Antigua Roma y la monarquia espa-
nola.

Creo que podemos considerar este dibujo, al menos de forma provisional, como un primer
proyecto para uno de los tramos que debian formar la calle artificial que, como era ya tradicion,
se levantaba en las entradas reales para unir el Real Sitio del Buen Retiro, a las afueras de la vi-
lla, con el Prado de San Jer6nimo, y que servia ademads para ocultar el mal estado en que se en-
contraba el Prado de Atocha. Por motivos que desconocemos, se debié de preferir el disefio mas
tradicional, empleado en otras entradas, como la de Maria Luisa de Orleans, consistente en una
sucesion de arcos o nichos, que sirvieran de marco, fundamentalmente, a las representaciones
escultoricas de los Reinos de la monarquia.

La direccidn y supervision artistica de las decoraciones para la entrada de Felipe V estuvo a
cargo de Teodoro Ardemans, Teniente de Maestro Mayor, «quien tiene las ausencias y enferme-
dades del Maestro Mayor de Madrid» 63, puesto que ocupaba José del Olmo. Ardemans, al igual
que habla hecho José del Olmo en las entradas de Maria Luisa de Orleans y Maria Ana de Neo-
burgo ¢4, se encargd de redactar las condiciones para fabricar los adornos, de dibujar las trazas,
de supervisar su realizacidn, tasar las demasias, redactar informes sobre el estado de ejecucion
de las obras; es decir, todas aquellas obligaciones que el cargo de Maestro mayor de la Villa con-
llevaba. La construccidon de todos los monumentos de esta entrada —calle de los reinos, arco del
Prado, Monte Parnaso y los dos carros triunfales— estuvo a cargo de José de Churriguera, Fran-
cisco Alvarez. Manuel Arredondo, Juan de Ribera y Pedro de Araujo, «profesores del arte de la
Arquitectura», todos residentes en la Corte, segin la traza y condiciones de Teodoro Arde-
mans .

De Ardemans se conserva un dibujo firmado para el Monte Parnaso de esta entrada ¢, que,
aun teniendo en cuenta de que se trata de un dibujo mucho menos elaborado, es muy diferente,
en cuanto a técnica y modelos, al que nos ocupa. Igualmente, resulta dificil relacionarlo con
otros dibujos suyos tan elaborados como éste, como los que se conservan en la Biblioteca Nacio-
nal de Madrid ¢7, realizados también para que fueran aprobados por el comitente, por lo que su
ejecucién es muy cuidada y detallada, con el empleo de tintas y aguadas de colores, generalmen-
te sepias y azuladas, de forma que se aproximaran lo maximo posible a la obra definitiva. Si bien
algunos de los elementos ornamentales son andlogos, las figuras son muy diferentes, lo mismo
que la técnica. En Ardemans el trazo es mas blando, mas suave, las figuras son mas voluminosas,,
mientras que este dibujo esta realizado con un trazo muy fino, aunque discontinuo, marcando
mucho los contornos de las figuras.

62 AS.A., 2-65-1.

63 Ibid.

64 Aunque M.° A. Toajas, en «La ciudad transfigurada. Ideas y proyectos para obras efimeras en Madrid (s. xvir-xix)»
dice, entre otras cosas, que Teodoro Ardemans dirigi6 los disefios para la entrada de Maria Ana de Neoburgo (pag. 121,
nota 53 del catdlogo de la exposicion Propuestas para un Madrid soriado), fue José del Olmo, como Maestro mayor de la
Villa, el que desempeii6 ese papel principal. Ardemans se limit a pintar los jeroglificos de la galeria de nichos levantada
entre el Buen Retiro y la entrada a la carrera de San Jerénimo.

65 AS.A., 2-65-1. Arts. cits. de E. VILLENA y C. SAENZ DE MIERA, pég. 68 y de T. ZaraTa FpEZ. DE LA Hoz, pag. 365.

66 T. ZapaTA FpEz. DE LA Hoz, art. cit., fig. 9; catdlogo de la exposicion Dibujos de arquitectura y ornamentacion de la
Biblioteca Nacional, Madrid, 1991, nim. 63.

67 Proyecto para una capilla de Santa Teresa, firmado, y el retablo para la iglesia del convento de Santa Teresa, de
Madrid, atribuido (nims. 61 y 60 del citado catalogo de la exposicion Dibujos de arquitectura y ornamentacion...). Sobre
este pintor y arquitecto véase la Tesis doctoral de B. BLasco Esquivias, Teodoro Ardemans y su entorno en el cambio de si-
glo (1661-1726), U.C.M., 1991 (inédita).
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El hecho de que en la Exposicion del Antiguo Madrid este dibujo figurara como «dibujo origi-
nal de José Churriguera», unido a la circunstancia de que este arquitecto, junto con sus compa-
feros, se encargara de fabricar las decoraciones de esta entrada, puede llevarnos a pensar en €l
como su posible autor. De este artista se conservan una serie de dibujos para diferentes retablos,
considerados de su primera etapa, la mayoria también muy terminados por tratarse, igualmente,
de proyectos para ser presentados al comitente, como los de la Merced y San Basilio, de la Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid; los de la Trinidad y las Calatravas, de la Bi-
blioteca Nacional y del Archivo Histérico Nacional de Madrid ¢, y el proyecto para el retablo
de la iglesia del Nuevo Baztan, del Museo del Prado . En todos ellos, muchos de los elementos
ornamentales guardan bastantes semejanzas con los de este dibujo —colgantes de racimos de flo-
res y frutos, guirnaldas, volutas tipo orejeras, jarrones con incrustaciones, ranuras, fustes ceflidos
con cintas o guirnaldas, etcétera—, teniendo siempre en cuenta que todos han sido realizados en
fechas posteriores y para un destino diferente. En cuanto a la técnica, Churriguera, como otros
artistas de finales del siglo xvi y principios del xvii formados en la escuela madrilena, utiliza
una técnica parecida a la de Claudio Coello 7°, sobre todo en su primera etapa, técnica que pone
al servicio de unas dotes excepcionales de dibujante, como lo evidencien los ejemplos antes cita-
dos. La calidad del dibujo que nos ocupa, la finura, la gracia, el preciosismo, la exhuberancia, el
caudal imaginativo de su lenguaje ornamental, creo que estan mds acordes con las caracteristicas
de José de Churriguera, considerado como el maximo disefiador de arquitectura y decoracién
de su tiempo, que con las de Ardemans, por lo que podria tratarse perfectamente de un proyecto
de ese artista para la entrada en Madrid de Felipe V, rechazado por la Junta, seguramente por
preferir un disefio dentro de la linea de los realizados en entradas anteriores, como fue el que se
construy6 finalmente, diseiado por Teodoro Ardemans, quien, ademas, desempefiaba en ese
momento el cargo de arquitecto oficial de la Villa 71.

De todas formas, y teniendo en cuenta las dificultades que la catalogacion de dibujos entra-
fia, debido, fundamentalmente, a su escasez, a la ausencia de firmas, a la intima colaboracion en-
tre los artistas de ese momento, no se puede descartar, si no la autoria, al menos la participacion
de los otros artistas que trabajaron con Churriguera en esta entrada, de los que, hasta la fecha, no
se conoce ninguna traza o dibujo de su mano y que, sin embargo, en estos momentos estan traba-
jando para la Villa y para la Casa Real en obras efimeras, como catafalcos. A este respecto, es in-
teresante sefialar que algunos de los elementos decorativos del dibujo, como el arco central con
el almohadillado decorado alternando rosetas con ranuras pareadas, las volutas aveneradas del

68 A. RopRrIGUEZ G. DE CEBALLOS, Los Churriguera, Madrid, 1971, lams. 13 y 34; A. BoNET CORREA, «Los retablos de
la iglesia de las Calatravas de Madrid», A.E.A., 1962, lam. II; A. E. PEREz SANCHEZ, El dibudo espariol de los Siglos de Oro,
Madrid, 1980, 1ams. CVIIl y CIX.

69 A. E. PEREZ SANCHEZ, «Dos dibujos churriguerescos», Boletin del Museo del Prado, T. X, 1989, pags. 49-53.

70 A. E. PEREZ SANCHEZ, Historia del Dibujo en Esparia, ob. cit., pags. 330-331. Las relaciones de Churriguera con los
pintores-decoradores de la escuela madrilefia se efectuaron a través de su abuelo adoptivo, José Ratés, en cuyo taller se
formo, y de José Donoso, relacionado personalmente con Ratés y con la familia de los Churriguera (A. GARcia Y BELLI-
Do, «Estudios del barroco espaiiol. Avance para una monografia de los Churriguera», A.E.A.A., 1929, pags. 21-86; MAr-
QUES DE SALTILLO, «Los Churrigueras. Datos y noticias inéditas (1679-1727)», Arte Espariol, 1945, pégs. 83-106.

71 La actividad de José de Churriguera en obras de caracter efimero habia comenzado en 1689 cuando gané el con-
curso del catafalco para las exequias de Maria Luisa de Orleans, en la iglesia de la Encarnacién de Madrid, del que se
conoce el grabado, realizado por Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia (RopriGUEz G. DE CEBALLOS, 0b. cit,, 1am. 6). Com-
parado con €I, el dibujo de la Biblioteca Nacional supondria un avance considerable hacia un barroco mas movido en la
arquitectura y mas exhuberante en lo decorativo, dentro de la linea de los arquitectos-pintores de la escuela madrilefa de
finales del siglo xvi1, acorde, por otro lado, con la progresiva evolucién que se advierte en la obra de este artista. En 1690,
realiza la traza y construye el catafalco para las exequias del Elector Palatino, padre de Maria Ana de Neoburgo, en la ca-
pilla del Palacio Real, cuando ya tenia el cargo de Ayuda de trazador de las Obras reales, bajo las 6rdenes de José del Ol-
mo (A.G.P., Sec. hist.,, C* 80), del que no se conoce la traza.
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del coronamiento, la insistencia en las incrustaciones, no sélo en la arquitectura, sino en jarrones
y flameros, recuerdan a Pedro de Ribera, y aunque hay que descartar su participacion en esta en-
trada 72, si es segura, como he indicado mas arriba, la de su padre, Juan de Ribera, con quien 16-
gicamente debi6 de formarse y del que se conocen muy pocos datos 73.

En cualquier caso, independientemente de quien sea su autor, es evidente que estamos ante
uno de los dibujos mds sugestivos del barroco efimero, en el que se resume, por una parte, todo
el lenguaje ornamental y figurativo de finales del siglo xvi y principios del xvi, que partiendo
de Francisco Rizi y Sebastidn de Herrera Barnuevo pasard, mas italianizado, a Francisco de He-
rrera, a José Donoso y a Claudio Coello, quienes lo transmitiran a sus discipulos y colaborado-
res, prolongando de esta forma la tradicion madrilefia durante los primeros afios del siglo
xvi 74, Por otra parte, se trata de un ejemplo interesantisimo de la compleja iconografia que se
desarrollaba en estas arquitecturas o decoraciones efimeras, expresion ultima del poder de la
monarquia, de la «majestad real».

De una gran calidad, muy cuidado en la ejecucién y bellisimo en las formas, hay que atribuir-
lo a un pintor-arquitecto o a un arquitecto-decorador préximo al estilo de Claudio Coello, pro-
bablemente a José de Churriguera, realizado para ser presentado como proyecto para una de las
decoraciones que se debian de levantar para la entrada de Felipe V en la Corte, pero que, final-
mente, no fue aceptado.

Por todo ello, debemos de congratularnos de su recuperacién, después de haber permaneci-
do durante varios afios en paradero desconocido, y ain mas de que venga a aumentar los magni-
ficos fondos de dibujo de la Seccién de Dibujos y Grabados de la Biblioteca Nacional de Ma-
drid, afadiéndose a los que ya conserva de las entradas de Mariana de Austria, Maria Luisa de
Orleans y Felipe V 75.

72 Nacido en 1681, la primera noticia que se tiene de su actividad artistica es de 1711, cuando participa con su pa-
dre, Juan de Ribera, con Manuel de Arredondo y con Francisco Alvarez en el timulo para las exequias de la Casa Real
por el Delfin de Francia (BoTTINEAU, El arte cortesano en la Esparia de Felipe V; Madrid, 1986; T. ZApara, art. cit., pag.
368). Este extremo me ha sido confirmado por MATILDE VERDU, autora de la Tesis doctoral, El arquitecto Pedro de Ribera
(1681-1742), U.C.M., 1993 (inédita).

73 Ademas de su participacién en la construccion del timulo del Delfin (véase nota anterior), trabajé bajo las 6rde-
nes de Carlier en las reformas de la pieza de las Furias y en el Salon Nuevo o de los Grandes, del Palacio Real de Madrid
(BOTTINEAU, 0b. cit,, pags. 449 y 487).

74 Las relaciones entre estos pintores-decoradores o arquitectos-pintores y los ensambladores, escultores y entalla-
dores fueron muy estrechas, tanto en el campo de lo efimero como en el de los retablos. Francisco Rizi trabaj6 con Pedro
de la Torre y con Sebastidn de Herrera Barnuevo en la entrada de Mariana de Austria (1649); José Donoso y Claudio
Coello trabajaron con José Ratés, José de Acedo, Sebastian de Benavente, Juan Pérez Ignacio de Fox, Francisco y José
de la Torre, Pedro Alonso de los Rios y otros en la entrada de Maria Luisa de Orleans (1680); en la entrada de Maria
Ana de Neoburgo (1690) encontramos a los discipulos de Donoso y Claudio Coello, como Ruiz de la Iglesia, Palomino y
Ardemans, trabajando con Manuel de Arredondo, Juan de Campo Redondo, Francisco de Mesa, Roque de Tapia y
otros, colaboraciones que se dieron igualmente en la construccidn de retablos para las iglesias de Madrid y su provincia.
Por ejemplo, Claudio Coello fue el responsable tltimo del retablo de San Esteban de Salamanca, cuya ejecucién se con-
trat6 con José de Churriguera en 1692 (Robricuez G. b CEBALLOS, 0b. cit, pag. 20).

75 Su adquisicién ha sido posible gracias al interés y al esfuerzo realizado por Elena M.? Santiago Péez, Jefa del Servi-
cio de Dibujos y Grabados de la Biblioteca Nacional de Madrid.
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