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Detalle de cat. 4

Francisco de Herrera el Mozo y el Barroco total

BENITO NAVARRETE PRIETO

A Alfonso E. Pérez Sanchez

«Que en todos estos géneros es ygual
su ynteligengia y manejo y su zelo de seuillano»

Juan de Tejada, 1671

«Dime quién soy... dime quién soy. .. que vivo. ..

Revélame el misterio. ..»

Miguel de Unamuno, 1907

Francisco de Herrera Hinestrosa, mejor conocido como Herrera «el Mozo» (1627-1685) para distinguirlo de
su padre Francisco de Herrera y Aguilar, Herrera «el Viejo» (h. 1590-1654), representa uno de los pocos
ejemplos de artista total en nuestro barroco: se dedicé con igual fortuna al grabado, a la pintura, a la esce-
nograffa, a la retablistica, a la arquitectura y a la ingenierfa, sin orden de prelacién en las artes y apoyando-
se para el ejercicio y dominio de todas ellas en el principio del dibujo como base fundamental de la ideacién,
aspecto bajo el que subyace el intento de reivindicar el arte como préctica liberal. Para alcanzar la maestrfa
en todos esos campos, consideré indispensable enriquecer el aprendizaje del dibujo con el estudio de las
matemdticas, y por ello demando la inclusion de esta disciplina en la formacién académica del artista. Con
su afirmacion de que «los mayores pintores han sido architectos porque uniendo las lineas al dibuxo han
conseguido la mayor perfeccién»', mostraba con claridad su decantacion por una forma de entender el arte
fruto de su estancia en Italia y del conocimiento de primera mano de las academias romanas.

A pesar de la trascendencia y la fama que tuvo en vida, Herrera ha sido un artista desafortunado, envi-
diado en su época y olvidado después. En 1986, Alfonso E. Pérez Sanchez, que consideré a Herrera un gran
revulsivo de la pintura en Sevilla y Madrid, reivindicé su figura en la exposicion Carreiio, Rizi, Herrera y la
pintura madrileiia de su tiempo: 1650-1700>. Esta ha sido la tinica oportunidad que hemos tenido hasta
ahora para poder valorar el arte de nuestro protagonista y comprobar lo mucho que le deben los pintores de
su propia generacion, como Juan Carrefio de Miranda y Francisco Rizi —que dieron sus mejores frutos en
la segunda mitad del siglo xvi1 y que en cierta medida fueron también arrinconados por la historiograffa—,

y lo notorio que fue su legado, no solo como pintor o dibujante, sino también como «arquitecto inventivo»



—en afortunada denominacién acufiada por Beatriz Blasco Esqui-
vias’—, una faceta esencial para entender la verdadera dimension de
Herrera y el alcance de su obra, cuyo influjo perme6 también, una y
otra vez, en la de los artistas de generaciones posteriores. En cuanto
a la recepcion de su figura y su obra, consideramos que ha sido
desafortunada debido a las escasas representaciones que conservamos
de su quehacer. Sin embargo, en esta exposicion monografica que
por primera vez le dedica el Museo del Prado después de los treinta
y siete afios transcurridos desde la colectiva citada mds arriba, se ha
conseguido reunir lo mds importante de su produccion y algunas
novedades que sitdan al artista muy por encima de sus compafieros
de generacion, a lo que se une la apuesta por recuperar y restaurar
algunas de sus obras mds emblematicas y también desconocidas,
claves para poder reconstruir su personalidad artistica. Desgraciada-
mente, nada nos ha llegado de su importante faceta como fresquista,
pero fue por su dedicacion a la pintura mural por lo que realmente
se dio a conocer en Madrid a la vuelta de su periodo formativo en
Italia, la que le otorgé el mayor prestigio y le abrié las puertas a gran-
des oportunidades de trabajo que culminarfan con su nombramien-

to como pintor del rey y maestro mayor de Obras Reales®.

FAMA Y FORTUNA DE UN ARTISTA A QUIEN
«LA OPINION CELOSSA BRAMA»

Herrera fue siempre consciente de su superioridad, un rasgo de su
cardcter que le granje envidias y desencuentros pero que al mismo
tiempo le hizo ser respetado entre los compafieros de generacion.
Si nos acercamos a los testimonios que nos han llegado sobre él en
las fuentes documentales e historiograficas, sacamos como conclu-
sién que fue una persona controvertida, de dificil cardcter, envidia-
do, respetado y admirado a partes iguales. El tratadista contempo-
réneo Lazaro Diaz del Valle, por ejemplo, afirmaba que en «este afio
de 1658 vive en Sevilla exercitando los pinceles con mucha virtud y
aplicacion al arte, y tiene fama por sus obras de ser excelente arti-
fice»s. Otro de sus contempordneos que lo conocieron y quedaron
deslumbrados por su arte fue Fernando de la Torre Farfdn, quien al
hablar del Extasis de san Francisco (véase fig. 12), pintado en Sevilla
en 1656-57, es decir, poco después de su regreso de Italia, conside-
16 que su prestigio habfa superado al del padre, «con aver alcanca-
do entonces el [apelativo] de Divino»®. En ese elogio se evidencia
el orgullo local por el artista, que el mismo Farfan habia expresado
anteriormente al referirse a las «pinturas de nuestros sevillanos [...]

los dos grandes Herreras, padre, y hijo»”, que engalanaron la facha-

da del palacio del marqués de Villamanrique durante las fiestas de
Santa Marfa la Blanca en 1665°. En su relacion de estos fastos,
Farfan elogi6 una de las obras de Herrera més excelsas y verdade-
ramente revolucionaria en su momento, el Triunfo del sacramento
de la Eucaristia (cat. 21), que «se respetard en todo siglo, por estudio
virtuoso», y afadfa un comentario sobre la acogida que tuvo la obra
y el sentimiento que despert6 entre sus pares a causa de ella y que
le acompafiard el resto de su vida: «[que hoy] asiste en los aplausos
merecidos de la Corte, donde tiene atada la invidia a su conoci-
miento»°. Testimonios de primera mano como este nos permiten
afirmar que la envidia que su trabajo suscité tanto en Sevilla como
en Madrid, era ya un lugar comun en su época, de modo que el
tépico de artista maldito que se generalizé en su biografia en la
literatura posterior parte de una base real. Asi se deduce igualmen-
te del testimonio de otro de sus contempordneos, el del canénigo y
doctor en Teologfa Francisco Barrientos que, el mismo afio de su
fallecimiento —muri6 el g de junio de 1656 a los 53 afnos y fue
enterrado en la catedral de Sevilla®—, componia un poema al men-
cionado Extasis de san Francisco justo en el momento en el que se
estaba pintando —algo realmente excepcional—y donde de nuevo

afloraba el lugar comtin de la envidia:

Tt en quien mostr6 la embidia mazilenta
su fuerza toda, i todo su despecho,
Herrera, a quien el Arte viene estrecho
porque el pulso de Apelles te alimenta
Oi tu efigie mejor lo representa
subiendo a el Austro un palido pertrecho
Seraphin penitente, que dé el pecho
Manos, i pies de Xto es viva Emprenta
El Tiziano en su timulo te aclama
Protdgenes te dexa el laurel solo
Trompas destronca dos a dos tu fama
tomdndola por suia el roxo Apollo

que aunque la Opinion celossa brama

caird a el primer accento que oiga Eolo."

Como veremos mds adelante, es posible que uno de los pintores en los
que Herrera despert6 sentimiento de envidia fuera su colega Bartolo-
mé Esteban Murillo, que habfa pintado meses antes su monumental
Vision de san Antonio de Padua (véase fig. 13) para la capilla aneja a la
de San Francisco en el costado norte de la catedral hispalense a ins-
tancias del mayordomo de fabrica y canénigo Alonso Ramirez de Are-

llano, responsable de la renovacién de ambas capillas entre 1655 y 1666.



Otras virtudes de Herrera que se ponderan en sucesivos docu-
mentos son su inteligencia y su destreza. Asi lo evidencia un inte-
resante testimonio del canénigo Juan de Tejada a propésito de los
dibujos preparatorios para el retablo de la Virgen de los Reyes y para
la urna de San Fernando en 1671 (cat. 63y 64), enviados desde Madrid
a la catedral de Sevilla y respaldados tanto por los canénigos como
por la reina Mariana de Austria, de quien nuestro pintor fue prote-
gido™. Asf, esta proponfa que se aprobaran los referidos disefios, que
habfan llegado marcados y diferenciados con un terciopelo carmest,
no solo porque «su ynteligencia y abilidad [de Herrera] es tan gene-
ral para todo lo que en esta obra se necesita», sino porque era capaz
de «conseguir por quatro, verbigratia, lo que por ocho no se aufa de
hacer tan bueno»; todo ello sin olvidarse de mencionar su «zelo de
seuillano pues ofrege ir a esta obra a Seuilla». En los disefos pre-
sentados se advierte un conocimiento claro de las matematicas,
ciencia que Herrera aprendié —segtin manifestaba ¢l mismo— de
su maestro, el capitdn de Infanterfa don Francisco de Ruesta™, pro-
fesor de matematicas y piloto mayor de la Casa de Contratacién de
Sevilla. Este conocimiento explica que en el memorial en defensa
del pintor-arquitecto que dirigi6 a Carlos 11 (cat. 67), el Mozo inclu-
yera la necesidad de ensefiar esta disciplina; y también su posterior
deseo, manifestado en 1680, de impulsar una academia de matems-
ticas’>. Curiosamente, entre los artistas a los que el cabildo de la
catedral hispalense solicit6 una valoracién de esos disefos figuraba
Murillo, al que se invité expresamente, pero que finalmente no
comparecid, actitud sobre la que planea la sombra del desplante.

Similares elogios se vertieron en el escrito de defensa de la
eleccion del disefio de la planta para la catedral-basilica de Nuestra
Sefiora del Pilar de Zaragoza, en el que los candnigos daban gracias
al rey por «aver embiado su maestro mayor de Palacio don Francis-

*, En la relacion que

co Herrera, para que [...] planteara [la planta]»
se compuso con motivo de la colocacién de la primera piedra de
este templo, también se alabé en términos parejos al artista por haber
creado la arquitectura effmera y fuegos artificiales que acompanaron
los fastos: «manifestando al mundo lo ingenioso del estudio, en la
inventiva del assumto, y lo simétrico del Arte, en la organizacion de
todas las partes de su contexto»'.

Que Herrera fue un hombre protegido por la corona queda
patente en su paulatino ascenso dentro de la corte a través de los
sucesivos nombramientos, primero como pintor de la reina, poste-
riormente del rey, luego como ayuda de la furriera y finalmente como
maestro mayor de Obras Reales™. Sin duda, esta dltima ocupacion
fue una de las causas de las envidias que suscit6, no solo por haber

desplazado del puesto a José del Olmo tras el fallecimiento en 1676

del anterior maestro mayor de Obras Reales, Gaspar de la Pefa
—cuando Herrera muri6 y Del Olmo quiso ocupar su plaza, no dudé
en rebajar los méritos del sevillano afirmando que no era un arqui-
tecto practico—", sino también por el debate que se produjo en
torno a las trazas del Modo para la planta del Pilar de Zaragoza, que
se escogieron por imposicién del rey. Los contrastes de opinién sobre
esta empresa fueron manifiestos, pues a las criticas de una parte de
los canénigos zaragozanos a dichas trazas se superpusieron las ala-
banzas de los artistas alineados con Herrera, como Teodoro Ardemans,
quien ponderd la «acreditada inteligencia y autoridad de un varén
tan eruditisimo en todas las artes matematicas como don Francisco
de Herrera, cuya memoria merece ser respetada y atendida con
veneracion»*. En este mismo sentido se pronuncié José Jiménez
Donoso cuando argument6 su derecho a ocupar la plaza de maestro
mayor de Obras Reales tras el fallecimiento de Herrera. Entonces
justificé su completa preparacion haciendo una defensa de la inte-
gracion de las artes, en la que ponfa como ejemplo al propio Herre-
ra, cuyo nombre inclufa entre los de los mejores artifices extranjeros,
como Bramante, Miguel Angel, Rafael, Bernini o Vignola, y espa-
foles, como Alonso Cano y Sebastidn de Herrera Barnuevo, que
también practicaron las artes con voluntad totalizadora®.

También conservamos testimonios que inciden en el tépico
comparativo con el pintor griego Apeles, como en el caso de Muri-
llo>. En este sentido, ha pasado inadvertida una interesante mencién
de fray Juan Faxardo a propésito de la iglesia del madrilefio conven-
to de San Felipe el Real y de las labores realizadas para la renovacién
del templo tras el incendio que sufri6 en 1718, mencién en la que,
en referencia al fresco de una «Gloria con muchos santos» pintada
por Herrera en el coro de la iglesia, se califica al artista como «el
mejor Apeles de Espafia»®. Pero fue sin duda Antonio Palomino
—quien lo conocié en vida, pero con el que, segin sus propias
palabras, «(aunque paysano) nunca le comuniqué [nunca converso]
por lo espinoso de aquel natural>—, el que engrandeci6 la figura de
Herrera al ofrecernos un perfil bastante ajustado de su personalidad
artistica y un retrato psicolégico que coincide con el que las fuentes
documentales revelan. Lo describe como «guapo, bizarro y galante»,
sefialando que tenfa «tan agudo, y vivaz ingenio, que en algunas
cosas que disputaba con hombres doctos (sin haber ¢l estudiado)
los hacfa titubear». Satirico, mordaz, soberbio y vanidoso son califi-
cativos que cuadran perfectamente con lo que vamos sabiendo de
ély que el bidgrafo cordobés refrendaba con una verosimil anécdo-
ta, por la que el proprio Herrera habria comentado sobre su Triunfo
de san Hermenegildo: «que aquel cuadro se habia de poner con

clarines y timbales»*. O cuando le reprochaba que siempre estaba



a la defensiva en el trato con los demds: «porque de todo se escocia,
y siempre hablaba satirizando y con misterio; recelandose de los
demds y juzgando que le trataban con doblez y con simulada inten-
cién». Otro suceso que cuenta Palomino y que describe muy bien

su personalidad es el que tuvo lugar a cuenta del:

Mono célebre, que hizo con ocasién de haberle mandado el sefior
conde-duque de Olivares que fuese a ver las pinturas que habfa en
cierta almoneda, y eligiese para su excelencia las mejores, y se las
dejase senaladas. Hizolo asi Herrera; pero habiendo ido a verlas el
conde-duque, las desprecié todas, o las mds; y eligié otras de muy
inferior calidad, abominando el mal gusto y eleccién de Herrera. El
cual, abrasado de este vejamen, pint6 la satira de un mono, que ha-
llandose en un vergel de flores, y junto a él unas rosas muy bellas,
eligié un alcarcil de jumento, con el cual estaba muy gozoso. Hizolo
con dnimo de presentdrselo a dicho sefior; pero el don Antonio de
Sotomayor, su amigo, que era mas prudente, le represent6 las malas
consecuencias que de ahf se podian seguir, y lo eligié para si regaldn-

dole con cosa equivalente. {Tal era su genio de satirico, y diabélicol*®

Cedn cuenta la historia de forma similar, pero identificando al per-
sonaje que manda a Herrera a elegir las pinturas de la almoneda no

con el conde-duque de Olivares —circunstancia que no cuadra

cronoldgicamente porque este muere en 1645— sino con otro per-
sonaje de la corte, y cambiando el final, ya que Sotomayor, en lugar
de quedarse con la pintura —dice Cedn— la hizo pedazos**. Miguel
Moréan y Javier Porttis*” han identificado al protagonista de la anéc-
dota con Gaspar de Haro y Guzmén, I1I conde de Olivares y VII
marqués del Carpio (1629-1687); esto es perfectamente verosimil
porque Herrera y él se conocieron e incluso, como hemos visto,
Carpio fue protector suyo y coleccionista de alguna de sus obras,
como por ejemplo el borroncillo para el coro de San Felipe el Real
que fue utilizado para la restauracion del mencionado fresco tras el
incendio de la iglesia; ademds, propicié que fuera director de la
fallida academia que se querfa abrir en Roma en 1680, cuando él era
embajador. Sin embargo, la ironfa que trasciende de la pintura al
comparar al coleccionista con un mono que prefiere un cardo borri-
quero a una bella flor, no serfa un gesto muy entendible hacia su
protector, si es que tuvieron una buena relacion, algo que con Herre-
ra no podemos asegurar. Por su parte, Antonio Martinez Ripoll iden-
tifico al protagonista de la anécdota con el padre de Gaspar, don
Luis de Haro y Guzmén (1603-1661), 11 conde-duque de Olivares®.

Como senalé Alejandro Martinez®, la célebre pintura del
Mono con una alcachofa de borrico en la mano se puede identi-
ficar con la pintura que perteneci6 a la coleccion de Serafin

Estébanez y Calderén (1799-1867), de Madrid, de la que conserva

Fig. 1 Francisco de Herrera el Mozo, Mono con una
alcachofa de borrico en la mano. Fotografia en b/n de hacia
1940. Madrid, Archivo Moreno, Instituto del Patrimonio
Cultural de Espana (IPCE), Ministerio de Cultura y
Deporte, 16896_B

Fig. 2 Aegidius Sadeler 11, Fibula del loro y el mono,
1608. Grabado calcogrifico, 96 x 112 mm. Amsterdam,

Rijksmuseum, RP-P-OB-5221




una fotografia el Instituto de Patrimonio Cultural de Espafia
(IPCE) (fig. 1). Por otra parte, en el inventario de bienes de 1703
del contador de resultas de Carlos I13°, Antonio Ferndndez de
Sotomayor, amigo de Herrera, se menciona un lienzo de «un
mono» original del pintor sevillano, noticia que confirma lo dicho
por Palomino y vincula esta pintura con la citada de la coleccion
Estébanez.

En la imagen advertimos las caracteristicas fundamentales de
Herrera en la pincelada suelta y en la intuicién de un colorido que
desgraciadamente no podemos valorar con mds detalle, al ser la
imagen en blanco y negro. Martinez también se inclina a pensar
que el destinatario del mensaje subyacente en el lienzo fuera el VII
marqués del Carpio. Es bastante seguro que Herrera tomé como
punto de partida para la composicion la estampa de Aegidius Sade-
ler 11, abierta en 1608, que hace alusién a la fabula del loro y el
mono (fig. 2). No obstante, tanto la anécdota como la pintura van
mucho mas alld, al traernos al primer plano una reflexién satirica
sobre la valoracion estética de la obra de arte y del genio del artis-
ta, a veces incomprendido por el piblico. Ademds, ambas dicen
mucho sobre la conciencia de superioridad del propio Herrera en
su capacidad critica para juzgar una obra de arte, para discernir y
apreciar su calidad, y muestra su habilidad para vengarse desde la
mads fina de las satiras por medio del simil y la pittura ridicola®,
aspecto que nuevamente enlaza su accién con los lugares comunes
de la historia fundacional de la pintura, con Plinio el Viejo y su
Historia Naturalis a la cabeza. El hecho, ademds, de utilizar al simio
riendo y mirando al espectador, acentta la critica en linea con la
tradicién del ars simia naturae, donde el mono es el verdadero media-
dor e interlocutor®. Podriamos preguntarnos también si con la rea-
lizacién de esta pintura no pretendia hacer un alegato en defensa
del colorido, una cuestién de gusto que situarfa el lienzo en el
debate historiografico nodal de la época en torno al dibujo y el colo-
rido y la preeminencia de uno sobre otro, como ha estudiado Porttis®,
querella en la que indudablemente tomarfa parte nuestro Herrera
como uno de los més cualificados representantes del colorido. La
obra se enmarcarfa por tanto en el contexto de la critica a cierta
élite de coleccionistas, incluso si estos eran nobles poderosos, a los
que se les suponfa gusto y entendimiento, pareciendo demandar
en consecuencia una preparacion intelectual adecuada para poder
juzgar una obra de arte3. Este es el verdadero alegato que en clave
moralizante y genial quiso lanzar Herrera, en linea con los pintores
italianos del «dissenso»3 —como, por ejemplo, Giovanni Benedetto
Castiglione, il Grechetto (1609-1664)—, con los que debemos sin

duda relacionarle y a los que mucho debe en este tipo de reacciones.

En dltima instancia, la anécdota tampoco esconde la reivindicacion
de la capacidad de enjuiciar las obras por los artistas mismos en
tanto verdaderos criticos y tasadores efectivos de las pinturas en las
almonedas y testamentarfas.

Sobre la rivalidad que Herrera mantuvo con sus compaferos
de generacion también encontramos diversos testimonios en las
fuentes. Por ejemplo, Palomino alude a la envidia que suscit6 en
Herrera el encargo a Juan Carrefio de Miranda y al orfebre italiano
Francesco Filippini de una estatua de plata de san Lorenzo para el
relicario de la basilica de San Lorenzo de El Escorial, asi como la
estima que por ambos artistas tenfa el rey Carlos 113, Pero también
desafi6 al muralista italiano Angelo Michele Colonna, segtin testi-
monio directo de Giovanni Mitelli, hijo de Agostino, que nos deta-
Ila la relacion de su padre con los artistas madrilefios de la época
de esta forma tan elocuente: «Al tempo del Mitelli erano vivi ques-
ti Pittori Spagnoli del Re: Un tal Caggio [Carrefio], un tal Evera
[Herrera el Mozo] che sfido il Colonna, il Ricci amico di mio Padre
[...] Diego Velasco»¥. Pero todavia contamos con otro testimonio
que ilustrarfa con mas detalle el posible desafio de Herrera a Colon-
na y que explica también mucho del cardcter del sevillano. Se
trata de una carta publicada por Salvador Salort, fechada en Flo-
rencia el 4 de agosto de 1662, que el noble florentino Filippo Nic-
colini envi6 al caballero toscano Vieri di Castiglione, hermano de
Dante de Castiglione, mayordomo de Cosimo de Medici, donde
cuenta que Angelo Michele Colonna se encontraba en Madrid
antes de partir a Bolonia e intentaba hacerse con el proyecto de la
ctipula de la capilla de Nuestra Sefiora de Atocha, en Madrid,
trabajo que finalmente le fue encargado a Herrera en 1663-64, hecho
que nos puede dar idea de las intrigas del sevillano para hacerse
con él en solitario®®. En dicha misiva queda claro que la decision
de Colonna de marcharse de Madrid se explica porque «wenga
amareggiata dall'inquietudine: et imbarazzo in che dovra porlo la mala
volonta di quel pittore suo avversario; e veramente: non merita la
bonta di quel huomo tali disturbi, ne consuonano punto col suo paci-
fico naturale»*. En cuanto a la relacion de Herrera con Velazquez,
pensamos que debié de ser inexistente, y es probable que la igno-
rancia fuera reciproca. No hay que olvidar que ambos coincidieron
seguramente en Roma en el mismo momento (1650-51), y que en
esas fechas Veldzquez triunfaba como académico por partida doble:
en la Accademia di San Luca y en la de los Virtuosi al Pantheon.
En este sentido, es bastante sintomético que Herrera, en su famo-
so memorial en defensa de los pintores-arquitectos, lo ignorara por
completo en su referencia a los artistas que gozaron de reconoci-

miento por parte de la realeza espafiola®.



En lo que se refiere al respeto que le profesaron sus colegas de
profesion, también es un indicio de reconocimiento el que el grupo
de nueve pintores espafioles en Roma que el 28 de julio de 1680
demandaban la creacién de una academia de artistas espafioles en
la ciudad italiana, con el pintor valenciano Vicente Giner como
director, invocaran el nombre de Herrera para que la codirigiera
desde Madrid, aunque finalmente esta iniciativa no hallé respaldo
en la corte por cuestiones financieras y desencuentros con la emba-
jada. Este dato es muy relevante, en tanto subraya la auctoritas que
tenfa Herrera como artista que habia estado en Roma, que repre-
sentaba una concepcion del arte completamente académica y que
ademds contaba con el respaldo de otro de sus protectores, el VII
marqués del Carpio, coleccionista de obras suyas y quien le encar-
g6 decorar al fresco un «camarincico» en su residencia madrilefia
del Jardin de San Joaquin, cuyo pago atin le adeudaba en 1684+ El
intento de creacién de una academia en Roma no pasé inadvertido
a Cean, que debié de considerarlo algo excepcional, ya que fue él
realmente quien en 1824 dio a conocer el documento conservado en
el Archivo de Simancas en el que figura la propuesta de creacion de
dicha academia®.

Que Herrera cont6 con un ntcleo de amigos literatos y artistas
que apoyaron su posicion en la corte, lo revela ademds el Memorial
dado a los profesores de pintura que escribié Pedro Calderén de la
Barca el 8 de julio de 1677, redactado justo en el momento en el que
se debatia el otorgamiento de la plaza de maestro mayor de Obras
Reales entre Herrera, paradigma de «arquitecto inventivo» y artista
total, y José del Olmo, adalid de los arquitectos précticos. Calderén
fue ademds un ferviente admirador de Herrera, como veremos mds
adelante al comentar el impacto que tuvo en su obra perdida —EI
primer blason catélico de Espaiia®— la pintura del Triunfo de san
Hermenegildo (cat. 20), posible ejemplo de c6mo la pintura inspira
a la literatura. Otro indicio de la relacién entre Herrera y Calderén
lo tenemos en el compositor Juan Hidalgo Polanco, quien puso
miusica a muchas de las comedias palaciegas del dramaturgo, asi
como a la pieza teatral de Juan Vélez de Guevara Los celos hacen
estrellas, cuya escenografia correspondi6 a Herrera (cat. 65)#, de lo
que se deduce que el sevillano estaba bien integrado en el nicleo
artistico e intelectual de la corte y se sentia apreciado. En verdad,
Herrera supo utilizar hdbilmente los resortes que le podian propiciar
su ascenso en la corte. Segtin la reciente hipétesis lanzada por Fer-
nando Marfas, es posible que contara con la proteccion de don Juan
José de Austria, en virtud del primer contacto que este tuvo con el
artista en 1666, cuando un «don Francisco de Herrera» consta como

pintor al fresco del juego de pelota que el principe habia mandado
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acondicionar cuando tenia su residencia en el palacio del duque del
Infantado®. También es posible que don Juan José aparezca perso-
nificado en la figura de Atlas que en un dibujo de Herrera conser-
vado en la Albertina de Viena porta el globo celeste con el retrato
doble de Mariana de Austria y Carlos II (cat. 59), circunstancia que
avalarfa la continuidad de la relacién entre el pintor y el noble y
que explicarfa que afios mds tarde, en 1677, Herrera fuera nombra-
do maestro mayor de Obras Reales «asistido del Serenfsimo Sefior
don Juan de Austria», como testimonia la defensa de su amigo Cal-
derén de la Barca en el citado memorial. Finalmente, una dltima
hipétesis tentadora y sugestiva defendida por Marfas y que apunta-
larfa la teorfa de esta proteccion, es que fuera realmente don Juan
José de Austria el responsable o impulsor de las trazas de la iglesia
del Pilar de Zaragoza, donde deseaba que tras su fallecimiento fue-
ra depositado su corazén, segiin dispuso en su testamento*.

A pesar de que Cedn reconoci6 el respeto que hacia Herrera
tenfan sus contempordneos, se mostré bastante critico con su esti-
lo pictérico?; en concreto le recriminaba que solo atendiera al «atrac-
tivo de los colores, de las composiciones embrolladas de los moder-
nos y de otras cosas de poca monta que no le sacaron de la clase de
servil naturalista». Esta opinién no deja de ser interesante porque
el efectismo en el uso del color y su barroquismo serfan dos de los
aspectos que le reprocharfan sus detractores, y en buena medida
este reparo se orientaba también hacia los pintores romanos que
optaron por el color y las composiciones heterodoxas, un alinea-
miento que no debemos pasar por alto. Pero, sin duda, la mayor
critica de Cedn a Herrera iba dirigida a su faceta como arquitecto,
pues le consideraba uno de los responsables de la ruina de la arqui-
tectura por haber seguido la moda de Francesco Borromini#. Tam-
poco su cardcter escapd a la critica de Cedn, que calificé sin amba-
ges al pintor de inaguantable porque trataba con desprecio a los
otros pintores, «siempre mordiendo y zahiriendo a los demds»*.

Otra de las evidencias que tenemos acerca del respeto y reco-
nocimiento de los que Herrera goz6 en vida es el uso en los docu-
mentos del «don» precediendo a su nombre, tratamiento que fue
empleado también por el propio artista debido a la autoconsciencia
de su valfa. Es también probable que esta costumbre le vinera de
su madre, dofia Marfa de Hinestrosa, quien hacfa uso del tratamien-
to por su condicién hidalga o porque procedia de familia de abo-
lengo®. Esta distincién es una constante en las fuentes antiguas,
en los textos de los biggrafos, en los inventarios de bienes en los
que aparecen pinturas suyas e incluso en la documentacién con-
tempordnea. El mismo firmé asf alguna de sus obras, como por

ejemplo el dibujo para un carro procesional con la Vision de san Juan



Fig. 3 Firma de Francisco de Herrera

el Mozo en el disefo para un carro
procesional con la escena de la Vision de
san Juan Evangelista en la isla de Patmos,
h. 1654-60 (detalle de cat. 55 recto)

Fig. 4 Firma de Francisco de Herrera
el Mozo en la Alegoria de Carlos II y
Mariana de Austria, 1668 (detalle de

cat. 59)

FEvangelista en la isla de Patmos conservado en The Morgan Library
de Nueva York, o la mencionada Alegoria de Carlos Iy Mariana de
Austria de la Albertina de Viena (figs. 3y 4). También anadi6 el
«don» en dos estampas que abrié en 1671 para la relacion de Torre
Farfan, Fiestas al nuevo culto de san Fernando —en la Alegoria del
triunfo de san Fernando que abre la publicacién y en la portada con
la efigie de Carlos 1I que preside la dedicatoria al monarca (cat. 61
y 62)—, y en el dibujo preparatorio para la embocadura y el tel6n
del teatro del Salén Dorado que se conserva en los Uffizi (cat. 66).
Asimismo, con ese tratamiento comienza ostentosamente su men-
cionada epistola en defensa de los pintores-arquitectos (cat. 67),
que debe fecharse en 1677, cuando pugnaba con José del Olmo por
ocupar la plaza de maestro mayor de Obras Reales en sustitucién
de Gaspar de la Pefa y recibio el espaldarazo definitivo del nuevo
mayordomo mayor, don [nigo Melchor Fernandez de Velasco, con-
destable de Castilla, otro de sus valedores y protectores®. Lo cierto
es que el propio Palomino usé este tratamiento solo en la biograffa
de algunos artistas, como Veldzquez, Antonio de Pereda, Herrera

Barnuevo, Carrefio, Rizi o Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia,

ademds de con él mismo. Razonaba el de Bujalance en su introduc-

cion al Parnaso que lo hacfa por dar «a cada uno el tratamiento, con
que en la estacion de su vida fue conocido: pues el uso o abuso
cortesano de los dones (que en otros tiempos fue particular merced
de los reyes) no estaba tan extendido ahora cincuenta afios, como
a el presente»®. Por otra parte, aunque es complicado en muchas
ocasiones distinguir en los inventarios la obra de Herrera el Mozo
de la del padre, sf es cierto que cuando aparece su nombre prece-
dido del «don», siempre se trata de pinturas suyas. Este tratamien-
to comienza a apreciarse en la documentacion sobre todo a partir
de la segunda mitad del siglo xvr.

Precisamente de los inventarios se deduce que, como cualquier
artista del momento, recibié encargos de temas religiosos extraidos
del Antiguo y del Nuevo testamento, asi como de retratos, y sobre
todo de paisajes y de asuntos profanos®. Pint6 también cabezas
cortadas o «degolladas» —subgénero que gozé de gran predicamen-
to en Sevilla durante la segunda mitad del siglo xvi—, como las de
san Juan y san Pablo que figuran en el inventario de la coleccion

de Nicolds Omazur datado en 1690%, y otra anterior de san Pablo
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Fig. 5 Ignacio Iriarte (atribuido), Paisaje con cascada, h. 1660. Oleo sobre

lienzo, 194 x 130 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado, Poo3008

citada en el inventario de dofia Ana de Auriaga fechado en Sevilla
en 1670. Pero, sobre todo, aparece en varias fuentes documentales
como autor de bodegones y fruteros —influido en esta dedicacion
por su padre, y probablemente por su hermano, Herrera el Rubio,
especializado en este género y que murié prematuramente—, aun-
que nada nos haya llegado de su mano de este tipo de produccion®.
Entre esas fuentes se encuentran los inventarios romanos —que
estudiaremos en detalle mds adelante— del canénigo Giovan Car-
lo Vallone (1655), y de Paolo Giordano Orsini 11, duque de Braccia-
no (1656)%*, donde se mencionan diferentes bodegones de peces de
mano del «Spagnolo», apodo con el que segtin Palomino Herrera
fue conocido y gan6 fama en Roma, en concreto como «il Spagnolo

de gli pexe [sic]»7. Estos datos no solo confirman la informacion que

aporta el cordobés, sino que convierten esos bodegones en los mds
solidos indicios de la estancia del pintor en la ciudad italiana. Que
Herrera siguié cultivando este género se constata en el inventario
de 30 de enero de 1687 de don Joseph de Quintana, teniente de
asistente mayor del ilustre cabildo y regimiento de Sevilla, donde se
citan «ocho paises de mano de Herrera de vara y cuarta de alto y
vara y media de ancho de pescados y dulces y otras cosas semejan-
tes con sus molduras negras y doradas» y «otro pats de una liebre
de la misma mano de vara de ancho y dos tercios de alto con su
moldura negra y dorada»®. Por otra parte, en el inventario del mer-
cader flamenco don Alberto Rodrigo Anequelman de 24 de febrero
de 1687 se menciona, también en Sevilla, «un quadro pequefio pin-
tado en él un plato con besugos de mas de media vara de largo y
poco menos de una tercia de alto con moldura dorada de Francisco
de Herrera apreciado en 100 reales de plata»®. Por tltimo, el pintor
y arquitecto Teodoro Ardemans, amigo de Herrera, posey6 un ntime-
ro considerable de obras suyas, entre las que destacaban «tres pin-
turas de bodegon, copias de don Francisco Herrera, con marquitos
dorados, de tres quartos de alto y quatro de ancho»®.

Pruebas de un género interesante practicado por Herrera las
hallamos en el inventario del capitdn sevillano Diego Chamorro, con
fecha de 29 de enero de 1689, donde se registran: «ocho lienzos de
a vara pintura de Herrera de filgsofos con sus molduras y ovalos»®.
Y en lo que se refiere al género del retrato, en el inventario de Juan
Ventura Tirado, de 3 de febrero de 1686, figura uno «de cuerpo
entero del dicho don Bernardino Tirado que dijeron era de mano de
don Francisco Herrera»®. También en el ambito cortesano debi6
cultivar el retrato, como lo hicieron sus comparfieros de generacion,
Rizi y Carrefio®, ponderando Palomino en esta dedicacién uno «de
un francés, en traje de cazador cargando la escopeta, que aseguran
los que lo han visto que es un milagro»®. Interesante como demos-
tracién de que, al igual que otros pintores cortesanos, pinté a las
«sabandijas de palacio», es la mencion en los inventarios del Alcazar
de 1686 —un afio después de morir el artista— de «una pintura de
seis varas de ancho y tres y medio de alto [2,90 x 4,98 cm] de un
negro y de Francisco Bazdn y enanos, con un juguete de un perroy
animales, y un bosque, de mano de Francisco de Herrera, por acabar».
En 1694 este lienzo ya se encontraba «arrollado y muy maltratado»
y «en dos pedazos»®, por lo que es probable que se perdiera, pero
constata la dedicacion de Herrera a la pintura en clave narrativa por
el formato y por la incorporacion del paisaje, otro de los géneros en
los que despunt6, pero del que no conocemos ejemplos. Quizd algu-
no de ellos se camufle entre los atribuidos a sus contempordneos

Ignacio Iriarte, paisajista formado en Sevilla, y el propio Murillo, y



cuya autorfa conviene estudiar en profundidad. EI Museo del Prado
conserva alguno de estos cuadros, como el Paisaje con cascada (fig. 5),
que ilustra muy bien el tipo de pintura de paisaje que se practicaba
en Sevilla durante la segunda mitad del siglo xvii. De Herrera se
citan algunos paisajes en inventarios sevillanos y madrilefios, como
el de dofia Marfa Redondo y Luengo, protocolizado en Madrid el
16 de enero de 1696, en el que constan «seis paises de tres quartas
de largo con marcos negros pintados de mano de don Francisco de

Herrera en 660 reales»®

. De su dedicacion al bodegon, queda cons-
tancia en el mencionado inventario de don Antonio Fernandez de
Sotomayor, duefio de la sdtira del mono, en el que figuran como
de Herrera el Mozo diez floreros y unas guirnaldas de flores, ade-
més de «un lienzo de una custodia, dos dngeles y ceston de flores, con
su marco negro y molduras doradas, de dos varas de largo, 2.200 rs»?,
que sin duda es el que incluye Palomino en su sentido elogio del
sevillano como pintor de flores, que plasmaba «con tal frescura,
travesura y ligereza que parece que si se soplan, se han de mover.
Especialmente hizo un cuadro de cosa de dos varas de alto con una
custodia, grandemente puesta en perspectiva, y unos chicuelos, con
un feston de flores, como que la quieren adornar, que es un milagro.
Hoy para esta preciosa alhaja en poder de los herederos de don
Antonio de Sotomayor, intimo amigo de Herrera»®.

La fama de Herrera no se apagé con Cedn, pues el mito del
artista continug vivo, cada vez mds desvirtuado y adornado de elemen-
tos fantasiosos, como prueba la novela histérica La dama del Conde-
Duque, del jerezano Diego Luque de Beas, publicada en Madrid en
1852 y que tiene a Herrera como protagonista en la figura de un galdn
que conquista a una condesa y pinta su retrato; un precioso testimo-

nio de la leyenda creada en torno al artista a lo largo del tiempo®.

LA IMPRONTA DE LA FORMACION SEVILLANA

Francisco de Herrera Hinestrosa fue bautizado en la iglesia parroquial
de san Andrés de Sevilla el 28 de junio de 1627, siendo sus padres
vecinos de la collacion de la Magdalena, y ejerciendo de padrino un
colaborador de su padre en las obras de decoracion y yeserias de la
iglesia del colegio de San Buenaventura, Juan Bernardo de Velasco™.
Herrera se form6 como artista en el obrador paterno, pero hay un
elemento que consideramos crucial en su educacion y que nos dice
mucho del estilo de sus primeras obras en Roma: su abuelo, Juan
de Herrera y Aguilar, fue iluminador y grabador calcografico, activi-
dad que también desempeii6 con fortuna su padre. Su tio, Juan de

Herrera y Aguilar, se dedic6 también a la iluminacién”, por lo que

la instruccion del Mozo hunde sus raices en una larga tradicion de
artistas dedicados a la obra grifica. Conocemos al menos tres estam-
pas firmadas por Francisco de Herrera el Viejo que dan idea de la
destreza de este en el campo de la estampacién y como grabador
calcografico™. Palomino indicé sobre el Viejo que fue mucho mas
pintor que su hijo «porque no empastaba tanto el color», y marcaba
la diferencia con este en que sus figuras parecen de bulto. Atn asf,
el débito del hijo al padre es una constante que se advierte en toda
su obra. Tanto Palomino como Cedn inciden en esto, argumentan-
do que el Mozo procuré imitar en su juventud al padre, «haciendo
rapidos progresos pintando por el natural aves, peces y otros objetos
inanimados»7. También de su padre debi6 aprender el género del
bodegén; de hecho, el propio autor del Diccionario reconocié esta
especialidad del Viejo al afirmar que en la época en la que el Mozo
vivi6 en Sevilla, los «bodegoncillos» del padre escaseaban por habér-
selos llevado los extranjeros™.

Cedn transmiti6 la leyenda —que a riesgo de ser algo fantasio-
sa es, al menos, un indicio a considerar— de que el trato del Mozo
con su padre no fue del todo fluido. El cardcter rigido del padre, tal
y como nos lo presentan sus bidgrafos, hizo al hijo abandonar su
hogar, no sin antes robarle «gran parte de sus disefios, bocetos y
dinero y se huy6 a Roma»7. Esta anécdota es bastante creible por
dos razones que se pueden contextualizar bien gracias a la docu-
mentacion. La primera de ellas esta relacionada con el casamiento
del Mozo en Sevilla el g de septiembre de 1647, a la edad de 20 afios,
con dofa Juana de Auriolis y Medina, sevillana, cuyos padres fueron
Pablo de Santa Marfa Auriolis y dofia Maria de Medina, celebran-
dose el matrimonio, con la clamorosa ausencia del padre del pintor,
en la iglesia de San Andrés, la misma donde el Mozo habia sido
bautizado™. Si asistié en cambio Gonzalo de Medina, marido de su
prima Ana de Herrera, que era ademds hermano de la novia y a quien
se nombra en el testamento del artista, de lo que deducimos que
con él, como con su prima, si mantuvo una relacion cordial a lo
largo de su vida7. Lo cierto es que este matrimonio se disolverfa al
poco tiempo, segun testimonia el Mozo en sus dltimas voluntades:
«después huuo divorcio entre los dos por ante el juez eclesidstico
de Seuilla, y en aquella ocasion le bolvi a la susodha las mesmas
alaxas y menaxe que truxo»™. Esta confesion sobre su «divorcio»™
la ha interpretado Enrique Valdivieso® como indicio de una posible
homosexualidad del pintor, algo que encontramos infundado. La
circunstancia que aduce el citado historiador es que, en el siglo xvir,
entre las pocas causas por las que se aceptaba la disolucién matri-
monial se encontraba la homosexualidad. Sin embargo, la realidad

era mds compleja®.



Por otra parte, tenemos constancia de que el artista mantuvo
relacién con otra mujer que se menciona en su testamento, dofa
Angela de Robles, que debe ser la persona que lo atendi6 en sus
ultimos dias, quizds su ama de llaves, de la que el Mozo dice que
son suyos «todos los bestidos, y demds alaxas de mujer que se
hallaren» para que se le devuelvan; que le habia prestado cantida-
des de dinero cuanto fue a Zaragoza con motivo de las obras del
Pilar y que le habfa cuidado durante su enfermedad. Coincidimos
con Lépez Navio en que las cantidades que Herrera le devuelve en
el testamento son una forma encubierta de darle dinero, ya que
ella, cuando testa en 1684, afirma tener escasos bienes. Ademds,
sabemos que Angela de Robles era mucho mds joven que nuestro
artista y probablemente se dedicarfa a atenderle en las labores
domésticas; estuvo casada posteriormente con Pedro Plazos, y mds
tarde, en torno a 1695, con el caligrafo toledano Agustin Garcia de
Cortdzar, del que se separé poco después®. Sabemos que fue real-
mente mujer de Herrera® porque asf se califica ella misma cuando
estuvo reclamando la pension por los gajes impagados a su marido
por el desempefio de los cargos de pintor real, ayuda de la furriera
y maestro mayor de Obras Reales, como demuestra un documen-
to inédito de 7 de mayo de 1700%. Sin embargo, cuando ella testa
el 19 de agosto de 1684, el mismo dia que lo hizo Herrera, quien es
citado como testamentario y heredero de todos sus bienes —que,
sefiala, son pocos—%, dice claramente que era mujer soltera, por
lo que se entiende que debian de estar amancebados hasta esa
fecha y que no existié entre ellos vinculo matrimonial. Probable-
mente, la explicacion a esto se encuentre en el hecho de que Herre-
ra no se podia volver a casar legalmente a consecuencia de su
divorcio, o porque el matrimonio entre ambos se produjera tras
haber testado ambos y antes de la muerte de Herrera, acaecida un
afio después, el 25 de agosto de 1685%. Aun asi, del citado docu-
mento en el que su viuda reclama la pension muchos afios después,
asi como del tratamiento que Herrera da a la mujer en su propio
testamento, y de la declaracién mutua como herederos en sendas
ultimas voluntades se colige que estaban unidos sentimentalmen-
te. De hecho, ella, al nombrarlo heredero, sefiala que lo hace por
el mucho «cuidado con el que me ha asistido».

Volviendo al primer matrimonio del Mozo, la separacion de su
mujer debié producirse después del g de septiembre de 1647, fecha
del enlace, y antes de 1649, que es cuando el pintor debfa encon-
trarse ya en Roma, pues su firma y fecha figura en uno de los gra-
bados de orlas de los que hablaremos mas adelante (fig. 8). Es muy
probable, por tanto, que el divorcio tuviera lugar en algtin momen-

to a lo largo de 1648. Puesto que el casamiento se produjo cuando
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Herrera contaba 20 afios de edad, el pintor debfa ya de haberse
independizado, tras haber colaborado en obras importantes de su
padre y aprendido de él el arte de la estampacion y el grabado cal-
cografico. Para arrojar luz sobre este periodo inicial de la trayectoria
del Mozo es fundamental la documentacién aportada por Cornejo
Vega relativa al conjunto de pinturas para el retablo mayor del cole-
gio de san Basilio de Sevilla¥. De ella se deduce que, en el momen-
to del casamiento del Mozo, Herrera el Viejo estaba ya en Madrid,
porque constan sendas cartas de poder otorgadas ante escribanos
madrilefios por las que este autorizaba a reclamar y cobrar en Sevi-
Ila las cantidades que le adeudaba la Casa y Hospital de la Miseri-
cordia por el trabajo realizado en dicho retablo, que no quedé defi-
nitivamente terminado hasta el afio de 1647. Una de las cartas lleva
fecha de 2 de julio de ese afio y la otra de 28 de abril de 1648, por lo
que sabemos positivamente que el artista se hallaba en Madrid al
menos desde julio de 1647.

Otra circunstancia, no menor, que demuestra la mala relacién
que Herrera el Viejo tenfa con su hijo es que la persona a quien
otorg6 la primera carta de poder para que en su nombre pudiera
hacer efectivo el cobro de las cantidades que se le adeudaban por
las pinturas del retablo de San Basilio fue su hermano Juan de
Herrera y Aguilar, y la segunda un tal Joseph Veldzquez. En ningtn
momento aparece su hijo como encargado de cobrar esas deudas.
Hasta ahora se habia pensado que las pinturas del conjunto de San
Basilio habfan sido ejecutadas en 1638, que es la fecha del encargo™.
En ese momento el Mozo tenia 13 afios, edad habitual de cualquier
aprendiz de un obrador sevillano. Ahora sabemos que el periodo
de ejecucion de las dieciocho pinturas contratadas se dilaté bas-
tante, algo que entraba dentro de lo normal en la época; pero, sobre
todo, de un conjunto tan importante de lienzos se deduce que tuvo
que ser ejecutado con la colaboracion de oficiales. De hecho, se
aprecia una calidad desigual en las diferentes pinturas. Es muy
probable que la primera de ellas en ejecutarse fuera la correspon-
diente al tema principal, La misa de san Basilio, hoy en el Museo
de Bellas Artes de Sevilla (fig. 6). Por su parte, la que representa a
Los fundadores de las érdenes mondsticas tomando su regla de san
Basilio, también conocida como San Basilio, obispo de Cesarea,
dictando su regla, hoy en el Louvre y cedida generosamente para
esta exposicion (cat. 1), fue casi con total seguridad la que rema-
taba el segundo cuerpo, y de las dltimas que se pint6, por lo que
es muy probable que en su ejecucion participara el Mozo, en algtin
momento entre 1638 y 1647%. Una hipétesis que avala que esta
pintura se concluy6 con posterioridad a 1638, es que en el contra-

to los monjes basilios indicaron que se tendria que pintar «en el



Fig. 6 Francisco de Herrera

el Viejo, La misa de san Basilio

o Visién de san Basilio, h. 1638.
Oleo sobre lienzo, 540 x 283 cm.
Sevilla, Museo de Bellas Artes
de Sevilla, CEo143P
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Fig. 7 Francisco de Herrera el Viejo (taller), Las bodas de Cand, h. 1647. Oleo sobre lienzo, 243 x 573 cm.

Castres, Musée Goya, depdsito del Musée du Louvre, n.° inv. 20308

nicho principal de enzima, otro lienzo de la ystoria que se sefialare»,
es decir, no tenfan claro en el momento de la contratacién la esce-
na que iba a rematar el conjunto. La larga gestacion de las pinturas
de este retablo, que coincide practicamente con la juventud del
Mozo en Sevilla, es un elemento de bastante peso a favor de la
teorfa de que este pudo intervenir en el proyecto como miembro
del taller paterno, sobre todo si finalmente el padre se trasladé a
Madrid. Por otra parte, el que no aparezca su nombre como apo-
derado para el cobro de las cantidades debidas, si confirma que
existfa desconfianza entre padre e hijo. Esta circunstancia ya la
mencionaba Palomino, quien indicé que «su hijo don Francisco,
y una hermana suya, tuvieron forma de quitarle a su padre seis mil
pesos, y huir de su casa por su rigida condicién; con los cuales la
hija se entro religiosa, y el don Francisco se fue a Roma, donde
acabé de perfeccionar en la pintura»”. Cedn recoge la anécdota
diciendo que «ya comenzaba a trazar asuntos de historia cuando,
no pudiendo sufrir més la dura condicién de su padre, le rob6 gran
parte de sus disefos, bocetos y dinero y se huyé a Roma»'. Ambos
testimonios tienen puntos de interés comunes: los dos confirman
las desavenencias entre padre e hijo, pero lo que apunta el autor
del Diccionario, ademds, da pistas sobre algo que se constata a lo
largo de la carrera de Herrera, y es la dependencia con respecto a
los modelos de su padre, circunstancia que se pone de manifiesto
sobre todo en su obra gréifica, tanto en algunos de sus primeros

dibujos como en las estampas.
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Otra de las obras de Herrera el Viejo que debié quedar incon-
clusa cuando marché a Madrid, o al menos su terminacién pudo
deberse al obrador del artista por las desigualdades y diferencias
notables de estilo que presenta, es la de Las bodas de Cand, deposi-
tada por el Louvre en el Musée Goya de Castres (fig. 7). En nuestro
articulo sobre Herrera el Viejo* relaciondbamos por vez primera esta
pintura con su trabajo para el salon del Palacio Arzobispal de Sevilla,
conformado por cuatro grandes lienzos citados por Cedn en los que
se representaban: El mand de los Israelitas, Moisés hiriendo la piedra,
Las bodas de Cand y El milagro de los panes y los peces®. Estas pin-
turas fueron vendidas en la subasta de la coleccion del mariscal
Soult en Parfs en 1852, y en lo que se refiere a Las bodas de Cand,
por la descripcion que figura en el catdlogo de la subasta, no cabe
duda, como sefnaldbamos, de que se trata del lienzo conservado en
Castres®. Es resefiable que en el catdlogo de la subasta el lienzo
figure como obra de Herrera el Mozo. Segtin Cedn, Herrera el Vie-
jo pinté estas cuatro obras en 1647 antes de marchar a Madrid®. Por
ello, sin poder asegurar nada en concreto, si es sugerente pensar
que las hubiera terminado el hijo, dada la cercania de su estilo con
el del padre. Por tanto, el que esta pintura pudiera ser un trabajo
en el que colabor6 Herrera el Mozo como parte de las tareas here-
dadas por el obrador paterno tras la marcha del Viejo a Madrid se
presenta como una hipétesis plausible.

Con respecto a la pintura que se ha querido atribuir a Herrera

el Mozo perteneciente a su periodo juvenil (1647-1648) y que repre-



senta a Santa Catalina de Siena ante el papa Gregorio XI conserva-
da en el convento de Santa Marfa la Real de Bormujos (Sevilla), es
cierto que presenta un colorido y unas formas que recuerdan a los
modelos de Herrera el Viejo, que pudieron influir al hijo; sin embar-
g0, su concepcion, tan dependiente de la escenografia de la estam-
pa del mismo tema debida a Cornelis Galle I e incluida en la Vida
de Catalina de Siena de 1603*, dificulta la aceptacion de la atribu-
ci6n?”. Creemos que en este tiempo y hasta su marcha a ltalia el
artista debié de estar imbuido del trabajo del obrador paterno y
tendrfa un papel importante en el citado encargo del retablo de San
Basilio” que, como se ha demostrado documentalmente, tuvo una
larga gestacion. También y, sobre todo, se ejercitarfa como pintor
de bodegones, algo que le darfa fama y sustento en su estancia

italiana.

EL «SOGGIORNO» ROMANO: LA COMITENCIA DE GIOVAN
CARLO VALLONE Y PAOLO GIORDANO ORSINI I1

La marcha de Herrera a Roma debi6 de producirse en torno a 1648,
probablemente poco después de su divorcio, y aunque desconoce-
mos las causas ciertas de este, es probable que, por cuanto nos
transmitié Palomino al respecto, el hecho coincida con el deseo de
Herrera de poner tierra de por medio. Se conserva un documento,
fechado en Madrid el 7 de febrero de 1650, que se ha usado para
negar o retrasar la fecha de su viaje a ltalia, pero que en realidad,
como acert6 a ver Antonio Garcia Baeza, se refiere a su padre. En
dicho escrito, Herrera el Viejo declara su residencia en la corte y
otorga poder a varios procuradores para que le defiendan en un
pleito que contra ¢l habfa interpuesto el platero Diego de Segura,
quien le habia denunciado por causa de la pintura de un David que
le habfa entregado y el dinero de un préstamo®. Sabemos que se
trata del padre porque la firma del documento, que hemos coteja-
do para la ocasion, coincide con la de Herrera el Viejo, y la graffa
es idéntica a la que aparece en la estampa de su mano de san
Ignacio de Loyola en la portada de la Relacion de la fiesta que se hizo
en Sevilla redactada por Luque Fajardo en 1610 con motivo de la
beatificacion del santo'. Ademas, el Viejo aparece documentado
hasta 1652 en los padrones de la corte, donde morirfa probablemen-
te el 29 de diciembre de 1654 Antes de esa fecha, el nombre de
su hijo figura entre los tres pintores recomendados en una terna a
«la baja y mejora» que proponia en mayo de 1654 el dorador José
Hernandez para la pintura del retablo mayor de la iglesia de Santo

Domingo de Silos de Pinto (Madrid), como veremos mas adelante;

y posteriormente, el 17 de julio de ese dltimo afio, tenemos cons-
tancia de que su hijo ya estaba en Madrid porque concerté las
pinturas del retablo mayor de la iglesia del convento de San Her-
menegildo, de los carmelitas descalzos. Por tanto, su soggiorno
romano habrfa que situarlo entre 1648 y 1654, si bien, como veremos
mads adelante, podria retrotraerse a 1653.

No todos los historiadores han aceptado su estancia romana.
Quizés el mds critico con ella haya sido el historiador Duncan T.
Kinkead', fundamentalmente porque defendia que las consideradas
novedades pictéricas que se advierten en el Triunfo de san Herme-
negildo (cat. 20), pintura principal del citado encargo para el retablo
de los carmelitas descalzos, tendrian en realidad su precedente en
la produccién de Rizi. También sustentaba el citado historiador que
una pintura como el Triunfo se podria justificar por sf sola con la
existencia en Madrid de modelos rubenianos y venecianos accesibles,
que explicarfan su trdnsito al alto barroco, una idea con la que no
estamos de acuerdo y que ya fue contestada en su dfa por Pérez
Sénchez's, quien consider6 que la concepcion de un lienzo tan
revolucionario en su calidad plastica al servicio de la propaganda
hubieran sido imposible sin un contacto directo con el barroco roma-
no y la corriente neoveneciana.

Desconocemos cémo Herrera el Mozo pasé a Italia y con quién.
Veldzquez, por ejemplo, zarp6 el 21 de enero de 1649 de Mélaga en
las naves de don Jaime Manuel de Cédrdenas, duque de Maqueda y
Nidjera. En esa fecha suponemos que el Mozo ya se encontrarfa en
Italia. Lo cierto es que tenemos cuatro evidencias que apoyan la
tesis de que esta estancia si se produjo. La mds sélida es la localiza-
cién por parte de Jorge Fernandez-Santos Ortiz-Iribar* en la Biblio-
teca de la Embajada de Espafia ante la Santa Sede (BEESS), ahora
depositada en el archivo de la Obra Pfa en Roma, de un conjunto
de once orlas decorativas, dos identificadas con las firmas «F. de
Herrera» y «Francisco de Herrera», una de ellas, ademds, fechada
en 1649, y que estudiaremos en detalle en las correspondientes fichas
de catélogo (cat. 7y 8). A esta prueba hemos podido afadir ahora
una segunda, relacionada con la orla que contiene firma y fecha. En
verdad, el conjunto mds completo de esta serie, conformado por
doce cartuchos al aguafuerte, se conserva en un dlbum encuader-
nado a modo de repertorio de artista en el Metropolitan Museum
de Nueva York (véanse figs. 7-9.4 y 5)'>. Cuatro pruebas de este
conjunto se localizan también en el Victoria & Albert Museum'®
(fig. 8). En lineas generales se pensaba que todas estas cartelas se
debfan a Herrera el Viejo', si bien nosotros las creemos del hijo. La
explicacion de este error atributivo estarfa en las similitudes entre

los querubines que aparecen en las orlas firmadas, y el que figura
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en el dibujo de la Cartela decorativa con cabeza de querubin conser-
vado en los Uffizi, obra segura de Herrera el Viejo (fig. 7-9.1)*%. Dicha
semejanza de estilo se entiende perfectamente si atendemos a las
ya mencionadas palabras de Cedn en las que este subraya que el
Mozo huyé a Roma con los dibujos del padre, y que por tanto, le
pudieron servir en la ejecucion de estos grabados calcogréficos que,
por las marcas de agua, sabemos ahora que fueron impresos en un
papel de molino papelero italiano de Fabriano, usado igualmente en
otros documentos romanos contemporédneos (fig. 7-9.2). Indiscuti-
blemente, esto apuntala la teorfa de que estas estampas serfan de
mano del Mozo, pues se imprimieron durante su estancia romana,
y se convierten asi en el tnico testimonio material objetivo que
constata que en sus primeras obras en la Ciudad Eterna se advierte
—como se ha subrayado— el estilo del padre, ademds de la influen-
cia de las orlas de Agostino Carracci, de Agostino Mitelli y en gene-

ral del clasicismo romano-bolofiés.
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Fig. 8 Francisco de Herrera el Mozo,

Orla decorativa, 1649. Grabado, 165 x 113 mm.
Londres, Victoria & Albert Museum,
E.227-1887

La segunda evidencia de la estancia en Roma de Herrera el
Mozo se refiere a cuanto nos dicen las fuentes sobre el que supo-
nemos su sobrenombre romano, «Spagnolo». Este aparece en el
inventario de bienes de Giovan Carlo Vallone, canénigo archivista de
Santa Maria ad Martyres (nombre que se le dio al Pante6n cuando
se convirtio en iglesia), residente en 1655 en el palacio de la marquesa
Cristiana Duglioli Angelelli, situado en la via del Corso de Roma.
En él se citan «Quattro tele di mostacciolo con testa di agnello, ani-
mali, e pesce, dun spagnolo cornice dorata», <Tela da meza testa pesce
dello Spagnolo cornice dorata», y «Un'altra del detto con un gambero
cornice dorata»'. Las razones por las que podrfamos identificar al
mencionado «Spagnolo» con Herrera el Mozo ya han sido esgrimidas
mds arriba. Sin embargo, conviene profundizar en la figura de Vallo-
ne, que tuvo una gran relacién con la Compagnia die San Giuseppe
di Terra Santa, nombre con el que nacié la conocida después como
Accademia dei Virtuosi al Pantheon donde finalmente fue aceptado
como «virtuoso» en 1654. Como ha estudiado Curti®, Vallone era
un apasionado estudioso y coleccionista de antigiiedades y tenfa un
extenso conocimiento de los artistas vinculados al Panteén, con
quienes pudo estrechar vinculos durante las reuniones académicas™
y gracias a su labor de intermediario entre pintores y mercaderes de
obras de arte en Roma. El hecho de que en su inventario se citen
hasta seis pinturas posibles de Herrera el Mozo no deja de ser rele-
vante, pues ayuda a entender el medio en el que pudo desenvolver-
se el sevillano en la ciudad italiana. Vallone, que morirfa en 1673,
era ademds un reconocido experto en antigiiedades cristianas y
reliquias y asesor de importantes colecciones de arte, como la de la
mencionada marquesa Duglioli Angelelli, de quien fue su «maestro
de casa»™. No tenemos ninguna duda en lo que se refiere a su labor
como connoisseur, pues en su coleccion, junto a las obras que iden-
tificamos como del Mozo, aparecen otras de artistas con los que
nuestro protagonista debi6 coincidir en Roma, como Salvator Rosa,
Jan van Aken, Giacinto Brandi y, sobre todo, Gregorio Preti.

Que Herrera el Mozo era un artista conocido en la Ciudad
Eterna, y lo fue con el sobrenombre de «Il Spagnolo de gli pexe»,
parece avalarlo igualmente otro inventario redactado un afo después

del de Vallone, correspondiente a los bienes post mortem de Paolo



Giordano Orsini I (1596-1656) duque de Bracciano. El documento
fue protocolizado en Roma el 27 de mayo de 16563 y recoge las obras
que tenia en su palacio de Monte Giordano, entre las que figuraban
otros tres bodegones de peces cuya autorfa se adjudicaba nuevamen-
te al «Spagnolo»: «Un quadro di tela da testa con certi pesci dello
Spagnolo» valorado en un escudo, «Un quadro di pesci dello Spagno-
lo» en dos escudos, y «Un quadro di pesci grandi di p."™ 6 senza cor-
nice dello Spagnolo» tasado en 4 escudos romanos™. Estas serfan las
menciones mds antiguas en inventarios histéricos a pinturas de
Herrera, si es que el mencionado apodo se refiere a nuestro artista,
como creemos. El inventario se fecha un afio después de su marcha
de Italia, ya que en 1654 se le documenta en Madrid. Por otro lado,
estas referencias confirmarfan lo expresado por Palomino y Cedn. El
primero sefialaba que el Mozo sobrevivié en Roma gracias a los
bodegones, «en que tenfa gran genio; y especialmente con algunos
pescados, hechos por el natural, para hacerse por este camino mds
sefalado, y socorrer su necesidad en el desamparo de aquella corte.
Lleg6 a tan superior excelencia en estas travesuras que merecié en
Roma ser conocido con el nombre de il Spagnolo de gli pexe»'s. Como
avanzdbamos antes, es muy probable que aprendiera a hacer bode-
gones en Sevilla con su padre, ya que contamos con algtin ejemplo

16 Por otro lado, cuando Palomino quiso

pintado por este ultimo
evaluar comparativamente la dedicacién de nuestros artistas a este
género respecto a la de autores extranjeros o, mejor dicho, buscando
un canon como referencia, lo hizo como si de un pulso artistico se
tratara'”: «y a estos [Carracci, Rubens, Tiziano...] han emulado en
Espafia algunos felicisimos ingenios [...]; a Anibal en los contornos,
Claudio Coello [...]; a Rheco [Giuseppe Recco] en los pescados,
don Francisco de Herrera, llamado en Italia Il Espagnolo de gli Pexe»".

Del mismo modo, Cedn alabé la destreza en el género del bode-
g6n de los pintores espafioles, entre los que se contaba nuestro
artista. Cuando menciona la habilidad al copiar del natural, citando
como prestigioso antecedente en la pintura de peces a Andrécides,
y afiadiendo que pintar bodegones de peces, cuando se hace con
viveza y maestria, da nombre al artista que lo ejecuta, sefial6 que si
el pintor lo hacia de esa forma tan objetiva como los pintaba el
pintor griego, «dudo que hubiesen sido tan buenos como los de los
holandeses y flamencos, ni que llegasen a los que figuraban Zurba-
rdn, Veldzquez, Herrera el Mozo y Murillo con suma presteza y
agilidad, que es lo que excita la ilusién y mas agrada en este género»'.
Lo cierto es que cuando Herrera lleg6 a Italia, apenas habia artistas
en Roma especializados en la pintura de peces, mds alld de los que
procedian de Népoles, como Paolo Porpora que se habia formado

con el prestigioso bodegonista napolitano Giacomo Recco, padre de

Giuseppe. De hecho, Bernardo de’ Dominici, en sus Vite de’ pittori,
scultori ed architetti napoletani, destacé el virtuosismo de Porpora
en esta especialidad —«fece eccelentemente pesci»™—, indicio, jun-
to con los datos reflejados en otros documentos, que sitda el origen
de este género en la ciudad partenopea™. Por eso, no podemos
excluir la posibilidad de que Herrera hubiera podido pasar por Napo-
les antes de llegar a Roma, coincidiendo con el virreinato napolita-
no de Rodrigo Ponce de Leén y Alvarez de Toledo, IV duque de
Arcos (1646-1648). Porpora estd documentado en Roma entre 1648
y 1654, circunstancia que debe ser tenida en cuenta, pues coinci-
de con las fechas en que suponemos se produjo la estancia de
Herrera en la Ciudad Eterna. Por otra parte, en la documentacion
aportada por Laureati y Trezzani se menciona al que puede consi-
derarse otro de los pocos artistas italianos que se dedicaron a esta
especialidad en la Roma de la segunda mitad del siglo xv1, un tal
«Alessandro dei pesci», del que se citan veintiséis pinturas en el
inventario Pamphilij de 1725™.

De los bodegones de peces que se han querido atribuir a Herre-
ra en virtud de las referencias de Palomino, ninguno hasta la fecha
ha gozado de aceptacién undnime por parte de la critica, sobre todo
porque no estan firmados; en muchas ocasiones se trata de obras
napolitanas en el estilo de Giuseppe Recco™ o incluso de Mateo
Cerezo, con quien Herrera comparti6 amistad y algtin encargo. Es el
caso de un Bodegon con peces del Museo de Navarra que desgracia-
damente se encuentra bastante barrido y es de atribucién problema-
tica™. La tinica naturaleza muerta que se pensaba firmada por Herre-
ra, el Bodegon con pescado, caza, frutas, verduras, conchasy flores en
un jarron de cerdmica que se sacé a subasta en 2017 en la sala Dorotheum
de Viena, no parece que pueda considerarse tampoco obra suya, ya
que la firma no es original, las aves representadas son propias de zonas
nérdicas y el estilo no se corresponde con el suyo, sino mds bien con
el del pintor de Estrasburgo Albrecht Kauw (1616-1681)>°. Sin embar-
go, en esta ocasion nos parece importante dirigir el foco hacia el
bodegén Vendedor de pescado de la National Gallery of Canada (cat.
10), que August L. Mayer atribuy6 a nuestro artista’’, autorfa que
consideramos valida en virtud de la relacion del personaje con los
tipos del padre y por la excelente factura del paisaje y de los detalles,
completamente en la linea de la tradicion sevillana. Ademds, los
estudios técnicos realizados para la ocasién confirman que se pint6
sobre una preparacion sevillana y que los pigmentos usados se ase-
mejan a los empleados en el Triunfo de san Hermenegildo™®. Por todo
ello, pensamos que se trata de una de las primeras obras de Francis-
co de Herrera el Mozo en ltalia, como se argumenta con mas detalle

en la ficha de la obra en el presente catédlogo (cat. 20).

29



Volviendo al citado inventario de Paolo Giordano Orsini Il en el
que aparecen las tres menciones a bodegones de peces realizados
por el «Spagnolo», es importante sefialar que estas figuran junto a
referencias a obras de otros pintores que debieron coincidir con
Herrera en Roma. Ademds, el responsable de hacer la tasacion e
identificar a los respectivos autores fue Luigi Gentile, un pintor
flamenco de Bruselas conocido como Louis Cousin (1606-doc. 1667),
que sabia perfectamente de la existencia del «Spagnolo degli pesci»
por cuanto identificé estos tres bodegones con su apelativo, circuns-
tancia que, una vez mds, contribuye a dar credibilidad a las palabras
de Palomino. Conviene destacar que Luigi Gentile aparece en algu-
nos de los pagos que hemos revisado en los mandatos de Paolo
Giordano fechados entre 1646 y 1656™, y que fue un artista conoci-
do en la Roma del momento, miembro de la Accademia dei Virtuo-
si al Pantheon y elegido entre 1651 y 1653 principe de la Accademia
di San Luca™. Gentile tas6 los tres bodegones en cifras muy bajas,

entre 1 Y4 escudos romanos, en Comparaci(’)n con otras ObI"dS pre-

Fig. 9 Giovanni Benedetto Castiglione, La creacidn de Addn,
h. 1642. Monotipo en tinta negra sobre papel verjurado,
ahuesado, 303 x 203 mm. Chicago, Chicago Art Institute,

n.% inv. 1985.1113

sentes en el inventario, aunque figuran con una valoracién similar a
la de las escenas de batalla de Jacques Courtois, il Borgognone (1621-
1676), o de Giovanni Benedetto Castiglione, il Grechetto (1609-1664),
artistas con los que debemos relacionar también a Herrera durante
su estancia en Roma, por cuanto su obra, como la de los dos pinto-
res italianos, muestra una predileccion muy marcada por el color.
Las concomitancias son especialmente llamativas con el dltimo,
alguno de cuyos modelos debieron de influir al Mozo, como propo-
nemos ahora al relacionar la figura helicoidal ascendente del mono-
tipo de Castiglione, La creacion de Addan (fig. 9), con la del protago-
nista del Triunfo de san Hermenegildo. Este pintor italiano consiguié
ser miembro de la Accademia di San Luca en 1651; ese mismo afio
aparecen también en las listas de académicos el mencionado Paolo
Giordano Orsini 1, duque de Bracciano, e «ll Sig. Diego de Silva
Velasquez aiuda di Camera di su maiesta cattolica. Pittore Spag®™'"'.
No hemos encontrado ningtn rastro del Mozo en San Luca, y
tampoco figura entre los miembros de la Accademia dei Virtuosi al
Pantheon; sin embargo, parece obvio que en su estancia en Roma
coincidio con Veldzquez, que se hallaba alli entre 1650y 1651, y tuvo
que estar al tanto del éxito que supuso la exposicion en el Panteén
del retrato del esclavo Juan de Pareja (Nueva York, Metropolitan),
noticia de la que tenemos constancia por el testimonio del pintor
flamenco Andrés Smidt (1625-después de 1684)'*, quien més tarde,
ya en Madrid, tendria contacto con Herrera'. Es probable que el
Mozo coincidiera igualmente en Roma con los pintores Francisco
Pérez Sierra (h. 1627-1709) y José Jiménez Donoso (h. 1632-1690),
quien respetd y reconocié como insignes las invenciones del sevilla-
no —«tienen inteligencia en las lineas y el dibujo>— cuando en 1687
hacfa su examen para ocupar la plaza de maestro mayor, vacante tras
el fallecimiento en 1685 de Herrera, y se declaraba defensor de los
arquitectos inventivos. También resulta significativo que los dos
coleccionistas romanos que tuvieron obras presumiblemente de
Herrera, el candnigo Giovan Carlo Vallone y Paolo Giordano Orsini I,
pudieron darle la oportunidad de exponer sus obras y ascender en el
medio artistico, pues, como hemos dicho, el primero llegé a ingresar
como «virtuoso» en la Accademia dei Virtuosi al Pantheon en 1654y
el segundo habia sido nombrado académico de San Luca en 1651.
Podemos suponer que Herrera perfeccionase su arte en alguna
de las academias romanas; sin embargo, no hemos encontrado la
documentacién que lo demuestre, aunque los indicios que acabamos
de presentar en relacion con su red social dan idea sobrada de la
verdadera dimensién del Mozo como artista y de su ambicién. De
hecho, el candnigo Vallone, por su dilatada relacién con I Virtuosi,

que se extendi6 de 1635 a 1667, era el encargado de seleccionar las



Fig. 10 Orfeo Boselli, Paolo Giordano Orsini II, h. 1655. Marmol blanco
y alabastro «a pecorella». Roma, Antichita Alberto Di Castro

obras que los artistas presentaban para ser expuestas bajo la colum-
nata del Panteén con motivo de la festividad de san José, que la
Compagnia die San Giuseppe di Terra Santa, nombre con el que,
como decfamos, naci6 la Accademia dei Virtuosi, celebraba todos
los 19 de marzo con una muestra presidida por una pintura grande
del Suefio de san José, que pendia de la balaustrada del Pantedn
rodeada de tapices's*. También es importante sefialar que la mayor
parte de las pinturas adquiridas por Vallone para su coleccion y para
la de la marquesa Duglioli Angelelli pertenecian a «virtuosi» de la
hermandad del Pante6n como Niccold Tornioli, Jan Miel, Michael
Sweerts y Mario dei Fiori'¥, artistas con los que es muy probable
que Herrera se hubiera relacionado. Conviene recordar que la for-
ma que tenfan los pintores de darse a conocer al llegar a la ciudad
era mostrando sus obras en publico, como hemos visto que hizo
Veldzquez con su Juan de Pareja —pero también, por ejemplo, Sal-
vator Rosa—, cuadro que resulté elegido para la muestra de la fes-
tividad de san José del afio 1650'%%, y que se expuso junto al propio

modelo «en pareja»'. Herrera tuvo que ser testigo de este aconte-

cimiento, que resulté muy beneficioso en la trayectoria artistica de
su compatriota en Italia. En este sentido, parece probable que lo
que dificulté la entrada de Herrera en la Accademia di San Luca
fue precisamente el hecho de que no hubiera demostrado su maes-
tria con alguna obra de publica estima, condicién necesaria para
ingresar como académico, sobre todo si no se era un artista consa-
grado™. Sin embargo, podia haber sido considerado «académico
estudioso» si hubiera figurado como alumno en San Luca'. En todo
caso, es muy probable que Veldzquez ignorara a Herrera durante su
estancia en Roma, actitud en la que seguramente tendria mucho
que ver la relacién distante que habfa mantenido durante su forma-
cion sevillana con Herrera el Viejo, con el que se educé durante un
corto espacio de tiempo y a quien abandong para irse al obrador de
Francisco Pacheco, como testimonia el propio Palomino*. También
es cierto que a Veldzquez se le abrieron todas las puertas dada su
fama como pintor de retratos y por las cartas de presentacion que
llevaba en calidad de embajador y ayuda de cdmara del rey, mientras
que Herrera era por entonces un artista principiante de 23 afios que
estaba buscando fortuna y un medio de vida como pintor. Este hecho
se evidencia de forma clara en el abrumador silencio de las fuentes,
y de un modo mds concreto en un dibujo sobre el cardcter de la
fortuna que le hemos atribuido en relacién con su periodo romano
y del que hablaremos mas abajo (véase fig. 11).

Es conveniente mencionar asimismo la normativa emanada del
breve de Urbano VIII de 1635 por el que se impedia a los artistas o a
cualquier persona relacionada con el comercio de arte desempefiar
su profesion si no habian pagado una tasa anual. En este sentido, los
comerciantes que se ocupaban del negocio del arte como revende-
dores de pinturas también la tenfan que abonar, como el genovés
Pellegrino Peri (h. 1625-1699), que era el mayor marchante de bode-
gones y pinturas de género de Roma, con tienda en la Piazza di Pas-
quino, en las cercanfas de la Piazza Navona y que protegi6 a Casti-
glione justo en el momento en el que Herrera se encontraba en Roma
entre 1648 y 16524, La actividad de los «revendedores de cuadros»
fue ademas criticada por la Accademia di San Luca porque no favo-
recia el mérito artistico, y se quejaba al ver expuestas para la venta en
las calles estas obras como vil mercancia. No seria extrafio que, para
ganarse la vida, Herrera hubiera estado trabajando para alguno de
estos mercaderes haciendo copias, al igual que otros pintores, como
el propio Castiglione, y que se alojara en la residencia de algtin noble
o protector. Lo cierto es que pese a los intentos de buscar su nombre
—o la corrupcion o alteracion de este— en los registros de los stati
delle anime entre 1648 y 1654 en las diferentes parroquias de los que

se conservan libros de estos afios, no ha sido posible identificarlo. Por
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Fig. 11 Francisco de Herrera el Mozo (aquf atribuido), Alegoria de

la fortuna del pintor, h. 1649-53. Ldpiz negro, pluma y aguada de tinta
parda, 301 x 218 mm. Paris, Musée del Louvre, n.” inv. 9740

tanto, los inventarios de Paolo Giordano Orsini I, duque de Braccia-
no, y del canénigo Vallone se convierten en las pistas mds firmes para
seguir el rastro de nuestro artista en Roma.

El duque de Bracciano, partidario de la faccién hispandfila, en
linea con la politica de Inocencio X' —aunque pronto acabarfa
orientando sus preferencias hacia Francia'#—, era persona refinada
y elegante, poeta y coleccionista apasionado (fig. 10). Perfecto repre-
sentante de la magnificencia de la antigua aristocracia romana, esta-
ba bastante bien informado, pues mantenia correspondencia con
diversos gobernantes europeos; ademds, comision6 obras literarias y
musicales, y solfa reunir en su palacio a un gran ntimero de poetas,
musicos e intelectuales, hasta el punto de que Nicold Doni calificé
su residencia de auténtico Monte Parnaso. Fue informante del car-
denal Mazarino y se carted con Luis XIV entre 1647 y 1652, ademéds
de ser un hébil conseguidor de obras para el rey, haciendo de inter-

mediario entre este y Bernini, quien informarfa a Orsini sobre su
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actividad artistica'#. Orsini también mantuvo correspondencia con
la reina Cristina de Suecia#. En una carta dirigida a esta en 1652 le
informaba sobre el ambiente artistico romano en ese momento, aspec-
to por el que el estudio de su perfil es fundamental'®, pues arroja luz
sobre los circulos en los que pudo moverse Herrera —que presumi-
blemente se encontraba todavia alli ese afo—, y que condicionarfan
su forma integral de entender las artes. Le hablaba el duque italiano
del éxito de los frescos de Pietro da Cortona en la Chiesa Nuova y
en el techo del palacio Barberini; de las esculturas de Alessandro
Algardi, y sobre todo del trabajo integral de Bernini en la capilla
Cornaro que alberga su Extasis de santa Teresa, ejemplo maximo de
integracion de las artes y culmen del barroco total; si bien no se
mostraba muy positivo en lo que se refiere a la evolucién del pano-
rama pictdrico en ltalia, del que tan solo destacaba al bolofiés Giovan
Francesco Barbieri, Il Guercino. Todas estas obras debieron ser admi-
radas por el Mozo durante aquel tiempo en la Ciudad Eterna.

La tercera de las evidencias que nos servirfa para justificar la
estancia del Mozo en Roma es el grupo de dibujos que hemos con-
seguido atribuirle™ y que estaban enmascarados en el conjunto que
Catherine Loisel denominé «Le Groupe Cittadini» (cat. 11-19). La
historiadora los relacionaba con un artista bolofiés cercano a Pier
Francesco Cittadini (1616-1681), cuya personalidad gréfica habfa sido
definida por el insigne Philip Pouncey, aunque otros especialistas,
como Nicholas Turner y Carol Plazzotta, los vinculaban mas bien
con el circulo de Guido Reni. Muchos de estos dibujos son ejemplo
de cémo se fue configurando el universo grifico de Herrera y, sobre
todo, deben entenderse como fruto de la labor de un artista en
formacién que absorbia con facilidad todas las novedades artisticas
del momento —sin excluir las del mundo clasicista bolofiés—, como
reflejan las mutaciones en sus formas gréficas.

Estos dibujos se estudian detalladamente en las fichas de cat4-
logo correspondientes, pero nos detenemos aqui brevemente en uno
de ellos que, segtin nuestra opinion, es de mano segura de Herrera
y fue realizado en clave autobiogréfica, es decir, podria considerarse
una prueba de que el artista intentaba abrirse camino en un ambien-
te italiano no demasiado propicio. Se trata de la Alegoria de la for-
tuna del pintor (fig. 11)"". Esta hoja se encuentra en la actualidad en
el gabinete de dibujos y estampas del Louvre, donde figura como
obra de Salvator Rosa, probablemente por su relacion iconografica
con la Alegoria de la Fortuna que este artista napolitano pint6 en
1659 y que conserva el J. Paul Getty Museum de Los Angeles™. En
su dibujo, Herrera muestra a un joven que corre mientras es prote-
gido por Mercurio, quien le sefiala la figura de una mujer desnuda,

una alegorfa de la Fortuna, que porta a un burro como simbolo de



la Ignorancia. El joven permanece anclado a tierra sin poder alcan-
zar a la Fortuna porque a sus pies una figura femenina de largos
cabellos y desagradable aspecto, sin duda una personificacion de la
Envidia, le agarra una pierna con uno de sus brazos impidiéndole el
ascenso. La vinculacion de Mercurio y la Fortuna figura en los emble-
mas de Alciato como ilustraciéon de que el conocimiento puede
dominar a la suerte. En el suelo aparecen precisamente algunos
objetos en clave simbdlica: una paleta de pintor con sus pinceles,
una tiara pontificia, fragmentos de una estatua (un torso y una cabe-
za), y en la parte central, la rueda de la Fortuna, simbolo del destino
y la causalidad y de la aceleracion o ralentizacion de la caida'ss. Es
un dibujo de gran interés porque sittia a Herrera en el centro del
debate romano sobre esta iconografia, que ilustra bien el dicho de
que «la fortuna ayuda a los audaces», en este caso a los ignorantes,
aspecto que nos permite entender la contrariedad de Herrera a
causa del lugar que ocupaba en los circulos artisticos e intelectuales
romanos: él, siempre tan consciente de sus capacidades, sintiendo
con impotencia que no prosperaba porque la envidia le impedia
ascender en su carrera. Es necesario insistir, ademds, en que el tema
del burro, derivado de la fabula de Esopo y Luciano, entendido como
critica a los necios, despert6 un gran interés en los artistas del momen-
to en Roma, que lo desarrollaron en dibujos y pinturas>*. No hay
duda, en definitiva, de que este dibujo es un testimonio emocionan-
te que explica c6mo se sentia en Roma mientras vefa a su alrededor

triunfar a otros pintores menos dotados que él.

A LA BUSQUEDA DE UN HORIZONTE PROFESIONAL:
ENTRE MADRID Y SEVILLA

La primera noticia documental que tenemos sobre el pintor tras su
regreso de ltalia, y que no obstante ha pasado inadvertida hasta
ahora, es de mayo de 1654, fecha en que el dorador José Herndndez
proponia a una terna de artistas a «la baja y mejora» para la pintura
del retablo mayor de la iglesia de Santo Domingo de Silos de Pinto:
Francisco Camilo, Andrés de Vargas y el propio Herrera'. De esta
referencia se deduce que nuestro pintor estaba bastante asentado
en el panorama artistico madrilefio antes de acometer las pinturas
del retablo mayor de la iglesia del convento de San Hermenegildo
de los carmelitas descalzos de Madrid, actual iglesia de San José,
comisionadas el 17 de julio de 1654 por Juan Chumacero de Soto-
mayor y Carrillo (1580-1660), conde de Guaro y presidente del Con-
sejo de Castilla®®. No suele sefialarse algo que creemos relevante,

y es que Chumacero habia sido enviado a Roma en 1633 junto a fray

Domingo Pimentel, obispo de Cérdoba, y habia desempefiado el
cargo de embajador ante el papa Urbano VIII, regresando a Madrid
en 1643'. Tras su estancia en la Ciudad Eterna estaba al tanto de
las nuevas corrientes propagandisticas en la estela de Pietro da Cor-
tona, de modo que al hacerse con el patronato de la capilla mayor
de la iglesia del convento de los carmelitas descalzos no dudarfa en
buscar a alguien afin a sus gustos italianos para realizar las pinturas
destinadas al retablo principal. El trabajo se le encomend6 a Herre-
ra, a quien el encargo le mantuvo ocupado tres meses, pues se le
otorgé carta de pago el 28 de octubre de ese mismo afio de 1654.
Dicho encargo constaba de catorce pinturas, de las que solo se
conserva el Triunfo de san Hermenegildo (cat. 20), del que se hizo
papel aparte en el contrato. Considerado ahora una obra capital de
la pintura espafiola, ya en su época causé una verdadera conmocion
en el panorama artistico madrilefio por su fuerza y cardcter propa-
gandistico, en linea con lo que Herrera habfa aprendido del barroco
romano. El propio Herrera se sinti6 tan orgulloso de esta pintura
que, como hemos indicado que afirm¢é Palomino, no dudé en pro-
clamar que «se habia de poner con clarines y timbales»'s®.

Quizés lo més trascendente en la concesion de este encargo al
Mozo, es que este era amigo y colaborador del arquitecto de retablos
Sebastidn de Benavente (1619-1689). Prueba de los vinculos previos
y de la gran confianza que existia entre ambos es que Benavente se
hizo cargo de la fianza requerida para poder acometer dicho encargo'.
El retablista se configura asi como una de las piezas clave en la
insercion de Herrera en el medio artistico madrilefio. Por otra parte,
seglin consta en la contratacién del retablo, el pintor presenté como
testigo a Diego Sanz, que fue oficial suyo y serfa ademds quien here-
dara sus dibujos y estampas, segtin se refleja en su testamento™. Se
trata de un indicio mds que confirma que Herrera se encontraba
asentado en Madrid por aquellas fechas y contaba con ayudantes,
por lo que su llegada de Italia podrfa incluso retrotraerse a 1653.

Por otra parte, Herrera el Viejo debi6 de ser testigo del éxito de
su hijo con su San Hermenegildo, pues entonces residfa en Madrid,
donde fallecerfa poco después de concluidos los trabajos, en diciem-
bre de 1654. Es probable que el deceso fuera la causa del traslado
del hijo a Sevilla poco después, dado que el padre habia muerto sin
hacer testamento y el Mozo se verfa obligado a solucionar aspectos
derivados de este hecho; aunque es sugerente pensar que ademas
albergara el deseo de darse a conocer en su ciudad natal. Esto expli-
carfa que el 18 de abril de 1655 presentara una solicitud para ser
recibido como hermano en la Archicofradia Sacramental de Sevilla.
No obstante, nunca se llegé a desvincular de Madrid, como prueba

que el 8 de julio de 1657 apareciera como testigo en el testamento
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Fig. 12 Francisco de Herrera el Mozo, Extasis de san Francisco, 1656-57.
Oleo sobre lienzo, 560 x 369 cm. Sevilla, catedral de Santa Marfa, capilla
de San Francisco

Fig. 13 Bartolomé Esteban Murillo, La visién de san Antonio de Padua,
1656. Oleo sobre lienzo, 560 x 369 cm, Sevilla, catedral de Santa Marfa,
capilla de San Antonio de Padua

© otro colaborador de Benavente

del pintor y dorador Simén Lépez
con el que no dej6 de tener contacto, por lo que las idas y venidas
entre Sevilla y Madrid —en un posible intento de buscar asi el lugar
que més oportunidades le ofreciera— parecen evidentes. La buena
relacién que mantuvo con su prima Ana de Herrera y con su sobri-
na Ana de Medina y Herrera, se constata por la renuncia de la pri-
mera, el 13 de mayo de 1655, a los derechos de su hijuela en la
herencia de Herrera el Viejo a favor de su primo, y a cambio de esto
por el posterior pago el 5 de julio de 1655 de la dote de su sobrina,
que ascendia a 400 ducados de a once reales'.

Herrera fue aceptado como hermano de la Archicofradia Sacra-
mental de Sevilla el 21 de noviembre de 1653, lo que ciertamente le
permitiria introducirse en la red social del influyente mundo ecle-
sidstico hispalense, como le sucedi6 por ejemplo a Murillo tras su
ingreso en la Hermandad de la Santa Caridad. Esta suposicion vie-
ne avalada por el hecho de que escasamente un mes después del
ingreso, el 19 de diciembre de 1655, Herrera juraba como hermano
y a los cinco dias se le hacfa efectivo el pago de la importante suma
de 7.000 reales por la pintura del Triunfo del sacramento de la Euca-
ristia (cat. 21), que el 16 de enero de 1656 se instalaba en el frontis-
picio de la Sala de Cabildos de la Archicofradfa, pues representaba
con fidelidad los fines fundamentales de la congregacion de propa-
gar la devocion al Santisimo Sacramento y a la Purfsima Concepcién'®.
Al igual que el cuadro del Triunfo de san Hermenegildo en Madrid,
la pintura causé una auténtica conmocién en Sevilla, donde no se
habfa visto nada igual, pese a la presencia de Murillo en la ciudad
siendo ya un pintor pujante. El brio y la fuerza desplegados por
Herrera en contraluces, escorzos y atmésfera de esta obra termina-
ron por consagrar su fama en su ciudad y por despertar las mismas
envidias que ya describiera Francisco Barrientos —«la opinién celo-
sa brama»— en su poema citado mds arriba sobre el Extasis de san
Francisco. El encargo de esta pintura es una consecuencia directa
del éxito del Triunfo del sacramento de la Eucaristia. Otra prueba de
que Herrera utiliz6 a la hermandad para darse a conocer es que su
nombre no vuelve a aparecer como hermano en los registros de

sesiones de la cofradia después de 1660, habiendo incluso pleiteado

contra esta por impago'®. Para entonces, Murillo ya habia conclui-

do su monumental Vision de san Antonio de Padua (fig. 13) destina-
do a una de las capillas del costado norte de la catedral que estaban
siendo reformadas por empefio de una de las figuras claves del
momento, el canénigo Alonso Ramirez de Arellano'®.

El encargo del Extasis de san Francisco (fig. 12), con fecha de 4
de diciembre de 1656, surgié como peticion expresa de «algunos
prebendados devotos de san Francisco [que] quieren hacer otro

1%y se tiene noticia de su instalacién en su

[cuadro] a su costa»
capilla en junio de 1657"7. Sorprende que en el contrato no se cite
al autor de la pintura, a pesar del éxito cosechado por Herrera con
la Eucaristia, pero si es relevante que se decidieran por él para su
ejecucion en lugar de por Murillo, algo que evidentemente no debi6
de gustar a este tltimo, sobre todo porque cuando se le encargg el
San Antonio se mencionaba en los autos capitulares que se procu-

rara que fuera de mano «del mejor pintor que huviere en esta ciudad»"*.



El hecho de que Ramirez de Arellano se decidiera ahora por Herre-
ra para este encargo denota la competencia artistica que se abrfa en
este momento en Sevilla, y que nos hace recordar nuevamente las
palabras de Barrientos relativas a esta pintura y el encono que se
desat6 contra Herrera, «en quien mostré la envidia macilenta su
fuerza toda». Era evidente que Murillo habfa sido desplazado por
un Herrera que regresaba de Italia empapado de una tendencia mds
rompedora, manifiesta en el colorido exuberante, los contraluces
acusados y los potentes escorzos, férmulas innovadoras cuyo atrac-
tivo y modernidad no pasaban desapercibidos a sus contemporaneos.
Asi, el historiador sevillano Diego Ortiz de Zufiiga hablaba en estos

términos sobre su San Francisco:

[La capilla de San Francisco] Tiene en lo mds moderno un valiente
lienco de pintura de su patrén el Serafin Francisco, de mano de
D. Francisco de Herrera el Moco, hijo de esta Ciudad, en la bizarrfa

de el dibuxo, y gracia de el colorido excelente.'®’

La celeridad con que Herrera resolvié los encargos, la mencionada
innovacion y la excelente calidad de los resultados finales también
se repiten con insistencia en las fuentes documentales. En la con-

clusion de su San Francisco —por ejemplo— el Mozo empleé la

Fig. 14 Lucas Vorsterman I segtin Peter Paul
Rubens, Estigmatizacién de san Francisco, 1620.
Grabado, 525 x 353 mm. Amsterdam,
Rijksmuseum, RP-P-OB-33.034
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mitad del tiempo que Murillo habfa destinado a su San Antonio'”.
No obstante, a pesar de las posibles discrepancias que debieron de
existir entre ambos, creemos que es evidente que la forma de hacer
de Murillo vari6 tras la llegada de Herrera a Sevilla, pues el impacto de
este en su obra se aprecia a partir de entonces de forma decisiva.
Sobre la invencion u originalidad del San Francisco, existe una
anécdota transmitida por Cedn, no demasiado citada, pero que cree-
mos es pertinente recoger aqui. El historiador afirmaba haberse

enterado en 1808 de que:

este cuadro era un plagio en la composicién de otro de su padre.
Yendo yo a despedirme en dicho afio de un amigo mio, para volver a
Madrid a servir mi plaza de oficial de Secretaria del Despacho de
Gracia y Justicia de Indias, vi en su gabinete un lienzo de poco
menos de una vara de alto, que representaba el mismo San Francis-
co de la catedral. Observé que no era copia porque estaba pintado
y dibujado con una firmeza, mds brio, mds empastado y con diferen-
te colorido que aquel, le hizo bajar y quedé sorprendido quando lei
la firma que decfa: Francisco Herrera afio de 1625, seguro que era
de Herrera el Viejo, a quien el Mozo hubo de robarle con otros
cuadros y bocetos, antes de huir a Roma y que a la vuelta se valié de

¢l para pintar el grande de la catedral.'™

La noticia incide nuevamente en algo que hemos sostenido a lo
largo de este texto, y es lo mucho que debe el Mozo a su padre en
los modelos y en la configuracion de su lenguaje artistico, ademds
de que supo hacer un sabio aprovechamiento de los dibujos y
grabados del progenitor, algo que las fuentes y su misma obra
corroboran. Como ya sefialara Kinkead”, es evidente que la com-
posicion del San Francisco deriva de la conocida estampa de Lucas
Vorsterman | segtin pintura de Rubens, La estigmatizacion de san
Francisco, abierta en 1620 (fig. 14). Herrera invirti6 la posicion del
hermano Ledn en la parte inferior y le aplicé un violento contraluz,
un recurso caracteristico del artista que ya habfa empleado en obras
anteriores y que le hizo célebre'”s. Es muy pertinente también la
comparacion que hace Kinkead entre la pintura de Herrera y el
citado San Antonio de Murillo. Sus conclusiones subrayan y justi-
fican definitivamente lo que supuso la irrupcion de Herrera en el
panorama local. El cuadro de San Antonio es estatico y los campos
de luces y sombras estdn claramente definidos, no interfiriendo el
uno sobre el otro. Esos efectos afslan las figuras: la aureola de
querubines estd perfectamente delimitada y la fuente de luz que
emite apenas ilumina al santo, arrodillado, mientras el resto de la

escena estd en penumbra. En cambio, la pintura de Herrera es una



Fig. 15

Fig. 15 Francisco de Herrera el Mozo,
trono de dngeles elevando en Gloria

a san Francisco en el Extasis de san
Francisco (detalle de fig. 12)

Fig. 16 Francisco de Herrera el Mozo
(atribuido), dngel elevando en Gloria
a la Virgen en la Asuncion de la Virgen
(detalle de cat. 19, recto)

Fig. 17 Francisco de Herrera el Mozo,
dngeles musicos en el Extasis de san
Francisco (detalle de fig. 12)

auténtica explosion de movimiento, de luz y de vivo colorido, de
una intensidad desconocida hasta el momento en Sevilla. Las acro-
baticas criaturas angélicas inundan la composicién en un animado
zigrag ascendente realzadas por el trono angélico que impulsa a
san Francisco, «serafin penitente, que de el pecho manos y pies
de Cristo es viva emprenta», segin metédfora empleada por el padre
Barrientos en su ya famoso poema, y que llama poderosamente la
atencion en el lienzo, a pesar de partir de un modelo conocido, si
bien transformado, de la citada composicién de Vorsterman/Rubens.
El dngel joven de cuerpo mayor que sostiene el impulso vital de

san Francisco (fig. 15) nos recuerda a otro andlogo que aparece en

Fig. 16

Fig. 17

uno de los dibujos que Herrera habfa ejecutado en Roma, prepa-
ratorio para una Asuncion de la Virgen de coleccion particular (cat. 19
recto). El que aparece en el dibujo se sitda justo en la parte inferior
del trono que hace ascender a la Virgen, mientras el del lienzo, que
deja también flotar al viento sus ropajes, estd invertido con respec-
to al anterior y vuelve su rostro hacia el espectador, al que mira
atentamente. Es este un claro ejemplo del uso versitil que hacia
Herrera de los modelos gréficos, y que otorga tanta variedad y
riqueza a su obra. El resto de los dngeles musicos, algunos de los
cuales tocan instrumentos (fig. 20), son variantes de los que apa-

recen en la gloria del San Hermenegildo y hay que relacionarlos
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Fig. 18 Francisco de Herrera el Mozo, dangel volandero con partitura
en el Extasis de san Francisco (detalle de fig. 12)

con los que Herrera esboz6 en los Angeles miisicos en gloria (fig. 20.4),
motivo representado en el verso del dibujo de la Entrega de las
llaves a san Pedro —perteneciente al denominado «Grupo Citta-
dini»— conservado en el Statens Museum for Kunst en Copen-
hague, donde figura como atribuido a Giuseppe Ghezzi# (fig. 17.2).
Este motivo tan caracteristico en la obra del Mozo lo volvemos a
encontrar en el dibujo a pluma y aguada Angeles muisicos en gloria
(cat. 40) que guarda el British Museum de Londres y cuya crono-
logia habria que situar en torno a 1654-56. En la pintura llama la
atencion también el tipo sonrosado, tan flamenco y rubeniano, de
los rostros de las criaturas angélicas; sus semblantes rollizos, que
prefiguran los que mds tarde pintara Murillo, estan igualmente
presentes en el Triunfo del sacramento de la Eucaristia. Con res-
pecto a los dngeles que revolotean en el extremo superior derecho
del San Francisco, el que se sitta en violento escorzo y porta una
partitura en sus manos ha sido acertadamente relacionado'” con
la figura de Perseo en la pintura Andrémeda y el dragén de Tiziano,
que Herrera debi6 conocer por la copia existente en las Coleccio-
nes Reales (figs. 18 y 19).

El impacto de la pintura de San Francisco no se hizo esperar
en la ciudad hispalense; a las palabras de Barrientos, escritas
mientras se estaba ejecutando esta obra y atin no se habia colo-
cado en su capilla, se unen las alabanzas de Torre Farfdn una vez

instalada en esta:
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Fig. 19 Anénimo (copia de Tiziano), Perseo en Andrémeda y el dragon (detalle),
siglo xv. Oleo sobre lienzo. Madrid, Museo Nacional del Prado, Poo3871

Su fachada la ocupa toda una elegante pintura de don Francisco de
Herrera [...]. Consta su grandeza de la imagen del glorioso patriar-
ca, arrebatado en trono de nubes, ocupando el contorno una ele-
gante hierarqufa de muchos dngeles, ya desnudos, ya vestidos: To-

dos ocupados con las insignias de sus penitentes exercicios.!”

Como ocurri6 con el San Antonio de Murillo, que se embutié en una
gran mdquina de altar coronada en su dtico con otra pintura, un
Bautismo de Cristo de su mano, el San Francisco completé su esce-
nograffa con una obra, en este caso de Juan de Valdés Leal, La impo-
sicion de la casulla a san Ildefonso. Bernardo Simén de Pineda serfa
el encargado de disefiar la poderosa estructura lignea que unirfa
ambas obras (fig. 20), consagrando en Sevilla la tipologfa del retablo
marco que, destinado a alhajar las capillas del costado norte, en linea
con el esquema marcado por el retablo de la capilla de Santiago, de
Juan de Roelas, pero modernizando la composicién desde una con-
cepcién mds apotedsica y propagandistica””. Con el conjunto de obras
de la capilla de San Francisco, que Ramirez de Arellano promovié
integramente durante su mayordomia, se consigui6 dar un impulso
decisivo a las nuevas corrientes que marcarfan los designios de la
pintura sevillana de la segunda mitad del siglo xvir7.

Como hemos visto, Herrera supo demostrar en su ciudad natal
que la pintura habia tomado nuevos rumbos y que su lenguaje moder-

no, innovador y de corte propagandistico se avenfa a los gustos avan-



zados de comitentes como Alonso Ramirez de Arellano. No parece por
tanto extrafio que el artista fuera reclamado para codirigir junto a Muri-
llo la Academia de dibujo de la Casa Lonja, inaugurada en enero de
1660. Los conocimientos de ambos resultaban un complemento per-
fecto para formar a los futuros artistas, pues se unfa la tradicion pict6-
rica de Murillo con el lenguaje renovador que el Mozo habia traido de
Roma™. Dos academias de Herrera conservadas en la Real Casa de la
Moneda (cat. 42 y 43) dan testimonio de su labor académica, que
apenas desarroll6 unos meses, pues a finales de afio retornaba defini-
tivamente a Madrid. No sabemos si en esa decision repentina tuvo
algo que ver la muerte de Velazquez, como se ha querido suponer'™,
pero lo cierto es que en Sevilla era valorado y requerido, como demues-
tra el documento por el que el tribunal de la Santa Inquisicion de
Sevilla le quiso encargar un lienzo sobre el auto de fe celebrado el 13
de abril de 1660 en la plaza de San Francisco, dejando claro en el
escrito que para entonces era «el pintor de mas fama de esta ciudad,
calificacion realmente significativa teniendo en cuenta que Murillo
segufa en activo. Finalmente, no se hizo cargo del lienzo, segin cons-
ta en la documentacion porque a ese «respecto se da poco a la pintu-
ra», y ademds pedia una suma elevada; sin embargo, regalé un dibujo
de su mano sobre el tema, que finalmente pasé a lienzo «otro pintor de
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su satisfaccién»™'. Es bastante probable que el cuadro referido sea uno

que se conserva en coleccion particular sevillana (fig. 58.1) y en el que

%2 Se trata de un testi-

se describe puntualmente el citado auto de fe
monio importante que nos permite hacernos una idea de cémo era el
dibujo proporcionado por Herrera sobre un acto que conocemos con
detalle por una Relacién que guarda la Biblioteca Capitular Colombi-
na'™ y un manuscrito conservado en el Archivo Histérico Nacional'™
en el que se narra de manera precisa la procesion que conducia a
sesenta y cuatro reos a la plaza de San Francisco de Sevilla donde
fueron juzgados, asi como el desarrollo de la ceremonia. Como nos ha
indicado Fernando Marfas', es muy sugestivo pensar que el dibujo
que se cita en el contrato y que sirvi6 de base a la pintura, sea uno que
conserva el British Museum de Londres en el que se representa un
Auto de fe (cat. 58) que hasta el momento se relacionaba con el acae-
cido en la Plaza Mayor de Madrid en 1632"%. Sin embargo, la descrip-
cién topografica se ajusta a la de la sevillana plaza de San Francisco,
seglin aparece representada en la pintura de la coleccion hispalense,
donde se describe con algunas variaciones en el graderfo y la tarima

en la que se desarroll6 el auto. El anénimo pintor afadié la arquitec-

Fig. 20 Retablo de Bernardo Simén de Pineda con la pintura
de Francisco de Herrera el Mozo Extasis de san Francisco.
Sevilla, catedral de Santa Marfa, capilla de San Francisco

tura de la plaza y algunos hitos urbanos, como la Giralda o la cipula
del Sagrario, que no estdn en el dibujo de Herrera —centrado solo en
el auto—, detalles arquitecténicos que han imposibilitado la correcta
identificacién hasta ahora de la plaza representada en el dibujo. Es
importante sefialar en este disefio el hdbil tratamiento de la perspec-
tiva y la precision de las lineas, en cuyo trazado se advierte el uso de
un estilo o pluma de plomo; asi como el cuidado en la caracterizacion
de los personajes, dibujados con pluma de ave y aguada, cuya detallada
descripcién permite reconocer los diferentes estamentos a los que
pertenecen. También es resefable el virtuosismo a la hora de colocar
en disposicién prospectiva la monumental vela que cubrfa toda la
plaza. Con esta sobresaliente y teatral puesta en escena y su capacidad
para captar los detalles, Herrera consiguié documentar con pericia un
hecho histérico, un auténtico especticulo que concentraba a una gran
cantidad de publico, y que afios més tarde, en 1680, documentarfa
también Francisco Rizi en su Auto de fe en la Plaza Mayor de Madrid,
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que conserva el Museo del Prado y que comparte bastantes detalles

desde el punto de vista de la organizacion del espacio y la distribucion

de los personajes con la escena de Herrera'™.

En 1660 Herrera se habia convertido en el pintor més reco-
nocido y aclamado de la ciudad de Sevilla; asf se evidencia docu-
mentalmente, por lo que su marcha a Madrid solo se entiende
por la estrecha competencia con otros artistas que rivalizarfan con
él en la recién creada academia de dibujo de la Casa Lonja, o por
las oportunidades que se le abrian en la Villa y Corte, donde su

estrella rutilante creci6 al albur de la proteccion que le ofrecio la

1 Epistola de Francisco de Herrera el Mozo dirigida a Carlos 1T en
defensa de los pintores-arquitectos, publicada por Blasco Esqui-
vias 1991, pp. 188-93, doc. 4.

> Véase Pérez Sanchez 1986a. Articulo pionero sobre Herrera el Mozo
es el que publicé a Jonathan Brown (véase Brown 1966, pp. 34-43);
y clave para entender su dimensién como artista, la introduccion de
J. E. Varey y N. D. Shergold a la edicién de la pieza teatral de Juan
Vélez de Guevara, Los celos hacen estrellas (véase Varey y Shergold
1970, pp. XiI-cxvil). Son también fundamentales los trabajos de
Kinkead 1982, pp. 12-23, y de Sullivan 1989, pp. 32-39. Véanse igual-
mente Valdivieso 1986, pp. 199-204, y Valdivieso 2003, pp. 319-26.
Para una semblanza de Herrera el Mozo y la valoracion critica de su
figura, véase Pérez Sanchez 2010, pp. 294-99. Como monograffas, las
de Valdivieso 2015 y Garcia Baeza 2016a.

3 Blasco Esquivias 1990, pp. 65-76, y Blasco Esquivias 20134, p. 359.

4 David Garcfa Cueto 2013, pp. 257-318.

Lézaro Diaz del Valle, Epilogo y nomenclatura de algunos artifices. ..

escrito entre 1656 y 1659 y publicado parcialmente por Francisco

Javier Sanchez Canton en Fuentes literarias para la historia del arte

espaiiol (véase Sanchez Cantén 1933, vol. 11, pp. 329-93). El estudio

mas completo sobre este texto de Diaz del Valle es el de Riello

2007 (la cita en p. 444). Véase asimismo la edicién de Garcia

Lépez 2008, p. 344.

Torre Farfan 1671, p. 160.

Ibidem 1666, fol. 13r.

Portds 1991, pp. 135-58, y Portis 20124, pp. 47-59.

Torre Farfan 1666, fol. gv.

10 Antequera Luengo 2008, p. 30.

i Francisco Barrientos, «Al quadro de Ntro. Padre Francisco que
en la Sta. Yglesia de Sevilla pint6 D. Francisco de Herrera celebre
pintor del Dr. Don Francisco Barrientos canénigo Mag. Célebre
Theologo», citado por Herrero Garcia 1943, pp. 22-23. Agradezco
a Roberto Alonso Moral que me llamara la atencién sobre este
poema.

12 Archivo de la Catedral de Sevilla (en adelante ACS), Varios viir,
San Fernando, leg. 10.735. Madrid, 30 de octubre de 1671: «Juan
de Tejada informa a la Diputacion del Santo Rey sobre las pesqui-
sas realizadas al Presidente de Castilla y la Regente a propdésito de
una nueva urna para los restos de san Fernando y de un retablo
para la Virgen de los Reyes [...]». Documento publicado por vez
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corte y los encargos que le propiciarfa su amigo Sebastidan de
Benavente. Su fama aument6 también gracias a su destreza en la
pintura mural, que demostré en la alabada decoracién de la capu-
la de Nuestra Sefora de Atocha, de la que desgraciadamente nada
conservamos, como tampoco del resto de sus trabajos como fres-
quista. De habernos llegado algtin ejemplo, habriamos podido ser
testigos de su verdadera dimension como artista total, desgracia-
damente silenciada para siempre, y nos habria permitido calibrar
mejor el lugar que le corresponde en el devenir del arte barroco

hispano.

primera por Sancho Corbacho 1973, pp. 97-100. Véase ademas
Garcfa Baeza 2016b, pp. 158-62.

13 Sancho Corbacho 1973, p. 100.

14 Los informes sobre estos disefios se dilatan hasta 1685. Madrid,
Archivo Histérico Nacional (en adelante AHN), Consejos, leg.
17.140. Agradezco a Jesus Porres Benavides que me indicara esta
fuente. Sobre el vinculo de Herrera con los Ruesta, véase Garcés
Manau y Diaz Bielsa, 2020, pp. 39-69.

15 Véase la nota 42.

16 Dieron noticia de este impreso Garcia Baeza, 2016a, p. 467, nota
194 y Marfas 2017, pp. 118-20.

17 Relacion de la festiva celebridad, con que se colocd la Primera Piedra
en la nueva, y mds sumptuosa Fabrica del Santo Templo de Nuestra
Sefiora del Pilar de Caragoga, Zaragoza, herederos de Agustin Ver-
gés, 1681, fol. 3. Citado por Marfas 2017, p. 114, nota 34.

18 Garcfa Baeza 20192, pp. 20-35.

19 Blasco Esquivias 1991, pp. 159-94.

20 Rios Balaguer 1925, pp. 62-63, doc. 20; Blasco Esquivias 1990,
pp- 65-76 y Blasco Esquivias 2013a.

21 Madrid, Archivo General de Palacio (en adelante AGP), Felipe V,
leg. 294, exp. 2: Manifiesto de José Donoso a favor de realizar
oposiciones para ocupar la plaza de maestro mayor de las Obras
Reales. Documento citado por Blasco Esquivias 1991, pp. 184-87.

2> Sobre este tépico en la tradicién historiografica y las escasas refe-
rencias al pintor griego en Espana, véase Portus 2016a, pp. 107-15.

23 Faxardo 1726, p. 141. Agradezco a Jests Urrea esta referencia.

24 Palomino [1715-24] 1947, p. 1020.

25 Ibidem, p. 1022.

26 Cedn Bermudez 1800, vol. 11, p. 282.

27 Mordn Turina y Portds 1997a, p. 54, nota 45.

28  Martinez Ripoll 2005, p. 98, nota 18.

29 Martinez 2014, pp. 43-54.

30 Barrio Moya 2001b, pp. 223-29.

31 lbidem, p. 47.

32 Cohen 2017, pp. 202-31.

33 Portds 1999, pp. 50-53.

34 Morén Turina y Portds 1997b, pp. 94-95.

35 Sobre este grupo de artistas activos en Roma que representaban la
contrafigura de la propaganda escribié un famoso articulo Luigi Saler-
no que comenta Giulia Martina Weston. Véase Weston 2014, pp. 15-29.
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Palomino [1715-24] 1947, p. 1023.

«En tiempos de Mitelli vivian estos pintores espafioles del rey: un
tal Caggio [Carrefio]; un tal Erera [Herrera el Mozo] que desafié
.J, ly] Diego Velasco
[Veldzquez]», citado por Harris 1961, p. 105, nota 15. Véase también

al Colonna; Ricci, amigo de mi padre [..

Garcia Cueto 2003, p. 265, nota 762.

Asi lo piensa Garcia Cueto 2005, p. 280.

«Se amargaba por la inquietud y el desconcierto en que debio
colocarlo la mala voluntad de aquel pintor adversario suyo; y en
verdad no merece la bondad de aquel hombre tales molestias, ni
concuerdan en absoluto con su apacible natural», citado por Salort
2002, pp. 180-81, 487, doc. b67.

El impreso de la Biblioteca Nacional de Espafia (Mss/10838) que
ahora exponemos aqui, fue primeramente extractado por John E.
Varey y Norman D. Shergold. Véase en concreto Varey y Shergold
1970, p. XL, y €l correspondiente estudio en cat. 67.

Asi consta en el testamento de Herrera: Lopez Navio 1961, p. 12.
Gaspar de Haro y Guzmén, vit marqués del Carpio, que protegié
a Herrera, era propietario del borrén preparatorio de una gloria
para la pintura mural del coro de la iglesia de San Felipe el Real:
«n. 414. Un lienzo de una gloria que esta en el techo con muchos
santos que es vorroncillo que esta pintado en el coro de Sn. Phe.
original de D. Franco. de Herrera en mill y ochocientos Rs.», véa-
se Burke y Cherry 1997, vol. 1, p. 853. Este borrén fue el que se
utiliz6 para la restauracion del fresco de Herrera tras el incendio
que sufri6 la iglesia, como sefala fray Juan Faxardo en el citado
libro de 1726, p. 141. Por Cedn Bermudez sabemos ademds que el
artista que restaur6 la pintura mural en 1719, Juan Delgado Durdan,
fue amigo y discipulo de Palomino.

Cedn Bermudez 1824, vol. v, fol. 246. Véase ademas la edicion critica
del documento descubierto por Cedn realizada por David Garcia
Lépez y Daniel Crespo Delgado y publicada en Cedn Bermtdez
[1824] 2016, pp. 397-405; Viflaza 1889, vol. 11, pp. 271-78; Pérez Bueno
1947, pp. 155-57; ¥ Sanchez Cantén 1947, p. 255. El documento origi-
nal se encuentra en el Archivio Storico Capitolino (ACS) de Roma'y
fue localizado por Angel Aterido (véase Aterido 2001, pp. 179-83). Para
la explicacion sobre el rechazo por parte de la corona espafiola de
sostener esta academia y de las tensiones entre Carlos 11, el VIT mar-
qués del Carpio y la Santa Sede, véase Onori (en prensa).

Zafra Molina 2011, pp. 393-413.

Varey y Shergold 1970, pp. vii-vir.

Marfas 2017, p. 139; Gonzdlez Asenjo 2005, p. 396.

Marfas 2017, pp. 139-41.

Sobre la valoracion critica de Cedn de la figura de Herrera, véase
Garcfa Lopez y Crespo Delgado 2016, pp. 150-51.

Cedn Bermudez [1824] 2016, pp. 695-99.

Ibidem 1800, vol. 11, pp. 279-85.

Martinez Ripoll 1978, p. 27. Para el uso del ‘don’y el estatus en los
artistas madrilefios, véase Aterido 2015, pp. 258-60.

Blasco Esquivias 1991, pp. 159-94.

Palomino [1715-24] 1947, p. 767. En el caso de Juan de Zurbardn
también se utilizé el «don» en el documento de su expediente
matrimonial, véase Hereza 2017, vol. 1, p. 40. En la cita la cursiva
es mfa.

Entre los asuntos profanos se encuentran cuatro cuadros de «Justas y
fiestas de toros y cafas» que aparecen resefiadas en el inventario de
la coleccion del conde del Aguila. Véase Illan Martin 2000, p. 146.
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Kinkead 1986, pp. 132-44.

Ibidem 1989, p. 129.

Para el inventario de Gian Carlo Vallone, véase Curti 2007, pp. 109-
11; y para el de Paolo Giordano Orsini, véase Rubsamen 1980,
pp. 6-16, doc. 11.

Palomino [1715-24] 1947, p. 1020.

Kinkead 1989, p. 149.

Ibidem, p. 150.

También constan en el inventario de Ardemans: «una pintura de
Nuestro Sefior con la Cruz a cuestas y Simén Cirineo, orixinal de don
Francisco Herrera, de dos varas y terzia de alto y siete quartos de
ancho con marco tallado y dorado [tasado en la importante cantidad
de 2.200 reales]. Otra de medio cuerpo de Christo con la cruz a cues-
tas copia de don Francisco de Herrera [...] dos borroncitos orixinales
de don Francisco Herrera el uno de la Concepcién y el otro del Sal-
vador [...] una pintura de una Custodia de dos varas de alto y cinco
quartas de ancho, copia de don Francisco Herrera [...] Un borrén de
la Encarnacién de mano de don Francisco Herrera, de una quarta de
alto y un pie de ancho», véase Agullé y Cobo 1978a, pp. 205-10.
Kinkead 1989, p. 152.

Ibidem, p. 148.

Pérez Sanchez 1986a.

Palomino [1715-24] 1947, p. 1020.

Pérez Sanchez 19864, p. 100.

Barrio Moya 2001a, p. 83.

Ibidem 2001b, pp. 223-29.

Palomino [1715-24] 1947, p. 1022.

Agradezco a Alejandro Martinez su gentileza y generosidad al dar-
me a conocer esta obra.

El documento fue publicado por Martinez Ripoll 1978, p. 27y
p. 260, doc. 26.

Laguna Paul 1995, pp. 127-56.

En 1609 abri6 la estampa que sirve de frontispicio a las Constitucio-
nes del Arcobispado de Seuilla, siguiendo el dibujo dado por el arqui-
tecto Diego Lopez Bueno. Un afio después, en 1610, abri6 la de san
Ignacio de Loyola para el libro de Francisco de Luque Fajardo, Rela-
cion de la fiesta que se hizo en Sevilla a la Beatificacion del Glorioso
S. Ignacio. En 1623 grab6 la estampa correspondiente al libro Com-
mentarii in Summan Theologiae S. Thomae del jesuita padre Jacobo
Granado y en 1627, afio del nacimiento de su hijo, abri6 la del Patro-
nato de la Orden Trinitaria. Véase Martinez Ripoll 1978, pp. 246-48
y Martinez Ripoll 2005, pp. 83-98. Para la estampa del Patronato de
la Orden Trinitaria dimos a conocer otra prueba para el ejemplar del
Vignola conservado en la Biblioteca del Colegio Territorial de Arqui-
tectos de Valencia, véase Pérez Sanchez y Navarrete Prieto 1996, pp.
365-87.

Cedn Bermudez [1824] 2016, p. 696.

Ibidem 1800, vol. 11, p. 277.

[dem.

Martinez Ripoll 1978, p. 36.

Véase la nota 84.

Lépez Navio 1961, pp. 261-74.

Realmente, en el siglo xvit la palabra divorcio no puede ser entendida
como la entendemos hoy, pero fue muy usada en los documentos
civiles y eclesidsticos. Aunque es ese el término que utiliza Herrera
para describir la disolucion del vinculo de pareja, realmente no se tra-
taba de la disolucién del matrimonio, doctrina que la Iglesia mantiene
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hasta ahora. Como ‘divorcio’ (y ‘no vincular’: porque el vinculo subsis-
tfa, impidiendo una nueva unién que, de producirse, se considerarfa
bigamia, y esta sf la perseguia la Inquisicion), se entendia la ruptura
«quoad thorum et habitationem», esto es, desunion de los cuerpos.
Pero seguian casados. Esto justifica que Herrera no volviera a casarse,
y por tanto estaba usando la palabra como era habitual en su época,
con el sentido de «cesacién en cuanto a cohabitacién y lecho, el fin
de la convivencia matrimonial», en palabras de Espin Lépez 2016, p.
168. Aunque hasta mediados del siglo xviIr estas cuestiones no se
aclaran, en el siglo xviI regfan ciertos impedimentos al matrimonio
que podian acarrear su nulidad. Se distingufa entre los impedimentos
dirimentes (que ocasionan la nulidad) y los impedientes (que solo
convierten en ilicito el matrimonio contraido; estas sutilezas sirven a
la hora de la dispensa del impedimento, claro estd). Un cldsico impe-
dimento dirimente fue el de parentesco, sobre todo porque no estaba
del todo fijada la nocién de parentesco y sus efectos. Si se descubre
que habia algtin vinculo de linaje, podia anularse el matrimonio entre
los parientes. Agradezco a Carlos Petit esta detallada informacion que
nos aclara que realmente lo que pudo existir fue la nulidad eclesiasti-
ca o el divorcio entendido como separacién, probablemente inter-
puesto por su mujer ante el juez eclesidstico de Sevilla por circuns-
tancias que desconocemos pero que acarre6 la devolucion de la dote,
como reconoce el propio Herrera en su testamento.

Valdivieso 2015, p. 18.

Con respecto a las causas de la nulidad, aunque realmente la
homosexualidad no fue argumentada como una causa, sf lo fue la
imposibilidad del coito, circunstancia que no tendria que relacio-
narse directamente con una supuesta homosexualidad. En este
sentido —como nos complementa el profesor Petit—, el famoso
doctor Martin de Azpilicueta Navarro, te6logo y canonista del
siglo xv1, sefialaba como causas de la nulidad: «Lo nono, que de
los impedimientos [sic] del matrimonio, unos se dizen impedir y
desatar: porque hazen que aquellos entre quienes los ay, no sola-
mente pequen casdndose, pero que aun el mesmo casamiento no
valga nada, y no porque desatan el matrimonio, que se contraxo
véilidamente antes que el impedimento sobreviniese, porque nin-
guno hay tal. Los cuales impedimentos se contienen en estos ver-
sillos, que luego se declararan. Error, conditio, votum, cognatio,
crimen, Cultus: disparitas, vis, ordo, ligamen. Si sis affinis, si forte
coire nequibis. Otros impedimentos se dicen impedir, y no desatar,
porque pecan los que se casan con ellos, pero el casamiento vale.
De los cuales son el vedamiento de la yglesia, ferias, desposorios,
cathecismo, voto simple, costumbre, y delito de incesto, aver
muerto presbytero, aver sido padrino de su hijo por malicia, o peni-
tente sole[m]ne», Azpilcueta Navarro 1557, p. 402, n.° 29. Por tan-
to, los impedimentos que acarrean la nulidad de la unién contrai-
da (que el mismo casamiento no valga nada) eran: error en la
identidad del contrayente, fuerza que doblega la voluntad, voto
solemne, crimen, orden sacerdotal, imposibilidad para el coito,
parentesco de sangre, pero también de afinidad o matrimonio
anterior subsistente. Cuando se daban estos casos se declaraba la
nulidad del matrimonio contraido mediante una causa matrimonial
ante el tribunal eclesidstico.

Cuando Agustin Garcfa de Cortazar hizo testamento en Madrid en
1698, un ano antes de morir, declaraba que estuvo casado de segun-
do matrimonio con dofia Angela Jacinta de Robles Quixén de Villos-
lada (no hay duda de que se trata de la mujer de Herrera) «quien al
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presente vive, y la tengo satisfecha y pagada la dote que llevé 4 mi
poder, como consta por la carta de pago que otorgé 4 mi favor, por
ciertas causas y motivos que hubo para ello (estarian separados) y
asi lo declar6 para descargo de mi conciencia», Cotarelo y Mori
1913, vol. 1, p. 230. Agradezco a Carlos Petit esta referencia. Véase
también Barrio Moya 2003, pp. 143-56. En el documento de inven-
tario de bienes de Agustin Garcia de Cortdzar realizado cuando
casa con Angela de Robles, esta dice que era viuda de Pedro Pla-
z0s, de lo que se deduce que contrajo matrimonio con este tltimo
después del fallecimiento de Herrera entre 1685y 1695.

Hay que recordar que el 23 de septiembre de 1680 Francisco de
Herrera, proximo a ausentarse de la corte, dio poder a Sebastidn
Castario y a Angela de Robles, a la que se refiere como «mi mujer»,
para que pudieran vender en su nombre a Juan de la Cruz, esclavo
negro de 19 afos, disponiendo asimismo que debfan recibir una
ayuda de costa de su majestad a través de Juan Antonio Domin-
guez, tesorero del Bolsillo. Archivo Histérico de Protocolos de
Madrid (en adelante AHPM), prot. 10.195, fol. 255; y Agulls y Cobo
2006, vol. 111, p. 145. De hecho, el 23 de mayo de 1681, Angela de
Robles percibia en nombre de Herrera 50 escudos de oro otorgados
por real decreto de 21 de octubre de 1680, Agullé y Cobo 2006,
vol. 11, p. 145.

Documento localizado por Antonio Garcia Baeza (véase la crono-
biograffa publicada en este catdlogo, p. 293). Es curioso subrayar
que estas cantidades habian sido legadas en el testamento de
Herrera a Gonzalo de Medina, hijo de su prima Ana de Herrera:
«declaro que de 10 a 11 afos questoy sirbiendo a su Mgd., tanto en
la placa de su pintor como en la de mtr® mayor en sus Rls. obras,
por cuios servicios no se me a echo mrd. alguna, hauiendo echo
diferentes jornadas asf a caragoca, al escurial, aranjuez y otras par-
tes, a mi costa, sin hauerseme dado ayuda de costa alguna por
ellas, en cuios servicios, y no mas, nombro por mi heredero al hijo
tergero de Don Gongalo de Medina y de Dofia Ana de Herrera, su
mujer y mi prima, para que en considera¢ion de ellos suplique a
su Mgd. le aga las mrds. que sea servido y le suplicare, y en caso
de que quando yo fallezca aya faltado el susodho, nombro en su
lugar y por heredero en dhos. servicios al hijo mayor, siendo barén,
de los de Juan Bautista de Ynestrosa, mi tio, o otro de sus hijos,
prefiriendo siempre el bar6n a la hembra», Lépez Navio 1961,
pp. 4-5. La mencion de Herrera al hijo de su prima Ana en el tes-
tamento como beneficiario del sueldo impagado por sus gajes se
explica porque ella renunci6 a la herencia de su padre en 1655 en
su beneficio.

Lépez Navio 1961, pp. 272-73.

Segtin Lopez Navio (1961, p. 274) fue enterrado «de secreto» en la
iglesia parroquial de San Pedro de Madrid.

Cornejo Vega 2006, pp. 355-70.

Valdivieso 2003, p. 246.

Para la reconstruccion de este retablo de forma rigurosa y con
datos objetivos a partir de los restos existentes y de las medidas
que constan en el contrato, véase el importante articulo de Corne-
jo Vega 2007, vol. 1, pp. 289-98, y Cornejo Vega 2015, pp. 26-36.
Otra reconstrucciéon mas discutible que ignora las aportaciones de
Cornejo Vega 2007, en Valdivieso y Martinez del Valle 2012,
pPp- 90-91.

Palomino [1715-24] 1947, p. 881.

Cedn Bermudez [1824] 2016, p. 696.
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Pérez Sdnchez y Navarrete Prieto 1996, p. 383, fig. 30. Como hipé-
tesis en esa ocasion avanzdbamos el nombre de Sebastidn de Lla-
nos y Valdés. La propuesta, avanzada también como mera hipéte-
sis, de que esta pintura fuera obra de Francisco de Herrera el
Mozo realizada en el seno del obrador de su padre como parte de
los trabajos pendientes que el hijo concluirfa tras la marcha
de Herrera el Viejo a Madrid, la formulamos en el marco del comi-
té cientifico dirigido por Charlotte Chastel-Rousseau y Véronique
Gerard-Powell, «<Recensement de la peinture ibérique en Ile-de-
France», 5-6 de julio de 2022, Parfs, Musée du Louvre, Départe-
ment des Peintures, dentro del programa Recensement des tableaux
ibériques dans les collections publiques francaises, dirigido por el
Musée du Louvre y el Institut national d'histoire de I'art (INHA).
Martinez Ripoll 1978, p. 124.

Gerard Powell y Ressort 2002, pp. 370-71.

Cedn Bermtdez 1800, vol. 11, p. 276.

El tema representado es Catalina de Siena pide al papa Gregorio XI
que regrese a Roma, grabado perteneciente a la serie sobre la vida
de la santa: D. Catharinae Senensis [... ] Vita ac miracula selectiora
formis aeneis expressa, lam. x11. Los grabados son de Cornelis
Galle 1'y fueron publicados en Amberes en 1603 por Philip Galle.
La identificacion de la fuente grabada se debe a Valdivieso 1985,
p. 517, nota 4, quien en cambio equivocé el asunto al relacionarlo
con Urbano VI. La identificacién correcta del tema iconografico
como Santa Catalina ante el papa Gregorio XI se debe a Hereza
2014, pp. 290-92.

Esta pintura, procedente del refectorio del convento de dominicas
de la calle San Vicente de Sevilla, fue atribuida a Herrera el Mozo
por el propio Valdivieso (1985, pp. 515-17). La atribucién fue
expuesta y aceptada de forma tentativa en Pérez Sdnchez 1986a,
pp- 96 y 266, n.° 99. Hereza la rechazd, atribuyéndola a Matias de
Arteaga y Alfaro, véase Hereza 2014, pp. 290-92. Valdivieso (2016,
pp- 10y 150) reafirma la autorfa de Herrera, quien realizarfa la obra
antes de marchar a Italia en torno a 1647. Por su parte, Hereza
(2019, vol. 11, p. 40) ha seguido argumentando su rechazo a tal
atribucion.

Cornejo Vega 2006, p. 363.

Agullé y Cobo 1978a, p. 77; AHPM, prot. 9.080, fol. 27. El error ha
sido arrastrado por Kinkead 1982, p. 15; Cruz Yabar 2013, p. 86; y
Valdivieso 2015, pp. 33 y 37. Para la correcta interpretacion del
documento y la presencia de Herrera padre en los padrones
de 1650 en Madrid junto a dofia Josefa de Herrera y una tal Marfa
de la Concepcidn, que serfa una sirvienta, véase Garcia Baeza
20164, p. 22, notas 45y 46. En la misma casa se vuelve a documen-
tar al pintor en 1652 como Unico residente; al afio siguiente el
domicilio consta como deshabitado.

Luque Fajardo 1610 y Martinez Ripoll 1978, fig. 105.

La fecha de muerte de Herrera el Viejo debe ser esta de 1654
apuntada por Martinez Ripoll 1978, p. 37, nota 190, cuando vivia
en la Plazuela de los Herradores y en casa de Gaspar Ruiz, som-
brerero del rey, y habfa muerto «ab intestato», siendo enterrado en
la iglesia de San Ginés de Madrid. Por tanto, no puede ser el
homénimo que es enterrado también en San Ginés el 5 de sep-
tiembre de 1657 y que ha propuesto Quesada (2012, p. 56, nota 1),
segtin la documentacion del Archivo de la Real Parroquia de San
Ginés. Se tratarfa de otra persona y no del pintor, porque el 13 de
mayo de 1655 Ana de Herrera, prima de Herrera el Mozo, renuncia
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a hacer participe a su hijuela de la herencia de Herrera el Viejo en
favor de su primo Herrera el Mozo.

Kinkead 1982, p. 15.

Pérez Sanchez 1986a, pp. 96-97, 267; y Pérez Sanchez 2010, p. 296.
Fernandez-Santos 2005, pp. 245-61. Para la primera catalogacién
de otras estampas de la misma serie véase: SKB 1939, p. 9o, n.° 605
y p. 708, donde se asignan claramente a Francisco de Herrera el
Mozo. Agradezco a Marfa Lépez-Fanjul su ayuda en consultar este
catalogo.

Agradezco a Mark McDonald su ayuda en el estudio de estas prue-
bas. Elizabeth du Gué Trapier fue quien dio a conocer la firmada
y fechada en 1649 procedente de la coleccion de Elisha Whittelsey
atribuyéndola con buen criterio a Francisco de Herrera el Mozo.
Véase Gué Trapier 1960, p. 43, fig. 103.

Londres, Victoria & Albert Museum, E.227-1887 (véase fig. 8),
E.228-1887, E.231-1887, E.233-1887. La atribucion a Francisco de
Herrera el Mozo se apoya asimismo en la mencionada referencia
del SKB 1939, p. 9o n.° 605y p. 708.

Martinez Ripoll 1978, p. 248.

Pérez Sanchez 19724, p. 69, n.° 66, y Navarrete Prieto 2016, p. 330,
n.’ 201.

«Cuatro lienzos de mostacciolo con cabeza de cordero, animales y
peces, de un espaiiol, marco dorado» (el mostacciolo hace referen-
cia a un tipo de lienzo adamascado con dibujo romboidal), «Lien-
z0 de media cabeza, peces del Spagnolo, marco dorado» (aqui
testa hace referencia a las dimensiones de la tela —se trata de una
unidad de medida, al igual que la vara—; los lienzos de testa solian
ser de pequefio tamano), y «Otro [lienzo] del dicho [Spagnolo] con
un gambén, marco dorado», segtin figuran en el documento loca-
lizado por Francesca Curti en el Archivio di Stato di Roma (en
adelante ASR), Notai del Tribunale del’AC, Instrumenti, notario
Thomas Palutius, 1655, vol. 4959, fols. 36r-73v. Véase Curti 2007,
pp. 109-11, niims. 109-112, 113, 114.

Curti 2007, pp. 34-37.

Tiberia 2005, p. 179. Sobre su ingreso en la compaififa en 1654,
p. 263. Aparece citado en numerosas sesiones entre 1635y 1667.
El puesto de «maestro di casa» lo solfan ocupar personas de gran
honorabilidad y honestidad que se encargaban de administrar el
palacio, gobernar y asesorar a la nobleza romana, respondiendo
solo a ella y relacionandose con personas influyentes. Por tanto,
eran intermediarios y personas influyentes, y era normal que los
artistas quisieran estar cerca de ellos, pues se trataba de auténticos
conseguidores, por lo que en muchas ocasiones eran los responsa-
bles de que determinados artistas estuvieran presentes en las
colecciones que ellos asesoraban. Véase Gozzano 2015, pp. 26-41.
Rubsamen 1980, pp. 6-16, doc. 1. Hemos consultado este docu-
mento por la copia existente en el archivo estatal de Roma. Véase
ASR, Trenta Notai Capitolini, uff. 9, vol. 354, fols. 250r-279v. Agra-
dezco a Riccardo Gandolfi su ayuda en la consulta de este docu-
mento.

«Un cuadro en lienzo de cabeza, con diversos peces del Spagnolo»
(aquf testa hace referencia a las dimensiones de la tela; véase la
nota 109), «Un cuadro de peces del Spagnolo» y «Un cuadro de
peces grades de seis palmos sin marco del Spagnolo».

Palomino [1715-24] 1947, p. 1020.

Por ejemplo, los que aparecen en el inventario de 6 de febrero de
1650 en la dote de dofia Ana de Cariga, viuda de Bartolomé Ria,
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maestro cirujano, esposa de Alonso Rodriguez Camillo, platero de
oro: «Item tres bodegones de mano de Francisco de Herrera en 6
ducados cada uno montan 198 reales». Es probable que estos
bodegones sean de Francisco de Herrera el Viejo. Véase Kinkead
1989, p. 122.

Portas 2012b, p. 59.

Palomino [1715-24] 1947, p. 74.

Cedn Bermudez [1824] 2016, p. 160, nota 1. Cita extraida del estu-
dio preliminar de esta edicién, a cargo de David Garcia Lépez y
Daniel Crespo Delgado.

Dominici 1743, vol. 111, p. 253.

De Vito 2000, pp. 18-42.

Lorizzo 2008, pp. 57-61; y Trastulli 2008, pp. 129-39.

Laureati y Trezzani 1989, vol. 11, p. 850.

Véase Cavestany 1940, nims. 73-76; y Pérez Sanchez 1987, p. 148.
William Jordan y Peter Cherry plantean los mismos problemas
sobre la inexistencia de puntos sélidos para atribuir a Herrera sus
famosos bodegones de peces. Véase Jordan y Cherry 1995, p. 97.
Cherry sigue adoptando una actitud prudente ante la ausencia de
obras firmadas o documentadas; véase Cherry 1999, p. 236.
Recientemente, Valdivieso ha atribuido a Herrera un bodegén de
peces del Museo de Bellas Artes de Sevilla, pero sin argumentos
solidos que apoyen la propuesta. Véase Valdivieso 2021, pp. 93-94,
fig. 126. En nuestra opinion, se trata de una obra cronolégicamen-
te posterior.

Esta obra, primero considerada de Mateo Cerezo por Pérez Sén-
chez (1987, p. 121, fig. 110), ha sido atribuida a Herrera el Mozo por
Quesada (2012, p. 59, nota 12), atribucién que respalda Valdivieso
(2021, pp. 92-94, fig. 125). Para la relacién entre Herrera y Cerezo
en el asunto de los bodegones, véase Gutiérrez Pastor 2021,
PP 254-55.

Subasta Old Master Paintings, Dorotheum, Viena, 17 de octubre de
2017, lote 25, como obra de Francisco de Herrera. Para otras obras
similares de Kauw, véase Herzog 1999. La pintura fue publicada en
Bocchi y Bocchi 2004, pp. 13-22, fig. FH.3. En este catdlogo tam-
bién se estudian como atribuidos a Herrera otros dos bodegones:
Naturaleza muerta con peces y tortuga y Naturaleza muerta con lie-
bre, cebolla, mortero y atrezos de cocina (Bocchi'y Bocchi 2004, p. 17,
figs. FH.1 y FH.2), que en 1970 estaban en la coleccién de Pietro
Lorenzelli de Bérgamo donde las estudié Bergstrom 1971, ldms.
52-53, considerdndolas obras de Antonio de Pereda y procedentes
de la coleccion madrilena de Alberto Iturrioz. Con anterioridad
Cavestany (1940, pp. 161-2, ntims. 87y 89) las habfa considerado de
Herrera el Mozo, y mas tarde fueron atribuidas a un anénimo
madrilefio sucesor de las formas de Pereda por Jordan y Cherry
(1995, p- 97, figs. 67-68), quienes identificaron estos bodegones por
su descripcion en la coleccion de Serafin Garcia de la Huerta de
1840, donde figuraban con atribucién a Herrera el Viejo, véase Sal-
tillo 1951, p. 188, nims. 410-413. Valdivieso (2021, pp. 93-95, figs.
127-28) los considera anénimos, aunque vinculados a Herrera.
Laskin y Pantazzi 1987, vol. 1, pp. 143-44, n.° 3450. No sabemos a
ciencia cierta si Mayer se referfa a esta obra cuando ponfa como ejem-
plo muy caracteristico de este género un Vendedor de pescado que
situaba en la coleccion Block de Berlin. Véase Mayer 1947, p. 325.
Agradezco a Stephanie Barnes, Kamila Bladek, Margaret Veall y
Kate Helwig del Canadian Conservation Institute (CCI) el infor-
me que confirma similitudes entre los pigmentos del Vendedor de
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pescado y los del Triunfo de San Hermenegildo, asi como a Ana
Gonzdlez Mozo por su asistencia técnica.

Roma, Archivio Storico Capitolino (en adelante ASC), AO, 11 serie,
reg. 1839, 1840 y 1846. En estos registros también aparecen pagos
por la compra de cuadros a Giovanni Benedetto Castiglione y Cic-
cio Napolitano, registrados luego en el inventario post mortem jun-
to a los bodegones de pescados de Herrera.

Sobre Luigi Gentile, véase Pulini 2020. Es interesante subrayar
que Luigi Gentile fue quien en 1633 pintd, por encargo del sevilla-
no Pedro de Toro (cabeza visible de la Congregacion de la Granada
en Sevilla), el lienzo del Triunfo de la Inmaculada Concepcion para
el hospital de Santiago de los Espafioles, hoy conservado en la
iglesia de Santa Marfa de Montserrat de Roma. Véase Gonzilez
Polvillo 2010, p. 55, fig. 2. Esta conexion sevillana de Gentile per-
tenece a un campo todavia por investigar y que podria justificar el
vinculo con Francisco de Herrera.

Archivio Storico dellAccademia di San Luca, Registri, vol. Lxix,
fol. 240Dr-v: «El sefior Diego de Silva Velasquez [sic] ayuda de
cdmara de su majestad catélica. Pintor espafiol». Agradezco a
Adridn Almoguera y Elisa Camboni su ayuda en la consulta de esta
documentacion.

Palomino [1715-24] 1947, p. 913: «hizo (Veldzquez) la de Juan de
Pareja, esclavo suyo, y agudo pintor, tan semejante, y con tanta
viveza, que habiéndolo enviado con el mismo Pareja a la censura
de algunos amigos, se quedaban mirando el retrato pintado, y a el
original con admiracién y asombro, sin saber con quién habfan de
hablar, o quién les habfa de responder. Este retrato, que era
de medio cuerpo, del natural, contaba Andrés Esmit, pintor fla-
menco en esta Corte, que a la sazén estaba en Roma, que siendo
estilo, que el dia de san Joseph, se adorne el claustro de la Rotun-
da, donde esta enterrado Rafael de Urbino, con pinturas insignes
antiguas, y modernas, se puso este retrato con tan universal aplau-
so en dicho sitio, que a voto de todos los pintores de diferentes
naciones, todo lo demds parecia pintura, pero éste solo verdad: en
cuya atencion fue recibido Veldzquez por Académico romano, afio
de 1650». Sobre Andrés Smidt véase Aterido 2015, pp. 79-8o.

El contacto de Smidt con Herrera se produjo en el marco de los
conflictos con la cofradia de la Virgen de los Siete Dolores en torno
a 1668-1677. Véase Moreno Puertollano 1986, pp. 51-68. Ademas, el
2 de enero de 1675 tasaban ambos la coleccion de pinturas de Anto-
nio Mesfa de Tovar y Paz, conde de Molina de Herrera, tras el falle-
cimiento de este en Madrid: AHPM, prot. 12.006, fols. 419-438;
Saltillo 1951, p. 170; Burke y Cherry 1997, pp. 662-71, doc. 93.
Blasco Esquivias 1991, pp. 172-75. En pp. 184-87 se recoge el docu-
mento: Manifiesto de José Donoso a favor de realizar oposiciones
para ocupar la plaza de maestro mayor de las Obras Reales (AGP,
Felipe V, leg. 294, exp. 2).

Curti 2007, p. 36.

Haskell 2019, pp. 178-79 (cito por la edicion al cuidado de Tomaso
Montanari).

Gozzano 2015, p. 135.

Tiberia 2005, p. 246: «Essendo stato nella nostra Congregazione pro-
posto per nostro confratello il Signor Diego Falasco [Veldzquez] il
quale per esser persona idonea, il quale a viva voce fu accettato per
fratello della nostra Congregazione e havendo fatto la solita entrata
et funzione conforme al solito, et comessogli tutte quelle autorita che
si suol far godere a tutti li nostri fratelli et cosi il Signor Dieco [sic]
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promise adempire tutte le cose che se contiene nel nostro statuto»
(Habiendo sido propuesto en nuestra Congregacion como nuestro
cofrade el Sefor Diego Falasco [Veldzquez] por ser persona idénea,
fue admitido de viva voz como hermano de nuestra Congregacion
y, habiendo hecho la habitual entrada y funcién conforme al uso,
se le concedi6 toda la autoridad de la que suelen disfrutar todos
nuestros hermanos y de este modo el sefior Dieco [sic] promete
cumplir todas las cosas que se contienen en nuestro estatuto).
Con la indicacién de que Veldzquez fue admitido «de viva voz» se
alude a que fue elegido en votacién publica, no secreta.

Stoichita 2009, pp. 157-67.

Véase Ventra 2019; y Salvagni 2021.

Martinez de la Pefia 1968, pp. 293-305.

Palomino [1715-24] 1947, p. 892. Véase Martinez Ripoll 2004,
pp- 73-85.

Standring 1990, pp. 20-21.

Lorizzio 1980, p. 8.

Dandelet 2001, pp. 203-5.

El testimonio del cambio de actitud de Paolo Giordano en favor de
Francia se advierte en la correspondencia que mantuvo con el car-
denal Mazarino. En un «memoriale» que le manda le advertia a este
«di proteggerci in questo cosi importante affare nel quale da li spagno-
li ci ¢ stato fatto un torto cosi manifesté a tutto il mondo» [de prote-
gernos en este importante asunto en el cual por parte de los espa-
fioles se ha hecho una injusticia manifiesta a todo el mundo]. ASC,
AO, Serie 1, vol. 311, lett. 454. Citado por Furlotti 2013, pp. 242-47.
Benocci 2006, pp. 9-33.

La correspondencia donde Orsini comenta a la reina el panorama
artistico romano fue publicada por Stolpe 1964, pp. 176-79. Hemos
consultado estas cartas en el Archivio Storico Capitolino de Roma
(ASC, AO, Serie 1, vol. 69/3). Nos ha interesado en especial la
fechada el 26 de julio de 1652.

Haskell 2019, pp. 136-38.

Navarrete Prieto 2018, pp. 111-26.

Loisel 2013, p. 470, n.° 845, inv. 9740.

Volpi 2014, pp. 334-37 y p- 531, n.” 231.

Warburg 2022, p. 15. Esta interpretacién figura en una carta de 31
de marzo de 1923 de Aby Warburg a Alfred Doren sobre la confe-
rencia de este tltimo: «Fortuna en la Edad Media y en el Renaci-
miento». El comentario concreto sobre la aceleracion y ralentiza-
cion de la rueda de la Fortuna se debe a Fritz Saxl, quien concluye
su argumento con una frase que es fundamental para entender el
dibujo de Herrera: «De todos modos, la idea de la evolucion del
hombre sujeto al destino se halla in statu nascendi, debido al hecho
mismo de encontrarse en la rueda».

Véase Volpi 2014, p. 336, nota 967. Agradezco a Viviana Farina su
ayuda en el andlisis de la iconograffa del burro y la Fortuna en la
Roma del momento.

AHPM, notario Manuel Duarte Ferndndez, prot. 32.843, fol. 280v
(véase la entrada correspondiente a mayo de 1654 en la cronobio-
graffa publicada en este catdlogo). En otra oferta de «baja y mejo-
ra» anterior, presentada por el dorador Martin de Velasco el 8 de
marzo de 1654, se indicaba que la pintura habia de ser de uno de
los cuatro pintores siguientes: Francisco Rizi, Antonio de Pereda,
Francisco Camilo o Angelo Leonardo (AHPM, prot. 32.843, fol.,
286v. y ss). Finalmente la pintura del retablo se dividi6 entre Cami-
lo y Pereda. La noticia la dio Corella 1979, p. 101, nota 155 y fue
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citada y comentada por Angulo [iiiguez y Pérez Sanchez 1983,
p. 176 y por Pérez Sanchez 1998, p. 46, y Sdnchez Rivera 2022,
p. 143, nota 296.

El contrato del retablo fue publicado por Caturla 1977, vol. 11,
pp. 51-52. Palomino habla de un tal don Antonio de Sotomayor.
Sara Granda Lorenzo, «Juan Chumacero de Sotomayor y Carrillo
Lasso de la Vega», en Diccionario Biogrdfico de la Real Academia
de la Historia (entrada biografica disponible en linea).

Palomino [1715-24] 1947, p. 1020.

Cruz Yabar 2013, p. 86.

Lépez Navio 1961, pp. 261-74. Sobre Diego Sanz, véase Aterido
2015, p. 324

Cruz Yébar 2013, p. 685.

Kinkead 1982, p. 15.

Ibidem, p. 16 y Garcia Baeza 2015, pp. 423-25.

Garcia Baeza 2013, p. 425.

Hereza 2019, vol. 11, pp. 122-23. Sobre el papel de este comitente
son fundamentales las aportaciones de Romero Torres 2003,
p. 409, y Romero Torres 2016.

Angulo Thiguez 1981, vol. 1, p. 299. Véase también Quiles 2007,
pp- 209-10.

Gestoso y Pérez 1889, vol. 1, p. 562.

Quiles 2007, p. 207.

Ortiz de Zafiiga 1677, p. 434.

Garcia Baeza 2016a, pp. 72-73, y Garcia Baeza 2019b, pp. 471-82.
Cedn Bermudez [1824] 2016, p. 697. También es pertinente recor-
dar aquf que el conde del Aguila tenfa en su coleccion una copia
del Extasis de san Francisco, tal y como se lee en su inventario:
«Otro quadro de san Fran® de Assis del célebre de la cathedral, su
autor Herrera el Moso [sic]». Véase Illan Martin 2000, p. 133.
Kinkead 1982, p. 19.

El juego de luces y sombras como recurso es algo que los ilustra-
dos no dejaron de sefialar en su obra. Gregorio Mayans y Siscar
subray6 que «D. Francisco de Herrera el Mozo se esmeré muchi-
simo en la observacion de las luces», ponderando también «el uso
de las luces y las sombras». Véase Sanchez Cantén 1941, vol. v,
pp. 168, 184 y 201.

Fischer-Pace 2014, pp. 145-46, n.° 87.

Kinkead 1982, p. 20.

Torre Farfan 1671, pp. 159-60.

Ferrer Garrofé 1993, pp. 288-89 y Recio Mir 2015, pp. 28-41.
Romero Torres 2003, p. 409.

Garcia Baeza 2014.

Kinkead 1982, p. 20.

Gonzélez de Caldas 1984, pp. 247-48.

Portts 1989a, p. 276 y Serrera 1989, pp. 102-3.

Gonzélez de Caldas 2000, pp. 532-44.

Ha sido estudiado por Jap6n Franco 2015, pp. 119-37.
Agradecemos a Fernando Marfas sus generosas precisiones y siem-
pre inteligentes observaciones tras la lectura de este texto.
McDonald 2012, pp. 31-32, fig. 13. Aunque en esta publicacion el
dibujo fue atribuido a Diego Veldzquez, y el espacio donde se desa-
rrolla la escena se identifica con la Plaza Mayor de Madrid, se
avanza la sospecha —ahora confirmada— de que se trata de un
dibujo preparatorio para una pintura o un grabado por el cuidado-
so delineamiento en perspectiva.

Caballero 1994, pp. 69-140.
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Detalle de cat. 6

1. De aprendiz con Francisco de Herrera el Viejo

Francisco de Herrera el Mozo nacié en Sevilla en 1627 y se formé en el obrador paterno probablemente
en fechas cercanas a 1638, momento en el que su padre contrataba las pinturas del retablo mayor

del colegio de San Basilio de Sevilla, cuyo largo proceso de ejecucion se prolongé bastantes afios por
problemas con la Casa de la Misericordia. El retablo se instal6 en la capilla mayor del colegio en 1647,
fecha en la que Herrera el Viejo ya se encontraba en Madrid. Con €I, el Mozo no solo aprendi6 el

arte de la pintura, sino que se ejercité también en el dibujo, el grabado calcogréfico y la estampacion,
circunstancia que fue clave a lo largo de toda su carrera, pues durante ese proceso se familiarizé con los
modelos graficos y el repertorio ornamental del padre, que tuvo un impacto decisivo en la configuracién
y desarrollo posterior de sus propios modelos, como esta exposicion pretende demostrar. También debié
de influir al Mozo la obra de su tio Juan de Herrera, que se dedicé a la iluminacién de manuscritos.

Es probable que en el obrador familiar, que estaba perfectamente integrado en el mundo artistico

hispalense, el Mozo ayudara asimismo en otras tareas propias de un aprendiz.

Sefias de la identidad artistica del padre fueron la monumentalidad y fuerza de sus figuras y su forma
de usar el pincel con densas cargas de materia pictoérica, que restregaba con violencia sobre el lienzo
para modelar de forma contundente las formas. Por el contrario, la pincelada del hijo, aunque igual de

enérgica en su aplicacion, es mds suelta y no tan concentrada en sus empastes.

En cuanto al vocabulario formal del Mozo, quedarfa impregnado desde sus inicios como artista por
los tipos del padre, con el que también practicarfa el arte del bodegén, género que desempefié con
igual fortuna, como demuestran los inventarios de bienes sevillanos en los que, a veces, resulta

complicado distinguir las obras de padre e hijo en este dmbito.

El casamiento del joven Herrera en 1647 con Juana de Auriolis y Medina cuando contaba veinte afios
de edad, demuestra un deseo de establecerse en Sevilla como pintor independiente. Sin embargo,
hubo divorcio al poco tiempo. Esta circunstancia y la relacion compleja con su padre, que no asistié
a su boda pues ya vivia en Madrid, pueden explicar el deseo del Mozo de marchar a Roma para
completar su formacion en el arte de la pintura. Pese a la estancia italiana y lo mucho que aprendié
en aquel tiempo, queda de manifiesto a lo largo de toda su carrera la dependencia de los modelos

paternos, hecho que demuestra lo mucho que el hijo debe al padre como artista.e [B.N.P]
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Francisco de Herrera el Viejo

Los fundadores de las érdenes mondsticas tomando
su regla de san Basilio 6 San Basilio, obispo de Cesarea,
dictando su regla

Hacia 1639-47
Oleo sobre lienzo, 243 x 194 cm

Paris, Musée du Louvre, département des Peintures, MI 206

PROCEDENCIA | Retablo mayor de la iglesia del colegio de San Basilio de Sevilla;
depositado en el Alcdzar de Sevilla en 1810; coleccién del mariscal Soult, comedor
del Hotel Soult, Paris, 1812-1849; depositado en la residencia del conde de
Grimberghe, Bruselas, 1849-1852; venta de la coleccién del mariscal Soult, Parfs,
19-22 de mayo de 1852 (retirado); coleccion de los herederos del mariscal Soult,
1852-1858; cedido en julio de 1858 por los herederos del mariscal Soult al Estado

francés y destinado al Musée Impérial du Louvre el 12 de octubre de 1858.

BIBLIOGRAFIA | Thacher 1937, pp. 346, 367-68; Martinez Ripoll 1978, pp. 116-
19, 159, n.° P.74; Valdivieso 1986, pp. 166-67; Gerard Powell y Ressort 2002,
pp- 174-78; Valdivieso 2003, p. 246; Martinez del Valle 2005-6, pp. 411-22;
Cornejo Vega 2006, pp. 355-70; Cornejo Vega 2007, pp. 289-98; Pérez Sanchez
2010, pp. 167-68; Cornejo Vega 2015, pp. 26-36.

Cuando Herrera el Mozo atravesaba por su periodo de aprendizaje,
su padre acometié uno de los encargos mds monumentales de su
carrera por sus dimensiones: el conjunto de pinturas para el retablo
mayor de la iglesia del colegio de San Basilio Magno de Sevilla, que
contraté el 3 de noviembre de 1638'. Dicho conjunto respondia a un
programa iconogréfico destinado a ensalzar al fundador de los basilios
y a ponerlo como ejemplo ante los novicios que se formaban en el
colegio sevillano®. El retablo se hizo gracias al dinero que dej6 a la
Casa de la Misericordia el patrono chipriota Nicolao Griego Triarchi,
cristiano de rito bizantino3, y se insertaba en la tradicién de las gran-
des médquinas propagandisticas destinadas a difundir la devocién
hacia los fundadores de las distintas 6rdenes religiosas.

Es muy probable que la primera pintura que Herrera el Viejo
concluy6 en 1639 fuera la correspondiente al asunto principal, La
misa de san Basilio (véase fig. 6), que hoy conserva el Museo de
Bellas Artes de Sevilla y que ejemplifica el momento en el que Cris-
to y los apéstoles revelan milagrosamente al santo la liturgia de la
misa. En el contrato figura este asunto claramente descrito y también
se indica que en el segundo cuerpo se incluya «en el nicho principal
de enzima, otro lienzo de la ystoria que se sefalare». Esto indica que
no se tenia claro el asunto a representar en la obra que nos ocupa, de

lo que se deduce que se pint6 mds tarde.
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El conjunto se concluiria con diez retratos de los hermanos y
hermanas del santo y de la mujer de san Gregorio Niceno, todos ellos
de algo mds de medio cuerpo e insertos respectivamente en cada
uno de los diez nichos que flanqueaban la escena central, cinco a
cada lado; y otras seis efigies de medio cuerpo en el banco, corres-
pondientes a los padres y los abuelos paternos y maternos de san
Basilio. Todos estos retratos, concebidos a modo de arbol genealdgi-
co, incidian en la gloriosa estirpe de san Basilio, pues todos los repre-
sentados eran santos?. Se conservan en el Museo de Bellas Artes de
Sevilla, y su calidad es notablemente inferior a la de las dos pinturas
principales. Esto ha llevado a algunos autores a senalar la interven-
cién en el conjunto de otras manos o del obrador de Herrera el Viejo,
teorfa que ahora se reafirma tras la aparicién de unos documentos
que dio a conocer y estudié Francisco |. Cornejo y que eviden-
cian que la colocacién final del retablo se demoré hasta 1647,
momento en el que Herrera el Viejo reclamaba desde Madrid las
cantidades impagadas por estas pinturas y otorgaba a su hermano,
Juan de Herrera y Aguilar, una primera carta de poder para hacer
efectivo el cobro en su nombres. Creemos bastante probable que
Francisco de Herrera el Mozo fuera uno de esos colaboradores, y
que interviniera en gran parte de este conjunto, pues las fechas de
su ejecucion coinciden con las de su periodo de formacion, que ini-
ciarfa a los 11 afios de edad y le llevaria hasta los 20.

La pintura que nos ocupa, sin duda excepcional en su catalogo,
es la que contiene un mensaje teolégico mds profundo, al presentar
a san Basilio como «protopatriarca de todas las religiones», funda-
dor del monacato en Oriente y Occidente, lo que acarreé proble-
mas con los benedictinos por la preeminencia de las 6rdenes
mondsticas, debido a que los fundadores de muchas de ellas toma-
ron como modelo para sus reglas las de San Basilio. Este asunto,
no exento de polémica y censura, deriva de una estampa de Juan
de Noort que fue prohibida®, circunstancia que puede explicar la
indefinicion sobre el tema en el contrato. Precisamente este aspec-
to de la biografia del santo es el que se representa en nuestro lien-
z0. La monumental figura de Basilio, que parece concentrado en
descifrar las reglas que le transmite el Espiritu Santo, se encuentra
rodeado de los fundadores de otras érdenes, prestos a tomar nota
de su doctrina de inspiracién divina. A ambos lados de san Basilio
se encuentran, a su derecha, san Agustin (agustinos), y a su izquier-
da, san Bruno (cartujos); tras ellos se advierten, de izquierda a dere-
cha, las cabezas de san Francisco de Asis (franciscanos), san Ber-
nardo de Claraval (cistercienses), santo Domingo (dominicos) y san
Benito (benedictinos). En la parte inferior, san Pedro Nolasco (mer-
cedarios) en el extremo izquierdo, san Juan de Mata (trinitarios)

en el derecho, y tras este, el perfil de san Jerénimo (jerénimos).






Fig. 1.1 Francisco de Herrera el Viejo (aqui atribuido), Dios Padre,

h. 1639-47. Oleo sobre lienzo, 78 x 109 cm. Barcelona, coleccion privada

La forma de incorporar estos dltimos en el lienzo recuerda a la
posicion in abysso de las figuras en la tradicién manierista. En cam-
bio, la figura solemne de san Basilio y las facciones de los fundado-
res delatan la influencia de Zurbarédn, con quien Herrera el Viejo
comparti6 el encargo de un ciclo destinado al colegio de San Bue-
naventura en Sevilla sobre la vida del santo titular. Todos los fun-
dadores han sido identificados gracias a los habitos y al cotejo con
fuentes grabadas’.

Cornejo, que ha reconstruido también de forma bastante con-
vincente el retablo®, situaba en el dtico un Dios Padre, del que el
autor seflala que debia de ser en relieve, aunque del contrato se
deduce claramente que se trata de un lienzo, ya que se cita junto a
las pinturas a ejecutar: «y en la tarjeta tltima que haze rremate dios
padre»®. Pensamos que esta obra podria relacionarse con un lienzo

de coleccién privada barcelonesa que presenta a un Dios Padre de
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barba blanca con ttnica azul y manto rosado que flota al aire rodeado
de los tan caracterfsticos querubines de Herrera (fig. 1.1). Demostra-
tivo de que esta pintura pudo ser la que remataba el retablo del
colegio basilio es el gesto de Dios Padre sefalando hacia abajo, es
decir, hacia donde se encontraba el lienzo del fundador de la orden
sobre cuya cabeza sobrevuela el Espiritu Santo, de quien recibe la
inspiracion. Teniendo en cuenta que las medidas del retablo eran de
15,55 metros de alto por 6,64 de ancho, y que la pintura del segundo
cuerpo, hoy en el Louvre, media 243 x 194 ¢cm, encajan bastante bien
las medidas de este lienzo del Dios Padre, que mide 78 x 109 cm,

como debié medir el remate del atico de este retablo™. [B.N.P]

1 Lépez Martinez 1928, pp. 66-67.

> Cornejo Vega 2007, pp. 289-98.

3 Gerard Powell y Ressort 2002, p. 174.

4 Para la iconograffa, véase Martinez del Valle 2005-6, pp. 411-22.

s Cornejo Vega 2006, pp. 355-70.

6 En 1634 los basilios madrilefios publicaron una estampa de Juan de Noort
—de la que se conserva un ejemplar en la Biblioteca Nacional de Espana,
INVENT/36178— en la que se representaba a san Basilio como protopatriarca de
todas las religiones inspirando su doctrina a los fundadores de otras érdenes.
La imagen fue objeto de censura y finalmente prohibida. Véase Pinto Crespo
1978-79, pp. 285-322. El tema del cuadro deriva de esta estampa, aunque la
solucién formal es completamente distinta, pues aqui se centra la atencién en
la monumentalidad de las figuras.

7 Martinez Ripoll 1978, pp. 116-17, y Gerard Powell y Ressort 2002, p. 176. Sobre
la identificacion de los fundadores, véase Cornejo Vega 2015, pp. 32-34, fun-
damentalmente las estampas de Cornelis Galle de 1634 para las efigies de san
Benito, san Bruno y san Bernardo y la estampa de Michel van Lochom para el
perfil de san Jerénimo.

8 Cornejo Vega 2007, p. 291. La reconstruccion estd hecha en virtud de los res-
tos de la ensambladura y las medidas en el contrato. M4s discutible es la
realizada por Valdivieso y Martinez del Valle 2012, pp. go-g1.

9 Lépez Martinez 1928, p. 67, Cornejo Vega 2007, p. 291, y Cornejo Vega 2013, p. 29.

10 La pintura perteneci6 al vi marqués de Matallana, Eduardo Esteban Torres
(1845-1930) v se encontraba en su coleccién de Jerez de los Caballeros.
Agradezco la informacién y el conocimiento de la pintura a Francesc Miral-

peix Vilamala.



Francisco de Herrera el Viejo
Estudio para el apdstol san Pedro

Hacia 1639-45
Aguada gris, 150 x 100 mm

Hamburgo, Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett, n.° inv. 38553

PROCEDENCIA | Posiblemente coleccion José Atanasio Echeverrfa (1773-74-
h. 1819); adquirido en 1874 en Christie & Manson de Londres por Frederick
Williams Cosens (1819-1889); venta Cosens en Sotheby’s de Londres, 11 de
noviembre de 1890, adquirido por Bernard Quaritch; vendido por este el 14 de

julio de 1891 a la Hamburger Kunsthalle de Hamburgo.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Martinez Ripoll 1978, p. 231, n.° D.A3; Angulo
[niguez y Pérez Sanchez 1983, pp. 19-20, n.° 10; Pérez Sdnchez 1993, p. 123,

n.° 38; Pérez Sdnchez y Navarrete Prieto 1996, pp. 373-77; Hoffmann-Samland

2014, p. 40, n.° 72.

Herrera el Mozo utilizé a menudo modelos iconogréficos del padre,
sobre todo durante sus afios de juventud y primera madurez en
Madrid. La dependencia de estos se constata sobre todo en la reela-
boracién de algunos de ellos, como el san Pedro de esta aguada pater-
na perteneciente a un apostolado que conserva la Kunsthalle de
Hamburgo y que estd en estrecha relacién con otro del Museo
de Bellas Artes de Cérdoba que dimos a conocer en 1996'. Por los
tipos fisicos del apostolado alemédn y la dependencia de estos que se
trasluce en los protagonistas de la Misa de san Basilio, las aguadas
deben corresponder a los afios de 1639-45, periodo que coincide con
la etapa de aprendizaje del Mozo en el obrador del padre. El impacto
de esta aguada en concreto se advierte sin dificultad en el San Pedro
en ldagrimas del Mozo —en la postura del santo con la mano en el
pecho, en su rostro implorante vuelto hacia los cielos, en los cabellos
desordenados y en la poblada barba—, que consideramos obra reali-
zada durante los primeros afios madrilefios del artista tras su vuelta
de Roma, es decir hacia 1653/54-60.

La dependencia* del Mozo de los modelos paternos explica que
en los antiguos inventarios de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando esta pintura se atribuyera a Herrera el Viejo, hasta que
Tormo* consideré la posibilidad de que fuera de su hijo, hipétesis
que fue apuntalada por Pérez Sdnchez basandose en la caracteristica
pincelada deshecha y grumosa del Mozos. La densidad de la pasta
que modela los ropajes contrasta con la factura vaporosa del rostro y

de los ojos llorosos, de una gran intensidad expresiva, que subrayan

Francisco de Herrera el Mozo
San Pedro en ldagrimas

Hacia 1654-60
Oleo sobre lienzo, 82 x 60 cm
Madrid, Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,

n.° inv. 0525

PROCEDENCIA | Desconocida.
BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Tormo 1929, p. 42; Pérez Sanchez 1964, p. 51,
n.° 525; Pérez Sanchez 1986a, p. 275, n.° 112; Valdivieso 2015, p. 109; Garcia

Baeza 20164, pp. 185-87.

el arrepentimiento del san Pedro. Herencia del padre es también el
uso de las pinceladas rojizas en la factura de las manos del santo, que
advertimos igualmente en las del Vendedor de pescado (cat. 10). El
clavo dispuesto en la pared representa un alarde pictérico de gran
sencillez, pues la sombra que proyecta evoca la manecilla de un reloj
solar que indica el momento preciso en que canté el gallo, eviden-
ciando asi que Pedro habfa negado a Cristo tres veces antes de ese
instante, de ahi sus ldgrimas y el profundo arrepentimiento que
muestra (Mateo 26,34). Este sentimiento se potencia en la composi-
ci6n mediante la zona en penumbra de la parte izquierda, que con-
trasta con la de luz en la que resalta el clavo. La pintura es un testi-
monio de lo mucho que el hijo debe al padre y de c6mo supo reinter-
pretar y aplicar los modelos y recursos pictéricos aprendidos de su

progenitor. [B.N.P]

1 Pérez Sanchez y Navarrete Prieto 1996, pp. 373-77.

> Larelacion fue sefialada por Garcfa Baeza 2016a, p. 186.

3 Catdlogo de los cuadros 1819, p. 16, n.° 100, y Catdlogo de los cuadros 1821, p. 17,
n.’ 100.

4 Tormo 1929, p. 42. Tormo dudaba entre la autorfa del Mozo y la de Francisco
Camilo, interesante apreciacion que demuestra que la factura de esta obra es
mds avanzada que la de Herrera el Viejo. Martinez Ripoll la eliminé del caté-
logo de Herrera el Viejo y la consideré pintura anénima madrilena de media-
dos del xvi1. Véase Martinez Ripoll 1978, pp. 178-79, n.° Pf.7.

Primero lo inventarié como anénimo madrilefio, considerando una posi-

i1

ble autorfa de Herrera el Mozo, véase Pérez Sdnchez 1964, p. 51, n.° 525,
y tras la restauracion corroboré dicha atribucién en Pérez Sdanchez 1986a,

o

p. 275, n.° 112.
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CAT. 2






Francisco de Herrera el Mozo (aquf atribuido)

El arcdngel san Miguel

Hacia 1640-47
Lapiz negro y tinta parda a pluma, 201 x 129 mm

Hamburgo, Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett, n.® inv. 38510

PROCEDENCIA | Posiblemente coleccion de José Atanasio Echeverria (1773-74-
h. 1819); adquirido en 1874 en Christie & Manson de Londres por Frederick
Williams Cosens (1819-1889); venta Cosens en Sotheby's de Londres, 11 de
noviembre de 1890, adquirido por Bernard Quaritch; vendido el 14 de julio de

1891 a la Hamburger Kunsthalle de Hamburgo.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Angulo [figuez y Pérez Sanchez 1985, p. 27, n.° 73
(circulo de Herrera el Viejo); Hoffmann-Samland 2014, p. 215, n.° 84 (circulo de

Herrera el Viejo).

Aunque este san Miguel se atribuy6 inicialmente a Antonio del
Castillo' y mds tarde al circulo de Juan de Valdés Leal?, serfan
Angulo [figuez y Pérez Sanchez quienes lo situaran en el circulo
de Herrera el Viejo al ponerlo en relacién con la figura del arcan-

gel de la estampa de su mano que ilustra el primer volumen de los
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Commentarii in Summam Theologiae S. Thomae, del jesuita Diego
Granado (fig. 4.1). La dependencia de nuestro dibujo con el mode-
lo paterno se manifiesta sobre todo en la disposicién del diablo
pisoteado por san Miguel. Sin embargo, la elegancia y gracilidad de
la figura del protagonista y el plumeado nervioso y 4gil con el que
estd ejecutado muestran la evolucion del estilo del Mozo con res-
pecto al del padre. Los trazos de cafia son mucho mas largos y
gruesos que los habituales en los dibujos del progenitor, mientras
el plumeado seco y angular en nariz, boca y ojos y el delineamiento
del rostro de perfil ovoide, apuntan hacia el modelado tipico de los
rasgos faciales en las figuras del Mozo en su época de formacion,
rasgos que evolucionardn en sus dibujos romanos y posteriores. La
gracilidad de la figura del san Miguel —y en concreto el movimien-
to de faldellin y pierna— anticipa la del san Hermenegildo en el
Triunfo (cat. 20), pintura donde también se advierten filiaciones
claras con este modelo en el rostro de los dngeles musicos. Estamos
aqui por tanto ante un raro y escaso testimonio de dibujo de los
primeros afios de Herrera el Mozo en los que se estaba configuran-

do su lenguaje creativo. [B.N.P]

1 Mayer 1918, p. 117.
> Muller 1963, n.° 68.

Fig. 4.1 Francisco de Herrera

el Viejo, detalle del san Miguel
en el grabado de la portada de la
obra del jesuita Diego Granado,
Commentarii in Swmmam
Theologiae S. Thomae, vol. 1,
Sevilla, Francisco de Lyra, 1623.
Madrid, Biblioteca Nacional

de Espafia, sig. 3/5616
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Francisco de Herrera el Viejo Francisco de Herrera el Mozo

Querubin con hojarasca decorativa Querubin con hojarasca decorativa

Hacia 1640-45 Hacia 1645-50

Ldpiz negro y tinta parda a pluma, 199 x 139 mm Tinta parda a pluma, sobre papel verjurado adherido a un segundo soporte,
Hamburgo, Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett, n.® inv. 38480 202 X 153 mm

Florencia, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe,

o
PROCEDENCIA | Posiblemente coleccién de José Atanasio Echeverria n.? inv. 1586 S

(1773-74/h. 1819); adquirido en 1874 en Christie & Manson de Londres por
Frederick Williams Cosens (1819-1889); venta Cosens en Sotheby’s de Londres, PROCEDENCIA | Donacién Emilio Santarelli, Florencia, 1866 (Lugt 9o7).
11 de noviembre de 1890, adquirido por Bernard Quaritch; vendido el 14 de

julio de 1891 a la Hamburger Kunsthalle de Hamburgo. BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Navarrete Prieto 2016, pp. 229-30, n.° 116.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Angulo [higuez y Pérez Sanchez 1983, p. 28, n.° 78;

Hoffmann-Samland 2014, p. 213, n.° 70.

CAT. 5
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Nos encontramos nuevamente ante un claro ejemplo de c6mo
Herrera el Mozo realizé su aprendizaje usando tipos iconograficos
del padre, en este caso unos caracterfsticos querubines —inspira-
dos en los que aparecen en los grabados que ilustran el famoso
tratado de arquitectura de Wendel Dietterlin'— que juegan entre
hojarascas u otros ornamentos vegetales y que conforman un
repertorio de modelos para cartuchos y yeserfas. La relacion es
clara en cuanto a la forma de desarrollar el tema, pero también son
elocuentes las diferencias de estilo en el trazo, mucho mas fino,
delineado y limpio, propio de un grabador, en el caso del padre, y
mds grueso y enmarafiado en el caso del hijo. Lo que en el prime-
ro es claro y diafano en el segundo se torna una marafia brumosa
que explica la evolucién de su proceso creativo, y que aportamos
en su dia como prueba cuando atribuimos el querubin de los Uffizi

al Mozo en lugar de a Bernardino Pocetti, autorfa con la que figu-

ra en el catdlogo de la coleccién Santarelli de 18703 Con el mismo
argumento Brown+ consideré del Mozo el dibujo de unos dngeles
nifios que sostienen un escudo que conserva la Biblioteca Nacio-
nal de Espafia (DIB/13/1/64), aunque aqui los tipos infantiles son
algo distintos. [B.N.P]

1 Dietterlin 1598.

> Navarrete Prieto 2016, pp. 229-30, n.” 116.

3 Santarelli, Burci y Rondoni 1870, p. 122, n.° 51.
4 Brown 1975, p. 238, n.° 4, lam. 4.

CAT. 6
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Detalle de cat. 10

2. El «soggiorno» romano

La estancia de Herrera el Mozo en Italia debié de tener lugar entre 1648 y 1654, fechas que deducimos

en virtud del vacio documental con el que nos encontramos desde que se casa en Sevilla en 1647 y el
momento en el que su nombre aparece propuesto en el contrato para la ejecucion de las pinturas del

retablo mayor de Pinto en marzo de 1654, si bien su llegada podrfa haberse producido ya el afio anterior.
Segtin todos los indicios, su estancia italiana debi6 transcurrir en Roma, donde comenzaria a introducirse

en el mundo artistico avalado por los coleccionistas que adquirieron sus bodegones de peces —como ahora
demostramos—, por los que adquirié fama, hasta el punto de ser conocido en la Ciudad Eterna como

«il Spagnolo de gli pexe». La adquisicion de estas obras se ha podido confirmar gracias a dos inventarios
fechados en 1655 y 1656 en los que se localizan bodegones de peces y naturalezas muertas cuyo autor aparece
identificado como «il Spagnolo», lo que indudablemente nos indica que Herrera fue un artista conocido en
este género. Esos inventarios pertenecen respectivamente a dos coleccionistas que poseyeron obras suyas, el
can6nigo Giovan Carlo Vallone y Paolo Giordano Orsini I, duque de Bracciano. El primero fue miembro de
la academia romana de [ Virtuosi al Pantheon y el segundo académico de San Luca. Los dos eran entendidos
del arte y amigos de artistas, y formaban parte de la nobleza romana, lo que nos da idea de la red social en la

que se movié Herrera durante esos afos en su intento por ascender y ser conocido en el medio artistico.

Por otra parte, conservamos un conjunto de catorce grabados calcograficos de cartuchos, dos de ellos
firmados por el artista y uno fechado en 1649, que ahora sabemos positivamente que se imprimieron
en un tipo de papel usado habitualmente en documentos italianos del siglo xvir gracias al estudio

de la marca de agua. Este hecho nos proporciona una fecha segura sobre la estancia del Mozo en

la Ciudad Eterna. El estilo de estas estampas nos muestra a un artista dependiente de la herencia
paterna, pero que busca perfeccionar este repertorio decorativo a partir del estudio de estampas

romano-bolofiesas, en especial de Agostino Carracci.

Finalmente, la evidencia de su etapa romana se apuntala gracias a la reconstruccion de un corpus

gréfico de dibujos que estaban atribuidos a un artista del circulo de Pier Francesco Cittadini, pero que
nosotros consideramos de mano de Herrera el Mozo. A través de su estudio demostramos que estas

hojas constituyeron un banco de pruebas para el artista, por lo que hay que situar el disefio como base
fundamental en la evolucion de su proceso creativo, asi como el repertorio de modelos, tipos y figuras
heredadas del padre como material de aprendizaje propio de un artista en formacion, repertorio que el Mozo

adapt6 a la transformacion de su estilo y que tendra posteriormente una influencia decisiva en su arte.

Este periodo formativo italiano fue crucial en la evolucién del artista y en su forma de entender el
arte como experiencia total e integradora gracias al contacto con el entorno de los académicos y con
artistas que trabajaron en Roma en ese momento. Debié coincidir con Salvator Rosa y Giovanni
Benedetto Castiglione, representantes de la pintura del dissenso, pero también con pintores que
optaron por la via de la magnificencia propagandistica, como Pietro da Cortona y Gian Lorenzo

Bernini, este dltimo gran amigo de su mecenas Paolo Giordano Orsini.e [B.N.P]
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Francisco de Herrera el Mozo
Tarja ornamental

1649

Grabado calcogrifico, 165 x 115 mm

Firmado y fechado: «F. de Herrera inu. ¢ F. 1649»

Nota: tarja adherida al frontispicio del manuscrito 128, Gabinetto

di Spagna per la succession di Filippo V e successi nel suo regno, To. 111
Roma, Fondo de cédices de la biblioteca contigua al archivo

de la Embajada de Espafia ante la Santa Sede (BEESS)

Francisco de Herrera el Mozo
Tarja ornamental

1649

Grabado calcogrifico, 150 x 115 mm

Firmado: «Francisco de Herrera. F.»

Nota: tarja adherida al frontispicio del manuscrito 81, Erettioni
di Confraternit.” o Archiconfraternit.” della citta di Roma

Roma, Fondo de cédices de la biblioteca contigua al archivo
de la Embajada de Espafia ante la Santa Sede (BEESS)

9
Francisco de Herrera el Mozo
larja ornamental

1649

Grabado calcogréfico, 160 x 115 mm

Nota: tarja adherida al frontispicio del manuscrito 309, Accidenti

¢ Casi Memorabbili Di Controversie e Tragici Degni di Memoria, Tom: XI
Roma, Fondo de cédices de la biblioteca contigua al archivo

de la Embajada de Espafia ante la Santa Sede (BEESS)

PROCEDENCIA | José Garcfa del Pino, notario y archivero de la Embajada
Espaniola ante la Santa Sede antes de 1762; adquisicion del embajador duque

de Grimaldi en 1780.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | SKB 1939, p. 9o n.° 605y p. 708 (manuscrito 128)
(Herrera el Mozo); Gué Trapier 1960, p. 43, fig. 103 (manuscrito 128) (Herrera
el Mozo); Pérez Sanchez 1972a, p. 69 (manuscrito 128) (Herrera el Viejo);
Martinez Ripoll 1978, p. 248, nims. G.5. y G.6. (manuscritos 128 y 309)
(Herrera el Viejo); Ferndndez-Santos 2005, pp. 245-61 (manuscritos 128, 81

y 309) (Herrera el Mozo).
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Estos tres grabados forman parte de un conjunto de doce planchas
que fueron abiertas por Francisco de Herrera el Mozo en 1649
durante su estancia romana. Se trata del testimonio que de manera
mas contundente demuestra su presencia en la Ciudad Eterna y
que conocemos gracias a los grabados que aparecieron pegados en
los frontis de once manuscritos procedentes de la Biblioteca de la
Embajada de Espafia ante la Santa Sede (BEESS) depositada en el
archivo de la Obra Pia en la iglesia Nacional Espafola de Santiago
y Montserrat en Roma'. Sabemos que dicho conjunto constaba de
doce estampas porque este es el nimero que conforma el grupo
completo que el Metropolitan Museum de Nueva York conserva
encuadernado en un dlbum que perteneci6 a la coleccion de Elisha
Whittelsey y que fue donado a dicho museo en 1949. En el 4lbum
se montaron dos grabados por hoja entre los folios 50y 56*. El Vic-
toria & Albert Museum de Londres también conserva cuatro prue-
bas del otro conjunto de doce del que se tiene noticia (véase fig. 8),
correctamente catalogadas de antiguo como obras de Francisco de
Herrera el Mozo3. La atribucién de estas estampas al Mozo se apo-
ya en el catdlogo de la coleccion de grabados ornamentales de la
Biblioteca Estatal de Arte de Berlin4, donde figura con esta autorfa
la tarja firmada y fechada en 1649 que presenta un cartucho con
querubin centrado en la parte superior y mascarén en la parte infe-
rior (cat. 7). Pese a que en la firma solo se lee «F. de Herrera», con-
sideramos correcta esta catalogacion, como se verd mds abajo. Es
ademds la que sigui6 Elizabeth du Gué Trapier cuando estudi6 la
version que conserva el Metropolitan de esta estampa’. Posterior-
mente, Martinez Ripoll catalogé dos de las tarjas de la serie conser-
vadas en el museo neoyorquino como obras de Herrera el Viejo®, lo
que hizo derivar la atribucién del resto de estampas a este, has-
ta que el hallazgo de las citadas pruebas en la BEESS restituy6 la
autoria al hijo del pintor.

Gracias a que nos ha sido posible estudiar en detalle la serie del
museo neoyorkino’, podemos considerar esta como el tnico testimonio
completo que nos permite conocer los primeros trabajos graficos de
Herrera el Mozo. En estas estampas advertimos todavia la filiacién con
algunos dibujos del padre, como los de las dos cartelas decorativas
con cabeza de querubin de hacia 1630-35 que se conservan en los Uffizi®
(figs. 7-9.1), en las que vemos una relacién directa con las dos cartelas
firmadas y rematadas por sendos querubines (cat. 7y 8). También pode-
mos relacionar las formas de los cartuchos con la del que aparece ilus-
trando el frontispicio de la Regla de la cofradia de la Santisima Vera-Cruz
de Sevilla iluminado por su tio Juan de Herrera en 1631°. Dicha filiacién
demuestra que Herrera el Mozo sigui6 utilizando en sus primeros tra-
bajos en Roma los dibujos de su padre, y que fue perfeccionando su

repertorio ornamental gracias a los grabados de Agostino Carracci, a las



CAT. 7
CAT. 8

CAT. 9
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series de cartuchos con festones y mdscaras grotescas de Agostino Mite-
Ili publicados en Roma hacia 1645 por Giovanni Giacomo De Rossi, e
incluso a los cartuchos de Federico Zuccaro que presentan un querubin
al centro con sus alas entre cueros recortados, como el incluido —al
igual que los de Mitelli— en el album del Metropolitan (fol. 64) que
contiene catorce orlas de Herrera®. Este dlbum podria ser un repertorio
de motivos confeccionado por un artista, bien para copiarlos como
parte del proceso de aprendizaje, bien para usarlos como modelo o
inspiracion, y por la relacién tan clara que presenta con el proceso
creativo de Herrera en Roma, quizd podria vincularse directamente con
él. De los dos cartuchos de dimensiones mayores incluidos en ese dlbum
(figs. 7-9.4 v 5) y que he podido identificar como del Mozo gracias a las
doce pruebas restantes, el que figura en la parte superior del folio sor
se adorna con un par de querubines que nos remiten asimismo a los
modelos del padre que vimos que el Mozo empleé durante su periodo
de aprendizaje sevillano, hecho que demuestra la funcionalidad de esos
dibujos.

Puedo ahora asegurar la procedencia italiana del tipo de papel en
el que fueron impresas estas estampas, porque la marca de agua que
aparece en una segunda prueba de la tarja firmada y rematada con
corona (cat. 8), correspondiente al frontis del manuscrito go de la BEESS
(fig. 7-9.3), se percibe una filigrana conformada por un circulo con
estrella de 6 puntas inscrita y rematado con una cruz, habitual en docu-
mentos romanos de hacia la segunda mitad del siglo xvir".

Sobre cémo llegaron estas estampas a convertirse en frontis de
los citados manuscritos, segtin desvel6 Jorge Fernandez-Santos cuan-
do las identific6™, podemos decir con seguridad que serfan reutili-
zadas por el notario y archivero de la embajada espafiola José Garcia
del Pino (T 1762) cuando se dedicé a compilar y copiar un gran
nimero de documentos de la BEESS. Estos manuscritos habrian sido
adquiridos en 1780 por el embajador de la corona espafiola en Roma
Pablo Jerénimo Grimaldi y Pallavicini, I duque de Grimaldi. En la
citada biblioteca se conservan manuscritos con estampas de otros
grabadores —como Ciro Ferri, por ejemplo— usadas a modo de
frontis y que contienen cartelas en las que se inscriben los titulos,
por lo que la finalidad de las tarjas del Mozo serfa la de intitular
manuscritos, y este fue el uso que les dio posteriormente Garcia del
Pino, quien acudié a estampas de diversa procedencia y autorfa que
circulaban por Roma en el momento en el que realizaba las copias
de documentos. Entre las estampas que us6 se encontraban estos
valiosos testimonios gréficos de nuestro artista que testifican su
estancia en Roma, y es probable que en el futuro aparezcan mads
pruebas de tarjas de su mano en otras colecciones, razén por la que
consideramos especialmente valiosas las reunidas en el dlbum del

Metropolitan. [B.N.P]
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Fig. 7-9.1

Francisco de Herrera
el Viejo, Cartela
decorativa con cabeza de
querubin, h. 1625-30.
Tinta parda a pluma de
cafia, trazos de lapiz
negro, 110 X 110 mm.
Florencia, Gallerie
degli Uffizi, Gabinetto
dei Disegni e delle
Stampe, n.° inv. 10162 S

Fig. 7-9.2

Francisco de Herrera
el Viejo, Cartela
decorativa con cabeza de
querubin, h. 1625-30.
Tinta parda a pluma de
cafia, trazos de ldpiz
negro, 110 X 110 mm.
Florencia, Gallerie
degli Uffizi, Gabinetto
dei Disegni e delle
Stampe, n.° inv. 10161 S

Fig. 7-9.3 Detalle
de la filigrana
(Briquet, n.® 6089)
correspondiente al
papel de la orla
decorativa pegada

al frontispicio del
manuscrito 9o,
Mogiganga de
mogigangas. Roma,
Iglesia Nacional
Espafiola de Santiago
y Montserrat, archivo
de la Obra Pia,
depésito de la
Biblioteca de la
Embajada de Espana
ante la Santa Sede
(BEESS). Imagen
tratada para
trasparentar la marca
de agua
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Ferndndez-Santos (2005, pp. 245-61) dio a conocer estos manuscritos y diez de
las catorce estampas de o atribuidas a Herrera (véase nota 2) estampas que
conserva el Metropolitan Museum of Art de Nueva York, Acc. n.° 49.62.8(50-56).
Los manuscritos de la BEESS que presentan en su frontis algunos de los graba-
dos de Herrera son los ntimeros 81, 9o, 128, 204, 223, 224, 256, 257, 309, 310 Y
312. Hemos localizado una prueba mds de la estampa firmada por Herrera y
empleada para intitular el manuscrito n.° 81 (cat. 8), que se usé como frontispi-
cio del manuscrito n.® go y donde hemos localizado una filigrana que indica que
la tarja se imprimi6 en Roma (véase fig. 7-9.3). Los titulos inscritos a pluma en
el interior de las tarjas corresponden al siglo xviir.

Nueva York, Metropolitan Museum of Art, Acc. n.° 49.62.8(50-56). De las
catorce orlas incluidas en los folios 50-56, doce miden cerca de 160 x 114 mm,
y las dos restantes —que considero también de Herrera el Mozo— 205 x 142
mm y 200 X 135 mm respectivamente, por lo que deduzco que estas dltimas no
formarfan parte del conjunto. Por otro lado, los tamafios de estas pruebas
varfan ligeramente debido al recorte que se aplicé a cada una —y que en
algunos casos supuso la eliminacién de la huella de impresién de la plancha
sobre el papel— para adaptarlas a las pdginas del dlbum misceldneo en el que
se incluyeron. El dlbum lleva por titulo Architetura del Mitelli y contiene,
ademds de estas catorce planchas de Herrera, las estampas de la serie Freggi
dell’Architettvra da Agostino Mitelli pittore, ejemplar publicado originalmente
por Giovanni Giacomo De Rossi hacia 1645, y una serie de cartuchos de Ber-
nardo Castello, Stefano della Bella y Federico Zuccaro.

Londres, Victoria & Albert Museum, ntms. inv. E.227-1887 (véase fig. 8),
E.228-1887, E.231-1887, E.233-1887.

SKB 1939, p. 90, n.” 605 y p. 708.

Gué Trapier 1960, p. 43, fig. 103.

Martinez Ripoll (1978, p. 248, ntims. G.5y G.6, figs. 108 y 109) los atribuy6 a
Herrera el Viejo argumentando que esos dos grabados eran pruebas tnicas de

Figs. 7-9.4 y 5 Francisco de
Herrera el Mozo, Orlas
decorativas, 1649. Grabados,
205 X 142 mm y 150 X 112 mm
(fol. sor); 200 x 135 mm y
160 x 115 mm (fol. 51r).
Nueva York, Metropolitan
Museum of Art, The Elisha
Whittelsey Collection, The
Elisha Whittelsey Fund, 1949,
Acc. n.° 49.62.8(50-56),

fols. sory sir

una coleccién o repertorio decorativo destinado a la divulgacion y explotacion
del tema por otros artistas. En la misma ficha catalografica, el autor recrimina a
Gué Trapier que atribuyera sin fundamento aparente a Francisco de Herrera el
Mozo el grabado fechado en 1649. Como comentidbamos més arriba, dicha atri-
bucién se conocia desde la publicacién de su referencia en el catilogo de la
coleccién de grabados ornamentales de la Biblioteca Estatal de Arte de Berlin
(SKB 1939, p. 90, n.° 605 y p. 708). Pérez Sanchez (19724, p. 69) consideré este
grabado como de Herrera el Viejo por su relacién con la cartela decorativa con
cabeza de querubin de los Uffizi (n.” inv. 10162 S).

Agradecemos enormemente a Mark P. McDonald, responsable en el Metro-
politan de grabados y libros ilustrados italianos, espafioles, mexicanos y fran-
ceses de épocas tempranas, que nos ayudara en esta tarea.

Es significativo sefalar que estos dibujos fueron atribuidos por Sanchez Can-
tén a Francisco de Herrera el Mozo (véase Sanchez Cantén 1930, vol. v,
ndms. 379-80). Pérez Sanchez 19724, pp. 68-69, n.° 67 (n.” inv. 10161 S) y n.° 66
(n.” inv. 10162 S) los consider6 del padre. Garcia Baeza (2016, pp. 534-35) los
cree sin embargo de Herrera el Mozo. Véase ademds Navarrete Prieto 2016,
nums. 200-201, donde los considero obras de Herrera el Viejo.

Sevilla, Biblioteca de la Universidad de Sevilla (BUS), MS. 332/224, fol. 1.
Laguna Padl 1995, p. 147, ldm. 1.

Véase nota 2.

La filigrana ha sido recogida por Briquet 1923, n.° 6089, quien dejé anotado
que se puede encontrar en documentos del centro y sur de Italia de hacia la
segunda mitad del siglo xvi. Idéntica filigrana la he localizado en Roma,
Archivio Storico Capitolino (ASC), AU, Serie 1, Notario, Jacobus Morer, 1621-
1665, vol. 526. Véase ademds Heawood 1950, n.® 388s.

Fernandez-Santos 2005, pp. 245-61.

Pou y Marti 1925, pp. 1i-1x. Agradezco a Marta Pavon y al rector de la institu-

ci6n José Jaime Brosel su ayuda en el estudio de estos manuscritos.
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Francisco de Herrera el Mozo (aqui atribuido)
Vendedor de pescado

Hacia 1650
Oleo sobre lienzo, 96 x 120,3 cm

Ottawa, National Gallery of Canada. Purchased 1926, Acc. n.® 3450

PROCEDENCIA | Coleccién W. Pearce de Londres antes de 1872; venta Pearce

en Phillips, 1872 (Velazquez, The Fish Seller Weighing Fish); colecciéon Henry L.
Bischoffsheim (1829-1908), en su residencia de Bute House, Londres; venta de
la coleccion Bischoffsheim en Christie’s de Londres, 7 de mayo de 1926, lote 77

(Juan de Pareja); adquirido por Alex Martin para la National Gallery of Canada.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Thacher 1937, p. 372, fig. 30 (escuela italiana);
Hubbard 1957, vol. 1, p. 24, n.° 3450 (escuela italiana); Gaya Nufio 1958, p. 98,
n.° 163 (atribuido a Antonio del Castillo y a Francisco de Herrera el Mozo);
Fredericksen y Zeri 1972, p. 227 (escuela italiana); Haraszti-Takdcs 1983, p. 216,
n.° 199, ldm. 75 (pintor espafiol o italiano); Laskin y Pantazzi 1987, pp. 142-43,

n.° 3450, fig. 68 (anénimo italiano del siglo xvir).

Esta obra ha pasado por diferentes atribuciones desde que pertene-
ciera a la coleccion de William W. Pearce’. En el catédlogo de venta de
su coleccion en 1872 —donde aparece descrito como «pescador sen-
tado en un puesto pesando el pescado», y se indica que se trataba de
un trabajo muy importante—, figura como obra de Veldzquez. La
pintura pasé posteriormente a la colecciéon de Henry L. Bischoffsheim
(1829-1908) con la misma autorfa’, y se vendié en 1926 como obra de
Juan de Pareja, siendo adquirida por la National Gallery de Canada+.
Seria August L. Mayer el primero en atribuir esta pintura a Francisco
de Herrera el Mozo’, autoria que en comunicaciones a la National
Gallery de Canadd mantuvieron Oscar Hagen, Federico Zeri y Stefa-
no Causa, apoydndose en el apelativo con el que se conocia al Mozo
en ltalia: «il Spagnolo de gli pexe». Hubbard® considera la pintura
como procedente del norte de italia o, por el contrario, de Napoles,
indicando que se habia sugerido su atribucién al pintor italiano Anto-
nio Carneo (1637-1692). Sin embargo, Federico Zeri ha apuntado
siempre hacia Herrera el Mozo7. A pesar de ello, esta atribucién no
ha sido recogida por la critica, ni el lienzo ha sido puesto en relacién
con nuestro artista en las publicaciones dedicadas a él, lo que ha
hecho que se desvinculara de la historiografia del pintor sevillano.
Thacher® la recogié entre las pinturas erréneamente atribuidas a
Herrera el Viejo, indicando que también habfa sido considerada de
mano de Antonio del Castillo y Saavedra y de Herrera el Mozo, pero
que, segun se desprendia de la fotografia del cuadro, parecfa mas

bien una obra italiana, y que la dnica razén que podia hacer pensar
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en una autorfa del Mozo eran los peces. En 1956 la pintura se expuso en
la Columbus Gallery of Fine Arts, en Columbus, Ohio®. Es interesante
sefialar que José Milicua, en comunicacion a la National Gallery de
Canadd, lo atribuyera al pintor Andrés Deleito (doc. en Segovia y
Madrid, entre 1656 y 1663), probablemente porque advertia cierta rela-
ci6n entre la pincelada suelta que aparece en los acuchillados de las
mangas del protagonista y la desplegada en los bodegones de cocina
—uno con carne y otro con pescado— firmados por el artista, que posee
Instituto Amatller de Barcelona y que conocia bien®. Este argumento
pareci6 vdlido a Minna Heimbiirger, quien también en comunicacién
al citado museo, defendié esta atribucion e incluso indicé que era posi-
ble que, como en el caso de Deleito, el lienzo se hubiera concebido
como pareja de un bodegén de carne. Marianna Haraszti-Takécs" reco-
nocfa el aire espafiol de la pintura —pero con reservas, pues basaba su
juicio en una fotografia—, recordando los vinculos que existfan con
bodegones velazquefios, como Cuatro hombres en una mesa®.

Segtin nuestra opinién, por el tipo de pincelada, el tratamiento del
paisaje y el ambiente general de la obra, se trata sin duda de una pintu-
ra sevillana, mientras que la gran fuerza en los empastes hace pensar en
Herrera el Mozo, quien la podria haber ejecutado al llegar a Italia en cla-
ve demostrativa de su talento. El joven que vende pescado, que nos mira
de forma penetrante y de soslayo con ojos vidriosos, muy juntos, enmar-
cados en un rostro en semipenumbra, sigue completamente la tradicion
de los tipos que el Mozo aprendié de su padre. Asf, encontramos fac-
ciones similares en los personajes de las pinturas del retablo de San
Basilio de Sevilla (véase fig. 6), y también unas carnaciones muy carac-
teristicas. Las manos del joven estdn pintadas con gran delicadeza, y es
muy personal la pincelada de las mangas rojizas aplicada con una sol-
tura muy propia de Herrera y enriquecida con toques de amarillo y
bermell6n. El joven se sitda en un interior en penumbra y porta en su
mano derecha una sardina que acaba de sacar del cesto pleno de pes-
cados en el que sobresale en primer plano una dorada pintada con gran
virtuosismo, acentuado por el efecto de unas irisaciones que también
se aprecian en las sardinas de detrds, en las que destacan unos ojos
ensangrentados. A un lado aparece una balanza de dos platos, de hierro
forjado, que pende de un pie y en cuya cruceta se ve un papel o trapo
blanco que contiene una inscripcion ilegible. El interior, delimitado por
una jamba lateral ruinosa de la que nace maleza y que es muy similar a
las que vemos en otras obras sevillanas contemporédneas, como el Joven
mendigo de Murillo que guarda el Louvre, se abre a un paisaje resuelto
con una pincelada amplia en tonos verdosos, grisiaceos y blanquecinos
completamente idénticos a los que advertimos en la parte inferior dere-
cha del Triunfo de san Hermenegildo (cat. 20). Lo mismo podemos decir
de los cielos azul claro, similares en ambas pinturas por el uso de una

mezcla de blanco de plomo y esmalte segtin se desprende del estudio






técnico realizado para la ocasion, que delata asimismo el uso de pig-
mentos idénticos en ambas pinturas's, como los citados mds arriba, a
los que se afiaden los de carbonato de calcio, tierra de hierro, plomo
rojo 0 minio y negro de carbén. Estos pigmentos concuerdan con las
fechas propuestas de creacién de ambas obras.

En el interior, a la altura del rostro del joven, se advierte adherida
a la pared, una hoja de papel bastante deteriorada, que remite al tipo
de edictos emanados en Ndpoles tras la revuelta popular encabezada
por el joven pescadero Masaniello en 1647 y en los que se indicaban las
tasas que se debfan pagar por cada uno de los pescados que se vendie-
ran. La Biblioteca Nacional de Espafia conserva un ejemplar de este
tipo de documentos*. Si bien difiere ligeramente del representado por

Herrera, la caja de texto que se adivina en la hoja que figura en la pin-

1 Redford 1888, p. 271 (atribuido a Veldzquez).

> Subastado en Phillips Son & Neale, Londres, martes, 30 de abril de 1872. Véase
Pearce 1872, p. 35, n.° 371 (https://archive.org/details/frick-31072002174797/
page/1/mode/aup).

En 1909 Mrs. Bischoffsheim prest6 la obra para una muestra en Londres, en
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cuyo catélogo figuré atribuida a Juan de Pareja: A Catalogue of the Pictures and
Drawings in the National Loan Exhibition in aid of National Gallery Funds,
The Grafton Galleries, Londres, 1909-10, p. 59, n.° 40.

4 Comprada a través de Alex Martin en Christie’s Londres, 7 de mayo, 1926,

n.° 77. Véase Laskin y Pantazzi 1987, pp. 142-43, n.° 3450, fig. 68.

vl

No sabemos a ciencia cierta si Mayer se referfa a esta obra cuando ponfa
como ejemplo muy caracterfstico de este género un Vendedor de peces que
situaba en la coleccion Block de Berlin. Véase Mayer 1947, p. 325.
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Hubbard 1957, p. 24, n.° 3450.
Fredericksen y Zeri 1972, p. 227.
Thacher 1937, p. 372, fig. 30; Gaya Nufio 1958, p. 98, n.’ 163.

NoR RN

International Masterpieces Exhibition, 8 de noviembre-16 de diciembre de

1956, Columbus, Ohio, Columbus Gallery of Fine Arts, 1956, n.° 20.

10 Pérez Sanchez 1987, pp. 125-26.

1 Haraszti-Takécs 1983, p. 216, n.° 199.

12 Esta obra de Veldzquez pertenecié al conde de Plymouth (Ludlow, Shrop-
shire, Reino Unido). Véase Haraszti-Takdcs 1983, p. 231, n.° 229, lam. 8g.

13 Agradezco a Stephanie Barnes, Kamila Bladek, Margaret Veall y Kate Helwig

del Canadian Conservation Institute (CCI) el informe que confirma similitu-
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tura y que aparece presidida por un sello impreso induce a pensar en
un documento como el aludido aqui.

Esta pintura, sin duda referencial en su concepcién y que a todas
luces revela a un artista de garra y oficio es, bajo nuestro punto de vista,
obra de un joven Herrera recién llegado a Italia, que vuelca en ella su
maestria a partir de todo lo aprendido en Sevilla. La preparacion de la
tela a base de carbonato cilcico, trazas de carbén y pigmentos de tierra
da como resultado una coloracién naranja-marrén compatible con la
del barro hispalense’. Probablemente intentaba abrirse camino en el
mundo romano, donde tuvo por principales clientes de sus bodegones
de pescados al canénigo Giovan Carlo Vallone y a Paolo Giordano Orsi-
ni 11, duque de Bracciano, como hemos demostrado en nuestro texto

introductorio. [B.N.P]

des entre los pigmentos del Vendedor de pescado y los del Triunfo de san Her-
menegildo, asi como a Stephen Gritt sus facilidades para estudiar la obra y
realizar los estudios técnicos y por el intercambio cientifico. Agradezco asi-
mismo a Ana Gonzdlez Mozo su asistencia técnica.

14 Un ejemplo de este tipo de documentos se puede consultar en la Biblioteca
Nacional de Espafia (Assisa dello Pesce, Napoles, Francesco di Tomase, 1647,
MSS/9628(H.147R.-147V.).

15 Los resultados de los estudios técnicos de la imprimacion de la tela dan
una preparaciéon completamente sevillana compatible con la que se advier-
te en pinturas de Francisco de Herrera el Viejo, Bartolomé Esteban Murillo
o Diego Veldzquez: una unica capa de fondo de tierra marrén a base de
arcilla (barro de Sevilla), rico en minerales de silicato (carbonato de calcio,
caolin, cuarzo con 6xido de hierro y albayalde, un marrén organico y una
pequefia cantidad de negro de humo). Véase el informe no publicado del
Canadian Conservation Institute de Ottawa, con fecha de 19 de agosto de
2022, elaborado por Stephanie Barnes, Kamila Bladek, Margaret Veall y
Kate Helwig, Analysis of Samples from ‘A Fishmonger', report CSD 5610
(CCI 132035). No serfa extrafio que el Mozo se hubiera llevado consigo a
[talia telas ya preparadas con su imprimacion, listas para pintar y demostrar
su talento in situ, una costumbre arraigada entre los artistas que marcha-
ban para hacer fortuna, y que solfan transportar ese material en rollos.
Sobre preparaciones sevillanas similares, véase el estudio de Illan Gutié-
rrez, Romero Asenjo y Sédenz de Tejada 2005, s. p.; y Gayo y Jover 2010,
PP- 39-59-



2.1. Disenios del llamado «Groupe Cittadini» (cat. 11-19)

Se agrupan aqui una serie de disefios que hasta hace poco han sido estudiados como de mano del
pintor milanés activo en Bolonia Pier Francesco Cittadini (1616-1681), en virtud de la atribucién
que Philip Pouncey hiciera de dos de ellos, procedentes del Louvre, montados en un mismo
paspartd (cat. 11y 12), que relacioné con un dibujo conservado en el Statens Museum for Kunst
en Copenhague sin indicar cudl, y que se vinculan con otros dibujos del Nacionalmuseum de
Estocolmo (cat. 13y 16) que Julien Stock considerd también de Cittadini. Pertenece asimismo

al conjunto la hoja de la Asuncidn de la Virgen del Getty Museum (cat. 18), que Nicholas Turner
publicé como obra del circulo de Guido Reni' y que vinculé con otros tres conservados en la
Albertina de Viena®. Finalmente, serfa Catherine Loisel quien, tras estudiar los ejemplares del
Louvre en su catalogo de dibujos bolofieses de este museo?, reuniera bajo una misma autorfa todos
estos dibujos bajo la denominacién de «Groupe Cittadini». Por su parte, Viviana Farina asoci6
acertadamente a este grupo un dibujo del Statens Museum for Kunst en Copenhague (figs. 17.2

y 20.4), que pudo ser el que vio Pouncey*. El conjunto ha sido vinculado por otros especialistas

a un artista bolofiés del entorno de Guido Reni, que Loisel —quien descarta en la actualidad la
atribucién a Cittadini, pero sigue trabajando con la hipétesis de la autorfa italiana—, identificé con
alguien marcado por las formas nerviosas de la pluma de Giovanni Andrea Sirani (1610-1670), si

bien ahora se decanta por el pintor sienés activo en Roma Niccold Tornioli (1606-1651)5.

Por lo general, las hojas de este conjunto presentan dibujos en recto y verso, un estilo comtin
—trazo de pluma nervioso, enérgico y quebrado, tipos muy caracteristicos de rostros ovoides y
cabellos ensortijados—, y unos temas que se repiten con variantes fruto de la experimentacion.
Considero por ello que son testimonio del periodo de aprendizaje de Francisco de Herrera el
Mozo durante su estancia en Roma entre 1649 y 1653-54. En ellos desarrollé una personalidad
grdfica muy caracterfstica, en la que se aprecia una asimilacién de modelos gréficos bolofieses
y romanos que marcara la conformacion de sus tipos posteriores, como se advierte en algunas
de las obras que pint6 a su vuelta en Madrid y Sevilla, en 1654 y 1655 respectivamente. La
propuesta que avanzamos en el 2018° demuestra que Herrera fue un artista en continua
transformacion y que hizo del dibujo una parte esencial de su aprendizaje y de su posterior
proceso creativo. Precisamente, la constante mutabilidad en su estilo se convierte en uno de
los mayores problemas a la hora de atribuirle obras. Sin embargo, en el caso de los dibujos de
este conjunto, es indudable la relacion que guardan muchos de ellos con los registros que el
artista puso en prictica en algunas de sus obras posteriores, por lo que ayudan a explicar la

conformacién de su personalidad artistica. [B.N.P]
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11

Francisco de Herrera el Mozo (atribuido)
Virgen con el Niiio (recto)

Hacia 1649-53
Lapiz negro, tinta parda a pluma y aguada parda, 140 x 190 mm

Paris, Musée du Louvre, département des Arts Graphiques, n.® inv. 7659

PROCEDENCIA | Charles Paul Jean Baptiste de Bourgevin Vialart, conde de
Saint-Morys, incautacién de sus bienes, 1793; marca del Musée du Louvre

(Lugt 1886).

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Loisel 2013, p. 468, n.° 842a («Groupe Cittadini»);

Navarrete Prieto 2018, p. 117, fig. 8 (atribuido a Francisco de Herrera el Mozo).

13

Francisco de Herrera el Mozo (atribuido)

Sagrada Familia con san Juanito (recto)

Hacia 1649-53
Lapiz negro, tinta parda a pluma y aguada parda, 384 x 207 mm

Estocolmo, Nationalmuseum, n.” inv. 1471r

PROCEDENCIA | Probablemente coleccién de Pierre Crozat, 1665-1740.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Bjurstrom, Loisel y Pilliod 2002, n.® 14711
(Pier Francesco Cittadini); Navarrete Prieto 2018, p. 117, fig. 10 (atribuido

a Francisco de Herrera el Mozo).

Estos tres dibujos estén en el origen de la atribucién de Philip Pouncey
a Pier Francesco Cittadini de los dos que guarda el Louvre (cat. 11
y 12). En una anotacién manuscrita en el verso del montaje de
ambos, el conservador britdnico indicé: «P. F. Cittadini. Pouncey cf.
dessin & Copenhague». Pensamos que Pouncey se referfa a la Sagra-
da Familia con san Juanito dibujada en el recto de una hoja del
Nationalmuseum de Estocolmo (cat. 13) —claramente de la misma
mano que trazé los reunidos bajo la denominacién «Groupe Citta-
dini»”—, porque aunque en Copenhague se conserva otra hoja aso-
ciada a este grupo, en ella se representan una Entrega de las llaves a
san Pedro (recto) (fig. 17.2) y una Gloria de dngeles miisicos (verso)

(fig. 20.4)". Por su parte, Julien Stock atribuyé a Cittadini la men-
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12
Francisco de Herrera el Mozo (atribuido)
Virgen con el Niiio (recto)

Hacia 1649-53
Lapiz negro, tinta parda a pluma y aguada parda, 139 x 188 mm

Paris, Musée du Louvre, département des Arts Graphiques, n.° inv. 7659 bis

PROCEDENCIA | Charles Paul Jean Baptiste de Bourgevin Vialart, conde de
Saint-Morys, incautacion de sus bienes, 1793; marca del Musée du Louvre

(Lugt 1886).

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Loisel 2013, p. 468, n.° 842b («Groupe Cittadini»);

Navarrete Prieto 2018, p. 117, fig. 9 (atribuido a Francisco de Herrera el Mozo).

cionada hoja de Estocolmo y otra mds del mismo museo (cat. 17), y
relacioné el verso de esta, Cristo y los apdstoles, con un dibujo que
guarda el Cleveland Museum of Art (n.° inv. 1941.605), que se atri-
bufa a Agostino Carracciy en el que se representa una variante del
grupo de apostoles.

Como senalé Loisel?, advertimos en estos tres dibujos —que se
exponen conjuntamente por vez primera— una personalidad definida
en los trazos de pluma nerviosos, quebrados y ondulantes en el plantea-
miento general; en la definicién del rostro femenino, tipicamente ovoide,
de nariz recta y ojos y boca rasgados, o en la manera de representar al
Nifio Jestis con una melena larga caracteristica. Podemos apreciar estos

rasgos en algunos de los tipos que Herrera pint6 en fases mas avanzadas



CAT. 11

CAT. 12
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de su carrera, como en la cabeza del dngel del Suefio de san José de
Aldeavieja de Avila, completamente parangonable en la concepcion
ovoide del rostro, en la nariz en dngulo recto y en las cejas y ojos alar-
gados (cat. 23). Muy peculiar también es el tipo de modelo infantil. Asi,
el Nifo Jesus de la Virgen con el Nifio (cat. 12) y el san Juanito de la
Sagrada familia (cat. 13 recto), se pueden vincular sin dificultad con los
que pinté Pietro da Cortona en su cobre del Descanso en la huida a
Egipto de la Alte Pinakothek de Munich (fig. 13.1), cuya Virgen encuen-
tra también relacion directa con la del dibujo del Louvre (cat. 12), con-
firmando asf la suposicion de Pérez Sdnchez de lo mucho que Herrera

debe a Cortona en sus afios de aprendizaje romano. [B.N.P]
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1 Turner 1997, pp. 100-1, n.° 39.

> Virke y Kertész 1994, vol. 11, ntms. inv. 2212 (véase fig. 17.1), 2231, 2232, atri-
buidos a Guido Reniy a Scarsellino.

3 Loisel 2013, vol. 11, pp. 467-72.

4 Fischer-Pace 2014, pp. 145-46, n.° 87r-v, quien lo atribuye con interrogante a
Giuseppe Ghezzi. Agradezco a Catherine Loisel y Viviana Farina esta infor-
macioén y su gentileza. La vinculacién del dibujo de Copenhague con este
grupo la expuso Farina en una ficha del dibujo de Jael y Sisara para la catalo-
gacion de los dibujos de la Banca Popolare del Palazzo Forti de Verona.

Loisel expondri los resultados de su investigacion en un articulo que publica-

w

rd proximamente.

6 Navarrete Prieto 2018, pp. 111-26.
7 Bjurstrom, Loisel y Pilliod 2002, n.® inv. 1471.
8 Fischer-Pace 2014, pp. 145-46, ntims. 87y 87a.
9 Loisel 2013, vol. 11, p. 468, n.° 842 ay b.
- B
| i S
-I )
\
“1
y 1
™y Fig. 13.1 Pietro da Cortona, Descanso en la huida
Sl - a Egipto, h. 1643. Oleo sobre cobre, 47,7 x 39 cm.
| Munich, Alte Pinakothek, n.® inv. 176
L

P CAT. 13 (recto)
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Francisco de Herrera el Mozo (atribuido)

San Sebastidn atendido por santa Irene

Hacia 1649-53
Lapiz negro y aguada grisdcea, 282 x 191 mm

Paris, Musée du Louvre, département des Arts Graphiques, n.° inv. 6758r

PROCEDENCIA | Charles Paul Jean Baptiste de Bourgevin Vialart, conde de Saint-
Morys, incautacién de sus bienes, 1793; marca del Musée du Louvre (Lugt 1886).

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Ciampolini 1989, p. 18, n.° 3y p. 126, fig. 57, p. 131
(Francesco Rustici); Monbeig Goguel 2005, p. 373, n.° 542 (Francesco Rustici);
Loisel 2013, pp. 467-68, n.° 841 («Groupe Cittadini»); Navarrete Prieto 2018,

p. 125, nota 30 (atribuido a Francisco de Herrera el Mozo).

Este dibujo figura en el Louvre como obra del pintor sienés Frances-
co Rustici (1592-1625). Dicha atribucién la realiz6 Marco Ciampolini'
y la mantuvo Catherine Monbeig Goguel*. Posteriormente, fue estu-
diado por Catherine Loisel quien, con buen criterio, lo incluyé en el
conjunto que ella mismo denominé «Groupe Cittadini», al compartir
unas mismas caracterfsticas estilisticas con el resto de dibujos que
conforman dicho grupo. Sin embargo, no estamos de acuerdo con la
relacién que establece la citada autora entre la composicién de este
dibujo y la pintura de Domenico Maria Viani (1668-1711) del mismo
asunto conservada en el seminario del Palacio Arzobispal de Bolonia?,
pues se trata de composiciones muy diferentes y Viani pertenece a
una generacién posterior a la del Mozo.

Encontramos aqui los tipos propios de Herrera durante esta eta-
pa italiana. Asf, se advierte una semejanza de rostros y peinado entre
las figuras de la santa Irene de esta hoja y de la Virgen en el dibujo
del Descanso en la huida a Egipto (cat. 17); mientras que el angel que
porta la palma del martirio —que en el movimiento nervioso de la
pluma, en los trazos enmarafiados del cabello y en la nariz recta dela-

ta asimismo el estilo tan personal del artista—, se relaciona sin difi-

cultad con el dngel volandero que aparece rematando el Extasis de san

Francisco de la catedral de Sevilla (fig. 12), por lo que este San Sebas-
tidn se convierte en una evidencia mds del papel de estos dibujos en

la evolucién posterior del Mozo. [B.N.P]
1 Ciampolini 1989, p. 18, n.° 3y pp. 131, 155, nota 54.

> Monbeig Goguel 2005, p. 373, n.° 542.
3 Reproducido en Mazza 2001, p. 346.
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CAT. 15 (recto)

15

Francisco de Herrera el Mozo (atribuido)

Descendimiento de la Cruz (recto)

Apolo desollando a Marsias (verso)

Hacia 1649-53
Lépiz negro y aguada parda (recto); ldpiz negro, tinta parda a pluma y aguada
parda (verso), 280 x 193 mm

Paris, Musée du Louvre, département des Arts Graphiques, n.” inv. 11442r-v

PROCEDENCIA | Charles Paul Jean Baptiste de Bourgevin Vialart, conde de Saint-
Morys, incautacién de sus bienes, 1793; marca del Musée du Louvre (Lugt 1886).

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Loisel 2013, pp. 470-71, n.° 846r-v («Groupe
Cittadini»); Navarrete Prieto 2018, pp. 118-19, fig. 11 (atribuido a Francisco

de Herrera el Mozo).
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CAT. 15 (verso)

Esta hoja presenta dos composiciones (recto y verso) como es fre-
cuente en el conjunto de dibujos que conforman el denominado
«Groupe Cittadini». En su recto, trazado a ldpiz, se representa el
Descendimiento de la Cruz y en su verso el asunto de Apolo desollan-
do a Marsias dibujado, como en otros casos, con ldpiz y repasado con
pluma y aguada parda. El Descendimiento muestra una composicién
abigarrada organizada mediante la escalera doble abierta en cuyo
centro destaca el cuerpo de Cristo que estd siendo bajado por los
sayones. El de la parte superior izquierda y el que recoge el cuerpo
de Cristo presentan unos trazos en el modelado de las cabezas —un
caracterfstico garrapateo tan propio de Herrera— practicamente
idénticos a los que encontramos en algunos de sus dibujos posterio-

res, correspondientes a su etapa madrilefia. [B.N.P]
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Francisco de Herrera el Mozo (atribuido)

Apolo desollando a Marsias (recto)

Descanso en la huida a Egipto (verso)

Hacia 1649-53
Lépiz negro, tinta parda a pluma y aguada parda, 328 x 215 mm

Estocolmo, Nationalmuseum, n.° inv. 1472r-v

PROCEDENCIA | Coleccion de Pierre Crozat, 1665-1740.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Bjurstrom, Loisel y Pilliod 2002, n.” 1472r-v (Pier
Francesco Cittadini); Navarrete Prieto 2018, pp. 119-20, figs. 12 y 13 (atribuido

a Francisco de Herrera el Mozo).

Bijurstrém, Loisel y Pilliod (2002) atribuyeron los dibujos en el recto y
verso de esta hoja a Pier Francesco Cittadini con el argumento de que
el asunto representado en el verso, un Descanso en la huida a Egipto,
fue muy frecuente en la produccién del mencionado autor. Realmente,

ninguna de las pinturas con este tema realizadas por el artista milanés

activo en Bolonia tienen nada que ver con esta hoja, ni con el dibujo
del Louvre (cat. 17 recto), con el que evidentemente se relaciona esta
composicion. Se trata de una variante del tema ejecutada por un artis-
ta en formacién —que nosotros identificamos con Francisco de Herre-
ra el Mozo en su periodo italiano— que ensaya diversas formulas sobre
un mismo asunto. Lo mismo ocurre con el Apolo desollando a Marsias
del recto, que es aquf una versién mucho mas perfeccionada que la
que hemos visto en otro dibujo asociado al «Groupe Cittadini» (cat. 15
verso). En la cabeza de Apolo, relacionable con las figuras juveniles de
Pietro da Cortona tanto en su perfil como en la melena y cabellos
rizados, encontramos definidos todos los rasgos caracterfsticos en los
tipos de Herrera, como los ojos y la boca rasgados o la nariz en dngulo
recto. El movimiento quebrado de las lineas es otro elemento estilisti-
co clave que permite vincular entre sf todos los dibujos del citado
grupo. No deja de ser interesante que la cabeza de Marsias, con el
rostro alzado y boca y ojos entreabiertos, guarde una estrecha relacion
con la del San Hermenegildo (cat. 20), aspecto que confirma cémo
Herrera experiment6 en sus dibujos unos recursos formales que aflo-

rarfan afos después en sus obras mas maduras. [B.N.P]

CAT. 16 (recto)

CAT. 16 (verso)
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Francisco de Herrera el Mozo (atribuido)

Descanso en la huida a Egipto (recto)

Cristo y los apdstoles (verso)

Hacia 1649-53
Ldpiz negro, tinta parda a pluma y aguada parda (recto); lapiz negro (verso),
314 X 217 mm

Paris, Musée du Louvre, département des Arts Graphiques, n.® inv. 12522r-v

PROCEDENCIA | Charles Paul Jean Baptiste de Bourgevin Vialart, conde de
Saint-Morys, incautacion de sus bienes, 1793; marca del Musée du Louvre

(Lugt 1955).

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Loisel 2013, pp. 470-71, n.° 847r-v («Groupe
Cittadini»); Navarrete Prieto 2018, pp. 119-20, figs. 12 y 13 (atribuido a Francisco

de Herrera el Mozo).

Catherine Loisel relacioné con buen criterio el Descanso en la huida
a Egipto representado en el recto de esta hoja con el dibujo del mis-
mo tema procedente de la Albertina de Viena (fig. 17.1) y que perte-
neci6 al prestigioso coleccionista francés Antoine-Joseph Dezallier

d’Argenville' (1680-1765), quien lo consideré obra de Guido Reni, al

igual que el dibujo de la Asuncion de la Virgen del Getty de Los
Angeles, que también formé parte de su coleccion (cat. 18). En el
verso de la hoja del Nationalmuseum de Estocolmo encontramos
también otra variacion del tema de la Huida a Egipto (cat. 16). Al
comparar ambas versiones apreciamos interesantes variaciones en el
planteamiento del tema, aspecto que demuestra la importancia de
esta composicion en el aprendizaje que llevaria al pintor a la conso-
lidacion de su ideario artistico. En la hoja del Louvre, la escena apa-
rece mucho més elaborada. Herrera ha desplazado a la izquierda la
figura de la Virgen —de rostro e indumentaria tan caracterfsticos—
que, frente a la de Estocolmo, que aparece arrodillada y no sentada,
ademds de replegada sobre si y el Nifio que sostiene en su regazo,
gira su torso hacia fuera, hacia la izquierda, para sujetar entre sus
brazos al Nifio que apoya sobre un basamento. Esta postura contor-
sionada de la Virgen recuerda a la del san José en la pintura del
Sueiio de san José de Aldeavieja de Avila (cat. 23), con la que coincide
en la forma similar de los pliegues del manto que le cubre las pier-
nas. En el primer término de la hoja del Louvre vemos, de izquierda
a derecha, un sombrero, una cantimplora y un saco sobre el que
descansa el canasto con los utensilios de carpintero, y que conduce,
justo detrds, hacia la figura de san José que, girado hacia nosotros,

estd enjaezando el burro, mientras que en la versiéon de Estocolmo

Fig. 17.1 Francisco de Herrera el Mozo

(aquf atribuido), Descanso en la huida a Egipto,
h. 1649-53. Lapiz negro, tinta parda a pluma,
310 x 215 mm. Viena, Albertina n.° inv. 2212
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Fig. 17.2 Francisco de Herrera el Mozo (aqui atribuido),
Entrega de las llaves a san Pedro (recto de fig. 20.4),

h. 1649-53. Lépiz negro, tinta parda a pluma, 314 x 222 mm.
Copenhague, Statens Museum for Kunst, KKSgbs770



CAT. 17 (recto)

aparece de espaldas subiendo un saco a lomos del jumento, mientras
un dngel le ayuda en la tarea. Otra de las interesantes variantes que
apreciamos en la hoja del Louvre la encontramos precisamente en la
figura del angel, que aqui porta las riendas del animal, y también en
el grupo de querubines en gloria, que aqui son dos y sefialan a la
Virgen, mientras que en la versién de Estocolmo son varios que,
cogidos de la mano, forman un coro angélico. La versién del Louvre
resulta una composicién de una gran inventiva, ejecutada con el tra-
20 que es tan caracteristico en los dibujos asociados al «Groupe
Cittadini», a base de lineas quebradas y nerviosas propias de un artis-
ta en ciernes que estd aprendiendo y perfeccionando su estilo, con
evidente maestrfa como queda de manifiesto al comparar estas dos

versiones del Descanso en la huida a Egipto.

CAT. 17 (verso)

Con respecto al verso, en el que se representa a Cristo y los apds-
toles, hay que relacionarlo con el recto de la hoja del Statens Museum
for Kunst de Copenhague en el que se representa la Entrega de las
llaves a san Pedro (fig. 17.2). El trazo enmarafiado del l4piz es idéntico,
y se aprecia también cierta similitud en la forma de agrupar las cabezas
de los apéstoles. Pero lo que vincula definitivamente esta dltima hoja
con Herrera el Mozo es el dibujo de unos Angeles nuisicos en gloria que
figura en el verso (véase fig. 20.4), y que explica el tipo de dngeles
musicos que veremos después en los fondos del Triunfo de san Herme-
negildo (cat. 20). Es indudable que estamos nuevamente ante la expe-

rimentacién continua de un artista en fase de aprendizaje. [B.N.P]

1 Labbé y Bicart-Sée 1996, p. 195.

155



18

Francisco de Herrera el Mozo (atribuido)

Asuncién de la Virgen

Hacia 1653
Lapiz negro, tinta parda a pluma y aguada parda, 306 x 217 mm
Inscripcion en la parte inferior: «1108» (cortado)

Los Angeles, The J. Paul Getty Museum, n.® inv. 94.GA.83

PROCEDENCIA | Antoine-Joseph Dezallier d'Argenville (1680-1765), Parfs;
Francois Renaud, Paris (Lugt, Suppl. 1042); coleccion privada, Munich;
adquirido por The J. Paul Getty Museum en 1994.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | The J. Paul Getty Museum Journal, vol. xxin (1995),
pp- 79-80, n.” 31 (Francisco de Herrera el Mozo); Turner, Hendrix y Plazzotta
2001, pp. 100-1, n.° 39 (circulo de Guido Reni); Navarrete Prieto 2018, p. 113,

figs. 1y 3 (atribuido a Francisco de Herrera el Mozo).

Se presentan aqui dos versiones de una Asuncidn de la Virgen clara-
mente relacionadas con los dibujos que estudiamos como de mano
de Herrera el Mozo, con los que comparten unos mismos tipos y
graffa, si bien estos dos son mucho mas refinados en su ejecucion,
y se pueden considerar de lo mejor de la produccion del artista
durante su periodo italiano; como los demds del grupo, muestran
también vinculos evidentes con otras obras del Mozo realizadas tras
su llegada a Espafia. El primero de ellos se conoce desde que fuera
adquirido por el Getty Museum en 1994 como obra de Francisco de
Herrera el Mozo en virtud de la inscripcion, cortada, que figura en la
parte inferior y en la que se crefa leer «Mozo»'. Como acertaron a ver

Nicholas Turner y Carol Plazzotta —quienes sin embargo atribuye-
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Francisco de Herrera el Mozo (atribuido)

Asuncién de la Virgen (recto)

Retorno de la huida a Egipto (verso)

Hacia 1653
Lapiz negro, tinta parda a pluma y aguada parda; lapiz negro y aguada gris,
300 X 205 mm

Coleccion particular

PROCEDENCIA | Coleccion privada francesa; Chiara Veronese.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Roio 2016, pp. 139-43 (Pier Francesco Cittadini);
Navarrete Prieto 2018, p. 114, nota 29, figs. 2, 5y 6 (atribuido a Francisco

de Herrera el Mozo).

ron este disefio al circulo de Guido Reni*—, esa inscripcion corres-
ponde en realidad al ndmero de procedencia de la coleccién en la
que estuvo, la del prestigioso coleccionista francés Antoine-Joseph
Dezallier d’Argenville, el mismo que posey6 el dibujo del Descanso
en la huida a Egipto de la Albertina (fig. 17.1), también perteneciente
al mencionado grupo. No obstante, ambos estudiosos interpretaron
erréneamente el nimero, puesto que el que porta el «1103» que le
asignaban se identifica con uno que conserva el Louvre y que actual-
mente figura como atribuido a Elisabetta Sirani3. Como demostré
hace unos afios, la dltima cifra no es un 3 sino un 8, segtin se deriva
del cotejo con otros niimeros que aparecen en los dibujos de la colec-

ci6én Dezallier acomparfiados de la ribrica del coleccionista’. Se trata

Figs. 19.1y 19.2 Detalles
de cabezas de dngel en la
Asuncion de la Virgen
(cat. 19) y el Triunfo de
san Hermenegildo (cat. 20)



CAT. 18

por tanto del nimero 1108, que en la citada coleccién estaba por
identificar y el propio Dezallier consideré de Guido Reni, como en el
caso del dibujo de la Albertina.

La Asuncion de la Virgen que figura en coleccién particular y que
estd directamente relacionada con la anterior®, la dio a conocer Nicoletta
Roio. La estudiosa la atribuy6 a Pier Francesco Cittadini al considerar-
la dibujo preparatorio para su Asuncién de la Virgen con los santos Cris-
tébal, Benito y Pancracio, obra que preside el altar mayor de la iglesia
parroquial de San Benedetto Val di Sambro?. Considero que esta relacion
es inexistente e infundada. Nuevamente encontramos a Herrera ensa-
yando variaciones sobre un mismo tema —ahora la Asuncién de la
Virgen—, un modo de proceder que parece habitual durante su perio-

do de aprendizaje. Cuando estudié por primera vez este dibujo como

CAT. 19 (recto)

obra de Herrera el Mozo en virtud de su relacién con el del Getty, no
dudé en advertir los elementos comunes entre ambas hojas, asf como
sus diferencias, que igual que en los casos anteriores, nos hablan del
proceso creativo de un artista en continua evolucién. En ambas versio-
nes, la cabeza de la Virgen es muy similar en sus formas redondeadas,
tan clasicistas, pero su figura aparece arrodillada en la hoja del Getty y
en pie en la de coleccion particular. En las dos hojas los dngeles que
acompanian y ayudan a la Virgen en su ascension entre nubes son pre-
cisamente los que presentan una mayor relacion, tanto en sus actitudes
como en el juego de pliegues, muy caracteristico, de sus vestiduras, con
otros del Mozo representados en obras posteriores realizadas en Sevilla
y Madrid. Por ejemplo, el 4ngel que sefiala hacia arriba en la parte

inferior derecha de la hoja del Getty (cat. 18 y fig. 22.1), se corresponde,
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invertido, con el que aparece en el lienzo del Suefio de san José que doné

Placido Arango al Museo del Prado (cat. 22). El movimiento de los dos
dngeles que en la hoja de coleccion particular flanquean a la Virgen y
quedan envueltos por su manto (cat. 19 recto) estd en directa relacién
con el de la figura de San Hermenegildo, advirtiéndose en uno de ellos
el faldellin tan caracteristico en los tipos de Herrera. Finalmente el que
vuela en la parte central con la vista dirigida hacia la izquierda de la hoja
es el que luego aparece a la derecha, desplegando sus alas y mirdndonos
fijamente, en la pintura del Extasis de san Francisco (fig. 12). Estos dos
dibujos, en los que el Mozo comenzaba a desarrollar los tipos fisicos de
angeles que seran tan caracterfsticos en su obra, debieron de servirle

en su proceso creativo como elementos de repertorio. Esto lo confirma-
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CAT. 19 (verso)

mos tras comparar el perfil del dngel de rostro ovoide y cejas alargadas
que en el dibujo de la Asuncion de la Virgen figura junto al codo del
brazo derecho de la Inmaculada, con el perfil y las facciones de la
cabeza del angel que toca el ladd de cara al espectador en el Triunfo de
san Hermenegildo (figs. 19.1 y 19.2). También los trazos, tan nerviosos,
de las manos de la Virgen, estdn muy cerca de los que advertimos en el
dibujo de la Trinidad coronando a la Virgen que perteneci6 al Instituto
Jovellanos (fig. 20.1) y es pieza clave para vincular la hoja de la Asuncicn
de la Virgen con el proceso creativo del retablo de San Hermenegildo.
Lamentamos que no se conserve el fresco que pint6 para la ctipula de
la capilla de Nuestra Sefiora de Atocha porque representaba precisa-

mente una «Asuncién de Nuestra Sefiora con el apostolado en la baran-



dilla, que finge sobre el anillo de la cornisa, recibida sobre muy galante
arquitectura de columnas saloménicas»®. Quizd acudiera a alguno de
estos disefos para la ejecucion de este encargo, que obtuvo en compe-
ticién con Angelo Michele Colonna, y después con Dionisio Mantuano,
a quien desplazé en el proyecto en 1664, trabajo que, dentro del espiri-
tu de la pintura romana, debi6 de sorprender a los contempordneos por
su aire italiano®.

Existe un tercer dibujo claramente relacionado con estos dos y de
la misma mano, una Aparicion de un dngel a una figura femenina arro-
dillada (fig. 19.3) que sali a subasta en Sotheby’s de Londres como
parte de la coleccién de Ralph Holland* y que en la venta se atribufa a
la escuela romana del siglo xvir. Es claramente un dibujo pertenecien-
te al grupo de los que identificamos aqui como de mano de Herrera el
Mozo durante su estancia en Roma, tanto por su estilo —el movimien-
to 4gil del trazo a ldpiz y pluma y la forma de aplicar la aguada parda,
potenciados aqui ademds por unos toques de albayalde para proporcio-
nar al dibujo una mayor luminosidad— como por las caracterfsticas de
los tipos representados. El rostro del dngel es el habitual en estas hojas,

mientras que el de la figura femenina arrodillada, tan redondeado y

Fig. 19.3 Francisco de Herrera el Mozo (aquf atribuido),

Aparicién de un dngel a una figura femenina arrodillada,
h. 1649-53. Ldpiz negro, pluma y aguada parda, 417 x 290 mm.
Vendido en Sotheby’s Londres, 5 de julio, 2013, lote 414

reniano, lo volveremos a encontrar mas adelante en la Virgen del Triun-
fo del sacramento de la Eucaristia (cat. 21).

Los nifios inocentes que figuran en el Retorno de la huida a Egipto
(cat. 19 verso) se relacionan con los de la estampa de Francesco Leon-
cini sobre una pintura de Francesco Vanni del mismo asunto para la

iglesia de los Santos Quirico y Giulitta de Siena". [B.N.P]

Publicado por vez primera como obra de Herrera el Mozo en The J. Paul Getty

Musewm Journal, vol. xxiit (1995), pp. 79-80, n.° 31.

~

Turner y Plazzotta 1997, vol. 111, pp. 100-1, n.° 39.
Labbé y Bicart-Sée 1996, p. 194, n.° 1103.
Navarrete Prieto 2018, p. 113.

o

(S BN NEON)

Véase por ejemplo la grafia del n. 238 del inventario de la coleccién
d’Argenville, hoy considerado copia de Domenico Beccafumi; Labbé y Bicart-

Sée 1996, p. 43, fig. 5. Agradezco a Aidan Weston-Lewis esta precision.

(e}

La hoja tiene una filigrana con martillo y yunque inscrito en un circulo. Véan-
se otras similares en: Bernstein Project, ref. n. 150048 (https://www.memoryo-
fpaper.eu/BernsteinPortal/appl_start.disp) perteneciente a Fabriano y locali-
zadas a partir de 1520-25.

Roio 2016, pp. 139-43. Una imagen de la obra de Pier Francesco Cittadini,

~1

Assunta coi santi Cristoforo, Benedetto e Pancrazio, se puede consultar en Puli-
ni 2008, p. 6, fig. 5.

fesl

Palomino [1715-24] 1947, p. 1021.
Saltillo 1947a, p. 628; Garcia Cueto y Sanchez del Peral 2003, vol. 11, pp. 227-

el

39; Garcfa Cueto 2005, pp. 277-80, y Gémez Escribano 2019, pp. 204-5.
10 Subasta Galleria portatile-Ralph Holland Collection, Sotheby’s Londres, 5 de
julio, 2013, lote 414. Agradezco a Viviana Farina que me llamara la atencién
sobre este dibujo y su relacion con el resto de los aqui estudiados.
Un ejemplar del grabado en Londres, The British Museum (V,9.85).
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Detalle de cat. 21

3. «El mejor Apeles de Espana»

No tenemos constancia de la fecha exacta del regreso de Herrera el Mozo a Espana. El tnico dato seguro
que documenta su presencia en Madrid se debe al contrato datado en marzo de 1654 en el que su nombre
figura junto a los de Francisco Camilo y Andrés de Vargas como recomendado para hacer las pinturas del
retablo mayor de Pinto, trabajo que finalmente se encargé a los pintores madrilefios Camilo y Antonio de
Pereda. Meses después, el 17 de julio de 1654, acometi6 las pinturas del retablo mayor del convento de
San Hermenegildo de los carmelitas descalzos que costed el influyente presidente del Consejo de Castilla
Juan Chumacero de Sotomayor y Carrillo, conde de Guaro, quien habfa sido embajador ante la Santa
Sede entre 1633 y 1642, cuyo gusto artistico se decantaba claramente por el nuevo arte venido de Italia. De
este encargo solo conservamos el Triunfo de san Hermenegildo (cat. 20), una pintura completamente
propagandistica en linea con la obra de Pietro da Cortona enmarcada en la corriente de la magnificencia
romana. Un lienzo como el de San Hermenegildo es imposible que hubiera sido concebido sin tener
conocimiento previo de la corriente neoveneciana que imperaba en Roma desde principios del siglo xvir.
Este lienzo, asi como los del Triunfo del sacramento de la Eucaristia y el Extasis de san Francisco (cat. 21y
fig. 12), pintados en Sevilla respectivamente en 1656 y 1656-57, revelan una calidad realmente
sobresaliente. Suponen una clara demostracion del efectismo que el Mozo imprimi6 a su pintura gracias al
uso de pronunciados escorzos, marcados contraluces y un brillante colorido, recursos con los que el artista

irrumpi6 de forma verdaderamente innovadora en el panorama artistico espafiol.

Es probable que la razén de su posterior traslado a Sevilla en 1655 —segun confirman diversas fuentes de la
época— esté relacionada con la ejecucion de la herencia de Francisco de Herrera el Viejo, que habia muerto
sin testar en Madrid en diciembre de 1654. Los testimonios de contempordneos en Sevilla dan pie a pensar
que la competencia con Bartolomé Esteban Murillo fue fuerte, pues el Mozo lo desplazo en algtin encargo
catedralicio, seguramente gracias a las novedades que presentaba su pintura. En ello tuvo también mucho
que ver el mayordomo de fabrica Alonso Ramirez de Arellano, uno de los canénigos mas emprendedores en
el @mbito artistico, quien probablemente seducido por el nuevo lenguaje que aportaba Herrera le encargo la
monumental pintura del Extasis de san Francisco como parte del proceso de renovacion de las capillas
laterales del costado norte de la catedral hispalense, proceso en el que meses antes habia participado el
propio Murillo con su monumental Visién de san Antonio de Padua (fig. 13). La comparacién de ambas obras
muestra a las claras la novedosa concepcion, apotedsica, dindmica y luminosa, de la pintura de Herrera, que

supuso la llegada del pleno barroco a la pintura sevillana y madrilefa.

Pese a su traslado a la capital hispalense, el Mozo no dej6 de tener vinculos con la corte, alentados por su
amigo Sebastidn de Benavente, arquitecto de retablos, quien le introdujo en el panorama artistico madrilefio al
propiciar que se le encargara en 1660 el Suefio de san José (cat. 22) para la capilla que la cofradia de San José
de ensambladores y arquitectos tenfa en el colegio de Santo Tomés de Madrid. Las idas y venidas del Mozo
entre Sevillay la Villa y Corte durante aquellos afios demuestran que el pintor estarfa valorando las

oportunidades de desarrollo profesional que le ofrecia cada ciudad, optando finalmente por la corte.e  [B.N.P]
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Francisco de Herrera el Mozo
Triunfo de san Hermenegildo

1654
Oleo sobre lienzo, 326 x 228 cm

Madrid, Museo Nacional del Prado, Pooo833

PROCEDENCIA | Altar mayor de la iglesia del convento de San Hermenegildo,
de los carmelitas descalzos de Madrid (hoy iglesia de San José); adquirido

el 2 de agosto de 1831 por Fernando VII para el Real Museo de Pinturas.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Palomino [1715-24] 1947, p. 1020; Ponz [1772-94]
1947, p- 484; Cedn Bermtdez 1800, vol. 11, p. 284; Brown 1966, p. 35; Caturla
1977, Pp- 49-55; Pérez Sdnchez 1986a, p. 267, n.° 100; Portis 2001, p. 236; Portus
2003, p. 110, fig.7.5; Rodriguez Moya 2007, p. 147; Pérez Sdnchez 2010, pp. 295-

96; Valdivieso 2015, pp. 92-93, 152; Garcia Baeza 2016a, pp. 35-49.

Este lienzo procede de la iglesia del desaparecido convento de San
Hermenegildo de los carmelitas descalzos de Madrid, actual iglesia
de San José, donde ocupaba el espacio principal del retablo mayor,
cuyas trazas se debieron probablemente a Pedro de la Torre'. Forma-
ba parte de un conjunto de catorce pinturas que sufragé el patrono
de la capilla mayor, Juan Chumacero de Sotomayor y Carrillo*, y que
Herrera el Mozo ejecutaria entre el 17 de julio y el 8 de octubre
de 1654, como documenté Marfa Luisa Caturla. En el contrato se
indica que se habia hecho papel aparte para la pintura del santo
titular por la cantidad de 300 ducados; ademds, el citado Chumace-
ro abono el 8 de octubre 3.300 reales por la pintura grande del San
Hermenegildo y 2.550 reales por el resto de lienzos. Los asuntos de
estos ultimos responden en gran medida a las fiestas del santoral
que debian celebrarse en la capilla mayor los dias correspondientes,
y que aparecen resefadas en las condiciones del documento de
patronazgo*. La parte superior o dtico del retablo se remataba con
una «Santisima Trinidad y Nuestra Sefiora después de coronada»,
realizada conforme a un dibujo preparatorio por el que se le pagaron
a Herrera 100 ducados. En los intercolumnios de las calles laterales
del cuerpo central figuraban cuatro pinturas de santos de cuerpo
entero: en el lado correspondiente al Evangelio, un «San Juan Bau-
tista en el desierto» en la parte inferior, y un «San José con el nifio
Jesus» en la superior; en el lado de la Epistola, una «Santa Teresa
con un libro en la mano y el Espiritu Santo» en el hueco inferior, y
una «Santa Ana con nuestra sefiora en los brazos» en el superior. Por
estos lienzos se abonaron a Herrera 1.000 reales. Ya en el banco,
inmediatamente bajo las pinturas de los intercolumnios, aparecian

dos santos de medio cuerpo: un Santiago apdstol en el lado del
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Evangelio, flanqueado a izquierda y derecha por un san Miguel
arcangel y un san Rafael respectivamente; y un san Juan evangelista
en el lado de la Epistola situado entre un angel de la guarda y un san
Gabriel. Por los lienzos del san Rafael y del dngel de la guarda se le
abonaron 450 reales. Por dltimo, bajo la pintura grande del san Her-
menegildo, a ambos lados del sagrario, se encontraban los profetas
Elias, a la izquierda, y Eliseo, a la derecha, pinturas que se valoraron
en 600 reales. Fue fiador del contrato el ensamblador Sebastidn de
Benavente’, lo que indica que este tenfa tratos previos con Herrera
el Mozo; es importante sefalar que en dicho contrato figura como
testigo el oficial de Herrera, Diego Sanz, quien en el testamento del
artista aparecerfa como legatario de sus dibujos y estampas. Esto
indica que en 1654 el Mozo era vecino de la Villa y Corte y contaba
con obrador establecido, claro indicio de que llevaba algin tiempo
en Madrid tras su regreso de Roma, que probablemente se pueda
retrotraer a algin momento de 1653.

Hasta ahora no se habia sefialado que el dibujo preparatorio cita-
do en el contrato para el lienzo del 4tico pudiera ser el de la Coronacion
de la Virgen que perteneci6 a la coleccion de dibujos del Instituto
Jovellanos de Gijon® (fig. 20.1) y que estilisticamente corresponde a la
manera de hacer de un Herrera recién llegado de Roma, como queda
de manifiesto si se compara con los disefios del denominado «Groupe
Cittadini», en concreto con los dedicados a la Asuncién de la Virgen
(cat. 18 y 19), aspecto que nos sirve una vez mds para apuntalar la
atribucion de ese conjunto a Herrera. Jonathan Brown indicé asimismo
que la hoja de la Biblioteca Nacional que representa a Santa ‘leresa con
un libro en la mano y acompaiiada del Espiritu Santo (cat. 29), podria
haber servido de dibujo preparatorio para el asunto del lienzo que debfa
figurar en el registro inferior de la calle lateral del retablo, en el lado
de la Epistola. Ciertamente, la técnica del dibujo coincide con la de la
Coronacién de la Virgen y con la aguada del San Elias de los Uffizi
(cat. 39), otro de los asuntos mencionados en el contrato’. La ejecucion
de todos estos disefios corresponde al mismo momento, circunstancia
que permite utilizarlos como hipétesis razonable para una propuesta
de reconstruccion del retablo (fig. 20.2).

Como nos transmite Palomino, el artista se sintié muy orgulloso de
este encargo, y en concreto de la pintura del san Hermenegildo que,
segtin su parecer, «se habifa de poner con clarines y timbales», declaracién
que muestra el alto concepto que tenia de si mismo como artista y que
enlaza con lo que acertadamente sefialé Cedn, cuando afirmé que fue
esta pintura la que le «granjed tanta fama como enemigos en la profesion»®.
La explicacion de la jactancia del Mozo ha de verse por tanto como
resultado de la conmocién que en el medio artistico madrilefio causé esta
obra que, concebida en clave enftica, se oponfa rotundamente a la mane-

ra de hacer, mucho mas serena y equilibrada, de Veldzquez, por entonces






todavia pintor de camara del rey Felipe IV¥. Considerada un auténtico
manifiesto de la pintura al servicio de la Contrarreforma, anticiparfa en
su magnificencia obras posteriores de otros artistas, como el Triunfo de
san Agustin de Claudio Coello (1664, Madrid, Museo del Prado).

El asunto representando en el lienzo principal, san Hermene-
gildo en gloria tras haber muerto en prisién por defender la fe cris-
tiana ante su padre, el arriano Leovigildo, tiene una gran relevancia
en el encargo, ya que el santo estd directamente relacionado con la
genealogia de la Monarquia hispédnica y, especialmente con la casa
de Austria, que lo asociaba con el origen de su blasén catélico y con
la defensa de la Eucaristia™. Herrera consagré aqui la iconograffa del
santo en versién triunfal, escenificando su apoteosis mediante un
auténtico torbellino ascendente que conduce a una violenta torsién
del cuerpo del santo, envuelto en un luminoso y brillante colorido,
que contribuye a resaltar, en la parte inferior del lienzo, el audaz
contraluz de las figuras en sombra. Estas representan al padre del
santo, ataviado con armadura, y al obispo arriano que ofrecié a Her-
menegildo el cdliz que sostiene en su mano izquierda, del que el
santo rehusé beber porque ya se habia convertido al cristianismo,
hecho que le condujo al martirio. Este tema ya lo habia desarrollado
Herrera el Viejo en la pintura que hizo para el retablo de la iglesia
del colegio jesuita de San Hermenegildo de Sevilla hacia 1620 (Sevi-
Ila, Museo de Bellas Artes), pero frente al estatismo que presenta la
figura del santo en este lienzo, en el de su hijo el movimiento heli-

coidal del cuerpo de Hermenegildo, a modo de columna saloménica,
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Fig. 20.1 Francisco de Herrera el Mozo, Coronacion de la Virgen con la
Trinidad, 1654. Fotograffa del dibujo a pluma y aguada parda que pertenecio al

Instituto Jovellanos de Gijon. Barcelona, Archivo Mas, sign. 35088

Fig. 20.2 Propuesta de reconstruccion del retablo de San Hermenegildo,
segtin los datos aportados en el contrato. Dibujo de Rafael Aburto

Fig. 20.3 Lucas Kilian segtin Paolo Veronés, La transfiguracion de Cristo,
1603. Grabado calcografico, 358 x 205 mm. Amsterdam, Rijksmuseum,
RP-P-OB-53.037

demuestra el conocimiento del Mozo del nuevo sentido propagan-
distico de la pintura romana y del arte de Rubens. Su santo aparece
rodeado de dngeles musicos y de otros que portan sus atributos: cetro
y corona los que figuran junto a su brazo derecho; y los grilletes que
aluden a su encarcelamiento y el hacha con la que fue martirizado
los que aparecen a sus pies, junto a su pierna izquierda. En la parte
superior, dos dngeles sobrevuelan su cabeza portando una corona de
flores y la palma de su martirio. En la parte inferior, la figura barba-
da del obispo arriano se relaciona con la del santo de la pintura del
Veronés La tentacion de san Antonio, lienzo que en el momento en
que Herrera se encontraba en Italia lucfa en uno de los altares de la
catedral de Mantua donde el artista lo pudo ver"; y la de Leovigildo,
que mira a los cielos desconcertado mientras se echa una mano a la

cabeza al contemplar la ascension de su hijo, esta directamente tomada



de la figura del ap6stol que aparece en la parte inferior izquierda de
otra obra del Veronés, La transfiguracién de Cristo, que abrié en
estampa Lucas Kilian en 1603" (fig. 20.3). En ambas fuentes se advier-
te esa fuerza y tension en las figuras citadas que luego el Mozo supo
trasponer a la del personaje barbado que representa al obispo arria-
no, pintado en un violento contraluz, recurso técnico que debi6 de
aprender en Roma de los artistas de la corriente neoveneciana, cuyos
referentes habian sido las composiciones del Veronés y de Tintoretto
(desde el punto de vista compositivo el lienzo de Herrera se puede
relacionar con la Ascensién de Cristo de Tintoretto para la Scuola
Grande di San Rocco®), que el propio Herrera pudo estudiar en
directo o a través de las estampas, y de las que aprendié también los
juegos de diagonales y torsiones, tan teatrales, de los personajes. La
figura del san Hermenegildo, que llama la atencién por la acusada
contorsion en espiral de su cuerpo, la relacionamos con la del Addn
de uno de los monotipos de Il Grechetto, fechado hacia 1642, que
conserva el Art Institute de Chicago (véase fig. 9). Para los dngeles
volanderos, Herrera se inspiré en estampas de Agostino Carracci
sobre composiciones del Veronés de 1582, como la de los Desposorios
misticos de Santa Catalina'ty, sobre todo para los dngeles musicos,
la del Martirio de santa Justina de Padua’s; o de Orazio Samacchini,
como la de la Presentacion de Cristo en el Templo, de hacia 1579-82'°.
El Mozo estudi6 atentamente estos grabados —como se observa en
la forma de hacer volar a sus dngeles y en la anatomfa, muy muscu-
losa, de alguno de ellos—, al igual que otros artistas madrilefios del
momento”. Igualmente, los rasgos fisionémicos del dngel que esté
tocando el laid a la izquierda del santo —perfil ovoide, cejas alarga-
das unidas a la nariz, boca pequefia y barbilla puntiaguda— respon-
den enteramente a los de algunos de los dngeles y figuras femeninas
del Veronés.

Angeles miuisicos como estos que pueblan un rompimiento de
gloria atravesado por un potente haz de luz que genera una atmdésfera
muy luminosa se encuentran también en el Extasis de san Francisco
de la catedral de Sevilla inundando toda la composicién (véase fig. 12).
Son estas figuras angélicas las que sirvieron a Jonathan Brown para
atribuir a Herrera el dibujo de los Angeles muisicos en gloria del British
Museum™ (cat. 40), que creemos que debe corresponder también
a 1654, como el San Hermenegildo. La pincelada suelta, tan libre, que
se advierte en los fondos de esta pintura es muy caracteristica de
Herrera y se encuentra muy préxima a la de Tintoretto en algunas
de sus obras. En la reflectografia infrarroja® se distingue con claridad
en esta zona el nervio del dibujo subyacente, que explica que se apre-
cie en la superficie una marana de trazos que cobran todo su sentido
cuando se observa la pintura desde la distancia, algo que, junto a la

riqueza del colorido, ya advirtieron los estudiosos decimonénicos. Estos

dngeles con rostros de perfil ovoide, asf como los que tocan los ins-
trumentos musicales, son también idénticos a los dngeles musicos en
gloria que figuran en el verso de una hoja conservada en la Galerfa
Nacional de Dinamarca® (fig. 20.4), ejemplo nuevamente de c6mo
Herrera evoluciond, nada mas llegar a Espafia, en la representacion de
la tipologia de los dngeles musicos desarrollada en Roma estudiando al
Veronés, como se demuestra aqui. También considero de Herrera
el dibujo del Angel mancebo de la Biblioteca Nacional de Espafia
(cat. 41) que ha estado atribuido a Clemente de Torres y que debi6
ejecutarse en fechas proximas a las de este lienzo por el sentido ascen-
sional de la figura, en linea con la del san Hermenegildo y, sobre todo,
por el tipo de rostro, idéntico al del angel que toca el 6rgano en la
pintura de Herrera (fig. 20.5).

En 1694 Pedro Ruiz Gonzalez rememor6 la figura del santo triun-
fante de la pintura de Herrera cuando hizo un dibujo con esta icono-
graffa hoy conservado en la Biblioteca Nacional*'. Pero el impacto de la
pintura del Mozo no solo repercutié en los pintores, sino también en
literatos y dramaturgos. Asf lo defiende, creemos que con acierto, Rafael
Zafra®, quien valora la influencia que pudo tener en el auto sacramen-
tal perdido de Pedro Calderén de la Barca, El primer blason catélico de
Espaiia —cuya trama girarfa en torno a la vida y muerte de san Herme-
negildo—, concretamente en el pasaje final de la obra en el que se
representaba la apoteosis de la Eucaristia. En su andlisis de este auto
sacramental, publicado mucho después de que el artista pintara su San
Hermenegildo, Zafra piensa que el santo podria ser un trasunto de Juan
José de Austria, hipétesis que resulta realmente tentadora porque nos
permitirfa cerrar el circulo Herrera-Juan José de Austria-Calderén, que
explicarfa el sentido de las epistolas y del memorial que el Mozo escri-
bi6 en favor de los pintores-arquitectos (cat. 67), asi como las relaciones
de poder que favorecieron el ascenso de Herrera en la corte.

Tanto Ponz como Cedn* dicen haber visto esta pintura en el rella-
no de la escalera principal del convento de carmelitas descalzos de
Madrid, por lo que a principios del siglo xviit el retablo habia sido ya
desmembrado. En carta dirigida al duque de Hijar, director del Real
Museo de Pinturas entre 1826y 1838, fray José Martin de la Concepcién,
prior del convento de carmelitas, ofrecfa en venta al Museo el lienzo
que, indicaba, habfa presidido el antiguo retablo mayor de la iglesia. La
venta se hacia por la pobre situacion pecuniaria de la comunidad, que
afectaba a la terminacion del nuevo retablo*. El rey Fernando VII acce-
di6 a la compra en agosto de 1831 tras solicitar una tasacion a los pin-
tores de cdmara Vicente Lopez, José de Madrazo y Juan Antonio Ribera,
cuyos juicios emitidos entonces sobre la pintura resultan de gran inte-
rés: Lopez no hall6 en la pintura mérito alguno, y asf lo dejé expresado
en su informe; Madrazo sin embargo subray6 en el suyo que merecia

un sitio en las salas de pintura espafiola «por la hermosura de su colorido
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y por la grandiosidad y buen efecto de las masas del claro-obscuro. Pues,
aunque a este cuadro le falta mirado de cerca una ejecucion més aca-
bada y estudiada, no por eso desmerece. Atendiendo a que su autor le
pint6 para ser colocado a mucha altura y distancia de los espectadores.
Y que de estar més concluido no hubiera producido tanto efecto desde
abajo. Manifestando en esto Herrera su inteligencia en la 6ptica, o sea,
en la perspectiva aérea»; por tltimo, Juan Antonio Ribera encontré «en
él mucho mérito por estar pintado con mucha balentia y nervio, y de
un ermoso colorido que parece uno de los buenos cuadros del Tintore-
no [sic]. Y, no conociendo mas obras de este hautor, me pareze digno
de adquirirse». Dado que no se pusieron de acuerdo en la tasacion,
finalmente fue la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando la
que fij6 el precio de compra en 10.000 reales, ya que «si bien el referido
cuadro no era de aquellos que pueden calificarse de primer orden, se
hallaba pintado con maestria y una libertad de pincel que le hacian

apreciable»®. [B.N.P]
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Fig. 20.4 Francisco de Herrera el Mozo

(aquf atribuido), Angeles maisicos en gloria (verso
de fig. 17.2), h. 1649-53. Lapiz negro, tinta parda
a pluma, 314 x 222 mm. Copenhague, Statens
Museum for Kunst, KKgbs770

1 CruzYabar 2013, p. 86. La atribucién de la traza a Pedro de la Torre se deduce
porque en el contrato, firmado el 2 de junio de 1654, este fue fiador del dora-
dor Pedro Martin de Ledesma.

De la escritura de patronazgo a nombre de Juan Chumacero de Sotomayor y

o

Carrillo, caballero de Santiago, conde de Guaro y presidente del Consejo de
Castilla, quien habia sido embajador ante la Santa Sede entre 1633y 1642, se
deduce la existencia de un retablo anterior al que hoy luce en la capilla mayor
de la iglesia de San José. Dicha escritura fue protocolizada con los padres
carmelitas el g de junio de 1648, y en ella consta que la capilla mayor habfa de
servir de enterramiento suyo y de sus descendientes, y que el propio Chuma-
cero se ocuparfa de sufragar los gastos de alhajamiento bajo una serie de con-
diciones, como la de instalar sus escudos de armas e insignias como caballero
de Santiago. Véase Archivo Histérico de Protocolos de Madrid (en adelante
AHPM), n.° 6237, 1648, fols. 256r-262v.

3 Caturla 1977, pp. 49-55.

4 Nueve consagradas a Nuestra Sefiora, ademds de las dedicadas a san Francis-
co, san Juan Bautista, san Juan Evangelista, Santiago apéstol, al arcangel san
Miguel, al angel de la guarda, al Glorioso Patriarca san José, a santa Ana,
santa Marfa Magdalena, santa Teresa de Jests y santa Catalina. AHPM,
n.° 6237, 1648, fol. 258r.

5 Cruz Yébar 2013, pp. 86 y 640.

6 Este dibujo fue dado a conocer por Brown (1974, p. 133, fig. 88) a través de la
fotograffa que conserva el Archivo Mas, n.® 35088, relacionando su técnica
con la de Herrera por el trazo anguloso, quebrado y dspero y la aplicacién de
la aguada para unificar el dibujo, algo habitual en la manera de hacer del
artista. Agradezco a Jests Urrea la sugerencia de que este dibujo pudiera ser
el preparatorio que se menciona en el contrato, asi como la propuesta de
reconstruccion del retablo.

7 Esta identificacion la propuso Pérez Sanchez (1972a, p. 93).

8 Palomino [1715-24] 1947, p. 1020; Cedn Bermudez 1800, p. 280.

9 Portis 2001, p. 236.

10 Diego de Saavedra Fajardo ya recogié este tema en el emblema 16 de sus
Empresas politicas (1640), donde san Hermenegildo aparece presentdndose
ante el monarca espafiol como modelo de fe cristiana por haberse rebelado,
en defensa de esta, contra su padre, Leovigildo, que era arriano. Véase Rodri-
guez Moya 2007, p. 146.

11 Ferndndez-Santos 2005, pp. 257 vy 259. En la actualidad, el lienzo del Veronés
se encuentra en el Musée des Beaux-Arts de Caen.

12 Este grabado es una version con bastantes variantes del cuadro de altar con-
servado en el duomo de Santa Maria Assunta de Montagnana pintado por el
Veronés en 1555-56. Para su Leovigildo, Herrera debi6 basarse en el grabado,
porque el gesto concreto de echarse las manos a la cabeza figura en el apéstol
de la estampa pero no en el de la pintura original.

13 Se trata de uno de los doce lienzos que Tintoretto pinté entre 1578 y 1581,
destinados a la Sala Grande de la Scuola.

14 Ferndndez-Santos 2005, p. 259; Bohlin 1979, n.° 104.1.



Fig. 20.5 Coro angélico (detalle de cat. 20)

Un ejemplar de esta estampa se puede consultar en el British Museum de
Londres, U,2.106.

Bohlin 1979, n.° 31; Roma, Istituto Centrale per la Grafica, Gabinetto Disegni
e Stampe, Fondo Corsini, vol. 34H6, n.® inv. S-FC30399.

Pérez Sdanchez 1988, pp. 94-107 y Navarrete Prieto 2008, pp. 11-103.

Brown 1974, pp. 132-33, fig. 87.

Agradezco a Ana Gonzdlez Mozo su ayuda en el estudio e interpretacion de las
fotografias y reflectograffas infrarrojas de esta pintura.

Fischer-Pace 2014, pp. 145-46, n.° 87 verso.

Pedro Ruiz Gonzilez, Triunfo de san Hermenegildo con gloria y santos, Madrid,

Biblioteca Nacional de Espaiia, DIB/15/3/18. Véase Lopez Sanchez 2007, p. 197.

Zafra 2011, pp. 393-413, €sp. p. 403.

Ponz [1772-94] 1947, p. 484; Cedn Bermudez 1800, vol. 11, p. 284.

Archivo General de Palacio (en adelante AGP), Reinados, Fernando VII,
caja 401, exp. 96. Documento dado a conocer por Martinez Plaza 2018, p. 40,
nota 5.

AGP, Seccién personal, caja 2.637, exp. 16, 2 de agosto de 1831 [Madrid]:
Regesto de la compra del cuadro de San Hermenegildo a los Carmelitas Descal-
zos; y AGP, Fernando VII, caja 313/34, 2 de agosto de 1831: Que se compre el
cuadro de San Hermenegildo a los Carmelitas Descalzos de Francisco de Herrera

el Moro [sic].
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Francisco de Herrera el Mozo

Triunfo del sacramento de la Eucaristia

1656

Oleo sobre lienzo, 269 x 295 cm

Firmado y fechado: «FRANCISCVS DE HERRERA F/ O DE 1656»

Sevilla, Archicofradia Sacramental del Sagrario de la S. I. Catedral de Sevilla

PROCEDENCIA | Encargado por la Archicofradia Sacramental del Sagrario de
Sevilla e instalado el 16 de enero de 1656 en el testero principal de la sala

de cabildos.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Palomino [1715-24] 1947, p. 1020; Torre Farfdn 1666,
fol. gr-v; Cedn Bermudez 1800, vol. 11, pp. 280, 283; Brown 1966, p. 34; Kinkead
1982, pp. 15-16; Valdivieso y Serrera 1982, pp. 116-17; Valdivieso 1986, p. 204;
Pérez Sdnchez 1986a, p. 268, n.° 101; Valdivieso 2003, p. 322; Ferndndez Lépez
2008, pp. 210-11; Pérez Sdnchez 2010, p. 296; Valdivieso 2015, pp. 93, 154; Garcia

Baeza 20164, pp. 58-67.

El encargo a Herrera de este lienzo fue consecuencia del ambiente
surgido tras las fiestas concepcionistas en defensa de la pureza de la
Inmaculada Concepcién, organizadas en 1653 por la Archicofradfa
Sacramental del Sagrario de Sevilla, que en aquellos momentos pro-
cedia a la renovacion y alhajamiento de su sala de juntas'. Pintado
entre noviembre y diciembre de 1655, se terminé el 24 de ese mes 'y
el 16 de enero de 1656 se procedi6 a su colocacién en dicha sala,
situada junto al Patio de los Naranjos de la catedral hispalense®. El
formato del lienzo obedece al lugar donde hubo de ser colocado, en
la parte superior del testero principal del nuevo espacio, al que se
accede por dos puertas. En paralelo a la ejecucion de este encargo,
el Mozo habfa solicitado su admisién como hermano en la archico-
fradfa, probablemente impulsado por el deseo de insertarse en la red
social hispalense que le permitirfa acceder a otros proyectos y darse
a conocer en su ciudad natal, como asf fue entre 1655y 1660. La
rapidez en la ejecucion de la pintura, poco mds de un mes, y el resul-
tado final, causaron una auténtica conmocion en el panorama artfs-
tico local, segtin destacan diversas fuentes documentales. Al decir de
Torre Farfan, por ejemplo, «la pintura se respetard en todo siglo, por
estudio virtuoso»3. En 1655 consta un pleito de Herrera contra la
archicofradfa por el impago de la pintura que, después del litigio, fue
valorada finalmente en 7.000 reales. No hay que olvidar que por las
misma fechas Murillo estaba intentando abrirse camino en Sevilla
con su lienzo sobre La visién de san Antonio de Padua para la capilla
del santo en la catedral hispalense, que realizaba por encargo del

can6nigo Alonso Ramirez de Arellano (véase fig. 13).
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Segtin el contrato, la pintura de Herrera debia aunar las imagenes de
la Eucaristia y la Purfsima Concepcién como insignias de la hermandad.
Asi, la Inmaculada aparece de rodillas en la parte superior derecha adoran-
do al Santisimo Sacramento que unos angelillos portan en una custodia
ante la presencia de los Padres de la Iglesia y de los santos Tomds de Aquino
y san Buenaventura, que figuran como notarios que dan fe del misterio.
Clave en esta pintura es el uso de la luz y del color al servicio de una ico-
nograffa que se inserta en el momento teol6gico mds estricto de la Contra-
rreforma. La luz reverberante que emana de la custodia se emplea como
recurso que, mediante un potente juego de diagonales, unifica las dos
partes esenciales en que se divide la obra por causa de un poderoso con-
traluz al que contribuye el uso del color. El blanco que domina el celaje y
las vestiduras de la Virgen resaltando su pureza, asf como el azul del man-
to que la envuelve dominan la parte superior del lienzo, marcando una
fuerte division con la parte inferior, donde destacan, de izquierda a derecha,
en violento contraluz, las figuras de santo Tomés de Aquino, san Agustin
ataviado con dalmitica y tocado con una mitra episcopal, y san Buenaven-
tura, con habito franciscano y capelo cardenalicio, quienes asisten al mis-
terio de la Eucaristfa como testigos aténitos junto a san Gregorio y san
Ambrosio, que aparecen dialogando a la izquierda junto a un san Jerénimo
de torso desnudo que toma nota del suceso cerrando una composicion muy
dindmica cargada de una gran teatralidad y sentido propagandistico*. La
parte celeste en la que se sittia la custodia aparece a su vez rodeada de
nubes y de querubines sonrosados, algunos de los cuales recuerdan a los
que vimos en el Extasis de san Francisco (véase fig, 12), muy rubenianos en
su anatomia y coloracién posiblemente por la dependencia del Mozo de la

pintura genovesa. Justo detrds de la Virgen se vislumbra la figura de Dios

Fig. 21.1 Figura de santo
Tomds en la radiografia
del Triunfo del sacramento
de la Eucaristia (cat. 21)
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San Juan Bautista en la dalmdtica de san Agustin y dos querubines sefialando la firma de Herrera en un libro (detalle de cat. 21)

Padre pintada de una forma muy v suelta que anticipa un mode-

lo usado posteriormente por Juan de Valdés Leal, como testimonia su [ima-
culada Concepcion con dos donantes (h. 1661) de la National Gallery de
Londres. Para entender el sentido teoldgico de la presencia de la Inmacu-
lada junto al Sacramento es clave el poema que Juan de Ocana present6
al certamen poético organizado por la Hermandad del Sacramento en 1663.

En dicho poema describe lo que se ve en el cuadro de Herrera cuando

Marfa»’, porque la Inmaculada concibe a Cristo (Sacramento) sin pecado
original; este es precisamente el motivo por el que san Juan evangelista

aparece en la pintura escribiendo el Apocalipsis —como comentamos més

abajo—, donde el santo narra la aparicion de la Inmaculada en los cielos,
visién que acontece en la parte superior del cuadro.

Quizds lo mds llamativo de la obra sea el violento contraluz que
domina la composicién y al que contribuye la disposicion de varias
figuras, pintadas con muy poca materia pictdrica, en la parte inferior,

una férmula que Herrera ya habfa puesto en préctica con éxito en el

Triunfo de san Hermenegildo (cat. 20) y en el mencionado Extasis de
J (=] J

san Francisco. Los Padres de la Iglesia, santo Tomds y san Buenaven-
tura se distribuyen en semicirculo en torno a la luz que emite la cus-
todia, y lo cierra la Virgen con su mirada dirigida hacia la Eucarist

Dichas figuras estdn imbuidas de lo que el artista ha aprendido en su




Fig. 21.3 San Juan Bautista en la capa pluvial del
San Isidoro de Bartolomé Esteban Murillo, 1655.
Oleo sobre lienzo. Sevilla, catedral de Santa Marfa

estancia romana y son clara evidencia de la leccion aprendida. El ges-
to de las manos de santo Tomds mientras conversa con san Agustin,
situado de espaldas al espectador, imita el del dngel en la pintura de
San Mateo y el dngel de Caravaggio que preside la capilla Contarelli en
la iglesia de San Luis de los Franceses de Roma. Con ese ademidn
intenta Tomds explicar al de Hipona la pureza de Marfa expresada en
su escrito Devotissima expositio super salutationem angelicam’, en el
que arguye, en primer lugar, la superioridad de los dngeles sobre los
seres humanos por ser los primeros reflejo de la luz de la gracia divina,
y en segundo lugar, la de la Virgen sobre los dngeles por tres virtudes
intrinsecas, que son las que el santo estd enumerando con sus dedos:
plenitud de gracia, intimidad y limpieza, tema que tiene un especial
protagonismo en esta pintura. San Agustin, que se dispone a hundir
su pluma en el tintero que le acerca un querubin, escucha muy atento
las palabras del fraile te6logo de la orden de predicadores, que es sin
duda un retrato de alguien conocido —en la radiograffa de esta obra
se advierten ademds cambios en su configuracion facial (fig. 21.1)—,
probablemente quien propiciara el encargo de esta pintura al Mozo o
quizé algtin miembro relevante de la archicofradia, pues sus rasgos
fisicos estdn muy definidos, hasta el punto de que es el tnico perso-
naje que podemos individualizar. San Agustin ostenta en su dalmatica
una rica decoracién bordada, con una escena de la Adoracion de los
pastores en la espalda y una figura, que parece ser un san Juan Bautis-

ta con el cordero sobre sus hombros, en la manga derecha (fig. 21.2), y

que alude a la imagen de Jestis como cordero de Dios (San Juan, 1,29).

Este recurso iconografico lo acababa de emplear con notable éxito
Murillo en su San Isidoro, pintura que le habfa encargado el canénigo
Juan de Federigui y que se instal6 en 1655 en la sacristia mayor de la
catedral hispalense (fig. 21.3). En la parte derecha del lienzo de la Euca-
ristia aparece, también de espaldas y en violento contraluz, la figura de
san Buenaventura que dirige su mirada al grupo principal mientras
sefala hacia la Virgen que, arrodillada, adora al Santisimo Sacramento.
En la parte inferior central, entre las figuras de san Agustin y san Bue-
naventura, dos dngeles sujetan un gran libro abierto en el que sefialan
el lugar donde se encuentra la firma de Herrera y la fecha, 1656. Esta
responde en realidad al momento de colocacién del lienzo en la sala
de juntas de la Archicofradia, pues sabemos por la documentacién que
la pintura se concluy6 el 24 de diciembre de 1655, que es cuando se le
pag6 al artista la cantidad citada mas arriba.

Otro de los aspectos mds resenables de esta pintura es la pincelada
suelta y con poca materia pictérica con la que se han ejecutado, por un
lado, el fondo celeste, con abundantes transparencias, y; por otro, las propias
figuras, que ahora, tras la limpieza a la que ha sido sometido el lienzo,
vuelven a lucir con su esplendor primigenio y confirman, por el caracter
agil de la pincelada con la que han sido resueltas, la rapidez con la que se
pint6 esta obra. Una de las figuras que recobra su antiguo protagonismo es
la de san Juan Evangelista —que se encuentra justo encima de la mano de

san Agustin que sostiene la pluma—, que aparece describiendo en el

171



Fig. 21.4 San Agustin dirige su mirada al san Juan Evangelista esbozado en segundo plano (detalle de cat. 21)

Apocalipsis su visién de la irrupcion en los cielos de la Inmaculada, como
se deduce del hecho de que el santo se encuentre precisamente mirando
hacia esta y al cuerpo de Cristo sacramentado en la custodia (fig. 21.4).

El lienzo adquirié un gran protagonismo en las fiestas de inauguracion
de la iglesia de Santa Maria la Blanca en 1665, durante las que se levant6
un altar effmero que se remat6 en su dtico con esta pintura, cedida por la
hermandad del Sagrario. El nicho principal del altar lo ocupé la Inmacu-
lada de los Venerables de Murillo (Madrid, Museo del Prado) prestada por
Justino de Neve, y aparecfa flanqueada por dos obras més de este pintor,
un San Juan Bautista con el cordero (Londres, National Gallery) y un Buen
pastor (Peterborough, coleccion Lane, depositado en el Ashmolean Museum
de Oxford). En su descripcién de este altar®, Torre Farfan potenciaba la
importancia de esta obra, a la que se referfa como: «un triunfo elevado
del Sacramento, respetado de admirable Choro de Espiritus, como que
en devota, sofiada fantasfa, desciende su custodia de unos gloriosos zela-
ges, conforme a pompa, o procesion, a quien postrada sigue con humildad
sagrada, la efigie soberana de Marfa Santisima: todo atendido, y adorado,
en primer término, de los Santos quatro Doctores, llenas las manos de las
sagradas plumas, y el afecto de los semblantes de perspicacisima devocion,

acompanados del Angel Thoms y el purptireo Buenaventura»®.

El éxito de la pintura explica que fuera grabada al aguafuerte en
1661 por Matias de Arteaga™® —quien también abri6 el Extasis de san
Francisco—, hecho sobre el que llam la atencién el propio Cedn". Con
respecto a los bocetos que se han querido vincular con esta obra, nin-
guno de los propuestos los considero autégrafos sino copias posteriores

fruto de la fortuna de la pintura. [B.N.P]

1 Jiménez Jiménez 2015, pp. 431-33.

> Kinkead 1982, pp. 15-16 y Pérez Sdnchez 1986a, p. 268, n.” 1o1.

3 Torre Farfan 1666, fol. gv.

4 Navarrete Prieto 2017, pp. 302-5.

5 'Torre Farfan 1663, pp. 131-32.

6 Garcia Baeza 20164, p. 63, fig. 23.

7 Pallarés Santasmartas 2021, pp. 121-57.

8 Una propuesta de reconstruccion —segtin dibujo del profesor Alberto Oliver y
montaje de Manuel Garcia Luque— de dicho altar efimero levantado con moti-
vo de las festividades por la inauguracién de la iglesia de Santa Marfa la Blanca
de Sevilla en 1665, se puede consultar en Navarrete Prieto 2017, p. 312, fig. 196.

9 'Torre Farfan 1666, fol. gr-v.

10 Matias de Arteaga segtin Francisco de Herrera el Mozo, Triunfo del sacramen-
to de la Eucaristia, 1661. Aguafuerte, 120 x 147 mm. Madrid, Biblioteca Nacio-
nal de Espania, INVENT/41242. Véanse Pdez Rios 1981, p. 67, n.° 149.1; Banda
y Vargas 1978, pp. 183-84.

11 Cedn Bermddez 1800, vol. 11, p. 283.
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Francisco de Herrera el Mozo
El sueiio de san José

1660
Oleo sobre lienzo, 196,5 X 209,5 cm
Madrid, Museo Nacional del Prado. Donacién Placido Arango Arias,

en memoria de Alfonso E. Pérez Sanchez, Poo8208

PROCEDENCIA | Atico del retablo de la capilla de san Jos¢, primera de la nave
del Evangelio de la iglesia del colegio de Santo Tomés de Madrid.
Probablemente sustraido antes del incendio de 1875; coleccién del infante don
Sebastian Gabriel de Borbén (1835 y 1861); coleccion de un miembro de la
familia Gentile de Génova' (Palazzo Emanuele Filiberto Di Negro); coleccién
Legenhooch, Paris, 1953; Newhouse Galleries, Nueva York, 1954; Chrysler
Museum, Norfolk, depésito de la coleccion Walter P. Chrysler, Jr. (1909-1988);
venta en Sotheby’s, Nueva York, 1 de junio de 1989, lote 94; coleccién Placido
Arango Arias; donado por este en memoria de Alfonso E. Pérez Sdnchez al
Museo Nacional del Prado, Madrid, 2015.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Palomino [1715-24] 1947, p. 10215 Ponz [1772-94]
1947, p- 432; Manning 1956, p. 23, fig. p. 9 (Valdés Leal); Kublery Soria 1959,

p- 288, ldm. 153 (Juan Antonio de Frias Escalante); Buendia 1970, p. 44 (Juan
Antonio de Frias Escalante); Brown 1974, p. 131, nota 13 (Herrera el Mozo);
Amaya y Zafran 1977, n.° 13; Sullivan 1982, pp. 78-79, n.° 19; Kinkead 1982, p. 12;
Sullivan 1989, pp. 33-35; Valdivieso 1986, p. 204; Pérez Sdnchez 1986a, pp. 98-99;
Valdivieso y Fernandez Lopez 1992, pp. 104-5; Pérez Sanchez 1995, pp. 154-55,
n.° 56; Valdivieso 2003, pp. 323-26; Pérez Sdnchez 2010, p. 298; Valdivieso 2015,

pp- 73-75, 108-9; Garcia Baeza 2016a, pp. 134-40; Portus 2016b, p. 56, n.° 19.

El encargo de esta pintura a Herrera es una prueba evidente de que
la persona que le propicié las oportunidades laborales en la Villa y
Corte y razén por la que el sevillano decidi6 instalarse en ella fue el
ensamblador y arquitecto de retablos Sebastidn de Benavente, el mis-
mo que en 1654 se ofreciera a prestarle la fianza para la realizacion de
las pinturas del convento de San Hermenegildo de los carmelitas
descalzos de Madrid (cat. 20). El 25 de septiembre de 1659, Benaven-
te contrataba con la cofradfa de San José de ensambladores y carpin-
teros de maderas finas, que tenfa su capilla en la iglesia del colegio de
Santo Tomads de Madrid, la ejecucion de un retablo segiin una traza
ya existente, «<menos un santo christo de bulto en un sepulcro questa
en el pedestal y las tres echuras de Jesus, Marfa y Joseph de bulto que
an de estar en la caxa principal y la pintura de remate»*. En el contra-
to se especificaba ademas que las esculturas de los dos nifios que
habfan de rematar los lados del retablo fueran de mano de Juan San-
chez Barba, pero no sabemos si las mencionadas figuras de bulto de
la Trinidad en la tierra y del yacente se le habian adjudicado también

a este escultor o a su sobrino, Sebastidan de Herrera Barnuevo. Lo

cierto es que habfa que encajar el yacente en el pedestal del nuevo
retablo, por lo que la tnica pintura de dicho retablo era la del 4tico,
que corresponde a este Sueiio de san José, cuyo formato se acercaba
al de medio punto, tal y como los estudios radiograficos han revelado.
En el contrato tampoco se menciona al autor de las trazas, pero Abra-
ham Diaz Garcfas identificé con buen criterio un dibujo hallado entre
los bienes del pintor Jerénimo Ezquerra —«otra traza de retablo del
mismo autor con una Trinidad de la tierra, Suefio de San Joseph y
debajo Christo difunto en un sepulcro»*— con el atribuido a Herrera
Barnuevo preparatorio para este retablo. Por la descripcion, no hay
duda de que se trata del retablo referido en el contrato que suscribié
el ensamblador Benavente con la cofradia de San José, por lo que es
muy probable que su traza se debiera a Herrera Barnuevos. Este dato
es de gran interés porque confirmarfa la introduccion del pintor sevi-
llano en los circulos artisticos de la Villa y Corte a través de Benaven-
te y de Herrera Barnuevo, y darfa credibilidad a la anécdota que cuen-
ta Palomino en su biograffa del Mozo, donde refiere que la recomen-
dacion para que este pintara la cipula de Nuestra Sefiora de Atocha
le vino de Herrera Barnuevo, quien aseguré a Felipe IV que el Mozo
lo harfa muy bien. Sabemos que el 3 de agosto de 1660 este se encon-
traba en Sevilla y tenfa bastante prisa por marcharse porque no aco-
meti6 el encargo que le hizo el tribunal de la Santa Inquisicion de
pintar un cuadro sobre el auto de fe celebrado en la plaza de San
Francisco de Sevilla el 13 de abril de ese afio, si bien regalé al tribunal
de la Santa Inquisicién un dibujo de su mano con este motivo —que
ahora identifico con el conservado en el British Museum (cat. 58)—,
para que otro artista de su satisfaccién (cuya identidad desconoce-
mos) se hiciera finalmente cargo de la pintura (fig. 58.1). También
sabemos que en noviembre de ese afio ya no compareci6 en la Aca-
demia sevillana de dibujo que codirigia con Murillo. Es muy probable
que la razén de su traslado a Madrid fuera precisamente el encargo que
le propiciara su amigo Sebastidn de Benavente para acometer este
Sueiio de San José para el retablo contratado con la citada cofradia®,
pintura que Palomino situaba en el dtico de dicho retablo y que refe-
ria en términos elogiosos, calificindola de «peregrino cuadro [...] en
el remate del retablo; que aseguro es de lo mds regalado, y de buen
gusto, que he visto suyo»”. Dado que el retablo debfa estar asentado
a primeros de marzo de 1661, es muy probable que la fecha de ejecu-
cién del lienzo se corresponda con la de la marcha definitiva de
Herrera el Mozo de Sevilla hacia finales de 1660°.

En el Sueiio de san José descubrimos las calidades de un artista que
estaba evolucionando en su lenguaje pictérico hacia una pincelada mas
suelta y vibrante en su deseo de dar lo mejor de si mismo ante su nue-
va clientela. La imprimacion del lienzo, tipicamente madrilefia, es exac-

tamente la misma que la que se emple dos afios después para la pintura
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del mismo tema que se encuentra en la iglesia de San Sebastian de
Aldeavieja en Avila? (cat. 23). A pesar del estado de conservacion de la
pintura, es posible apreciar las cotas sobresalientes de maestria que
alcanz6 aqui el Mozo, acentuadas por el hecho de que la pintura habia
de ser contemplada de soto in su debido a que su destino era el 4tico
del retablo, aspecto que se ha de tener en cuenta para valorar mucho
mejor los potentes escorzos de las figuras, asi como la composicién,
dominada por la gran diagonal ascendente que traza el cuerpo recosta-
do de san José™. Hay en este lienzo caracteristicas pldsticas que acercan
mucho su estilo al que se advierte en el Triunfo del sacramento de la
FEucaristia (cat. 21), como la pincelada suelta, la creacién de una atmaés-
fera muy vaporosa y el violento contraluz propiciado por las figuras en
sombra del primer término, en este caso el san José dormido que con-
trasta con la luz y el colorido que emana del Espiritu Santo inundando
los celajes y alcanzando a toda la composicion. Por lo tanto, este lienzo
es todavia heredero de las pinturas hechas en Sevilla. De todos modos,
se advierte un colorido mds sordo y empastado en la figura de san José,
aunque quizés se deba a alteraciones crométicas en los tonos morados,
marrones y verdes oliva que acenttan el efecto del contraluz atin mas.

La obra capta el momento en el que José, tras dudar de la fideli-
dad de la Virgen, decide repudiarla. Este se sume en un profundo
suefio durante el que se le aparece un dngel que, sefialando hacia la
paloma, trata de decirle que Marfa ha concebido por obra y gracia del

Espiritu Santo (San Mateo, 1,18-25), y que dard a luz a un hijo que se
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llamar4 Jests y salvard a su pueblo de sus pecados. Acompafia a la
paloma un grupo de querubines con atributos que subrayan la pureza
de la Virgen, como un espejo, un ramillete de flores y una rama de
azucenas, ademds de la corona que porta un querubin rezagado tras
el grupo principal y que identifica a la Virgen como reina de los cielos.
La retérica con la que Herrera plasmé el pasaje evangélico es una
prueba mds de lo que era capaz de conseguir. Asi, sumergi6 la narra-
cién en una especie de mundo onirico, capturando con evidente maes-
tria el sopor del suefio y la atmésfera «inasible y etérea» que envuelve
una escena que, ademds, trasladé al exterior, un recurso claramente
innovador en la pintura madrilefia que le permitia mostrar mejor sus
habilidades técnicas". Es posible, como sefialé Sullivan®, que en la
concepcion de la obra, Herrera tuviera presente El sueiio de Jacob de
José Ribera (Madrid, Museo del Prado), quien situé también su esce-
na al aire libre. Sin embargo, la atmésfera difiere radicalmente en
ambas obras: lo que es nitido, puro y rotundo en Ribera, se muestra
evanescente en Herrera.

Los rasgos del dngel que apunta con su brazo extendido hacia la
paloma del Espiritu Santo, asi como el propio gesto de sefalar, relacio-
nan directamente esta figura con uno de los dngeles que aparecen en
el dibujo de la Asuncion de la Virgen del Getty (fig. 22.1). Esto indica
una vez més la pervivencia en los trabajos posteriores de Herrera de los
tipos que ensay6 en sus dibujos romanos, si bien aumentando su com-

plejidad, en este caso representando al dngel en un escorzo todavia mas

Fig. 22.1 Detalle de cat. 18






Detalle de cat. 22




acusado que le lleva a doblar su pierna derecha hacia dentro en acro-
batico ejercicio, y resolviendo con pericia los ropajes que flotan al vien-
to. En el primer plano, en la esquina inferior derecha del lienzo, el Mozo
represent6 con minucioso esmero las herramientas de carpintero de
José metidas en un capazo sobre el que apoya una sierra, y situé el
cesto junto a un tronco seco rodeado de plantas y maleza, como hard
en otra version mas tardia del Suefio de san José que pint6 para la capi-
lla de Luis Garcia Cerecedo en la iglesia de San Sebastian de Aldeavie-
ja de Avila (cat. 23).

El tema del Sueio de san José, del que Herrera realizé varias ver-
siones, hubo de ser familiar al artista, que posiblemente fuera testigo
durante su estancia romana de la tradicional fiesta que el dia de san
José celebraban todos los afios los miembros de la Accademia dei Vir-
tuosi al Pantheon con una muestra presidida por un cuadro del santo
que ilustraba precisamente este asunto’s.

El impacto de esta obra en la época tuvo una respuesta inmediata
en Murillo, quien reelabor6 la postura del san José en su Sueiio del
patricio, pintado hacia 1664-65 (fig. 22.3), confirmando la huella de la
obra de Herrera en la pintura sevillana en fechas muy préximas a las de
su realizacion'. Por otra parte, la novedosa pincelada liquida con la que
se ejecutd hizo que esta pintura se atribuyera al artista madrilefio Juan
Antonio de Frias y Escalante en el inventario de la coleccién del infan-
te Sebastidn Gabriel de Borbén, autoria que se mantuvo cuando el
lienzo pasé a la coleccion Gentile de Génova; y mds tarde se adjudica-
rfa al sevillano Juan de Valdés Leal cuando se expuso en Portland,
en 1956. Rogelio Buendia la publicé igualmente como obra de Escalan-
te en su articulo sobre este artista, en el que daba noticia de una copia

en la coleccion Silva de Madrid®. Seria Jonathan Brown™

quien iden-
tificarfa la pintura como de Herrera el Mozo cuando tuvo oportunidad
de estudiarla en el Chrysler Museum de Norfolk (Virginia). El estudio-
so la asoci6 con la descripcion, citada mas arriba, que Palomino hacia
del cuadro del dtico del retablo del colegio de Santo Tomads, y desde

entonces forma parte del catdlogo del artista. La obra adquirié fama tras

Fig. 22.3 Bartolomé Esteban Murillo,
El sueiio del patricio (detalle),

h. 1664-65. Oleo sobre lienzo.
Madrid, Museo Nacional del Prado,
Poog94

comparecer en 1982 en la importante exposicién sobre pintura espafio-
la en colecciones norteamericanas?, pasando posteriormente al merca-
do de arte, donde finalmente fue adquirida en 1989 por Plicido Arango.
Hoy, gracias a su generosa donacién, forma parte de las colecciones del
Museo del Prado, siendo junto a su San Hermenegildo (cat. 20), una de
sus obras mds representativas a la hora de entender el pleno barroco en

la peninsula. [B.N.P]

1 Sullivan 1982, p. 78.

~

Blanco Mozo 2003, pp. 83, 88.
Diaz Garcia 2010, p. 96.
Agullé y Cobo 1987, p. 19, n.° 408.

[V RN O]

Cruz Ydbar no estd de acuerdo con que el dibujo preparatorio de este retablo
sea de Herrera Barnuevo sino de Sebastidn de Benavente. Véase Cruz Yabar
2013, pp. 323-25.

6 Asf lo piensa Cruz Ydbar 2013, p. 87.

7 Palomino [1715-24] 1947, p. 1021.

8 Diaz Garcfa 2010, pp. 95-96 piensa que habria que adelantar la fecha del lien-
zo a la del retablo. De la misma opinién es Rebollar Anttinez 2012, p. 78. Cruz
Yabar en cambio lo sitda en 1661. Véase Cruz Yébar 2013, p. 87.

9 Agradecemos a Marfa Dolores Gayo y Maite Jover esta informacién y sus
estudios técnicos sobre esta obra.

10 Pérez Sanchez 1993, p. 154, n.° 56.

i Portis 2016b, p. 56.

12 Sullivan 1989, pp. 33-35.

3 Véase nuestro ensayo, pp. 30-31.

14 Garcfa Baeza 2019b, pp. 478-81.

15 Buendia 1970, p. 44.

16 Brown 1974, p. 131y nota 13.

17 Sullivan 1982, pp. 78-79, n.° 19.







Detalle de cat. 23

4. Herrera pintor en la corte. El prestigio y la clientela

Es muy probable que Herrera hubiera regresado de Sevilla a Madrid en 1660, como consecuencia del encar-
go que se le hizo para pintar el lienzo del Suefnio de san José (cat. 23) destinado al ético del retablo de la capilla
de san José en el colegio de Santo Tomds, aunque tampoco puede obviarse que la vuelta pudo estar motivada
por la muerte de Diego Velazquez el 6 de agosto de ese afio, hecho que le harfa albergar esperanzas de poder
medrar en la corte. Sus valedores debieron ser el ensamblador y arquitecto Sebastian de Benavente y posible-
mente el pintor y escultor Sebastian de Herrera Barnuevo, ambos relacionados con el encargo anterior.

Ya en la corte, el prestigio de Herrera aument6 gracias a su dedicacion a la pintura al fresco, en concreto por
su trabajo en la ctipula de la capilla de Nuestra Sefora de Atocha, que esta documentado entre 1663-64 y en cuya
ejecucion consiguié desplazar a Dionisio Mantuano. El fresco con la Asuncidn de la Virgen y los apdstoles asoma-
dos alrededor de una barandilla puso de manifiesto el triunfo de la figuracion ilusionista en sus decoraciones
murales, frente a lo que representaba la otra via de pintura al fresco, la de la quadratura de los artistas bolofieses
Agostino Mitelli y Angelo Michele Colonna. Fue sobre todo a este tltimo a quien desafié Herrera, como atesti-
guan las fuentes.

En la promocién de Herrera en la corte creemos que también debieron de ser figuras clave, por un lado, don
Juan José de Austria, para quien el pintor trabajé asimismo como muralista, y, por otro, el marqués del Carpio,
quien posey6 en su coleccion un boceto para la pintura mural que el Mozo realizé en el coro de la iglesia de San
Felipe el Real y que representaba una Gloria con muchos santos, otro de los proyectos por los que adquiri6 renom-
bre como fresquista.

Puesto que no ha sobrevivido absolutamente nada de su labor como muralista, que incluyé ademds de un
Triunfo de la Cruz para la béveda de la capilla de la Virgen de los Siete Dolores en el colegio de Santo Tomas, los
tnicos testimonios con los que contamos para conocer el aspecto aproximado y los asuntos que pinté para
las 6rdenes religiosas son los monumentales lienzos de Cristo camino del Calvario —restaurado ahora expresa-
mente para esta exposicion—y la Presentacién de Cristo al pueblo, que conserva el Museo Cerralbo de Madrid
(cat. 36 y fig. 36.1); ademds de las pinturas realizadas para las religiosas del Corpus Christi (Las Carboneras),
para el pequefio retablo con escenas de San Antonio Abad y San Antonio de Padua destinado a una de las capillas
laterales de la iglesia del Colegio Imperial, actual Colegiata de San Isidro; y las que ejecuté para la iglesia del
convento de San Agustin de los agustinos recoletos y que hoy se encuentran en el Prado (cat. 27-32).

Durante esta época, también trabajé para la clientela privada, como el mercader de caballerias Luis Garcia
de Cerecedo, para el que ejecutd las pinturas destinadas a los retablos de su capilla de la iglesia de San Sebas-
tian de Aldeavieja y de la ermita de la Virgen del Cubillo en Avila, donde nuevamente trabajé en colaboracion
con su amigo Sebastidn de Benavente, encargado de la arquitectura de sendos retablos (cat. 23-26).

El pintor intenté en paralelo posicionarse como artista en la corte, primero de manera informal al servicio
de dofia Mariana de Austria, quien le ofrecié amplia proteccién como se deduce de su empefio para que los
capitulares de la catedral de Sevilla seleccionaran los dibujos del artista para la urna de San Fernando en 1671
(cat. 63-64); y posteriormente ostentando desde 1673 el puesto de pintor del rey, y consolidando su papel en la
corte como ayudante de la furriera. Por dltimo, el 25 de agosto de 1677 fue nombrado por Carlos II maestro mayor
de obras del Alcdzar de Madrid y casas de su contorno. A partir de entonces, su actividad como pintor descendié

considerablemente debido a las numerosas obligaciones derivadas de sus cargos.® [B.N.P]
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4.1. Las Fundaciones de Luis Garcia de Cerecedo y Maria Antonia de Herrera (cat. 23-26)

Luis Garcia de Cerecedo (1617-1676), nacido en la localidad abulense de
Aldeavieja —entonces provincia de Segovia—, obtuvo una notable riqueza
gracias a su negocio de trata de caballos y fue el promotor de un conjunto de
capellanias y fundaciones junto a su mujer, Marfa Antonia de Herrera, también
natural de la misma villa, quien murié en 1659. De gusto refinado y con un
conocimiento claro del arte cortesano, fue el responsable de costear las obras de
fabrica de las cocheras que se estaban construyendo en la plaza de Palacio para
los vehiculos del rey en 1675'. Esto indica que tuvo estrechos contactos con la
corte, y debié ser alli donde contratara a los artistas que se ocuparon de alhajar
sus obras pias, como la capilla de San José en la iglesia de San Sebastidn de
Aldeavieja, o el retablo mayor y camarin dedicado a Nuestra Sefiora del Cubillo
en la ermita de dicha advocacién y que mand¢ ejecutar en cumplimiento de la
voluntad expresada por su mujer en su testamento. En la capilla de San José,
que Garcfa de Cerecedo levant6 para servir de enterramiento a sus familiares

y descendientes, mand6 colocar un retrato suyo, probablemente pintado

por Herrera el Mozo, y donde se podia leer la inscripcion: «Luis Garcia de

Zerecedo, fundador de esta capilla y de las Capellanias de ellas y limosnas

a pobres y cassamientos de guerfanas. Afio de 1666»*. Este retrato, que en
1986 se expuso en Madrid en la muestra dedicada a Carreiio, Rizi y Herrera Fig. 4.1.1 Francisco de Herrera el Mozo,

cuando era propiedad del coleccionista Basilio Alexiades, se encuentra hoy Luis Garcia de Cerecedo, 1666. Oleo

. . sobre lienzo, 205 x 108 cm. Fotograffa
desgraciadamente en paradero desconocido, por lo que solo nos queda una |
del cuadro en paradero desconocido.

fotografia (fig. 4.1.1) como testimonio preciado que nos permite conocer mejor Sevilla, Fundacién Focus-Loyola,

la faceta del pintor madrilefio como retratista. [B.N.P.] legado Alfonso E. Pérez Sanchez

1 Descalzo Lorenzo 1988, pp. 77-79.

> Aunque Descalzo Lorenzo (1988, p. 80) lefa en la inscripcion la fecha de 1676, afio de la muerte de Cerecedo, creo que es mds correcta la de
1666 propuesta por Pérez Sanchez (1986a, p. 272, n.° 106) porque la tercera cifra estaba repasada. Ademds, esta dltima se aproxima mds a la
edad que el retratado debfa de tener entonces, cerca de 50 afios, y es la fecha en la que se termina de alhajar su capilla. El retrato fue prime-
ramente publicado por Diego Angulo como obra de Francisco Camilo, aunque con reservas, pero Pérez Sanchez prefirié atribuirlo a Herrera el

Mozo por el tipo de retrato. Angulo también lefa la fecha de 1666 en la inscripcion.
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23

Francisco de Herrera el Mozo

El sueiio de san José

1662
Oleo sobre lienzo, 301 x 194 cm

Aldeavieja (Avila), iglesia de San Sebastian

PROCEDENCIA | Lienzo titular del retablo dedicado a san José en la capilla

funeraria fundada por Luis Garcia de Cerecedo en la iglesia de San Sebastidn
de Aldeavieja (Avila).

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Pérez Sanchez 1986a, p. 272; Descalzo Lorenzo
1988, pp. 88-100; Cruz Yabar 2013, pp. 119, 334-37; Valdivieso 2015, p. 72; Garcia
Baeza 2016a, pp. 144-45.

En 1653 se comenz6 a construir en la iglesia de San Sebastidn de
Aldeavieja en Avila, una capilla funeraria dedicada a san José, desti-
nada a albergar los cuerpos de Luis Garcfa de Cerecedo, su mujer
Marfa Antonia de Herrera y sus familiares. El 20 de abril de 1662
Sebastidn de Benavente, tracista-ensamblador comisionado por
Cerecedo', concertaba con el pintor Alonso Gonzilez el dorado del
retablo, por lo que este debia de haberse concluido, pues solo enton-
ces se contrataban el dorado y las pinturas. No se ha encontrado
documentacion relativa al contrato de estas, pero como acerté a
sefialar Pérez Sanchez el lienzo del Sueiio de san José se debe a Fran-
cisco de Herrera el Mozo, que trabajé aqui una vez mas en asocia-
cién con su amigo Benavente (fig. 23.1). También se debe a la mano
del artista sevillano la pintura de la Ultima Cena que preside el taber-
néculo, realizada con gran soltura de pincel y en la que Herrera supo

recrear la atmésfera nocturna potenciada por la luz de una vela

Fig. 23.1 Sebastidn de Benavente, retablo de San José, 1661-62.
Aldeavieja (Avila), iglesia de San Sebastian

Fig. 23.2 Francisco de Herrera el Mozo, Ultima Cena, 1662.
Oleo sobre lienzo en el taberndculo del retablo de San José.
Aldeavieja (Avila), iglesia de San Sebastidn
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situada sobre una mesita que crea unos contrastes luminicos de gran

efecto subrayados por la pincelada abocetada, a manera de borrén
(fig. 23.2). El resto de pinturas —la Asuncién de la Virgen del ético,
la Adoracion de los Reyes y la Transverberacion de santa ‘leresa en el
banco flanqueando el sagrario, y finalmente, en las caras interiores
de los laterales del banco, la Estigmatizacién de san Francisco en el
lado del Evangelio y la Vision de san Antonio en el de la Epistola—,
corresponden a Francisco Camilo?, como se evidencia claramente en
el estilo de figuras alargadas tan propio del artista.

La estructura del retablo, como estudié Juan Marfa Cruz Yébar?,
recuerda a la del de la capilla de San Diego de Alcald en el desapareci-
do convento de Santa Marfa de Jests en Alcalda de Henares, fechado
hacia 1657-58 y que conocemos gracias al dibujo de Alonso Cano con-
servado en The Morgan Library & Museum de Nueva York?, semejan-
za que demuestra el impacto de los modelos del escultor granadino en
Sebastidn de Benavente, como es notorio y vengo defendiendo.

El monumental lienzo titular del retablo de Aldeavieja recoge una
nueva versién del tema del Suefio de san José, iconografia que vefamos

en el cuadro que el propio Herrera hizo para el 4tico del retablo de la
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Fig. 23.3 Francisco de Herrera el Mozo,
Anunciacion, h. 1662-65. Oleo sobre lienzo,
107 x 81 cm. Coleccién Granados

capilla de San José del colegio de Santo Tomés (cat. 22). La razén fun-
damental que nos lleva a pensar que la version abulense se pinté después
es que el retablo correspondiente se estaba dorando en 1662, y es muy
probable que la pintura se encargara al mismo tiempo que el dorado.
En este caso, Herrera adapté la composicion a la estructura vertical del
retablo, de modo que la figura del dngel, que en la version del Prado se
sitda a un lado inmediatamente sobre la figura recostada de san José,
irrumpe aqui en la parte superior del lienzo, domindndolo con su pre-
sencia. Lleva en la mano una azucena, simbolo de la pureza de Marfa
a la que José quiere repudiar, y llama la atencién a este sobre la figura
del Espiritu Santo en forma de paloma que, desde la esquina superior
izquierda, emite un rayo de luz sagrado que indica que Maria serd
concebida por él sin pecado original. Aqui, san José, que invierte su
posicién con respecto al del lienzo del colegio de Santo Tomads, aparece
sentado y con las piernas abiertas cubiertas por el manto sobre el que
deposita su mano izquierda, postura parangonable a la de la Virgen en
el dibujo del Descanso en la Huida a Egipto del Louvre (cat. 17 recto),
semejanza que constata una vez mds la reutilizacion por parte de Herre-
ra de los dibujos que realiz6 durante su estancia romana y que confor-
man el denominado «Groupe Cittadini». La figura del dngel, con su
rostro caracteristico de cejas amplias unidas a la nariz y su postura con
el manto flotando al viento, es muy similar a la que vemos en otras obras
de Herrera, como la Anunciacion de la coleccion Granados, que debe
pertenecer también a este periodo por las afinidades estilisticas que hay
entre ambas obras (fig. 23.3).

La reciente restauracién del Suefio de san José nos permite apreciar
la factura vaporosa fruto de una pincelada suelta, arrastrada, rdpida y
vibrante ejecutada con un pincel de cerdas largas y gruesas, algunas de las
cuales todavia se pueden ver adheridas a la pintura. Esta pincelada suelta,
mds propia de un muralista —recordemos que Herrera se dio a conocer
en la corte por su dedicacion a la pintura al fresco—, contribuye a aumen-
tar el efecto de una pintura que ha de ser contemplada a cierta distancia
por el lugar que ocupa en el altar mayor. Gracias también a la restauracion,
ahora podemos entender mejor el apelativo de colorista que otorgaron a
Herrera algunos criticos. Asf, resulta muy llamativa la iridiscencia de la
capa verde azulada traslicida de la coraza del dngel gracias al uso de
la malaquita, del esmalte y del sulfato de cobre con baja proporcién
de albayalde que tanto aqui como en los lienzos de la ermita del Cubillo

(cat. 24, 25 y 26) se emplearon con gran generosidad y efecto’; de igual
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modo, deslumbra el colorido rosaceo de las telas flotando al viento y que
destaca atin mds junto al color calabaza del tejido que se enreda en la
pierna y los brazos del angel. El uso del color es uno de los aspectos que
contribuyen a valorar lo que supone la recuperacion de este monumental
lienzo para la historia de la pintura espafiola; como también el uso de la
luz, otro de los recursos habituales en Herrera, quien lo volvié a emplear
aquf con gran efecto a través de los rayos luminicos que emanan del
Espiritu Santo inundando de claridad la composicién. Hasta qué punto
estudi6 este recurso para la ocasion lo delatan las manos del dngel, que
aparecen silueteadas por una linea blanca para producir la sensacién de
reverberacion luminica, efecto que se repite en las cabezas de los queru-
bines de la parte superior izquierda. EI componente de esmalte de la
malaquita empleada en el torso del dngel, y el que haya permanecido
oculto por la suciedad que creé una costra opaca, han permitido que esta
figura se conservara en unas condiciones realmente buenas, como pone
de manifiesto la reciente restauracion.

Resalta en la composicion la potencia y monumentalidad de la
figura de san José que llena la parte inferior del lienzo. Como hemos
visto, la postura del santo difiere algo de la del san José de la pintura
del colegio de Santo Tomds (cat. 22), pero atin destaca mas la notable
diferencia de factura entre ambas figuras, pues aunque los estudios
radiogrdficos indican un uso de las pinceladas arrastradas muy similar,
la de la primera versién es mds barrida. Esto llama nuevamente la
atencion sobre las contradicciones que plantea la obra de Herrera, que

se muestra mds matérico en una pintura ejecutada escasamente dos
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afios después del cuadro del mismo asunto estudiado anteriormente.
Lo que en la pintura madrilena es vaporoso y evanescente, aqui es mds
concreto y rotundo, hasta el punto de advertirse incluso la linea negra
que siluetea el contorno de la figura del santo. La pincelada, ademas,
es mds dspera y arrastrada, lo que nuevamente nos descubre a un pin-
tor en cuya obra se aprecian cambios estilisticos continuos, un artista
que experimenta y escruta nuevos caminos durante su proceso creativo.

El lienzo, que presenta un afadido en su parte inferior, fue restau-
rado en 1847 por un tal Miranda, segtin la firma visible a la izquierda,
junto a la maleza. Probablemente serfa este el responsable de unos
arboles que se habian afiadido entre la vegetacion junto al puente que
aparece en la parte inferior izquierda de la tela y que ahora han sido
eliminados, dejando ver el paisaje original que ide6 Herrera, en el que
advertimos unos cardos similares a los que aparecen en la pintura del
mono célebre de la coleccion Estébanez (fig. 1), ejecutado igualmente
con una pincelada dspera y arrastrada como la que aqui se pone de

manifiesto. [B.N.P]

1 Agullé y Cobo 1973, pp. 391-400.

o

La Asuncion de la Virgen es también, por su estilo, claramente obra de Cami-
lo. Discrepamos de la opinién de Cruz Yabar (2013, p. 337), quien asegura que
esta pintura es obra de Francisco de Herrera el Mozo basdndose en la postura
forzada de los dngeles y en el uso del contraluz.

3 Cruz Yédbar 2008, pp. 390-91.

4 Diseiio de decoracion para una capilla franciscana con san Diego de Alcald, san
Francisco de Asis y san Antonio de Padua, h. 1657-58, n.° inv. 1986.46.
Agradecemos a Dolores Gayo y Maite Jover su informe técnico relativo al

v

andlisis de los pigmentos.



24
Francisco de Herrera el Mozo

San Luis rey de Francia
1665-66

Oleo sobre lienzo, 161 x 67 cm
Aldeavieja (Avila), ermita de Nuestra Sefiora del Cubillo

25

Francisco de Herrera el Mozo
San Antonio de Padua con el Niiio Jesiis

1665-66
Oleo sobre lienzo, 161 x 67 cm

Aldeavieja (Avila), ermita de Nuestra Sefiora del Cubillo

En sus disposiciones testamentarias de 1659, Maria Antonia de
Herrera pedia a su esposo, Luis Garcia de Cerecedo, que cumpliera
su voluntad de realizar el retablo del altar mayor de la ermita de Nues-
tra Sefiora del Cubillo en los tres afios siguientes a su muerte'. Por la

visita de fray Francisco de Salvatierra al lugar, sabemos que en 1665

Fig. 24-25-26.1 Sebastidn de Benavente, retablo de
Nuestra Sefiora del Cubillo, 1665. Aldeavieja (Avila),
ermita de Nuestra Sefora del Cubillo

26
Francisco de Herrera el Mozo

Descanso en la huida a Egipto

1665-66
Oleo sobre lienzo, 56 x 143 cm
Aldeavieja (Avila), ermita de Nuestra Sefora del Cubillo

PROCEDENCIA | Retablo de la capilla mayor dedicado a Nuestra Sefiora del
Cubillo, trasladado probablemente en el siglo xviir a un lateral de la nave del

Evangelio.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Pérez Sdnchez 1986a, pp. 270-71, nims. 103, 104,
105; Descalzo Lorenzo 1988, pp. 174-82; Cruz Yébar 2013, pp. 371-74; Valdivieso
2015, pp. 69-71, 164-65; Garcia Baeza 2016a, pp. 148-53.

todavia no se habia cumplido la voluntad expresada en el testamento
y que el religioso obligaba al cumplimiento de lo estipulado, inicidn-
dose la obra para colocar el retablo —que incluia en el hueco princi-
pal un camarin para la Virgen, hoy desaparecido— el 12 de mayo de

1666. Como acertadamente deduce Cruz Yabar?, es muy probable que

Fig. 24-25-26.2 Fotograffa de la pintura de la Anunciacion (h. 1665-66)

de Francisco de Herrera el Mozo situada en el 4tico del retablo de
Nuestra Sefora del Cubillo. Aldeavieja (Avila), ermita de Nuestra
Sefiora del Cubillo
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CAT. 26

este retablo sea el que hoy se encuentra adosado a un lateral de la
nave del Evangelio de la ermita, y que preside ahora, en el lugar don-
de se hallaba el antiguo camarin, una pintura de Santa Rosa de Lima
que nada tiene que ver con el propésito devocional del retablo primi-
tivo (fig. 24-25-26.1). Este, cuya ensambladura, como en el caso del
retablo de la iglesia de San Sebastidn de Aldeavieja, corrié nuevamen-
te a cargo de Sebastidn de Benavente, presenta a un lado y otro de lo
que serfa el camarin, los lienzos de los santos patronos del matrimo-
nio, San Luis rey de Francia a la izquierda y San Antonio de Padua a la
derecha; la parte central del banco se adorna con la escena del Des-
canso en la huida a Egipto y, a un lado y otro de esta, sendos exvotos
con milagros de la Virgen del Cubillo a quien iba dedicado el retablo,
que se corona en su dtico con una Anunciacion. Todas estas pinturas,
excepto los exvotos, se deben a Francisco de Herrera el Mozo, que de
nuevo trabajarfa en asociacion con Benavente. En dichos lienzos, se
advierte una evolucion estilistica notable con respecto a la pintura del
Sueiio de san José que preside el altar mayor de la iglesia de San Sebas-
tidn (cat. 23). Se trata de obras ejecutadas con una pincelada mucho
mas suelta, vaporosa y con menos materia pictérica. En el caso con-
creto de la Anunciacion, desgraciadamente se encuentra en la actua-
lidad en muy mal estado a pesar de los esfuerzos que se hicieron ya
en 1986 en el taller del Museo del Prado por rescatarla, pues presenta
notables pérdidas de pigmento y afloramiento de la preparacion rojiza,

tal y como se advierte en las fotografias de la obra que se tomaron

entonces y que son los documentos mds vélidos con los que contamos
para apreciar la composicion (fig. 24-25-26.2)3.

El Museo del Prado restauré asimismo ese afio por vez primera
el resto de pinturas. Alfonso E. Pérez Sdnchez, tras un estudio deta-
llado, las atribuyé a Herrera el Mozo. Segtin advirtié el citado autor,
tanto el San Luis como el San Antonio, que destacan por sus figuras
esbeltas, tienen puntos en comtin con los tipos de otras obras del Mozo.
La figura del San Luis, por ejemplo, que segtin su iconograffa tradicio-
nal aparece vestido de rey, portando un cetro en una mano mientras
se lleva la otra al pecho y dirige implorante su mirada a los cielos, estd
directamente relacionada con la del Buen pastor que Herrera pinté en
la portezuela del sagrario del retablo conservado en la iglesia del con-
vento del Corpus Christi (Las Carboneras) de Madrid (figs. 352 a 35d).
Es un tipo de figura fusiforme muy caracteristica del pintor, como
se aprecia en la representacién femenina de la alegorfa de la Iglesia
en el grabado de la Dedicatoria a Carlos 11, que invent6 y abri en
estampa el propio Herrera, para la portada del libro de Fernando de
la Torre Farfdn sobre las fiestas celebradas en 1671 en Sevilla en
honor de san Fernando. En la parte superior del lienzo, dos dngeles
portan respectivamente los clavos y la corona de espinas de Cristo,
atributos tradicionales de san Luis (Luis IX de Francia), quien en el
siglo xii1 adquirié estas reliquias, por entonces consideradas como
las mds importantes recuperadas+, y para cuya conservacién mandé

construir expresamente la Sainte-Chapelle de Paris. Caracteristicas de
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este lienzo son también la predominante clara y los fondos azules que
contribuyen a crear la atmésfera tan luminosa que invade la pintura y
que ahora se percibe con especial intensidad tras una nueva interven-
ci6én, que permite ademds apreciar la riqueza del colorido y detalles
como el golpe de luz blanca sobre la cabeza del santo, un recurso muy
propio de Herrera para subrayar la santidad de las figuras representadas
y que suele ser también habitual en la pintura madrilenia.

Las preparaciones completamente diferentes de estas tres obras dan a
entender que el artista pensé desde el principio en el efecto que querfa
conseguir con cada pintura. Asf, la preparacion del lienzo del San Luis es
clara, lo que contribuye al luminoso resultado final, mientras que la del San
Antonio de Padua es rojiza, con lo que se consigue una escena mds oscura.
Por desgracia, en este tltimo caso, la preparacion ha aflorado a la superficie
en algunas partes del lienzo como consecuencia de los desgastes, por ejem-
plo en el habito del santo. Atin asf, la obra conserva gran parte de la riqueza
cromatica original, potenciada por el uso de los tonos azules y blancos y el
empleo de la malaquita, que proporcionan efectos realmente ricos y vibran-
tes, como sucede en el verde del paisaje. De especial elegancia y belleza son
las azucenas que aparecen en el margen inferior derecho de la composicion,
en las que también se ha empleado malaquita en combinacién con el blan-
co, ofreciendo un contrastado colorido de especial intensidad. Pérez Sanchez
senalé también semejanzas entre el rostro de san Antonio y el del San
Nicolds de 'lolentino pintado para los agustinos recoletos (cat. 31), si bien
difieren completamente en la factura. La efigie del San Nicolds se ha mode-
lado con una pincelada mucho mds prieta y cargada de materia pictérica
que contribuye a resaltar el volumen del rostro, en el que Herrera ha acen-
tuado la intensidad de la mirada con el recurso caracteristico del toque de
luz para representar unos ojos vidriosos que acrecientan notablemente el
efecto de emocién. En cambio, para modelar el rostro del San Antonio,
el sevillano opté por usar una pincelada mucho mds dspera y evanescente,
no tan cargada de materia pictérica. La sugestiva figura del Nifio Jesus que
se le aparece a san Antonio en la parte superior del lienzo estd modelada
igualmente con esa pincelada liquida de empastes suaves, muy venecianos,
al modo de Tintoretto, lo que nos hace ver una vez ms todo lo que aporta
la pintura de Herrera a los artistas madrilefios de su generacion.

Finalmente, el Descanso en la huida a Egipto que adorna el banco
del retablo también se restauré por primera vez en 1986, en este caso por
la pérdida que presentaba el lienzo en la zona del dngel, figura que ahora,
tras la importante intervencién llevada a cabo por Marfa Alvarez-Garcilldn,
ha recobrado su colorido primigenio, aspecto que permite leer correcta-
mente la pintura. Como consecuencia de esta intervencion, se nos ha
revelado también el colorido del paisaje, donde las transparencias liquidas
de los celajes azulados y grisdceos cobran una inesperada intensidad,
aspecto que se percibe sobre todo en la vegetacion de la zona inferior

junto a la escena principal, donde el uso de la malaquita juega de nuevo

188

un papel decisivo, acentuando las tonalidades brillantes del verde en los
golpes de luz de las plantas, entre las cuales sobresale un cardo, especie
que ya hemos visto en otras pinturas de Herrera (cat. 23) y que aqui se
ha representado con gran elegancia. Las palabras de Pérez Sanchez defi-
nen bien el grado de delicadeza que alcanzé Herrera en esta pintura, en
la que demostr6 su «maestria en un toque ligero, vibrante y casi musical,
que solo se encuentra en contados momentos en su produccién»®. En
esta composicion, la cabeza ovoide y los rasgos fisicos del rostro de la
Virgen, en el que se dibujan unas cejas alargadas que se unen con la nariz,
dan lugar a un tipo muy caracteristico en la obra del artista que encon-
tramos ya en alguno de los dngeles del San Hermenegildo (cat. 20). El
tocado blanco que cubre la cabeza de Marfa, y su corona estrellada cons-
truida con toques de luz blancos, inciden nuevamente en ese recurso tan
propio del pintor sevillano y de los artistas madrilefios de su época —pro-
bablemente inducidos por su ejemplo— que consiste en resolver los
nimbos con manchas blancas puras, efecto que se percibe, sobre todo,

en Matfas de Torres (1635-1711)7, uno de sus mds fieles seguidores. [B.N.P]

1 Jiménez 1987, pp. 203-4; Descalzo Lorenzo 1988, p. 121.
> Cruz Yabar 2013, p. 371.

3 Descalzo Lorenzo 1988, p. 177, fig. 77.

4 Réau 1997, vol. 11/4, p. 277.

s Agradezco esta apreciacion a Andrés Ubeda.

6 Pérez Sanchez 1986a, p. 271.

7 Ibidem 1963, pp. 31-42.

CAT. 26 (detalle)
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4.2. Pinturas para la iglesia del convento de San Agustin de Madrid (cat. 27-32)

El convento de San Agustin de los agustinos recoletos descalzos de Madrid ocupé el lugar en el que hoy se alza

la Biblioteca Nacional. Destacaba la monumentalidad de su iglesia, que fue descrita por Antonio Ponz como «de
arquitectura sencilla», con una planta de salén de una sola nave y capillas en los laterales, una gran ctipula sobre el
crucero y un coro alto a los pies'. En su biograffa de Herrera el Mozo, Palomino mencioné que el artista habia pintado
«dltimamente los sagrados doctores, y otras pinturas, que estdn en la béveda, y arcos torales de la iglesia de los agustinos
recoletos de esta villa»*. El propio Ponz confirmaba esta informacién afirmando que «las pinturas de la ctpula y

bévedas de la iglesia son de Francisco de Herrera el Mozo»3, opinién que compartia Antonio Conca, pero precisando

erréneamente que las pinturas eran al fresco’. Cedn sefialé que eran suyas las pinturas de la cdpula de la iglesia’.

Es muy probable que estas pinturas estuvieran encastradas en espacios ovales insertos en los ocho gajos en que se
dividia el intradés de la gran ctpula del crucero de la iglesia. Asf lo atestiguan las huellas en forma de 6valo que

se vislumbran en los lienzos, que fueron alterados mediante injertos de telas para pasarlos al formato rectangular,

como confirman los estudios radiograficos realizados durante su reciente restauracién, en los que se advierten afiadidos

de telas posteriores.

En total, las obras de este conjunto que pasaron al Museo de la Trinidad® tras la desamortizaciéon de Mendizédbal
fueron siete, las que representan a san Pedro como pontifice (identificado en el inventario de la Trinidad como el
papa san Ledén | Magno?); a las santas agustinas Rita de Casia (que en el catdlogo del Museo Nacional de Pinturas
de Cruzada Villaamil figura como santa Justa, y a la que también se ha identificado como santa Agueda) y Clara de
Montefalco (que en el inventario de la Trinidad y en el de Cruzada aparece asimismo como santa Justa®); a santa

Ana ensefando a leer a la Virgen; a san Nicolas de Tolentino, a san Antonio de Padua y a santa Teresa de Jests. En

Fig. 4.2.1 El antiguo
convento de San Agustin

en el plano de Pedro Texeira,
Topographia de la Villa de
Madrid (1656). Madrid,
Biblioteca Nacional de
Espafa, INVENT/23233
(detalle de la hoja 9)
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todo caso, es muy probable que el numero total de lienzos fuera de ocho, en virtud de la division de los gallones

de la ctpula’. Para entender la forma en como estarfan encastradas en ella estas pinturas resulta muy ilustrativo el
antecedente, conservado, de la iglesia de San Buenaventura de Sevilla, cuya decoracién corrié a cargo de Herrera el
Viejo®. En Madrid también fue frecuente la insercién de lienzos en ctipulas y pechinas y con marcos de yeserfas, como
parte del despliegue de los programas iconograficos del barroco en el interior de los templos, por ejemplo en la capilla

del Cristo de la Buena Muerte en la iglesia del Colegio Imperial con pinturas de Claudio Coello™.

Con respecto a la cronologfa de estos lienzos, se ha supuesto, en virtud del comentario de Palomino, quien afirmaba
que habfan sido pintados «tltimamente», que corresponderfa a los afios finales del artista. Gracias a las investigaciones
de Félix Diaz Moreno y Concepcién Lopezosa®, podemos deducir que en la iglesia de los agustinos recoletos se
llevaron a cabo una serie de intervenciones entre 1667y 1670 que afectaron al retablo, al crucero y a la capilla mayor,
como los trabajos de dorado y pintura del retablo, de la custodia y de las gradas del altar mayor concertados en 1667
con los doradores Francisco Guillén y Gaspar Ortega y que complementarfan el encargo que se le habfa hecho con
anterioridad a Sebastidn de Herrera Barnuevo de las trazas del retablo del altar mayor y de su pintura titular con el
Triunfo de san Agustin. Afios después, como consecuencia de la fundacién de un censo de la marquesa de Santo Floro
a favor del convento el 15 de noviembre de 1670, se destiné una cantidad para socorrer obras del convento. También
en este momento José Jiménez Donoso contribuyé con sus disefios a la renovacién de la cornisa de la capilla mayor y
del crucero’. Es pues muy probable que el trabajo de Herrera el Mozo, que completaba el programa iconogréfico de
la capilla mayor con escenas de santos y santas doctores de la Iglesia o que esta habfa reconocido como tales por sus

escritos o sabidurfa, fuera ejecutado, quizds con la asistencia de algin oficial, entre 1667 y 1670. [B.N.P]

1 Diaz Moreno y Lopezosa Aparicio 1999, pp. 181-206.
Palomino [1715-24] 1947, p. 1021.

Ponz [1772-94] 1947, p. 423.

Conca 1793, vol. 1, p. 179.

2

Cedn Bermudez 18o0, vol. 11, p. 284.

Gaya Nufio 1947, pp. 19-77.
Como sefial6 Pérez Sdnchez (1986a, p. 273, n.

o
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107), sorprende que Cruzada Villaamil no recogiera en su catdlogo del Museo Nacional
de Pinturas el San Ledn. Véase Cruzada Villaamil 1865, pp. 124-26.

2]

Para una teorfa convincente sobre la identificacién de esta santa agustina, véase Garcfa Baeza 2015, p. 177.
9 Asilo creen Pérez Sanchez 1986a, p. 273, y Valdivieso 2015, p. 158.

10 Agradezco a Elena Cenalmor sus consideraciones en este sentido.

1 Aterido 1998, pp. 201-37.

12 Diaz Moreno y Lopezosa Aparicio 1999, pp. 203-4.

13 Ponz [1772-94] 1947, p. 423.
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Francisco de Herrera el Mozo
San Pedro como pontifice

Hacia 1667-70
Oleo sobre lienzo, 164 x 105 cm

Madrid, Museo Nacional del Prado, Poo7113

PROCEDENCIA | Cipula de la iglesia del convento de San Agustin, de los
agustinos recoletos de Madrid; Inventario Museo de la Trinidad, n.° 1074;

depositado en el Consejo de Estado en Madrid por R. O. de 1883 a 1916.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Palomino [1715-24] 1947, p. 10215 Ponz [1772-94]
1947, p- 423; Conca 1793, vol. 1, p. 179; Cedn Bermudez 1800, vol. 11, p. 284;
Brown 1966, p. 41; Martinez Ripoll 1978, pp. 179-80, n.® Pf. 10; Pérez Sanchez
19864, p. 273, n.° 107; Garcfa Gutiérrez 1987, pp. 167-68; Valdivieso 2015,

pp. 105, 158; Garcfa Baeza 2016a, pp. 173-74.

En el inventario de pinturas del Museo de la Trinidad' el personaje
que figura en este lienzo aparece descrito como «S" Leon Papa ves-
tido de pontifical con la Cruz de Carabaca en la mano Izq* fig® de
més de medio cuerpo y mayor q¢ el nat'». Esta nota es la causa por
la que en los catdlogos posteriores se ha identificado a este santo con
el papa Ledn 1 Magno o el Grande (440-461), protector de la musica
sacray al que se suele representar como salvador de Roma ante los
hunos comandados por Atila, asunto que encontramos por ejemplo
en el bajorrelieve que se halla sobre su tumba en la iglesia de San
Pedro del Vaticano y que esculpié Alessandro Algardi en 1648. Sin
embargo, en esta pintura la cruz que sostiene el protagonista no es
la de Caravaca sino la papal o cruz triple de los pueblos de Occiden-
te, cuyo uso solo se permite al sumo pontifice. Por otra parte, los
atributos mas frecuentes del papa Le6n son un dragén a sus pies,
simbolo de la herejia, y la palabra «Tomus» inscrita en el libro que
suele portar, y aqui no figura ninguno de los dos®. Si vemos las llaves
de oro del cielo, por lo que no hay duda de que a quien representé
Herrera aqui es a san Pedro, sentado en su cdtedra y tocado con la
caracterfistica tiara papal con las tres coronas superpuestas, triple
corona o triregnum simbolo de su triple poder como padre de reyes,
rector del mundo y vicario de Cristo. La tiara aparece ademds rema-
tada por una pequefa cruz sobre una esfera, visible con nitidez en
la reflectografia de este lienzo, pero apenas perceptible a simple
vista porque estd muy abocetada, al igual que la tercera corona. De
lo que no hay duda es de que quiso representarlas de forma muy
sumaria, aspecto que se aprecia ahora con mayor claridad tras la

restauracion.
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Estamos ante una de las obras de Herrera de mayor calidad, de
una inusitada fuerza expresiva gracias a los poderosos toques cargados
de pasta y aplicados con pinceles de cerdas gruesas —como los que
utilizaba Veldzquez en sus retratos del periodo romano— que modelan
con audacia el rostro del pontifice. La huella del pincel arrastrado y con
amplia carga de pasta se percibe en los trazos blancos del alba, en los
bermellones de los guantes, en los blancos y grises de innumerables
matices que conforman la barba corta de san Pedro o en los sonrosados,
blancos, amarillos y rojizos que modelan con audacia inusitada las car-
naciones de un rostro que el espectador recompone desde la distancia
(fig. 27.1); una técnica osada, similar a la usada por Tintoretto, que
quizé se explique por la altura a la que estaba situada la obra, en el
intradés de la ctpula de la iglesia del convento de San Agustin, de los
agustinos recoletos de Madrid. Probablemente, el tipo de pincelada
llevé a que esta obra se atribuyera en el catdlogo de la Trinidad a Herre-
ra el Vigjo, autorfa que se mantuvo hasta que Brown la devolvié al Mozos.

El rostro de san Pedro enlaza sin dificultad con el del San Basilio del
Louvre (cat. 1), si bien difieren en la técnica usada para modelarlos, aqui
con una pincelada y unos empastes aplicados con una fuerza y brio des-
conocidos, como hemos visto. La misma audacia se percibe con intensi-
dad en las mangas de la capa pluvial, que nuevamente demuestran las
habilidades del Mozo como pintor: en el vuelto de la manga izquierda
simul6 un bordado que representa una escena con el Ecce Homo. La
pincelada es en esta zona muy sumaria y abocetada, pero la figura del
Cristo se percibe sin dificultad. Encontramos aqui una vez mis el recur-
so que ya empleara en la capa de san Agustin en el Triunfo del sacramen-
to de la Eucaristia (fig. 21.2), siguiendo la exitosa férmula de Murillo en
la decoracién de la capa pluvial de su San Isidoro (fig. 21.3).

Es posible que la técnica de pincelada arrastrada y cargada de pasta
que aplicé en esta obra, asi como en el resto de las que formaban parte
de la mencionada ctpula y que por tanto habian de ser apreciadas desde
la distancia, se deba al quehacer de Herrera como muralista, como supo
interpretar acertadamente Martinez Ripoll*. De hecho, Antonio Conca,
August L. Mayer y Diego Angulo’ pensaron que las pinturas que el Mozo
realiz6 para dicha ctpula eran al fresco. Realmente, esta suposicion par-
te de la interpretacion errénea de Conca, que pudo contemplarlas en su
emplazamiento originario y dedujo que se trataba de pinturas murales.
En cualquier caso, vamos viendo que la técnica empleada aqui la usé el
sevillano en sus obras mds emblematicas, por lo que podemos conside-

rarla una de sus sefias de identidad plastica mds caracterfsticas. [B.N.P]

1 Inventario Museo de la Trinidad 1991, p. 328, n.° 1074.

¥

Garcia Gutiérrez 1987, pp. 167-68.

Brown 1966, pp. 34-43.
Martinez Ripoll 1978, pp. 179-80, n.° Pf.10.

v W

Conca 1793, vol. 1, p. 179; Mayer 1947, p. 326; Angulo [figuez 1972, p. 285.



193



28

Francisco de Herrera el Mozo
Santa Teresa de Jesis

Hacia 1667-70

Oleo sobre lienzo, 166 x 105 cm

Madrid, Museo Nacional del Prado, depositado en Gerona,
Museu d’Art de Girona, Poosi44

PROCEDENCIA | Cipula de la iglesia del convento de San Agustin, de los
agustinos recoletos de Madrid; Inventario Museo de la Trinidad, n.° 1072;
depositado en el Museo de Antigiiedades y Bellas Artes de Gerona (actual

Museu d'Art de Girona), por R. O., desde 1882.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Girbal 1882, p. 16, n.® 29; Pérez Sdnchez 1986a,

p. 275, n.° 111; Valdivieso 2015, p. 108; Garcia Baeza 2016a, pp. 176-77.

El lienzo forma parte del ciclo de pinturas que adornaban la ctipula
de la iglesia del convento de los agustinos recoletos de Madrid.
Representa a la santa de Avila como doctora en el momento en el
que alza la mirada hacia los cielos con arrobo mistico ante la apari-
cién, en visperas de Pentecostés, de la paloma del Espiritu Santo,
que le inspira sus escritos. La santa porta en su mano derecha una
pluma, mientras sujeta con la otra un libro. La comparacién de esta
pintura con un dibujo anterior de Herrera del mismo tema que con-
serva la Biblioteca Nacional es muy elocuente en cuanto al uso que
el pintor hacfa de composiciones suyas previas, reelaborandolas. En
este caso, la diferencia mas notable entre ambos estriba en el modo
de presentar a la santa, que en la aguada aparece de cuerpo entero y
sentada ante su escritorio, sobre el que reposa un tintero, e inmersa
en un espacio concreto, definido por la columna con cortinaje que
aparece tras ella a la derecha; mientras que en el lienzo el foco se
centra exclusivamente en la figura de la santa, representada de tres
cuartos sobre fondo abstracto. La forma en como porta la plumay el
libro, el tipo ovoide de su rostro, asi como la toca que viste y la
cadencia de los plegados del hiabito no dejan lugar a dudas de la
vinculacién de esta pintura con el mencionado dibujo. Por otra parte,
especialmente caracteristicos del estilo pictérico de Herrera son la

resolucion del rostro de la santa, modelado con poca materia picté-
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Francisco de Herrera el Mozo

Santa Teresa de Jesiis con un libro en la mano
y el Espiritu Santo

1654
Ldpiz negro, tinta parda a pluma y aguada parda, 289 x 214 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia, DIB/13/3/33

PROCEDENCIA | Coleccién Manuel Castellano; adquirido por el Estado

en 188o.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Brown 1975, p. 236, n.° 1.

rica aplicada de forma lisa, y el recurso de los toques de luz que
confieren un aspecto vidrioso a los ojos y que hemos visto que
empled en otros santos de este conjunto (cat. 30y 31).

Con respecto al dibujo de la Biblioteca Nacional, Jonathan Brown'
lo vincul6 con el encargo a Herrera el Mozo de las pinturas para el
retablo de la iglesia del convento de San Hermenegildo de los carme-
litas descalzos de Madrid, al considerarlo posible boceto de uno de
los asuntos que aparecia en el contrato de dichas pinturas descrito
como «Santa Teresa con un libro en la mano y el Espiritu Santo»,
fechandolo por tanto en 1654. Lo cierto es que esta hoja es testimonio
de la manera de dibujar del Mozo recién llegado de Italia, pues pre-
senta las mismas caracteristicas técnicas que los dibujos de la Coro-
nacion de la Virgen con la Trinidad (fig. 20.1) que fue del Instituto
Jovellanos, preparatorio para el lienzo que irfa en el 4tico del retablo
de San Hermenegildo, y del San Elias de los Uffizi (cat. 39), prepara-
torio para la tela que ocuparfa el lado izquierdo del espacio inicial-
mente destinado a un sagrario en el mismo retablo. Es muy posible,
por tanto, que Herrera reutilizara afios después esta hoja para solven-
tar su santa Teresa como doctora para el conjunto de los agustinos

recoletos. [B.N.P]

1 Brown 1975, pp. 235-40, n.° 1.
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Francisco de Herrera el Mozo
San Antonio de Padua

Hacia 1667-70

Oleo sobre lienzo, 166 x 105 cm

Madrid, Museo Nacional del Prado, depositado en Figueras,
Museu de 'Emporda, Poo7534

PROCEDENCIA | Cupula de la iglesia del convento de San Agustin, de los
agustinos recoletos de Madrid; Museo de la Trinidad, Madrid, n.® 1078;
depositado en la Escuela de Bellas Artes de Figueras (Gerona), por R. O.,
desde 188s.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Orihuela 1996, pp. 50-51, n.° 11; Valdivieso 2015,
p. 107.

A pesar de que este San Antonio, que habia sido depositado en la
entonces denominada Escuela Menor de Bellas Artes de Figueras, se
daba por destruido en 1936, reapareci6 afortunadamente gracias a las
labores de investigacion realizadas por Mercedes Orihuela sobre el
Prado disperso’, como se conoce a las obras del Museo confiadas a
otras instituciones. Esta es una de las de mayor cardcter de la serie
(cat. 27, 28, 31, 32), modelada con empastes similares a los que hemos
visto por ejemplo en el San Pedro como pontifice (cat. 277), y unos carac-
teristicos arrastrados de pincelada larga, aplicada aqui con especial
soltura. Representa al santo franciscano en el momento en que, segtin
el suceso milagroso narrado en el Liber Miraculorum, la Virgen le
entrega al Nifo Jesus. Aqui, san Antonio lo acoge con su brazo izquier-
do, al tiempo que sujeta un ramo de azucenas, simbolo de pureza, con
su mano derecha. Herrera supo captar de forma prodigiosa el didlogo
amoroso entre el Nifio y san Antonio, subrayado ademés por un poten-
te contraluz del que rescata los rostros de ambos y el cuerpo del Nio.
Al igual que ocurre en otras obras, como las de la ermita del Cubillo
(cat. 24-26), es especialmente caracteristico el fulgor nimbado sobre la
cabeza del santo, que en esta ocasién se abre incluso més a la forma

de disco como simbolo inequivoco de santidad. [B.N.P]

1 Orihuela 1996, pp. 50-51, n.° 11.
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Francisco de Herrera el Mozo
San Nicolds de Tolentino

Hacia 1667-70

Oleo sobre lienzo, 166 x 105 cm

Madrid, Museo Nacional del Prado, depositado en Gerona,
Museu d’Art de Girona, Poosi45

pPROCEDENCIA | Cupula de la iglesia del convento de San Agustin, de los
agustinos recoletos de Madrid; Museo de la Trinidad, n.° 1077; depositado en
el Museo de Antigiiedades y Bellas Artes de Gerona (actual Museu d’Art de
Girona), por R. O., desde 1880.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Girbal 1882, p. 16, n.° 29; Pérez Sanchez 1986a,

p- 274, n.° 110; Valdivieso 2015, pp. 106-7; Garcia Baeza 2016a, p. 176.

El santo agustino, representado como doctor con el libro de las
reglas, viste hdbito negro constelado de estrellas, entre las que des-
taca, gracias a la reciente restauracion del cuadro, la que brilla sobre
su pecho emitiendo unos fulgores especialmente intensos, y que alu-
de a la estrella que le guiaba por las noches cuando iba a rezar a la
iglesia. Sobre su mano izquierda se ha posado una perdiz que remite
a uno de sus milagros, el de la resurreccion de las tres perdices asa-
das que le ofrecieron, pese a no comer carne, cuando se hallaba
enfermo. Como sefial6 Pérez Sdnchez, su tipo fisico es el mismo que
el del San Antonio de Padua del retablo de la ermita del Cubillo
(cat. 25), que el Mozo pint6 hacia 1665-66. Lo repite aqui unos afios
después, haciendo uso de esa pincelada dspera suya tan caracterfsti-
ca, pero con mucha més carga de materia pictérica en el modelado
del rostro. La intensidad de la mirada del santo se ha acentuado con
toques de blanco que simulan el brillo de los ojos y que, junto con
los golpes de pincel restregado en las mejillas, barbilla y nariz, poten-
cian la luminosidad de una efigie cuya calidad pictérica se ha hecho

mads evidente tras la restauraciéon. [B.N.P.]
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Francisco de Herrera el Mozo
Santa Ana enseiiando a leer a la Virgen

Hacia 1667-70
Oleo sobre lienzo, 166 x 103 cm

Madrid, Museo Nacional del Prado, Poo3366

PROCEDENCIA | Cipula de la iglesia del convento de San Agustin, de los
agustinos recoletos de Madrid; Museo de la Trinidad, Madrid, n.® 1073;
depositado en el Colegio de San Ildefonso de Madrid, por R. O., de 1885 a 1988.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Pérez Sdnchez 1986a, p. 274, n.° 109; Garcia Baeza

20164, p. 175.

Santa Ana aparece aqui representada como maestra con el fin de des-
tacar sus cualidades como doctora, motivo por el que se justifica su
presencia en el ciclo de pinturas que adornaba la cipula de la iglesia
de los agustinos recoletos de Madrid y que inclufa la representacion de
santos y santas doctores. La restauracién del lienzo que se ha llevado
a cabo para la ocasion ha permitido eliminar repintes y corregir algunas
de las pérdidas en la Virgen Nifa y en los ojos de la santa, causados
por los actos vanddlicos que presuntamente sufri6 la pintura cuando
estaba todavia encastrada en la ctpula. El mal estado en que se encon-
traba antes de la intervencién hizo pensar que podria haber sido eje-
cutada por algin oficial del obrador de Herrera el Mozo, aspecto que
rechazo por la calidad que descubrimos ahora en los empastes y pin-

celadas, similares a los de las restantes obras del ciclo. Las deficiencias
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que presenta la obra serfan atribuibles en consecuencia a las pérdidas
y abrasiones de la pintura, y no a una mano distinta.

La preparacion rojiza, que otorga un tono general pardo predomi-
nante al lienzo, se advierte sobre todo en las partes que han acusado un
mayor desgaste, como la mano derecha de santa Ana que sostiene el
libro y la izquierda que se apoya en la espalda de la Virgen y que prac-
ticamente ha desaparecido. La intervencion presente permite sin embar-
go apreciar las pinceladas largas y arrastradas con las que Herrera mode-
16 los pliegues quebrados de la tinica y manto de la Virgen Nifia, con
unos empastes que conservan todavia la riqueza cromdtica ocre y rojiza,
y sobre todo los golpes de luz que hacen refulgir la corona estrellada de
la Virgen y el halo sobre la cabeza de su madre.

También encontramos relacién entre esta pintura y alguno de los
dibujos del periodo romano de Herrera, concretamente en el rostro de
santa Ana, que aqui, tras la restauracion, se revela muy cercano al de la
figura femenina del dibujo de la Virgen con el Nisio del Louvre (fig. 32.1),
en concreto en la forma de nariz, boca y sobre todo de las cejas tan
prominentes y caracteristicas.

En cuanto al tema de santa Ana ensefiando a leer a la Virgen Nifa,
Herrera lo pint6 también en el retablo del convento de las jerénimas
del Corpus Christi (Las Carboneras) de Madrid, pero allf la disposicién
de los personajes se invierte con respecto a los de esta pintura, y santa
Ana aparece de cuerpo entero. Aunque la pincelada mucho mis suelta,
casi como una bruma algodonosa, empleada en los lienzos de ese reta-
blo dificultan la comparacion, en el rostro de la santa Ana se adivina el
mismo tipo fisico empleado aquf, lo que nos lleva a advertir la preferen-
cia del artista por determinados modelos, que se repiten en su obra a

lo largo del tiempo, como vamos viendo. [B.N.P]

Fig. 32.1 Francisco de Herrera el Mozo,
Virgen con el Nifio, h. 1649-53 (detalle de cat. 12)
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Francisco de Herrera el Mozo (aqui atribuido)

Bautizo del eunuco de la reina Candace

Hacia 1670
Oleo sobre lienzo, 107,5 x 86 cm

Mendigorria (Navarra), parroquia de San Pedro

PROCEDENCIA | Inventario de bienes de José Toquero, Madrid, 13 de junio
de 1684.

Este lienzo, inédito hasta ahora y que conocemos gracias al profesor
Ricardo Ferndndez Gracia, quien localizé la obra, luego atribuida a
Herrera el Mozo por Alejandro Martinez Pérez, representa un raro
pasaje de los Hechos de los Apéstoles (8,26-38) en el que se narra el
momento en el que el apdstol san Felipe bautiza a un varén etiope,
eunuco, ministro de Candace, reina de los etiopes, que habia ido a
Jerusalén para adorar a Dios. Herrera recogié el momento exacto en
el que el eunuco se arrodilla ante Felipe mientras un acdlito vierte el
agua de un jarrén sobre una concha que sostiene el apdstol con su
mano derecha y porta en la otra la Cruz. El arrobo mistico que presen-
ta el rostro del eunuco es consecuencia de la emocién que le embarga
tras pedir a Felipe que le bautice, después de que este le preguntara
si entendfa el pasaje del profeta Isafas que estaba leyendo en la carro-
za en la que viajaban juntos de regreso de Jerusalén, y que dice:
«Como oveja fue llevado al matadero. Y, como cordero en silencio
ante sus trasquiladores, no abrié su boca. Fue humillado y no le
hicieron justicia. ¢Quién puede hablar de sus descendientes? Pues
su vida fue quitada de la tierra».

El eunuco le pregunta a Felipe si acaso en este pasaje el profeta
se referfa a €l o hablaba de alguien distinto. Entonces Felipe le hablg
de la buena nueva de Jests, y poco después, «llegaron a un lugar
donde habia agua, y el eunuco le dijo: “Aquf hay agua, :qué impide
que yo sea bautizado?” Ordend6 que detuvieran el carruaje, descendie-
ron al agua, y Felipe lo bautizé».

La obra, que ha sido expresamente restaurada con motivo de esta

exposicion, muestra varios elementos que hacen evidente su atribucion
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al pintor sevillano, en primer lugar las pinceladas tan sueltas que se
advierten en la vestimenta del eunuco, con los caracteristicos toques
largos de pincel que arrastran una materia pictdrica rica en blancos,
grises, perlas y azules. El rostro brumoso del acélito que vierte el agua
en la concha es muy caracteristico de Herrera, asi como el plumaje
blanco y rojizo de su sombrero. También es propio de nuestro artista el
rostro de san Felipe barbado con las cejas alargadas unidas a la nariz y
unos ojos rasgados muy similares a los que aparecen en el dibujo de
San Mateo y san Marcos del Museo del Prado (cat. 44). La escena se
desarrolla a la caida de la tarde bajo una iluminacién crepuscular muy
efectista marcada por un juego de fuertes contrastes de luces y sombras
que concentra la atencién en el asunto principal: la figura del eunuco
en primer término y su turbante abandonado en el suelo. A la derecha,
junto a la espada del etiope, se ve un perro de aguas, y en el otro extre-
mo se adivinan, tras la limpieza, un negro junto a un camello que carga
unos fardos sobre el que se aprecia un primate similar al que aparece
en la fabula del mono de la coleccion Estébanerz (fig. 1), y la cabeza de
un caballo sumida en la penumbra. Los recursos luminicos que Herre-
ra emple6 en este lienzo conforman nuevamente otro de los elementos
que nos hacen apuntalar la atribucién. Por otra parte, el ambiente de
esta pintura, determinados elementos, como el mono, el turbante o el
camello, asf como algunos aspectos anecdéticos conectan ademds esta
escena con otras similares de los denominados pintores del dissenso,
como Giovanni Benedetto Castiglione, Andrea de Lione o Salvator Rosa,
con los que Herrera debi6 coincidir en Roma.

Es probable que esta pintura sea la que aparece citada como Bau-
tismo del eunuco, «de una vara de alto y vara y quarta de ancho» y
tasada en 1.000 reales en el inventario de José Toquero, fechado en
Madrid el 13 de junio de 1684, donde figura como obra de Herrera. No
sabemos quién fue su propietario, pero en dicho documento consta que
una de las enanas que divertian a la corte se llamaba Marfa Toquero®.
Posiblemente este lienzo sea donacién posterior a la iglesia de algtin
hidalgo o noble navarro de los que hicieron fortuna en la corte, y llega-

rfa a la parroquia en el siglo xviir.  [B.N.P.]

1 Agradecemos esta informacién a José Luis Requena Bravo de Laguna.
> Agradezco a Angel Aterido la informacién inédita sobre la mencién en el
inventario madrilefio de José Toquero de este lienzo y su posible relacién con

la enana Marfa Toquero.
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Francisco de Herrera el Mozo (aqui atribuido)

Un general de artilleria
(;Diego de Quiroga Fajardo?)

Hacia 1665
Oleo sobre lienzo, 202 x 135 cm

Madrid, Museo Nacional del Prado, Poor127

prOCEDENCIA | Coleccién Real; inventario del Museo del Prado, Madrid,
1849-1857, n.° 514.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Madrazo 1872, p. 560, n.° 1017 (Francisco Rizi);
Allende Salazar y Sanchez Cantén 1919, pp. 247-48 (Francisco Rizi); Mayer
1947, p. 471 (Francisco Rizi); Angulo [figuez 1971, p. 383 (Francisco Rizi);
Pérez Sdnchez 1986a, p. 264, n.° 97 (Francisco Rizi); Urrea 1996, pp. 46-47,

n.° g (Francisco Rizi); Alvarez Lopera 2006, p. 118, n.° 34 (Francisco Rizi).

Una de las facetas mas desconocidas de Herrera, referida tanto en
inventarios como en fuentes antiguas, fue la de retratista. Palomino
coment6 por ejemplo que el pintor habfa hecho «algunos retratos, con
singular grandeza y primor; y especialmente de un francés en traje de
cazador, cargando la escopeta, que aseguran los que lo han visto, que
es un milagro»'. También tenemos constancia, gracias a la relacion de
pinturas que habia en 1694 en el obrador de pintores de cdmara
de Palacio redactada con ocasion de la entrega de la llave preceptiva
a Lucas Jordén, de «otro lienzo arrollado, muy maltratado, con unos
retratos de un negro, enanos, y perros, por acabar de mano de Fran-
cisco de Herrera; y estd en dos pedazos»*, que sin duda debe ser el
citado en el inventario del Alcdzar de 1686: «una pintura de seis varas
de ancho y tres y medio de alto (2,90 x 4,98) de un negro y Francisco
Bazan y enanos con un juguete de un perro y animales y un bosque,
de mano de Francisco de Herrera por acabar»3. Entre los inventarios
sevillanos figuraba un retrato de don Bernardino Tirado de Leiva en
1686+. Por otra parte, deducimos que el retrato de Luis Garcia de
Cerecedo instalado en su capilla funeraria en la iglesia de San Sebas-
tian de Aldeavieja de Avila y que pasé a coleccién particular madrile-
fia, debe ser también de mano de Herrera el Mozo (fig. 4.1.1).

El que nos ocupa ahora, excepcional y de excelente calidad, cali-
ficado de «soberbio y sorprendente» por Pérez Sanchezs, ha mantenido
hasta hoy la atribucién a Francisco Rizi que le diera Pedro de Madrazo
y aceptaran posteriormente Allende Salazar y Sdnchez Cantén®, quienes
sefialaban las deudas de este lienzo con los retratos de Anton van Dyck
—que en aquella época tuvieron una influencia decisiva en artistas

madrilefios de la corte como Juan Carrefio de Miranda—, en concreto
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con el de James Stuart, duque de Richmond y Lennox (Nueva York,
Metropolitan), semejante en la apostura y actitud del personaje, repre-
sentado de pie con una posicion de piernas muy parecida y la mano
izquierda a la cintura.

El efigiado aquf es un general de artillerfa representado ante un
paisaje al aire libre a los pies de lo que parece una pared rocosa y apo-
yado en una gran rueda de cafi6n junto a la que descansan dos balas en
una zona en penumbra. El general se presenta con un bastén de man-
do en la mano derecha y un sombrero negro de plumas blancas en la
otra, luce cuello blanco ancho a la francesa y pelo largo, y cruza su
traje gambeto de terciopelo negro con mangas vueltas de piel de lobo
un talabarte de cuero del que pende una venera de la Orden de Cala-
trava. Este elemento lleva a identificar al retratado ineludiblemente
como capitdn o general de artillerfa de la Orden de Calatrava. Precisa-
mente en esto han errado todos los historiadores que han pretendido
identificar al personaje, porque ninguno ha tenido en cuenta este dato.
En primer lugar, Pedro de Madrazo, en su catdlogo de 18727, quiso
identificar al personaje con Andrea Cantelmo, fallecido en 1645, quien
destacé por su participacion en las guerras de Flandes y Catalufia y fue
recompensado con una pensién en Népoles. Por su parte, Allende Sala-
zar y Sanchez Cantén rechazaron esta identificacion por la falta de
parecido entre los modelos, proponiendo la del conde de Fuensaldana,
aunque también terminaron rechazandola porque este no fue caballero
de la Orden de Calatrava. Igualmente, plantearon la posibilidad de que
fuera un retrato del virrey de Népoles, don Garcfa de Avellaneda y Haro,
conde de Castrillo, aunque tampoco este personaje fue miembro de la
citada orden. Después de conjeturar con alguna otra propuesta, se
decantaron por considerarlo retrato de don Pedro Alvarez Gémez Davi-
la, marqués de Astorga y de la Velada, que fue calatravo y general de
artillerfa. Sin embargo, las efigies que se conservan de este personaje
no reflejan ningtin parecido con la del retratado que nos ocupa. Final-
mente, Jests Urrea® propuso, basdndose en el parecido, que fuera retra-
to de Luis Méndez de Haro, VI marqués del Carpio (1590-1661), sobri-
no del conde duque de Olivares, pero tampoco él fue caballero de la
Orden de Calatrava y, realmente, el parecido del marqués con nuestro
protagonista tampoco es excesivo.

En realidad, por fechas, las posibilidades de identificacién se redu-
cen a dos personas que si fueron calatravos: Alonso Dévila y Guzman,
senor de Arevalillo y Hernan Gallego, consejero del Consejo Supremo
de Guerra y general de artillerfa del ejército de Badajoz, caballero de
Calatrava desde 1646, y el madrilefio Diego de Quiroga Fajardo?, caba-
llero de Calatrava desde 1649, general de artillerfa en el reino de Napo-
les y del Consejo Colateral. Creo que lo mas plausible es que pueda
tratarse de este ultimo por sus vinculos con la corte en el momento en

el que Herrera ascendia socialmente, en fechas cercanas a 1660-6s.






Detalle de cat. 35

Diego de Quiroga Faxardo o Fajardo fue bautizado en la parroquia
de san Juan de Madrid el 1 de abril de 1608, y en lo relativo a su misién
en Ndpoles fue objeto de un panegirico a cargo del poeta jesuita italia-
no Giacomo Lubrano, quien en 1653 le dedic6 Il tempio della memoria®
donde glosaba sus gestas heroicas. Fue hermano del dramaturgo Juan
de Quiroga Fajardo", que era amigo de Pedro Calder6n de la Barca,
autor, como hemos visto también, que formé parte del circulo de amis-
tades del Mozo y fue uno de los que apoy6 al pintor sevillano en su
epistola en defensa de los pintores (cat. 67), propiciando el ascenso del
artista en la corte. Hay un dato que acerca atin mds al Mozo a Diego
de Quiroga, y es que el sobrino de este tltimo fue Gonzalo de la Esca-
lera y Quiroga™ (1624-1676), quien habfa residido en Roma en 1647, fue
elegido fiscal del tribunal de la Santa Inquisicién de Sevilla en 1654 y

ocup6 la plaza de inquisidor apostélico de dicho tribunal el 14 de mayo
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de 1658. Por tanto, debié de conocer a Herrera porque hubo de ser
una de las personas implicadas en el encargo de la pintura sobre el auto
de fe celebrado en Sevilla el 13 de abril de 1660 al artista (fig. 58.1), a
quien se calificaba en el contrato como el mejor pintor de la ciudad en
ese momento®. Si, como pienso, Herrera pint6 el retrato de su tio en
torno a 1665, entonces Diego de Quiroga tendria 57 afios, lo que con-
cuerda perfectamente con la edad que aparenta el retratado.

En lo que respecta a la atribucion a Francisco de Herrera el Mozo que
aqui propongo, los estudios que el gabinete técnico del Museo del Prado
ha realizado de esta pintura expresamente para la muestra a la que acom-
paiia este catdlogo han sido definitivos para confirmarla. La forma de mode-
lar las botas a la chamberga —que siguen la moda francesa— mediante
pinceladas sueltas, especialmente caracteristicas en la parte alta del calza-

do que se abre para mostrar unas calzas blancas y azuladas, asi como el



plumaje del sombrero, revelan su caracteristico toque de pincel, también
visible en la forma de resolver las manos, similares a las que encontramos
en las obras de la ermita de Nuestra Sefiora del Cubillo (cat. 24, 25y 26).
Un detalle de gran refinamiento propio de Herrera y que no debe pasar
inadvertido es el brillo metalico que desprende la espuela estrellada que
se adivina en el tal6n de la bota derecha. Lo mismo podemos decir del
paisaje que se describe a la izquierda del lienzo, cuya reflectografia infra-
rroja desvela ciertos arrastrados de pincel en las plantas similares a los que
encontramos en el paisaje del Suefio de san José del retablo de Aldeavieja
(cat. 23). Idéntica manera de restregar la materia pictérica de forma rapida
y dejando huella de la trayectoria de la pincelada se advierte en el cuello
blanco del general, donde el 6leo se concentra en los surcos por el uso de
un pincel de cerdas gruesas, segtin delata la reflectografia.

Gracias también a la fotograffa ultravioleta, advertimos que el ros-
tro del general es la parte que mas ha sufrido el paso del tiempo, pues
presenta notables lagunas. A pesar de ello, se aprecian los empastes con
los que se ha modelado la efigie, asf como el golpe de luz en la nariz,
muy cercanos a los que distinguimos en la faz de Luis Garcfa de Cere-
cedo (p. 180). Otro elemento que vincula esta obra con la manera de
hacer de Herrera es la forma de siluetear la figura, dejando alrededor
de ella marcas de arrastre y de algo similar a una plantilla, un procedi-
miento que se advierte asimismo en los perfiles del San Pedro de los
agustinos recoletos (cat. 27). Para mayor abundamiento en este sentido,
los estudios técnicos de Laura Alba en torno a la tela con ligamento de
tafetdn sobre la que se pint6 el General indican que procede del mismo
rollo que el lienzo que se emple en la ejecucion del San Pedro.

En la zona del paisaje también advertimos soluciones similares a

las que hallamos en otras obras de Herrera, sobre todo en la pincelada

de las plantas que presentan una tonalidad verdosa, en las que el pintor
empled pequenas cantidades de malaquita, tal y como hiciera en las
pinturas de Aldeavieja. Los celajes y las nubes son también semejantes
a los que muestra el paisaje del Descanso en la huida a Egipto (cat. 26),
donde nuevamente se advierte el uso de la malaquita en algunas de las
partes de la vegetacion. Todas estas evidencias nos inclinan a situar esta
obra en fechas cercanas a 1665, cronologfa aproximada de realizacién
de las pinturas de la ermita del Cubillo, cuando el artista se abria paso
en la corte intentando dar lo mejor de si mismo en retratos de sublime

elegancia como el presente. [B.N.P.]

Palomino [1715-24] 1947, p. 1020.
Zarco del Valle 1870, p. 242.
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Citado por Pérez Sdnchez 1986a, p. 100.

Kinkead 1989, p. 148.

Pérez Sinchez 1986a, pp. 264-65, n.° 97.

Allende-Salazar y Sdanchez Cantén 1919, pp. 247-48.

Madrazo 1872, p. 560, n.° 1o17.

Urrea 1996, pp. 46-47, n.° 9.

Agradezco a Julio Jiménez y Gémez-Chamorro, que prepar6 su tesis doctoral
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sobre la Iconografia de las drdenes militares espaiiolas, sus consideraciones en
torno a la identificacion del general de artillerfa, y las dos posibilidades que
aporta. El expediente de Diego de Quiroga Fajardo se encuentra en el Archivo
Histérico Nacional (AHN), Ordenes Militares, Calatrava, exp. 2141. Los
datos relativos a su nacimiento en 1608 proceden de su expediente.

1o Lubrano 1653. El ejemplar se conserva en la Biblioteca Nacional Vittorio
Emanuele de Roma, sign. A-F4 (RMo267).

1 Garcifa Jiménez 2006.

12 Dominguez Salgado 1995, p. 235.

13 Véase el apéndice documental publicado en este catalogo.

14 Laura Alba, «Andlisis frecuencial de los lienzos SF ARACNE», estudio com-
parativo de las obras de Herrera el Mozo o atribuidas a él. Informe interno del

Museo del Prado.
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5. «Porque era de genio muy ardiente y voraz».
Herrera dibujante

Una de las facetas fundamentales de Herrera para entender su proceso creativo es la de dibujante.
Su padre, Francisco de Herrera el Viejo, excelente dibujante y grabador con el que se formé en
Sevilla, fue sin duda quien lo inicié en el conocimiento y dominio de este arte. Podemos decir incluso
que no entenderfamos su obra sin su produccion grafica. No en balde es la mds numerosa dentro de
su produccién y uno de los elementos que nos permiten conocer las caracteristicas y evolucién de su

estilo.

Su faceta como dibujante se transformé notablemente durante su estancia italiana, hasta el punto

de que consigui6 alcanzar una manera propia, diferenciada de la forma de hacer del padre, de la que
partia y que puso las bases de su futuro lenguaje, vibrante, enérgico y nervioso. Si bien la practica del
dibujo consiguié alumbrar en Roma a un artista evolucionado, aunque todavia distinto del que luego

se mostrarfa en Sevilla y Madrid, explica mucho de lo que luego fue.

Es probable que de los artistas de los que he estudiado su faceta de dibujantes a lo largo de mi
trayectoria en el campo de la historiografia artistica, la de Herrera sea la mds compleja, como
complejos fueron su fuerte personalidad y cardcter inestable. No es f4cil dilucidar su evolucion

en este campo, no solo por el uso de diferentes técnicas, caracterizadas por unos movimientos

de la pluma o del ldpiz reconocibles como propios, sino por los variados cdédigos grificos en la
representacion de una serie de tipos muy concretos y definidos. Sin embargo, el estudio de sus
dibujos es fundamental para el mejor conocimiento de su versatilidad e inventiva aplicadas a facetas
de su arte que se han perdido por completo, como la de muralista. Algunos de estos disefios fueron
sin duda preparatorios para sus pinturas al fresco, pero también los empleé como elementos de

repertorio que le ayudaron a solventar sus composiciones sobre lienzo.

En suma, hizo uso del dibujo en sus estudios de academias; en la elaboracién de bocetos para sus
pinturas religiosas sobre soportes diversos; en invenciones de composiciones para ser grabadas,
iluminar cartas ejecutorias de hidalgufa o servir de modelos para tapices; en la ideacion de
arquitecturas effmeras, como el tdimulo funerario de Margarita Teresa de Austria o las escenografias
de piezas teatrales que se representaron en el Salén Dorado del Alcdzar; y también para elaborar
trazas de retablos, como el de la iglesia y hospital de Nuestra Sefora de Montserrat o el de Nuestra
Sefiora de la Almudena en Madrid, o de piezas de orfebrerfa, como la urna funeraria de San Fernando
para la catedral de Sevilla. Sus dibujos constituyen por tanto el verdadero germen de su proceso

creativo y de su opcidn estética, orientada hacia la integracion de las artes.o  [B.N.P)

Detalle de cat. 44 215
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Francisco de Herrera el Mozo

Cabeza de adolescente (recto)

Rasgudios de la figura de un caballero con capa
y de otra de medio cuerpo (verso)

Hacia 1640-45
Tinta parda a pluma gruesa de cafia, 134 x 120 mm

Madrid, Museo Nacional del Prado. Legado Pedro Ferndndez Durén, Doo2o79

PROCEDENCIA | Legado Pedro Ferndndez Durdn y Bernaldo de Quirds,
Madrid, 1931.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Sanchez Cantén 1930, vol. 111, n.° 214 (Herrera el
Viejo); Pérez Sanchez 1972b, pp. 95-96, n.° ED. 225 (Herrera el Mozo);
Brown 1974, p. 138; Pérez Sanchez 1978, p. 78, n.® 150; Pérez Sanchez 1986b,
pp- 246-47; Pérez Sanchez 1991, p. 146, n.° 67; Pérez Sanchez 1995, pp. 172-73,
n.° 69; Valdivieso 2015, p. 129.
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CAT. 37 (recto)

En este dibujo, el manejo de la pluma de cafia, habitual en los artistas
andaluces del siglo xvi1, se muestra heredero de la manera de Francisco
de Herrera el Viejo, con quien el Mozo se formarfa y aprenderfa las
técnicas graficas, si bien aqui el trazo resulta mas grueso que el acos-
tumbrado en los disefios del padre. Pérez Sdnchez puso en relacion el
perfil de este joven, de rasgos clésicos, realizado con gesto enérgico y
seguro, con el de los dngeles mancebos que el Mozo pint6 en el rompi-
miento de gloria del Triunfo de san Hermenegildo (cat. 20). Sin embargo,
estos dltimos son algo diferentes. La forma ovoide de sus cabezas, con
sus rostros de barbillas apuntadas y rasgos mds afilados, con unas cejas
prominentes que por lo general se unen con la nariz, acercan en realidad
estas figuras a los tipos del Veronés y se alejan de los de este perfil, que
en su trazado mds limpio y tendente a la belleza perfecta entronca con
la tradicion clésica de rafz apolinea. Si es mds caracterfstico del Mozo
el caracoleo de los rizos de la cabeza ejecutados con ese trazo enmara-
flado y nervioso tan propio, similar al que advertimos en las guedejas

rizadas de las barbas del San Elias' (cat. 39).



CAT. 37 (verso)
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Francisco de Herrera el Mozo

San Pedro
Hacia 1654

Tinta parda a pluma y aguada parda, 213 x 135 mm

Inscripciones: En la parte inferior, en tinta parda a pluma: «franco de erera»,
«r»; tasacion: «20RLs» (reales)

Florencia, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe,

n.° inv. 10245 S

PROCEDENCIA | Donacién Emilio Santarelli, Florencia, 1866 (Lugt 9o7).

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Santarelli, Burci y Rondoni 1870, p. 7o1,
n.° 15 (Herrera el Viejo); Pérez Sanchez 1972a, p. 93, n.° 102, fig. 77
(Herrera el Mozo); Brown 1974, pp. 134 y 137, nota 30, fig. 91; Pérez
Sanchez 1986a, p. 247; Pérez Sanchez 1995, pp. 166-67, n.° 66; Garcia
Baeza 2016a, pp. 190, 566-67, fig. 96; Navarrete Prieto 2016, p. 226,

n.° 113.

En el montaje con el que llegé el dibujo al Museo del Prado proceden-
te de la coleccion de Fernandez Durdn aparecia como atribuido a Antonio
del Castillo, quien también us6 la pluma de caia. Sanchez Cantén lo
consider6 de Herrera el Viejo, y finalmente serfa Pérez Sanchez quien res-
tituyera con firmeza su autorfa a Herrera el Mozo. Tanto el uso de la pluma
como la belleza juvenil del adolescente encuentran paralelos en los dibujos
de Alonso Cano por la limpieza que se advierte en el trazo de los perfiles, lo
que confesamos que nos ha hecho dudar en ocasiones de esta atribucion.
Sin embargo, la mayor elegancia y estilizacion que se aprecia en este dibu-
jo lo vinculan con Herrera el Mozo, si bien realizado en fechas mds tempra-
nas de lo que se habia pensado. Por tltimo, durante el reciente proceso de
restauracion de esta hoja, al retirdrsele el soporte a la que estaba adherida
ha quedado visible en el verso, junto al dibujo de un caballero con capa, el
rasgufio rdpido de una figura de medio cuerpo delineada con un trazo 4gil
y nervioso que coincide plenamente con el que advertimos en las cabezas
de dngeles del fondo del cuadro de San Hermenegildo, aspecto que nos

lleva a apuntalar la atribucién de esta hoja al Mozo.  [B.N.P]

1 Navarrete Prieto 2016, p. 227, n.° 114.

Atribuido por vez primera a Francisco de Herrera el Viejo en el
catdlogo de la coleccion Santarelli, se trata en realidad de un
dibujo de su hijo, claramente heredero de la tradicion de los
modelos del padre, como demuestra la comparacién del perfil de
este san Pedro con el de uno de los protagonistas de Los Santos
Varones, aguada de Herrera el Viejo que conserva el Museo del
Prado'. El cotejo entre ambos dibujos pone también de manifies-
to de manera elocuente la diferencia entre las formas masivas y
esculturales del padre y las mas estilizadas y fluidas de su hijo,
cuyo trazo de lineas angulosas, mucho mds nervioso y quebrado,
es completamente afin al que se advierte en el dibujo de la Coro-
nacion de la Virgen que fue de la coleccion del instituto Jovellanos
de Gijon (fig. 20.1).

Es en ese trazo nervioso de lineas quebradas de la pluma, que
confiere dinamismo a los pliegues del ropaje del santo, potenciados
por el manejo de la aguada que contribuye a darles volumen, donde

vemos asimismo la relacion estilistica de este dibujo con el de la
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Asuncion de la Virgen del Getty (cat. 18), claro indicio de que este de
San Pedro serfa de los primeros disefios que Herrera realiz6 nada mas
llegar a Madrid procedente de Italia. Probablemente se trate de un
dibujo de presentacion relacionado con el contrato para algtin retablo,
en concreto para su remate, a juzgar por el inicio del arco de medio
punto que se advierte en el extremo izquierdo y por el plumeado
paralelo entre este y el san Pedro para generar espacio y potenciar el
volumen de la figura. Los pies del santo se han ejecutado con unas
lineas angulosas y sumarias muy caracteristicas de Herrera el Mozo
y que dan idea de lo mucho que habia evolucionado, desde lo apren-
dido con su padre, en el manejo de la pluma para imprimir un mayor

movimiento al disefio.

Como sefialamos en el estudio de los dibujos espafioles de los
Uffizi>, hay una evidente relacién estilistica entre esta hoja y la del San
Elias (cat. 39), que pensamos que debe fecharse también hacia 1654
por su relacién con el contrato del primitivo retablo de San Hermene-
gildo para los carmelitas descalzos de Madrid, actual iglesia de San José,
por lo que este San Pedro debi6 de ser fruto de un encargo contempo-
rdneo. Ambos dibujos constituyen pues claros ejemplos del estilo de
Herrera y sus ocupaciones en la Villa y Corte tras su regreso de su

etapa de aprendizaje en ltalia. [B.N.P]

1 Madrid, Museo Nacional del Prado, Doo3812.
> Navarrete Prieto 2016, p. 226, n.° 113.
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Francisco de Herrera el Mozo

San Elias

Hacia 1654

Tinta parda a pluma y aguada parda, 140 x 98 mm

Inscripciones: En tinta parda a pluma, en la parte superior izquierda: «S. Elias»;
y en la derecha en tinta sepia a pluma: «de erera» y «erera»; tasacién: «8Rs»
(reales)

Florencia, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe,

n.” inv. 10367 S

PROCEDENCIA | Donacién Emilio Santarelli, Florencia, 1866 (Lugt 9o7).

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Santarelli, Burci y Rondoni 1870, p. 710, n.° 37
(artista espaiol desconocido); Angulo [Riguez 1928, p. 46, fig. 9 (Herrera el
Mozo); Sdnchez Cantén 1930, vol. V, n.° 374; Pérez Sanchez 1972a, p. 93;

Brown 1974, pp. 133 y 137, nota 30; Pérez Sdnchez 1995a, pp. 168-69, n.° 67;

Garcfa Baeza 2016a, pp. 540-41; Navarrete Prieto 2016, p. 227, n. 114.

Diego Angulo atribuyé de forma certera este dibujo a Herrera el
Mozo al reconocer en ¢l los rasgos de estilo tan caracteristicos del
artista, como el trazo suelto y «la manera de manchar, de verdadero
colorista»', rasgos que sin duda perfeccioné durante su estancia
romana, tal y como se percibe en el dibujo de la Asuncidn de la Vir-
gen del Getty (cat. 18) con el que directamente se relaciona este.
Dicho paralelismo se advierte sobre todo en los trazos de pluma que-
brados y angulosos combinados con el empleo de la aguada fluida
aplicada con pincel —que ayuda aqui a potenciar el movimiento de
las telas del habito—, asi como en el trazo impetuoso de la espada
flamigera que porta el profeta en su mano derecha como atributo que
le es propio. Estas caracteristicas también se aprecian en el San
Pedro anteriormente estudiado (cat. 38), dibujo que debe correspon-
der por ello al mismo periodo que este, cuando el Mozo acababa de
llegar a Madrid procedente de Italia.

Con muy buen criterio, Pérez Sanchez* supo relacionar este dibu-
jo con la descripcién de uno de los asuntos que figuraban en el contra-
to de las pinturas del primitivo retablo de San Hermenegildo para los

carmelitas descalzos de Madrid, en concreto el referido a san Elfas que

flanquearfa, junto con san Eliseo, el sagrario situado en la predela bajo
la pintura titular (véase fig. 20.2). Este hecho, ademds de permitir fechar
el dibujo, fij6 un punto sélido que me ha permitido agrupar en torno a
éllos que, considero, son los primeros dibujos de Herrera el Mozo tras
su regreso de Italia. El trazo anguloso y nervioso con el que se ha resuel-
to la figura, los rasgos menudos del rostro, con esos ojos separados tan
caracteristicos apenas indicados con dos manchas, asf como el acara-
colado de sus cabellos y de las guedejas de la barba encuentran también
relacién con el registro de Herrera que vimos en la Cabeza de adoles-

cente del Museo del Prado (cat. 37). [B.N.P]

1 Angulo Tniguez 1928, p. 46, fig. 9.
> Pérez Sanchez 1972a, p. 93.
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Francisco de Herrera el Mozo

Angeles miisicos en gloria

Hacia 1654

Tinta parda a pluma, aguada parda, roja, verdosa y azulada,
y toques de albayalde, 296 x 189 mm

Londres, The British Museum, n.° inv. 1846,0509.184

PROCEDENCIA | Vizconde de Castel Ruiz; adquirido por el marchante Rodd

para el British Museum en Christie’s Londres (venta Castel Ruiz), 1846'.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Wethey 1958, p. 30, n.° 42; Brown 1974, pp. 132-34
(Herrera el Mozo); Pérez Sdnchez 19864, p. 249; Pérez Sdnchez 199sa, pp. 158-
59, n.° 62; McDonald 2012, p. 108; Valdivieso 2015, pp. 129-30, 180, ldm. 16;

Garcia Baeza 2016a, p. 604.

Tras rechazar una antigua atribucion a Sebastidn de Herrera Barnue-
vo, que ya habfa sido cuestionada por Harold E. Wethey?, Jonathan
Brown consideré de Herrera el Mozo este dibujo, que calificé como
uno de los mas ambiciosos y exitosos del artista sevillano y relacioné
con el Triunfo de san Hermenegildo, pintado en 1654 (cat. 20). Sin
embargo, lo feché hacia 16603, si bien nosotros creemos que hay que
situarlo en el contexto del proceso creativo del San Hermenegildo*, y
sobre todo del Extasis de san Francisco (1656-57) de la catedral de Sevi-
lla (fig. 12). En ambos lienzos se advierten dngeles musicos inspirados
en los que aparecen en el rompimiento de gloria del conocido grabado
de Agostino Carracci sobre composicién del Veronés de 1582, El mar-
tirio de santa Justina de Paduas; mientras en esta hoja vemos dngeles

con guitarras y mandolinas que pueden reconocerse sin dificultad en
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los dos cuadros, por lo que creo que debe ser vista como material de
repertorio que servirfa a Herrera para solventar las partes angélicas de
ambos, hecho que nos sirve asimismo para aproximar su cronologia a
la de estas pinturas. Véase por ejemplo el dngel que en el extremo
derecho de esta hoja toca la mandolina y que sirvié también de prepa-
ratorio para el que figura en igual posicién en el rompimiento de gloria
del Extasis de san Francisco (fig. 40.1). Este dibujo hay que ponerlo
también en relacion con la hoja de los Angeles muisicos en gloria de la
Galerfa Nacional de Dinamarca (fig. 20.4), verso del dibujo que repre-
senta en su recto La entrega de las llaves a san Pedro y cuyas figuras
angélicas remiten igualmente a los tipos de dngeles mdsicos del san
Hermenegildo.

El tipo de movimiento de la pluma, tan enérgico y nervioso, que vemos
aqui guarda una especial relacién con el que se aprecia en los dibujos y
aguadas que hemos agrupado en fechas cercanas a 1654, entre los que
sobresale, por su cercanfa con el que ahora nos ocupa, la Coronacién de la
Virgen con la Trinidad que fue del Instituto Jovellanos de Gijon (fig. 20.1)
y que, como dije, podrfa ser dibujo preparatorio para el atico del retablo de
San Hermenegildo de los carmelitas descalzos de Madrid. Los tres queru-
bines que aparecen a los pies de la Virgen en ese dibujo son idénticos a los
que podemos ver aqui en la parte superior del rompimiento de gloria,
agrupados de a dos en los arranques de la forma semicircular que cierra el
dibujo, y en los que advertimos los cabellos enmarafados y los ojos a base
de circulos pequenos ejecutados con el trazo inconfundible del Mozo.

Lo que es evidente es que todos los dibujos resefiados aqui a modo
de ejemplo nos han permitido fijar una cronologfa para este, y también
conocer mucho mejor las caracteristicas estilisticas de los disefios de
Herrera tras su llegada de Italia, como la mayor gracilidad del movi-
miento de la pluma, con un trazo que denota una fuerza creativa de
gran efervescencia, en este caso, ademds, potenciada por la fluidez de las
aguadas de colores rosdceos y verdosos aplicadas mediante gestos amplios
de pincel y haciendo gala en la forma de manchar de esas grandes dotes

suyas de colorista que veremos en otros dibujos. [B.N.P.]

1 Véase McDonald 2013, p. 79, n.° 15.

> Wethey 1958, pp. 13-41.

3 Brown 1974, p. 133, fig. 87. También Valdivieso (2015, p. 180) lo considera
ejecutado hacia 1660 a partir de una composicion perdida, aspecto con el que
no estamos de acuerdo debido a la semejanza estilistica de este dibujo con los
comentados en este catdlogo, que se sitdan en torno a mediados de la década
de los cincuenta.

4 Asilo crefa también McDonald (2013, p. 79, n.° 15).

5 Unaimpresion de este grabado se puede consultar, por ejemplo, en el Victoria
and Albert Museum de Londres, n.° inv. DYCE.1325.

Fig. 40.1 Francisco de Herrera el Mozo, dngeles musicos
del Extasis de san Francisco (detalle de fig. 12)
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Francisco de Herrera el Mozo

Angel mancebo en gloria
(sestudio para san Hermenegildo?)

Hacia 1654

Lépiz negro, tinta parda a pluma y aguada grisdcea, 306 x 205 mm
Inscripciones: En la parte inferior, junto al sello de la coleccién Carderera,
inscripcién moderna a ldpiz negro: «Clem. Torres»

Madrid, Biblioteca Nacional de Espaia, DIB/15/3/10

PROCEDENCIA | Coleccién Valentin Carderera, Madrid (Lugt 432).
Adquirido por el Estado espafiol en 1867.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Hoffmann-Samland 2014, p. 218, nota 1

(Francisco de Herrera el Mozo); Garcia Baeza 2016a, pp. 606-7.
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Esta hoja, cuyo tema se ha identificado con el de un dngel mancebo
en gloria y que se pensaba de mano del pintor Clemente de Torres,
es sin embargo uno de los dibujos m4s claros y representativos, en
cuanto a su trazo, del periodo temprano de un joven Herrera recién
llegado de Italia. El plumeado nervioso y quebrado que presenta esta
en relacion directa con el que se aprecia en las dos versiones de la
Asuncion de la Virgen, sobre todo con la del Getty (cat. 18); con el de
la Coronacion de la Virgen con la Trinidad (fig. 20.1) y con el de los
Angeles miisicos en gloria del British Museum (cat. 40). La cabeza
ovoide del dngel de la Biblioteca Nacional es muy caracteristica de
Herrera, como lo son las facciones menudas del rostro, o el trazo
ensortijado del cabello, también muy reconocible en su ductus.
Advertimos asimismo una aplicacién de la aguada muy similar a la

de los dibujos citados, con la que aqui potencia los plegados de un



manto que flota al viento describiendo unos movimientos y quebra-
duras similares a los que vemos en el citado dibujo del Getty, sobre
todo en la figura del angel que en el extremo izquierdo de la hoja alza
su mirada hacia la Virgen mientras se lleva las manos al pecho. Todos
los dibujos mencionados se sittian en fechas cercanas a 1654, en las
que habria que incluir este de la Biblioteca Nacional; y, dado el
cardcter triunfal de la figura del 4ngel, que asciende a los cielos con
un cetro en su mano, me pregunto si esta hoja no se podria conside-
rar como dibujo preparatorio para el San Hermenegildo del retablo
mayor de los carmelitas descalzos, fechado asimismo en 1654. Con-

sidero esto bastante probable por varias razones. En primer lugar, por
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Francisco de Herrera el Mozo

Academia de desnudo masculino con el dios Terminus

y guirnalda

Hacia 1660

Ldpiz negro, ldpiz rojo y toques de biacca en polvo, 345 x 284 mm
Inscripciones: A tinta, en la parte inferior, en letra del siglo xvii: «erera»
y el monograma «M» de Mariano Gonzilez de Sepulveda

Madrid, Museo Casa de la Moneda, n.” inv. 30

PROCEDENCIA | Pedro Gonzdlez de Sepulveda (1747-1815); Mariano Gonzdlez
de Sepulveda; destinado a la ensefanza del dibujo en la Escuela de Grabado,
Casa de la Moneda, Madrid.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Durdn 1980, p. 35, n.° 30; Pérez Sdnchez 1986a,
p. 249; Pérez Sanchez 1995a, pp. 174-75, n.° 70; Cherry 2002, p. 54, fig. 47;
Garcia Baeza 2014, pp. 166-71, fig. 38; Valdivieso 2015, p. 135.

Estas dos academias son extraordinarios ejemplos autégrafos del vin-
culo de Francisco de Herrera el Mozo con las academias de dibujo.
No podemos asegurar realmente si son producto de su cargo en la
Academia abierta en la Casa Lonja de Sevilla el 1 de enero de 1660/,
de la que el Mozo fue presidente junto con Murillo y en la que ape-
nas estuvo unos meses, puesto que en noviembre ya no comparecié
en las reuniones preceptivas, pero si estamos en condiciones de afir-
mar que son un testimonio claro de la herencia de su formacién en
las academias de dibujo romanas, donde pudo respirar el ambiente
literario e intelectual que subyace aqui. El conocimiento que Herre-
ra debié adquirir en esas academias explica también que afios mds
tarde, en 1680, los pintores espafioles en Roma le propusieran para
codirigir de manera honorifica desde Madrid la academia para artis-

tas espafioles que se querfa abrir en la Ciudad Eterna —«como la

los elementos que contiene el dibujo y la forma de representarlos,
con el protagonista que asciende a los cielos dejando tras de si una
ciudad en la parte inferior y envuelto en un rompimiento de gloria en
el que aparece un Dios Padre bendiciente que lo acoge en su ascen-
sién; y, en segundo lugar, por las evidentes semejanzas de la compo-
sicién con la del cuadro del Prado (cat. 20). Es muy probable que de
cara a la ejecucion de este lienzo Herrera realizara varios bocetos
para que el comitente pudiera elegir la composicién final, dado que
se trataba de un proyecto ambicioso, también para el propio artista,
que intentarfa dar lo mejor de si, pues era uno de sus primeros tra-

bajos en Madrid tras su regreso de Italia. [B.N.P]
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Francisco de Herrera el Mozo
Academia de desnudo masculino

Hacia 1660

Lépiz negro y ldpiz rojo, 570 x 410 mm

Inscripciones: A tinta, en letra del siglo xvi1: «erera» y el monograma «M»,
tasaciones en reales

Madrid, Museo Casa de la Moneda, n.° inv. 31

PROCEDENCIA | Pedro Gonzilez de Sepulveda (1747-1815); Mariano Gonzélez
de Septilveda; destinado a la ensefianza del dibujo en la Escuela de Grabado,

Casa de la Moneda, Madrid.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Durdn 1980, p. 35, n.° 31; Pérez Sdnchez 1986a,
p- 249; Pérez Sanchez 1995a, pp. 176-77, n.° 71; Cherry 2002, p. 54, fig. 48;
Garcia Baeza 2014, pp. 166-71, fig. 35; Valdivieso 2015, p. 135.

tienen allf otras naciones»— bajo la direccion del pintor valenciano
Vicente Giner, que sf se encontraba en Roma en esa época y fue de
hecho el promotor de esta empresa, que finalmente la Corona deci-
di6 no financiar por considerar la inversién en ella un «desperdicio»®.

El principal elemento que delata la huella romana en estas academias
lo encontramos esbozado a ldpiz negro en el fondo de una de ellas (cat. 42).
Se trata de un mojén con el dios Terminus, hito que en la Antigiiedad
romana se situaba en los caminos para delimitar un territorio o propiedad.
La inclusion de esta pieza expresa bien el ambiente arqueologizante que
se vivia en Roma en la época en la que estuvo Herrera, en el que destacé
Giovanni Benedetto Castiglione, il Grechetto, artista genovés que coincidio
con el sevillano en la ciudad entre 1649 y 1651, y que represent6 este ele-
mento en varios de sus aguafuertes, como en la Bacanal en honor a los

dioses ante un altar, datado hacia 1645, 0 en Didgenes en busca de un hombre
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honesto, de hacia 1645-47, fechas que indican que el Mozo debi6 estudiar
estas estampas. Igualmente una guirnalda de frutos similar a la que rodea
al dios Terminus en el dibujo la encontramos en una pintura de Castiglio-
ne, Los cuatro elementos, que conserva el Palazzo Doria de Génova’.

Se ha especulado mucho sobre el cardcter de estas hojas. Las
actitudes de los dos hombres demuestran evidentemente que se trata
de academias; sin embargo, en cuanto a la autorfa, pienso que de las
seis academias similares que conserva el Museo Casa de la Moneda de
Madrid realizadas a ldpiz rojo, estas dos son las tnicas que se pueden
atribuir con seguridad al pintor sevillano, mientras que las otras cuatro,
que se han querido ver también como obras de la misma mano (véanse
figs. 24, 26, 27y 28), no pueden considerarse, en mi opinién, de Herre-
ra, sino fruto del trabajo académico de otros pintores, probablemente
influidos por Murillo*. La similitud en la forma de resolver las figuras y
la coherencia estilistica que presentan estas dos academias ahora estu-
diadas no ofrece duda en lo que decimos. Son ademds testigos del
proceso de aprendizaje del Mozo, pues expresan mucho sobre su forma
de proceder. Asf, se aprecia el uso del 1apiz negro de forma suave para
trazar los contornos, el cabello y los rasgos de rostro, ojos, nariz y boca,
y la utilizacién luego de la piedra roja en diferentes gradaciones para
otorgar volumen a los cuerpos desnudos de los modelos, cincelando de
manera realmente magistral la anatomia y la musculatura y creando una
cadencia sinuosa y delicada en funcién de la mayor o menor fuerza en
la aplicacion de la piedra.

Es probable que en ambos dibujos se muestre al mismo modelo
visto desde distintos dngulos’. En la primera academia aparece sentado
en un roca, de frente pero girando su cuerpo en contorsién acusada
para apoyarse en otra roca con su brazo izquierdo, que cubre parcial-
mente un pafio, mientras nos muestra su rostro de perfil; en la segunda
academia, el modelo figura de espaldas aunque conservando la misma
contorsion del cuerpo y girando su rostro hacia nosotros. Se trata de la
misma postura que encontramos en uno de los ignudi de Miguel Angel,
o, sin ir ms lejos, en la pintura del San Juan bautista nivio de la catedral
de Granada atribuida a los hermanos Garcia®. Las similitudes con estas
obras no indican sin embargo que Herrera hubiera pensado realmente
en ellas cuando elaboré sus dibujos, ya que recogen actitudes muy
comunes en los posados de los modelos en las sesiones nocturnas de
las academias, como se aprecia, por ejemplo, en el Desnudo masculino
sentado de los Uffizi7 (fig. 25). En esta dltima hoja, el modelo adopta
una pose andloga a la de la figura del primer dibujo estudiado aqui
(cat. 42), y ademds también se apoya en unos bloques de piedra que,
de alguna forma, se podrian relacionar con los de la academia de Herre-
ra. Por otra parte, entre ambos dibujos se aprecia asimismo un uso
parecido del 1apiz negro en el rayado de lineas oblicuas tras la espalda

del modelo para despegarlo del fondo y resaltar su volumen. Las simi-
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litudes entre estas dos academias plantea la duda de si las dos de Herre-
ra que mostramos aqui no corresponderfan quizd a su periodo madrile-
fo o si se trata de material de repertorio producto de su estancia roma-
na. Lo que sf podemos afirmar es que ambas hojas son obras autégrafas

del artista. [B.N.P]

1 Véase el texto de Peter Cherry en este catédlogo.

> Cedn Bermudez 1824, vol. vi, fol. 246. Véase al respecto nuestro texto en este
catdlogo, p. 20.

3 Para Los cuatro elementos, véase Simonetti 1990, p. 76, n.° 11bis, y para la Bacanal
y Didgenes, Dillon 1990, n.° 56, pp. 194-95 y n.° 63, pp. 205-6, respectivamente.

4 Durén 1980, pp. 37-38 y 127-30, nims. 32, 33, 34, 35; v Garcia Baeza 2014, pp.
166-71, figs. 33y 34, 36 v 37. Estos autores dan como autégrafas las seis acade-
mias. Sin embargo, Cherry (2002, pp. 53-56, figs. 45, 46, 49, 51) rechaza la adscrip-
cién a Herrera de la mayorfa, pues advierte en ellas ciertas concomitancias con
los dibujos de Murillo. Solo acepta como del Mozo las dos que presentamos aqui.

Cherry 2002, p. 54.

wt

6 Pérez Sanchez 1995, p. 176.
7 Navarrete Prieto 2016, pp. 201-2, n.° 92.
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Francisco de Herrera el Mozo

San Mateo y san Marcos

Hacia. 1663-64
Tinta parda a pluma y aguada parda y gris, 144 x 226 mm

Madrid, Museo Nacional del Prado, Doosgg7

PROCEDENCIA | Coleccién Ch. Gase (Lugt 543); coleccién Adolphe Stein,
Parfs, 1991; adquirido por el Museo del Prado por acuerdo del Real Patronato

de 16 de marzo de 1993 con fondos del Legado Villaescusa.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Stein 1991, n.° 38; Mena Marqués 1993a, p. 102,

n.° 5; Pérez Sdnchez 1995, pp. 164-65, n.° 65; Garcfa Baeza 2016a, pp. 190-92.

En esta hoja se representa a los evangelistas san Mateo y san Mar-
cos, que aparecen con sus correspondientes atributos, el primero con
el dngel y el segundo con el leén, y ambos escribiendo a pluma sus
respectivos evangelios. Se trata muy probablemente de un dibujo
preparatorio para una pintura mural. Aunque desgraciadamente no
nos ha llegado ningtin ejemplo de la dedicacién de Herrera a la pin-
tura al fresco, s sabemos que se dio a conocer en Madrid precisa-
mente por su labor como fresquita. Por ello, Pérez Sanchez plante6
esta hipétesis sobre el cardcter del dibujo’, creemos que con acierto,
principalmente por la forma en como se ha concebido, con un punto

de vista de abajo a arriba (de sotto in sit) que permite apreciar la



monumentalidad de las figuras. Probablemente, estos evangelistas

irfan emparejados con los otros dos, san Lucas y san Juan, para dar
sentido al conjunto en el que se insertarfan. No me resisto a pensar
que dicho conjunto fuera el de las pinturas al fresco para la ctpula
de la capilla de Nuestra Sefiora de Atocha, encargo que Herrera
ejecuto entre 1663 y 1665 y cuyo éxito le permitié darse a conocer en
la corte. Palomino describia asf las pinturas y arquitectura de dicha
ctpula: «la Asuncién de Nuestra Sefiora, con el apostolado en las
barandillas, que finge sobre el anillo de la cornisa, recibida sobre muy
galante arquitectura de columnas saloménicas; y en el presbiterio, y
pechinas diferentes medallas, y adornos de estuque, con extremado
gusto, y capricho»*.

En este dibujo se aprecia el trazo vibrante y nervioso de la pluma
—o desflecado, como lo calificé Pérez Sanchez— tan caracteristico de
Herrera, con el que imprime movimiento a los cabellos acaracolados y
que reduce a apenas unos toques rdpidos para indicar los ojos, la nariz

y la boca. En el san Marcos encontramos ademds el tipico trazo alarga-

do para definir los ojos y el perfil triangular del rostro al que nos tiene
habituados. Con respecto al san Mateo, su cuerpo, més abierto en su
concepcion, es producto de esa estilizacion a la que el Mozo sometia a
sus figuras, y es igualmente propio de su registro el plumeado nervioso
con el que se resuelve la mano derecha y el rayado que resalta las zonas
en sombra bajo el libro y las piernas para dotar de volumen a la figura
mediante poderosos efectos de contraluz a los que era tan proclive.
Como ocurre en el conjunto de dibujos que hemos visto de su primera
etapa de hacia 1654, combiné perfectamente los trazos de pluma con
la aguada, potenciando asf el movimiento de los plegados del ropaje.
Aquf vemos una cierta evolucion en el trazo con respecto a ese primer
momento, un cierto amaneramiento que es consecuencia de la evolucion
que advertimos en sus dibujos y que, como he referido, le llevé a intro-

ducir numerosos cambios en sus formas gréﬁcas ysu ductus. [B.N.P]

1 Pérez Sinchez 1995, p. 164. Véase ademds Garcfa Baeza 2016a, pp. 190-92.
> Palomino [1715-24] 1947, p. 1021.
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Francisco de Herrera el Mozo

Caballero ante un paisaje

Hacia 1663-65
Ldpiz negro, tinta parda a pluma y aguada parda, 198 x 132 mm

Hamburgo, Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett, n.® de inv. 38577

PROCEDENCIA | Posiblemente coleccién José Atanasio Echeverria (1773/74-
h. 1819); adquirida en Christie & Manson de Londres por Frederick Williams
Cosens (1819-1889) en 1874; venta Cosens en Sotheby’s de Londres,

11 de noviembre de 1890, adquirida por Bernard Quaritch; vendida por

este el 14 de julio de 1891 a la Kunsthalle de Hamburgo.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Brown 1974, p. 133, nota 29, fig. go; Pérez Sanchez
1995, pp- 180-81, n.° 73; Hoffmann-Samland 2014, pp. 124-25, n.° 91; Valdivieso
2015, p. 137; Garcia Baeza 2016a, pp. 632-33; Garcfa Baeza 2020, p. 287, fig. 10.
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46
Francisco de Herrera el Mozo

Guerrero decorativo

Hacia 1665-70
Tinta parda a pluma y aguada parda y gris, 254 x 164 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de Espaia, DIB/15/3/11

PrOCEDENCIA | Coleccion Valentin Carderera, Madrid (Lugt 432).

Adquirido por el Estado espafiol en 1867.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Hoffmann-Samland 2014, p. 124 (apunta
hacia Herrera el Mozo); Garcia Baeza, 2016a, pp. 632-33; Garcia Baeza 2020,

p. 287, fig. 10.

Fig. 46.1 Jacques Callot, «<Hombre noble
con plastron de Fur», de la serie La
Noblesse de Lorraine, h. 1620-23. Grabado
calcografico, 143 x 93 mm. Amsterdam,

Rijksmuseum, RP-P-OB-20.903

CAT. 45



Estos dos caballeros, el uno con coraza, luciendo una espada en la
cintura y portando en la mano derecha un bastén en el que se apo-
ya con elegancia mientras mira al espectador, y el otro con espada
en la mano derecha que alza por detrds de su cabeza, cetro en la
otra y luciendo armadura completa, parecen ser dibujos realizados
como «entretenimiento», segtin expresaba el propio autor en pala-
bras de Palomino, quien afirmaba que cuando los amigos de Herre-
ra le preguntaban si tenia tiempo para pintar, ¢l respondia: «Ahi me
entretengo en pintar algunas corazas, para que cuando vayan los
amigos, se las prueben, y cada uno se lleve la que le viniere mejor»'.
Aunque también podrian ser considerados figurines para alguna
obra teatral, como recientemente se ha sugerido?; o simplemente
disefos de personajes ideados por el pintor con la tnica finalidad
de «hacer mano».

El primero de estos dibujos (cat. 45), identificado como Caballe-
ro ante un paisaje, fue certeramente atribuido a Herrera el Mozo por
Jonathan Brown, basidndose en una serie de rasgos tipicos del estilo
del artista, como la pose teatral del personaje, a la manera de un
«dandy del siglo xvii», o la forma tan caracteristica de sus ojos’. A
estos elementos podemos afadir el modo de resolver la figura, esta-
bleciendo primero a ldpiz de forma rapida y sumaria las lineas funda-
mentales de su silueta, para luego repasarla con una pluma de punta
metdlica con trazo enérgico, y pasar luego a potenciar con la aguada
las zonas de sombra, procedimiento que, como hemos visto, le fue
propio. La marafia de trazos rizados con la que resolvié el plumaje del
sombrero es otra de las férmulas que hacen que no tengamos dudas
en cuanto a la autorfa de este dibujo; como tampoco la elegancia de
la pose de la figura —que vemos también, aunque en menor medida,
en el Guerrero decorativo—, y que hay que poner en relacién con
algunas figuras de santos que pint6 para la ermita de Nuestra Sefiora
del Cubillo en la localidad abulense de Aldeavieja, como el San Luis
rey de Francia (cat. 24), asi como con alguno de los figurines que
aparecen en las aguadas preparatorias para la segunda escena de la
obra Los celos hacen estrellas (cat. 65). Pérez Sdnchez indicé como
posible fuente para este personaje los grabados de Jacques Callot para
su serie sobre los nobles de la regién francesa de Lorena —tratados
formalmente como figuras de naipe—, sobre todo con uno que viste
plastrén de Flur, que presenta una actitud similar y mira igualmente
al espectador (fig. 46.1), y que creo que explica mucho de la pose tan
elegante de la figura de Herrera y de esos trazos tan menudos que
configuran el rostro.

Con respecto al Guerrero decorativo (cat. 45), que en la Biblioteca
Nacional aparecfa atribuido a Clemente de la Torre, es evidente que
debe ser compariero del dibujo de Hamburgo por las notables similitu-

des que presenta en su técnica, tanto en el uso de la pluma como en la

CAT. 46

aplicacion de la aguada, y en detalles como el tipo de ojos pequefios y
redondeados tan habituales en los dibujos de Herrera, o el modo de
resolver el plumaje acaracolado que remata su casco a modo de penachot.
No podemos descartar que estos dibujos, que evidentemente estin
relacionados, fueran producto de tanteos previos para una serie de gue-
rreros, en la linea de la de Callot, destinada al grabado, o figurines

teatrales, por sus poses tan artificiosas y gesticulantes. [B.N.P]

1 Palomino [1715-24] 1947, p. 1024.
> Garcia Baeza 2020, p. 287, fig. 10.

3 Brown 1974, p. 133.
4+ Larelacién entre ambos dibujos la establecié Hoffmann-Samland 2014, p. 124.
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Francisco de Herrera el Mozo (aqui atribuido)
Elias en el carro de fuego

Hacia 1665-70
Lapiz negro, 305 x 210 mm

Madrid, Museo Nacional del Prado. Legado Pedro Fernandez Duran, Doo221

PROCEDENCIA | Legado Pedro Ferndndez Durdn y Bernaldo de Quirds,
Madrid, 1931.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Pérez Sdnchez 1972b, p. 150, n.° ED. 1202, lam. 63
(an6nimo madrilefio de la segunda mitad del siglo xvir); Brown 1975, p. 237,
n.° 14, lam. 13 (Herrera el Mozo); Pérez Sdnchez 1980, p. 77, n.° 148; Pérez
Sanchez 1986a, p. 249; Pérez Sanchez 1991, p. 142, n.° 65; Pérez Sanchez 1995,
pp- 162-63, n.° 64; Valdivieso 2015, p. 130; Garcia Baeza 20164, p. 586.

No conocemos dibujos preparatorios seguros de Herrera el Mozo
para cuadros de altar. Sin embargo, es muy probable que esta hoja
sea uno de ellos, en concreto para alguna de las escenas de un reta-
blo para los carmelitas descalzos —a juzgar por los hébitos que visten
los protagonistas—, orden con la que Herrera trabajé nada mas llegar
de Italia ejecutando las pinturas destinadas al retablo mayor de la
iglesia del convento de San Hermenegildo en Madrid. Mas alld del
contrato para este retablo, no tenemos ninguna otra documentacién
que acredite un encargo relacionado con el asunto aqui representado,
Llias en el carro de fuego, que describe con gran detalle el pasaje
biblico del Libro de los Reyes, 1v (2,11-14): «Y he aqui que un carro
de fuego con caballos de fuego separé a uno de otro [Elfas y Eli-
seo], y Elfas subia al cielo en el torbellino. Eliseo miraba y clamaba:
iPadre mio, padre mio! jCarro de Israel, y auriga suyo! Y no le vio
mas; y cogiendo sus vestidos los rasgé en dos trozos, y cogi6 el

manto de Elfas, que este habfa dejado caer. Volviése después, y
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pardndose a la orilla del Jorddn, cogié el manto que Elias habia
dejado caer...».

Herrera ha representado a Elfas subido en el carro de fuego en
actitud gesticulante y mirando a Eliseo que se encuentra abajo y alza
su brazo para recoger el manto que su maestro deja caer, y que, en
clave metaférica, representa la continuidad de los carmelitas, pues ambos
aparecen ataviados con el habito de la orden. Sus rasgos faciales, muy
abocetados, resueltos apenas con puntos para indicar ojos, nariz y boca,
son los propios de la manera del artista. En la parte inferior del dibujo
se intuye el esbozo de una ciudad y, en el margen izquierdo, de vegeta-
cién dispuesta de manera similar a como se ve en la pintura del Sueiio
de san José de Aldeavieja de Avila (cat. 23).

Por la técnica que se trasluce en el manejo del ldpiz negro, Jonathan
Brown atribuy6é de manera convincente a Herrera el Mozo este dibujo,
que consider6 uno de los mas hermosos del artista ideados con esta
técnica y feché hacia después de 1670'. La autoria es perfectamente
verosimil, a juzgar sobre todo por el trazo largo y enérgico de las lineas
rectas y quebradas que encontramos en algunos de sus disefios. También
caracteristicos de su mano son los trazos con los que perfila las crines
de los caballos, sus patas y el carro de fuego, una especie de marafia de
lineas evanescentes que le son tan propias y que hallamos sin dificultad
en otros dibujos de su mano.

El medio punto que remata la hoja nos indica que estamos ante
un dibujo preparatorio para un altar, probablemente mayor por su empe-
fo y por las dimensiones considerables del soporte. Este cardcter monu-
mental nos lleva asimismo a pensar que pudiera tratarse de un dibujo
para presentar al comitente. En cuanto a su datacién, como sefialé Pérez
Sanchez, creemos que habria que adelantar las fechas propuestas por
Brown para este dibujo, siendo mas adecuado situarlo en torno a los

afios de 1660. [B.N.P]

1 Brown 1975, p. 237, n.° 14, ldm. 13.
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Francisco de Herrera el Mozo

Extasis de Maria Magdalena

Hacia 1660-65
Tinta parda a pluma y aguada de tinta parda, 250 x 180 mm

Madrid, coleccién Juan Virez

PROCEDENCIA | Coleccién Adolphe Stein, Paris, 1991; Kurt Meissner, Zurich;
Sotheby’s, Londres, 8 de julio de 2004, lote 53 (escuela espafiola del siglo xvir);

coleccién Carlos Alberto Cruz (Herrera el Mozo).

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Stein 1991, n.° 37 (Herrera el Mozo).

Este dibujo, caracteristico de Herrera el Mozo, fue dado a conocer
por Adolphe Stein en su exposicion de dibujos espafoles en la Gale-
ria Gismondi de Parfs'. Muestra el pasaje de la leyenda sobre la vida
de la Magdalena en el que se cuenta que esta vivia retirada en peni-
tencia en la cueva de Sainte-Baume, cerca de Marsella, y que unos
dngeles la arrebataban de la tierra siete veces por dfa y la transporta-
ban al paraiso para que escuchara los coros celestiales. Durante estos
arrobamientos cotidianos de la santa, un sacerdote descubri6 su reti-
roy ella le revel6 la gracia divina, pues tenfa ese privilegio®.

La gran importancia de esta hoja reside en el hecho de ser uno de
los escasos testimonios de dibujos preparatorios de Herrera para una
pintura; en este caso, ademds, para una que se encuentra en paradero
desconocido, pero que compareci6 en el mercado de arte madrilefios.
De dicha obra se conservan varias fotograffas en blanco y negro, entre
ellas la que figur6 en las subastas y en cuyo reverso se indica que hacia
1960 perteneci6 a la coleccion Wallace Simonsen de Brasil (fig. 48.1).
El lienzo era de mediano tamafio (120 x 106 ¢cm), y también muy carac-
terfstico de la etapa de Herrera en que se fecha esta hoja, hacia 1660-65.

La comparacién entre el lienzo y el dibujo es interesante, pues
se advierten las notables diferencias propias de un boceto o tanteo
previo antes de abordar la composicién definitiva. En el dibujo vemos
a la Magdalena en estado de arrobamiento sentada a los pies de un
arbol, mientras un querubin le ayuda a sostener la cruz que ella
sujeta con su brazo izquierdo, y otro dngel, de mayor tamafio, trata
de incorporarla asiéndola por la espalda, en un intento de elevarla a
los cielos ante la atenta mirada de dos dngeles nifios en gloria. En el
lienzo, la Magdalena aparece recostada en diagonal sobre unas rocas
y sujeta con ambas manos una cruz de unas dimensiones considera-
blemente mayores, que ademés incorpora la figura de Cristo crucifi-
cado. Los dngeles solo figuran en el rompimiento de gloria. El mayor

de ellos, de gran porte, que va vestido, luce una espesa melena riza-
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da y toca una mandolina, recuerda a algunos de los dngeles jévenes
misicos que hemos visto en los rompimientos del San Hermenegildo
(cat. 20) y del Extasis de san Francisco (véase fig. 12). El grupo de
querubines que revolotea bajo la presencia imponente del dngel joven
y portan ramilletes y una corona de flores, remiten a los que vefamos
en algunas de las estampas de Agostino Carracci, como la de los
Desposorios misticos de santa Catalina sobre composicion del Veronés+.
Pese a las diferencias resenadas entre el dibujo y el lienzo, encontra-
mos una similitud llamativa en la zona del primer término, donde se
dispone, en ambos casos y de modo parecido, un libro abierto junto
a un crdneo.

Desgraciadamente, no podemos valorar el colorido de la pintura,
que debia de ser deslumbrante como era habitual en Herrera, gran
colorista, pero si podemos apreciar el poderoso juego de contraluces.
Estos ya se apuntaban en el dibujo mediante el plumeado en reticula
que se advierte en las zonas de sombra, un recurso propio de un graba-
dor que sirve ademds para dotar de volumen a las figuras y de profun-
didad a la composicion. El uso, en este caso, de una pluma de punta
més fina permiti6 a Herrera crear verdaderas marafias de lineas acara-
coladas, tan queridas por él, no solo para resolver los cabellos de los

angelotes, sino también la frondosa copa del arbol. Advertimos asimismo

Fig. 48.1 Francisco de Herrera el Mozo, Extasis de la
Magdalena. Fotograffa del lienzo desaparecido. Sevilla,
Fundacién Focus-Loyola, legado Alfonso E. Pérez Sanchez
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en la Magdalena esa preferencia del Mozo por las cabezas de formas
ovaladas y rasgos faciales resueltos con breves trazos o punteados. Se
trata, en definitiva, de un dibujo vibrante, enérgico en su trazo y muy
nervioso en su concepcion, ideado con una gran rapidez, demostrativo,
junto con ese ductus tan reconocible y personal, de la gran fuerza crea-

tiva de Herrera. [B.N.P.]

49
Francisco de Herrera el Mozo

El triunfo de la Cruz con instrumentos de la pasion

y querubines

Hacia 1675
Tinta parda a pluma y aguada de tinta parda, 321 x 248 mm
Inscripeién: En el verso, a tinta: «Originale di Tibaldi»

Londres, Victoria and Albert Museum, n.° inv. D.757-1886

PROCEDENCIA | Comprado por el Victoria & Albert Museum en 1886.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Ward-Jackson 1980, p. 95, n.° 839, inv. D.757-1886
(an6nimo genovés del siglo xvir); Navarrete Prieto 2018, pp. 122-23, fig. 16

(Herrera el Mozo)
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Francisco de Herrera el Mozo
El triunfo de la Cruz

Hacia 1675

Tinta parda a pluma y aguada de tinta parda; cuadriculado a ldpiz negro

e incisiones con estilete, 235 x 180 mm

Inscripciones: En tinta parda a pluma, en el angulo inferior izquierdo: «bale
16 Rs»; a lapiz negro, casi perdido, en el dngulo inferior izquierdo: «Herrera»

Madrid, Museo Nacional del Prado, Dooo136

PROCEDENCIA | Coleccién Real. Fondos fundacionales. Fondo Antiguo,
Inventario General, Seccién 3., Dibujos, grabados, acuarelas y miniaturas, 1879,

n.’ 17.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Sdnchez Cantén 1930, vol. V, n.° 376; Mayer 1947,
p- 326; Brown 1966, pp. 41-42; Pérez Sdnchez 1972b, p. 95, n.° F.A. 815 Pérez
Sanchez 1980, p. 78, n.° 149; Pérez Sanchez 1995, pp. 160-61, n.° 63; Rebollar

Anttinez 2012, pp. 76-77; Valdivieso 2015, pp. 119-20; Garcia Baeza 2020, p. 143.
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1 Stein 1991, n.° 37 (Herrera el Mozo).

> Réau 1997, vol. i/vol. 4, p. 304.

3 Subastas Durdn, Madrid: subasta 76, julio de 1976, lote 109, y subasta g6,
enero de 1978, lote 77. Ademds de la fotografia que se encuentra hoy en el
Archivo Alfonso E. Pérez Sdnchez, el Archivo Mas conserva otro ejemplar
(G-48080). Véase Valdivieso 2015, pp. 110y 166.

4 LaReal Academia de Bellas Artes de San Fernando posee un ejemplar (GR-2014).

Estos dos dibujos son preparatorios para la misma composicién, pro-
bablemente una pintura mural en la que Herrera represent el Triun-
fo de la Cruz, un tema que sabemos que abord¢ al fresco gracias a la
mencién que hace Palomino sobre el cerramiento de la béveda de
la capilla de Nuestra Sefiora de los Siete Dolores en el colegio
de Santo Tomds de Madrid'. Jonathan Brown® relacioné esta men-
ci6n del autor del Parnaso espafiol con la hoja del Triunfo de la Cruz
que conserva el Prado (cat. 50), que pensé que pudiera ser el dibujo
preparatorio para dicha pintura mural, hipétesis que cobré mayor
fuerza cuando localicé otra version de esta escena® en el Victoria
& Albert Museum de Londres (cat. 49), donde aparecfa catalogada
como dibujo genovés de la segunda mitad del siglo xvir+. En ella se
aprecian importantes cambios con respecto a la composicién ante-
rior, que obedecen principalmente a la presencia de los atributos
relacionados con la crucifixién de Cristo y que portan los angelotes
situados alrededor de la cruz: la escalera, la esponja ensartada en una
cafa, la lanza y uno de los clavos de la pasion, ademds de la corona
de espinas que figura sobre la propia cruz. La hoja del museo londi-
nense es de mayor tamafo, mds detallada en su dibujo y no muestra
la cuadricula propia del traspaso a otro soporte que si aparece en la
version del Prado, por lo que muy probablemente se trata de la pri-
mera idea, que fue luego modificada, eliminando estos atributos para
dar paso a una composicién mucho més despejada que pudiera per-
cibirse con mayor claridad cuando se observara de abajo a arriba en
la correspondiente capilla del colegio de Santo Tomads. Es evidente
que para plantear su composicién Herrera debié de haber hecho
apuntes o recordar el fresco de Pietro da Cortona que representa a
San Miguel y dngeles con instrumentos de la pasion para la béveda de
la sacristia de Santa Maria in Valicella de Roma (fig. 49.1).

El Mozo ya habfa trabajado en 1660-61 en la iglesia del colegio de
Santo Tomds pintando el Sueiio de san José (cat. 22) para el atico del
retablo que habfa hecho su amigo el ensamblador Sebastian de Benaven-
te para la capilla de San José. Herrera fue entonces responsable de

parte de la decoracion de la capilla, que completé posteriormente, en



torno a 1675-76, con dos pinturas sobre la pasion de Cristo que se ins-
talaron, una frente a la otra, en las paredes de dicho espacio y que hizo
en colaboracion con Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia: Cristo camino
del Calvario (cat. 36), que se ha restaurado ahora expresamente para
esta exposicion, y la Presentacion de Cristo al pueblo o Jesiis sentenciado
a muerte (fig. 36.1), ambas en el Museo Cerralbo. El programa icono-
gréfico de la capilla, que pertenecia a los alguaciles de corte y de cuya

hermandad formaban parte los pintores madrilefios, giraba en torno a
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Fig. 49.1 Pietro da Cortona, San Miguel y
dngeles con instrumentos de la pasion, 1633.
Fresco. Roma, béveda de la sacristia de
Santa Maria in Valicella

la Santa Cruz, pues el espacio albergaba una pieza del escultor Domin-
go de Rioja que representaba a Cristo crucificado con la Virgen de los
Siete Dolores a sus pies junto a san Juan y Marfa Magdalena, obra cuyo
sentido quedaba coronado triunfalmente con el cerramiento de la béve-
da en la que Herrera pint6 el Triunfo de la Cruz, que desgraciadamen-
te se perdié después del incendio de la iglesia el 13 de abril de 1872y
del que creemos que estas dos hojas, ahora expuestas juntas por vez
primera, fueron dibujos preparatorios. El conjunto se completaba con
las escenas de las pechinas pintadas por Claudio Coello, enmarcadas
en unas orlas de mano de Sebastidn de Benavente y doradas por Felipe
Séanchez, que se fechan hacia 1676, lo que nos ofrece un marco crono-
l6gico aproximado para las obras en la capilla’.

En estos dos dibujos se aprecia bien el trazo suelto y 4gil de la pluma
tan caracterfstico de Herrera, el tipo de querubines y dngeles jévenes que
nos son tan familiares y el uso una vez més de la aguada para potenciar
los efectos pictéricos de ambas composiciones. Si las comparamos, vemos
que apenas ha variado el dngel joven que centra la escena, que es el més
elegante de todos los dngeles en su concepcién y cuyo rostro es muy
similar a los que hemos visto en el rompimiento de gloria del San Her-
menegildo (cat. 20). Alza su brazo derecho para sostener la cruz, al tiem-
PO que agita sus piernas para subrayar el movimiento ascensional de su
vuelo, lo que hace que el faldellin que viste ondee al viento; esto propor-
ciona un gran dinamismo a los plegados que parece que se muevan solos,
efecto potenciado por el trazo de la pluma. El resto de los querubines y
angeles presentan muchas mds variaciones, consecuencia, como decfamos,
de la voluntad de hacer mucho mas clara y descargada la composicion
del Prado, que creemos que debi6 de ser la definitiva por la cuadricula
que servirfa para traspasarla a la béveda.

La cofradfa titular de la capilla habfa nombrado adem4s a Herrera,
junto a José Jiménez Donoso, mayordomo en 1678, probablemente
cuando habfa concluido sus labores en este espacio. El puesto le obli-
garfa a llevar en procesion el paso de la Virgen de los Siete Dolores, algo
a lo que probablemente tanto él como Donoso se negarfan, puesto que
se trataba de una obligacion gremial que iba en contra de la reivindica-
ci6én de la nobleza del arte de la pintura, hecho que ya habia sido
objeto de pleito en un proceso en el que se vieron implicados otros

artistas®. [B.N.P]

1 Palomino [1715-24] 1947, p. 1021.

> Brown 1974, pp. 130y 133.

3 Navarrete Prieto 2018, pp. 122-23, fig. 16.

4 Ward-Jackson 1980, p. 95, n.° 839, inv. D.757-1886. La atribucién de este dibu-
jo a Francisco de Herrera el Mozo se debe a Roberto Alonso del Moral.

5 Rebollar Anttinez 2012, pp. 76-77; Garcia Baeza 2021, pp. 131-48.

6  Garcia Baeza 2021.

7 Agullé y Cobo 1978b, p. 28; Cruz Ydbar 2013, pp. 446-47.

8 Moreno Puertollano 1986, pp. 61-62.
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Francisco de Herrera el Mozo
Cristo y Simdn el Cirineo camino del Calvario

Hacia 1668-75

Lapiz negro, tinta parda a pluma y aguada parda; cuadriculado a ldpiz negro,
207 X 225 mm

Inscripciones: A ldpiz negro en la parte inferior izquierda: «Taddeo», y en grafia
moderna: «14». En tinta parda a pluma: «4RI»

Florencia, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe,

n.° inv. 778 S

PROCEDENCIA | Donacién Emilio Santarelli, Florencia, 1866 (Lugt 9o7).

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Santarelli, Burci y Rondoni, 1870, p. 67, n.° 14
(Taddeo Zuccaro); Navarrete Prieto 2016, pp. 231-32, n.° 118 (Francisco de

Herrera el Mozo).

Esta hoja forma parte del conjunto de dibujos espaioles de los Uffi-
7i pertenecientes a la coleccién Santarelli, en cuyo catélogo figura
como de mano de Taddeo Zuccaro'. Sin embargo, cuando tuvimos
ocasion de estudiar dicha coleccion?, comprobamos que se trata de
uno de los dibujos que con mds claridad se pueden atribuir a Herre-
ra el Mozo, sobre todo por el caracteristico enmarafiamiento de
lineas con el que se ha resuelto la composicién, aplicadas con la
pluma con gesto rdpido y vibrante. Tanto el tipo del Cristo como el
del Cirineo son muy habituales en su repertorio, sobre todo el del

Cirineo, que presenta el tipico rostro ovalado, cabellos rizados y ras-
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gos abocetados en los que destaca la nariz triangular. El trazo nervio-
so y quebrado con el que se ha modelado la manga de la tinica de
Cristo es caracteristico en el repertorio del Mozo desde su periodo
romano. La composicién ha sido primero eshozada de forma rdpida
a lapiz negro y posteriormente repasada con pluma de punta metali-
ca a base de trazos rdpidos y lineas quebradas que, como hemos
visto en otras ocasiones, realzan la aplicacion de la aguada, sobre
todo en el cuerpo arrodillado de Cristo, que parece desfallecer por el
peso de la cruz. Aqui el registro de Herrera es muy similar al que
vemos en el dibujo de la Alegoria de Carlos 11 y Mariana de Austria de
la Albertina de Viena datado en 1668 (cat. 59), por lo que retrasamos
ahora la fecha de esta hoja, que consideré anterior en mi citada
publicacién de 2016. Corrobora también esta datacién mds tardia la
relaciéon compositiva de dicha hoja con la pintura de Cristo camino
del Calvario que Herrera ejecuté para la capilla de la Virgen de los
Siete Dolores del colegio de Santo Tomas de Aquino en Madrid y que
sabemos se sitda en torno a 1675-76 (cat. 36 y fig. 51.1). En este lien-
70, la posicion del Cristo estd invertida, al igual que la del Cirineo,
pero es evidente que hay una vinculacién incluso en la forma de
trazar la musculatura de los brazos de este dltimo.

Es muy posible que este dibujo sea preparatorio para una pintura
por la cuadricula que indica que servirfa para traspasarlo a otro soporte.
Como hipétesis, pensamos que puede haber sido el dibujo preliminar
para la obra que Palomino describia como un «cuadro de Jestis Naza-
reno caido con la cruz a cuestas y ayuddndole el dichoso Cirineo tan
superiormente conducido y observado de luz, que parece de Tiziano»3.
No serfa extrafio que este lienzo fuera el que en el inventario de 1733
del pintor Teodoro Ardemans, gran admirador y defensor de nuestro
artista, figuraba como «una pintura de nuestro sefior con la cruz a
cuestas y Simén Cirineo, original de don Francisco Herrera, de dos
varas y tercia de alto y siete cuartas de ancho, con marco tallado y

dorado»*, y que se tas6 en 2.200 reales de vellén. [B.N.P]

1 Santarelli, Burci y Rondoni 1870, p. 67, n.° 14.
> Navarrete Prieto 2016, pp. 231-32, n.° 118.

3 Palomino [1715-24] 1947, p. 1022.

4 Agullé y Cobo 1978a, p. 206.

Fig. 51.1 Detalle de cat. 36
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Francisco de Herrera el Mozo

Estudio para una carta ejecutoria de hidalguia

Hacia 1675-85
Tinta parda a pluma, 336 x 247 mm
Florencia, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe,

n.° inv. 10243 S

PROCEDENCIA | Donacién Emilio Santarelli, Florencia, 1866 (Lugt 9o7).

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Santarelli, Burci y Rondoni 1870, p. 701, n.° 13
(Herrera el Viejo); Ferri 1890, p. 360 (Herrera el Viejo); Parigi 1951, p. 75, n.° 466;
Brown 1974, p. 134, fig. 92 (Herrera el Mozo); Garvey 1978, pp. 34-35, lam. vit
(atribuido a Herrera el Mozo); Garcia Baeza 2016a, pp. 390, 624-25, fig. 174.

Este estudio, considerado de Francisco de Herrera el Viejo en el
antiguo catédlogo de la coleccién Santarelli, fue sin embargo atribuido
a su hijo Herrera el Mozo por Brown, quien consider6 que debia
tratarse de un dibujo preparatorio para ser grabado, probablemente
con destino a un libro de contenido militar'. Razonaba el historiador
la correcta atribucion de este dibujo al Mozo por su relacion en algu-
no de los motivos, como los amorcillos alados, con los que figuran en
el dibujo de la Alegoria de Carlos 11 y Mariana de Austria de la Alber-
tina de Viena (cat. 59) donde, efectivamente, los que vemos estiran-
do una piel en la parte inferior se asemejan al que aqui toca el tam-
bor. Este tipo de dngel alado se localiza en la obra del Mozo al menos
desde 1656-57, fecha en que se pinté el Extasis de san Francisco,

donde lo vemos en el rompimiento de gloria (véase fig. 12). Ejemplos
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de c6mo perduran estos elementos en su lenguaje artistico, son las
aguadas preparatorias para tapices del British Museum (cat. 53-54),
que consideramos de sus ultimos dibujos y donde nuevamente
encontramos este tipo de dngel alado.

En la amplia cenefa que enmarca esta composicién se advierten
motivos propios de un militar o general de artillerfa, tales como cafiones,
barriles con municién, armaduras y un yelmo adornado de plumas y
acompanado de trofeos, trompetas, banderolas, lanzas y una alabarda.
En el interior de la cenefa se inscribe una orla con filacterias al viento
sostenida por dos querubines y de la que sobresalen los extremos supe-
rior e inferior de una cruz de la Orden de Santiago, por lo que debe ser
la insignia nobiliaria de un caballero perteneciente a dicha institucién
y cuyo nombre, muy probablemente se inscribirfa en el cuerpo en blan-
co de la orla; por todo ello, deducimos que este estudio podrfa ser una
carta ejecutoria de hidalgufa. Bajo la orla se aprecia el esbozo de un
paisaje en perspectiva enmarcado por sendos drboles en el primer pla-
no, cuyas hojas se han resuelto mediante una marana de lineas muy
propias del ductus de Herrera. El artista delineé este estudio con una
pluma de trazo especialmente fino, lo que denota clarfsimamente que
se trata de un dibujo preparatorio para pasar a grabado. También lo
indica el plumeado en forma de reticula para generar las sombras, como
se aprecia en el pecho del angelote que toca el tambor, en los cafiones
y en los cueros recortados de la orla, e incluso en la proyeccion en
perspectiva del marco de la cenefa, aspecto este dltimo que confirma
la obsesion de Herrera por el dominio de la perspectiva, y, por tanto,

del estudio de las matematicas. [B.N.P.]

1 Brown 1974, p. 134.
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Francisco de Herrera el Mozo

Estudio para un tapiz con escudo nobiliario de la Orden
de Santiago

Hacia 1675-85
Lapiz negro, tinta parda a pluma y aguadas de colores, 136 x 479 mm
Inscripeion: En el verso «A», «Dos Anas», «2» y «sieteanas»

Londres, The British Museum, n.° inv. 1914,0901.2

Estas dos aguadas son testimonio excepcional de las dotes de colo-
rista de Francisco de Herrera el Mozo'. Jonathan Brown?, que las
atribuy6 a este artista, las consideré estudios para un «over mantle»
(repisa ornamental), y sefial6 que las inscripciones de las letras capi-
tales «A» y «B» en el reverso indicarfan su condicién de pareja en la
decoracion correspondiente a la que irfan destinadas. Las cinco acua-
relas de escenografias para la obra teatral Los celos hacen estrellas
(cat. 65) ya evidenciaban la solvencia de Herrera en el manejo de la
aguada de colores aplicada con el pincel —con la que consegufa unas

calidades prodigiosas poco habituales en los dibujantes espafioles—,
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Francisco de Herrera el Mozo

Estudio para un tapiz con espejo

Hacia 1675-85
Ldpiz negro, tinta parda a pluma y aguadas de colores, 137 x 477 mm
Inscripciones: En el verso inscrito «B», «Dos Anas», y «Siete Anas»

Londres, The British Museum, n.” inv. 1914,0901.3

PROCEDENCIA | Adquirido por el British Museum en 1914.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Brown 1974, pp. 134-35, notas 36 y 37, figs. 93-94;
McDonald 2012, pp. 108-9, fig. 45.

y mostraban soluciones y ambientes en algunos detalles que se anti-
cipan a lo que serd la estética rococd, especialmente en el rico colo-
rido, en el que se distinguen tonos rojos, azules, verdosos, calabazas,
sonrosados, pardos y grisdceos. Es precisamente este aire el que se
respira en estas dos aguadas, que deben ser preparatorias para tapi-
ces, porque la unidad de medida que aparece en los reversos, el
«Ana», es la que utilizaban los fabricantes de tapices. Un «Ana»
equivalfa por lo general a la longitud del brazo de un hombre desde
el codo hasta la punta del dedo corazén, aproximadamente 457 mm,

por lo que si las medidas que se dan en el verso de estas dos hojas



son «Dos Anas» y «Siete Anas», es evidente que remiten al alto y
ancho, ya que se trata de composiciones alargadas, y que las medidas
totales de los tapices serfan de 91,4 x 319,9 cm, medidas l6gicas para
unas piezas que funcionarfan como sobrepuertas, posiblemente de
alguna residencia o palacio nobiliario perteneciente a un caballero
de la Orden de Santiago por la presencia, en el primer disefio, de un
escudo nobiliario tras el que sobresalen los extremos de la cruz de la
orden (cat. 53).

En la primera acuarela, inscrita en un marco, se representa una
especie de ménsula arquitecténica moldurada de la que penden tres
ramilletes de flores rojas anudados con una cinta azul —dos en los
extremos y uno en el centro— y en la que se han dispuesto cuatro
angelotes alados similares a los que vefamos en el dibujo para la
carta ejecutoria de hidalguia (cat. 52), y que aqui revolotean en torno
a un escudo nobiliario rodeando de elementos militares, como una
alabarda, banderolas, un tambor, un guante y una trompeta. Los
angelotes del centro portan una filacteria azul, mientras los situados
en los extremos juegan respectivamente con una trompeta y un yelmo
tocado de plumas. En el centro del escudo aparece una H, cuyo
significado es incierto. La segunda acuarela, concebida junto con la
anterior a modo de pendant, presenta una ménsula similar que con-
tiene también cuatro angelotes que revolotean ahora en torno a un
espejo con moldura de laurel y del que pende una guirnalda de frutas.
Dos de los amorcillos sujetan también sendos extremos de una filac-

teria azul, haciendo claramente juego con los que hemos visto en el

estudio anterior. De dicha filacteria azulada, que le da un toque colo-

rista de gran efecto a la composicion, cuelga el espejo a través de una
anilla. Encontramos también los tres ramilletes que aparecian en la
primera aguada. En ambos estudios, Herrera supo graduar muy bien
las luces y las sombras para generar poderosos efectos de contraluz,
pero sobre todo para crear espacio en torno a los objetos que se
disponen en las ménsulas, dotando asf de profundidad a las compo-
siciones.

Sabemos que el 9 de noviembre de 1684 Francisco de Herrera
libraba 6.000 reales de vellén a Pedro de Mier por sus trabajos en la
tapiceria para el palacio de los duques de Uceda, que en esos momen-
tos se estaba habilitando como residencia de la Reina Madre bajo la
supervisién del Mozo como maestro mayor de Obras Reales3. Sin
poder asegurar nada al respecto, es posible que estas dos aguadas
estuvieran relacionadas con este u otro encargo para suministrar dise-
fos para tapices, y que Herrera, en calidad de maestro mayor, se
encargara personalmente de su ejecucion, siendo estas dos hojas tes-

timonio de ello. [B.N.P]

1 McDonald 2012, pp. 108-9.

> Brown 1974, p. 134, notas 36 y 37, figs. 93 y 94. Cuando las publicé no leys
correctamente la unidad de medida que aparece en el verso de las hojas, y que
no son «varas» sino «Anas».

3 Documento fechado el g de noviembre de 1684 en Madrid: Libranza de Fran-
cisco de Herrera a Pedro de Mier por su trabajo de tapicerfa en el Palacio de
Uceda. AGP, Administracion general, leg. 730. Constan entregas sucesivas
de dinero entre 1684y 1685 a Pedro de Mier por sus trabajos de tapicerfa.
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Detalle de cat. 65 (loa)

6. Fiesta publica y escenogratias teatrales

Las dotes de Herrera como dibujante le permitieron acometer una serie de encargos vinculados
con las arquitecturas effmeras y la escenografia en los que demostro sus capacidades como artista
inventivo y que quizd sean los que definan mejor que ningtin otro el concepto de Barroco total

que ilustra esta exposicion. Los testimonios documentales con los que contamos, en los que se le
reclamaba para dejar constancia de celebraciones de diversa indole, son pruebas lo suficientemente

solidas como para demostrar su dedicacién y prestigio en este campo.

Un ejemplo lo encontramos en el encargo de una obra basada en un hecho real: el auto de fe
celebrado en Sevilla en abril de 1660, espectdculo terrible que tuvo lugar en la plaza de San Francisco
de Sevilla. Ahora sabemos que Herrera hizo efectivamente un dibujo de ese acontecimiento, pero que
fue otro artista, cuya identidad desconocemos, el encargado de traspasarlo al lienzo. Precisamente
dicho lienzo (fig. 58.1) es el tnico testimonio seguro que nos permite vincular el dibujo —que
presentamos en esta exposicién por vez primera y que hasta la fecha se ha creido que representaba un

auto distinto— con esta celebracion publica concreta.

Sabemos también que el Mozo realizé dibujos para carros procesionales, celebraciones conmemorativas
de la Inmaculada Concepcion y alegéricas de la ciudad de Sevilla. Sin embargo, no podemos relacionar
estos dibujos con encargos concretos. Por el contrario, sabemos que en 1673, al poco de ser nombrado
pintor de dofia Mariana de Austria, ided y levant6 el timulo funerario de la emperatriz Margarita Teresa
de Austria que se habia de instalar en la capilla del Alcdzar, arquitectura efimera en la que el dibujo

jugarfa un papel fundamental, y de la que no nos han llegado testimonios graficos.

Pero, sin duda, donde Herrera destacé como dibujante e iluminador fue en el campo de la
escenografia teatral, creando los decorados que acompafarian las diferentes mutaciones en las
escenas de las piezas teatrales representadas en el Salén Dorado del Real Alcdzar de Madrid, como

la zarzuela de Juan Vélez de Guevara, Los celos hacen estrellas, estrenada el 2 de febrero de 1673. Es
probable que el vinculo que posiblemente existia entre el artista y Pedro Calderén de la Barca no

solo propiciara que este proyecto se le encargara a Herrera, sino el paulatino ascenso del sevillano en
la corte. No hemos de olvidar que los primeros encargos de escenografias se le hicieron poco antes

de ser nombrado pintor del rey Carlos 11, el 24 de agosto de 1673, y que durante el reinado de dicho
monarca las representaciones teatrales iban a tener un gran protagonismo. En lo que respecta a los
conocimientos de Herrera en este campo, tampoco se puede obviar el hecho de que cuando el artista
estuvo en Roma frecuenté a nobles como Paolo Giordano Orsini 11, que fue promotor de espectdculos
teatrales en los que la intervencion de diferentes artistas fue clave, algo, por otra parte, que en
Madrid tampoco era nuevo, como demuestra la actividad como inventor de mutaciones de Francisco
Rizi. El éxito que Herrera coseché con las escenas iluminadas para la pieza de Guevara, que se
remitieron junto con el volumen de la obra a la corte vienesa de Margarita Teresa de Austria, seria por

tanto clave en su consolidacién como artista de corte.e [B.N.P]
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Francisco de Herrera el Mozo

Disefio para un carro procesional con la escena
de la Vision de san Juan Evangelista en la isla de Patmos

y cinco variantes de plantas (recto)

Estudio de un desnudo masculino y de elementos
decorativos (verso)

Hacia 1654-60

Ldpiz negro, tinta parda a pluma y aguada parda, 273 x 198 mm
Inscripciones: En el recto, a tinta parda, en la parte inferior izquierda,
firma inserta en la primera planta del carro: «D. fran* de herrera»
Nueva York, The Morgan Library & Museum. Purchased as the gift
of Walter C. Baker, n.” inv. 1960.12

PROCEDENCIA | Yvonne French, Londres; Hans M. Calman, Londres, 1960;
adquirido a Hans M. Calmann por Walter G. Baker por 375 libras como regalo
para The Morgan Library, Nueva York, 1960'".

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Adams y Seilern 1961, pp. 89-91; Moskowitz 1962,
vol. v, n.° 945; Sdnchez Cantén 1964, lim. 58 (Herrera el Mozo); PML
Acquisitions 1969, p. 149; Stampfle 1974, n.° 31; Brown 1974, p. 138, nota g.;
Garvey 1978, p. 35; Ball 1979, p. 71, n.° 39; Denison y Mules 1981, n.® 88; Pérez
Sanchez 1986a, p. 252; Zeitler 2008, pp. 94-96; Banner 2010, pp. 93-95, n.° 26;

Valdivieso 2015, p. 136; Garcia Baeza 2016a, p. 550.

El origen del extraordinario y vibrante dibujo del boceto que vemos
en el recto de esta hoja y que representa un carro triunfal con la

aparicion de la Inmaculada Apocaliptica a san Juan Evangelista en
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la isla de Patmos, puede tener relacion con alguna de las procesiones
que se celebraron en Sevilla por la Inmaculada Concepcion; mientras
la autoria del disefio se explica probablemente como consecuencia
del ingreso de Herrera como hermano en la Archicofradia Sacramen-
tal del Sagrario de Sevilla. La hermandad, cuyas insignias eran el
Santisimo Sacramento y la Purisima Concepcién, habfa jurado defen-
der la pureza de la Inmaculada Concepcién renovando sus votos
periédicamente. Este compromiso se consumd con la creacién de la
«fiesta, voto, proteccion y patronato del dfa de la Virgen Santisima en
el misterio de su Concepcién sin mancha de Pecado Original» a par-
tir de marzo 16537, que dio lugar a tres festividades marianas, una de
ellas con procesion alrededor de las gradas de la Santa Iglesia. Sabe-
mos que Herrera fue hermano de esta cofradia de 1655 a 1660, y que
en buena medida ingresé en ella para conseguir el encargo del monu-
mental cuadro del Triunfo del sacramento de la Eucaristia (cat. 21). No
serfa extrafio pues que el artista ideara alguno de los carros triunfales
para una de esas procesiones, como propuso Lisa A. Banners. Pérez
Sanchez* relacioné este dibujo con uno de los Uffizi que representa
un Aparato para las fiestas de la Inmaculada (cat. 56), que podria estar
también vinculado con alguna procesién o celebracion festiva y en el
que, efectivamente, advertimos una técnica muy semejante a la que
vemos aqui. De hecho, el basamento mixtilineo en el que se apean
las estructuras del carro en la hoja de Nueva York, y de la columna en
el dibujo de los Uffizi, asi lo confirma.

Este tipo de fiestas, cuyo objeto era la defensa de la pureza de la
Virgen, no solo fueron frecuentes en Sevilla; también se celebraron, por
ejemplo, en Valencia, como testimonia el libro de Joan Baptista de Val-

da’ que describe con todo detalle las solemnes fiestas que tuvieron lugar

Fig. 55.1 Carro procesional del gremio de
Roperos, grabado calcogrifico recogido en
Joan Baptista de Valda, Sole[m]nes fiestas
que celebré Valencia a la Immaculada
Concepcion de la Virgen Maria. .., Valencia,
Ger6nimo Vilagrasa, 1663, fol. 463. Madrid,
Biblioteca Nacional de Espafia, R/28093






en 1663 y en las que procesionaron los carros de los diferentes gremios,
que fueron recogidos en grabados por José Caudi. Uno de esos carros,
el correspondiente al gremio de Roperos (fig. 55.1), no solo se adornaba
con la escena de la visién de san Juan Evangelista, sino que la estructu-
ra de esta es similar a la de la hoja de Herrera. Dichas coincidencias
confirman que, como se habfa pensado, el presente dibujo es un boceto
para una carroza que desfilarfa durante una festividad religiosa.

En este disefio, el artista sevillano presenta un trono sostenido por
unos dngeles pareados que decoran la amplia peana sobre la que se
asienta. Los dngeles se dividen en tres grupos, uno al centro y los otros
dos en los extremos de dicha peana, de la que vemos, en la parte inferior
del dibujo, hasta cuatro variantes de planta. Herrera aprovechd la pri-
mera de ellas, la de mayor tamafio, para insertar con orgullo su firma,
precedida del ‘don’; circunstancia que puede explicar el hecho de que
este sea uno de sus primeros dibujos que hiciera al llegar a Sevilla y que
le servirfa para darse a conocer. La peana va rematada de candeleros

con velas que rodean el gran trono de nubes en el que se asienta san
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CAT. 55 (verso)

Juan Evangelista, que estd en actitud de escribir el libro del Apocalipsis
y acompanado por su atributo, el dguila situada a sus pies, que aqui
aparece desplegando sus alas. Frente al santo —figura que se puede
vincular con la que figura en parecida actitud en el lienzo del Triunfo
del sacramento de la Eucaristia (cat. 21)— asciende una gran nebulosa
con cabezas de querubines rematada por la Inmaculada Apocaliptica,
que aparece vestida de sol pisando al dragén de siete cabezas y larga
cola y rodeada de una aura de rayos flamigeros incandescentes, tal y
como la describe el Evangelista en su vision. Estos rayos estan trazados
exactamente como los del dibujo del San Elias de los Utfizi (cat. 39),
realizado, por lo demds, con una técnica similar. Es precisamente esto
lo que nos hace replantearnos la cronologfa que se venia pensando para
esta hoja. No creo que se trate de un dibujo fechado hacia 1660-71,
como habia propuesto Brown, sino que lo considero mas temprano,
probablemente trazado pocos afios después de la llegada de Herrera de
Roma, pues su estilo se vincula directamente con el que advertimos en

varios de sus dibujos romanos, como los de las dos variantes de la



Asuncién de la Virgen (cat. 18 y 19), de hacia 1653. En primer lugar,
vemos que el artista ha empleado aqui una técnica similar a la de estos
dibujos: el ldpiz negro y la tinta parda a pluma de punta metilica fina
aplicada con brio, generando una marana deslumbrante de lineas para
configurar y potenciar las partes esenciales del disefio, que quedan
realzadas con la ayuda de la aguada. Esa marafa de trazos, que terminan
por crear una nebulosa alrededor de las figuras del san Juan Evangelis-
tay de la Inmaculada Apocaliptica, es una sefa de identidad del artis-
ta que, como se advierte, rastreamos ya en sus dibujos romanos. Ademas,
encontramos también en el trazo de las cabezas de los dngeles que
sostienen el trono otro de los elementos que vinculan dichas cabezas
con las de los dngeles musicos, muy abocetadas, que aparecen en el
fondo del rompimiento de gloria del Triunfo de san Hermenegildo (cat. 20)°,
lo que nuevamente nos ayuda a reorientar la fecha de esta hoja y situarla
en afios cercanos a 1654, sin descartar que fuera uno de los dibujos
preparatorios para las fiestas con motivo de la revalidacion del voto a la
Inmaculada Concepcién por parte de la Archicofradia Sacramental del
Sagrario de Sevilla, de la que Herrera era cofrade. Considero mas diff-
cil de aceptar la hipétesis en torno a la cronologfa propuesta por Banner
que, al igual que Brown, fechaba este dibujo hacia los afos de 1670-71
por la relacién entre las soluciones de plantas que aqui aparecen en la
base del dibujo y la silueta de uno de los cartuchos que figuran bajo
arcos en uno de los grabados que ilustran el libro de Fernando de la
Torre Farfan, Fiestas de la S. Iglesia Metropolitana, y Patriarcal de Sevilla,
Al Nuevo Culto del seiior Rey S. Fernando el lercero de Castillay de Leon
(1671), en concreto el trazado sobre composicion de Juan de Valdés Leal
que representa la «Puerta principal de la Iglesia que sale a gradas enfren-
te del Triunfo». En realidad, esa solucién es la habitual en los cartuchos,
mientras en este caso se trataria de la planta de la carroza, o incluso de

la estructura mixtilinea donde se asentaria el trono. [B.N.P.]

1 Procedencia elaborada por Banner 2010, pp. 93-95, n.° 26. El dibujo figuré en
el catdlogo de la galerfa del comerciante Hans M. Calmann. Véase Old Master
Drawings 1960, n.° 21.

> Jiménez Jiménez 2015, pp. 431-33.

Banner 2010, p. 93.

Pérez Sénchez 1982, p. 252.

Valda 1663.

6 Esta relacion también ha sido sefialada por Zeitler 2008, p. 94.
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Francisco de Herrera el Mozo
Aparato para las fiestas de la Inmaculada

Hacia 1660

Lépiz negro, tinta parda a pluma y aguada parda, 309 x 204 mm
Inscripciones: en tinta parda a pluma en la parte inferior izquierda: «erera»;
a lapiz negro, en escritura del siglo xix: «Pietro Neef. M° 1650»

Florencia, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe,
n.” inv. 8765 S

PROCEDENCIA | Donacién Emilio Santarelli, Florencia, 1866 (Lugt 9go7).

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Santarelli, Burci y Rondoni 1870, p. 588, n.° 1
(Peter Neef); Pérez Sanchez 1972a, p. 92, n.° 101, fig. 79 (Herrera el Mozo);
Brown 1974, p. 138; Pérez Sdnchez 1980, p. 77, n.° 147; Pérez Sanchez 1986b,

p- 252; Pérez Sanchez 1995, pp. 156-57, n.° 61; Valdivieso 2015, p. 138; Garcfa
Baeza 2016a, pp. 93-95, 554-55, fig. 42; Navarrete Prieto 2016, pp. 230-31, n.° 117.

A pesar de que esta hoja presentaba una antigua inscripcién que la
atribufa a Herrera el Mozo, en el catdlogo de la coleccién Santarelli
se consider6 de mano del pintor holandés Peter Neef (1753-1796). La
atribucion definitiva del dibujo al artista hispalense se debe a Pérez
Sanchez', quien ademads planteé la posibilidad de que fuera prepara-
torio para algunas de las arquitecturas efimeras que se levantaron en
Sevilla y Madrid para conmemorar la promulgacion el 8 de diciembre
de 1661 de la bula Sollicitudo Ommnium Ecclesiarum de Alejandro vir
sobre la Inmaculada Concepcién de la Santisima Virgen. Realmente,
en Sevilla la pureza de concepcién de la Inmaculada se venia cele-
brando desde afios atrds por distintas hermandades, con procesiones
y actos publicos. De hecho, hemos visto cémo las insignias de la
Archicofradfa Sacramental del Sagrario, en la que Herrera ingresé
como hermano en 1655, eran precisamente el Santisimo Sacramento
y la Purisima Concepcion, y que desde marzo de 1653 la hermandad
renovaba los votos todos los afios con la «fiesta, voto, proteccién y
patronato del dia de la Virgen Santisima en el misterio de su Con-
cepcién sin mancha de Pecado Original»*. En este sentido, creo que
tanto este disefio, como el del carro triunfal con la visién de san Juan
Evangelista en la isla de Patmos (cat. 55), y el de la Biblioteca Nacio-
nal de Espafia que representa la Apoteosis de la Iglesia de Sevilla
(cat. 57) deben ser estudiados en este mismo contexto. De hecho,
Pérez Sanchez? pensé que el dibujo de la visién de san Juan Evange-
lista y el que nos ocupa podrian pertenecer al mismo proyecto, pre-
cisamente por su vinculacién con alguna de las arquitecturas efime-
ras levantadas con motivo de las celebraciones que promulgaban la

pura y limpia concepcién de Marfa. Ahora pienso que las fechas de
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todos estos dibujos deben adelantarse por sus caracteristicas técnicas
al periodo sevillano de Herrera y situarlos en torno a 1655-60*. Efec-
tivamente, advertimos aqui, al igual que en los dibujos citados, el
trazo enmarafado, nervioso y grécil de las lineas que caracteriza
el movimiento de su pluma.

Se muestra aqui un monumento efimero erigido en honor de la
Inmaculada configurado por una columna entorchada conmemorativa
que se levanta sobre una base de estructura poligonal sobre la que se
sitda otra de seccion mixtilinea similar a la que advertiamos en las
diferentes opciones de plantas del carro de san Juan de la Morgan Library
(cat. 55); este hecho reafirma nuestra idea de reunir los tres dibujos
citados en una misma secuencia, y probablemente ideados para el mis-
mo proyecto. Sobre esa base mixtilinea se levanta otro basamento cua-
drangular donde se pueden ver dos nifios desplegando una cartela en la
que probablemente irfa una escena; a su vez, sobre este basamento,
descansa un pedestal sobre el que hace asiento la columna, rematada
por un capitel y un arquitrabe con un corazén inflamado cruzado por
dos flechas. Tras haber podido estudiar con detenimiento la imagen,
advierto algo que no habfa sido sefialado hasta ahora, y es que realmen-
te la Inmaculada que remata la composicion no estd asentada sobre la
columna sino que unos dngeles la estan ayudando a posarse sobre ella
mediante un artilugio triangular a base de cuerdas a las que est4 sujeta
la Virgen, circunstancia que confirma la suposicion de Pérez Sanchez
de que este dibujo podria formar parte de un aparato festivo’ y ser por
tanto una especie de boceto para una suerte de tramoya, aspecto que

subraya las implicaciones teatrales que tenian estos espectdculos.
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El pedestal cuadrangular sobre el que se asienta la columna estd
flanqueado por dos alabarderos que portan sendas banderolas, y sobre dicho
pedestal, a ambos lados de la basa de la columna, las figuras de los reyes
Felipe IV y Mariana de Austria con cintas que se enredan en el fuste
helicoidal que, a la manera de la columna trajana, parece contener graba-
dos unos asuntos no identificados que deben tener relacién con la Inma-
culada. El rompimiento de gloria se inunda con dngeles muisicos y santos
acompafados de una multitud de cabezas de dngeles y serafines y de dos
arcéngeles que flanquean el capitel con entablamento de la columna. Todos
ellos estdn ejecutados con trazo nervioso y reposan sobre unas nubes bos-
quejadas con la marafa de lineas habitual en Herrera y que volvemos a
encontrar en el dibujo del carro de san Juan y en el de la Apoteosis de la
Iglesia de Sevilla (cat. 57). En el basamento poligonal sobre el que se levan-
ta toda la tramoya vemos una sucesion de caddveres amontonados, entre
los que sobresale, en el extremo derecho, un personaje arrodillado que reza
implorante y parece tener una flecha clavada en la espalda. Un poco més
arriba, otro personaje esgrime una cruz, que intenta usar como anatema.
Es, por tanto, un dibujo de una gran y compleja riqueza alegérica, cuyo
significado debe ser todavia estudiado en detalle pero que, ineludiblemen-

te, se incardina en el contexto inmaculadista hispalense. [B.N.P]

1 Pérez Sanchez 1972a, p. 92, n.° 101, fig. 79.

> Jiménez Jiménez 2015, pp. 431-33.

3 Pérez Sdnchez 19864, p. 252.

4 Adelanto asf la cronologfa que ddbamos en Navarrete Prieto 2016, pp. 230-31,
n.’ 117y.

Pérez Sinchez 1980, p. 77, n.° 147.
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Francisco de Herrera el Mozo
Apoteosis de la Iglesia de Sevilla

Hacia 1660
Lapiz negro, tinta parda a pluma y aguada parda, 271 x 173 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espaia, DIB/15/2/32

PROCEDENCIA | Coleccién Valentin Carderera, Madrid (Lugt 432).

Adquirido por el Estado espanol en 1867.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Barcia 1906, n.° 380; Brown 1966, pp. 37y 40;
Pérez Sanchez 1986a, p. 247; Pérez Sdnchez 1995, pp. 152-53, n.° 59;
Valdivieso 2015, p. 131; Garcia Baeza 2016a, pp. 86, 89, 90, 91, 92, fig. 40.

Barcia identificé correctamente al autor de esta hoja con Herrera
el Mozo y ademads sefial6 de manera convincente que podria tratar-
se de un dibujo preparatorio «para grabar estampa o para pintar
alguna tramoya decorativa»'. Por otro lado, Pérez Sianchez* lo vin-
cul6 con el disefio de Aparato para las fiestas de la Inmaculada
(cat. 56) por la similitud de la técnica empleada, en especial por el
uso del trazo acaracolado, e indicé que probablemente pertenecie-
ra a un conjunto de dibujos destinados a un mismo proyecto. Con
respecto a la otra posibilidad planteada por el citado autor, sobre
que esta Apoteosis tuviera que ver con las fiestas para la canoniza-
cién de san Fernando, no creo que sea posible porque se trata de
un dibujo muy anterior en fechas y no hay en él ninguna alusién al
rey santo. Me parece mds plausible la interpretacién que ha hecho
Garcia Baeza3, quien identifica la figura central no con la ciudad de
Sevilla, sino con la Iglesia hispalense representada como si fuera
una matrona romana portando en su mano derecha la cruz patriar-
cal y en la izquierda el escudo del cabildo catedralicio de Sevilla
con la Giralda flanqueada por jarrones de azucenas y, tras la matro-
na, un guerrero que porta un escudo y una rama de olivo. Pienso
que la identificacion es acertada, toda vez que la composicién tiene
un claro sentido eucaristico y, por tanto, tendria que ver, como los
otros dos dibujos estudiados anteriormente (cat. 55y 56), con algu-
na festividad o acontecimiento vinculados a la Archicofradfa Sacra-
mental del Sagrario, en concreto con las procesiones anuales reali-
zadas desde 1653 en honor a la Inmaculada Concepcién. Este pun-

to vendria avalado por la presencia de las dos figuras que se
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encuentran a un lado y otro de la alegoria de la Iglesia de Sevilla, a
la que ofrecen proteccién situando por encima de su cabeza unos
nimbos o discos. La figura que se encuentra a su derecha es una
alegoria de la Fe por los ojos vendados, y porta el estandarte con la
Eucaristfa, que es precisamente la insignia de la Archicofradia; y a
la izquierda de la Iglesia, la alegoria, probablemente, de la Esperan-
za, que lleva también una banderola con la otra divisa de la herman-
dad: la Inmaculada Concepcion. Las acompafian unos nifios a sus
pies, con unas filacterias en las que posiblemente se inscribirian los
nombres de estas alegorias. En la parte inferior del dibujo aparecen
tres figuras sedentes, identificadas por sus atributos con las virtudes
cardinales: de izquierda a derecha, la Justicia con la balanza y la
espada, la Fortaleza con la columna y, por tltimo, la Prudencia con
el espejo. A sus pies, igualmente, unos nifios con filacterias en las
que se inscribirfan los nombres de las virtudes. La parte superior
del dibujo se corona con un rompimiento de gloria con numerosos
nifios que llevan en sus manos los diferentes atributos eucaristicos
—uno porta el céliz sobre una patena, otro una tiara, otro lleva el
acetre con el hisopo y también podemos identificar uno con un
incensario—; y dos mds rematando la composicién con una gran
filacteria, también vacia de texto, tendida de lado a lado.

El programa iconogrifico desplegado aquf avala la teorfa de que
realmente esta hoja puede tener que ver con alguna celebracién vin-
culada a la Archicofradfa Sacramental del Sagrario. Esto no excluye
la posibilidad de que se trate de un dibujo preparatorio para un gra-
bado o ilustracién, aunque ese tipo de disefios suelen mostrar un
trazo mucho mds limpio, mientras el enmarafamiento de lineas que
aquf se advierte dificultarfa su paso a la plancha mediante el buril. Lo
que queda claro es que el trazo eléctrico, nervioso y vibrante que da
lugar a un auténtico enjambre de lineas, constituye una indudable
sefia de identidad del lenguaje gréfico de Herrera en sus afios sevilla-
nos, cuando todavia se mostraba apegado a la técnica que hemos
visto en sus dibujos romanos, y que encontramos igualmente tanto en
el dibujo del Aparato para las fiestas de la Inmaculada, como en el que
representa un carro con la vision de san Juan Evangelista en Patmos
(cat. 55y 56), y que también estarfan relacionados con este desde el

punto de vista temdtico. [B.N.P)]

1 Barcia 1906, n.° 380.
> Pérez Sdnchez 19864, p. 247.
3 Garcia Baeza 2016a, pp. 91-92.
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Francisco de Herrera el Mozo (aqui atribuido)
Auto de fe celebrado en Sevilla el 13 de abril de 1660

Hacia 1660
Lapiz negro, pluma aguada de tinta parda repasada con estilete,
297 X 542 mm

Londres, The British Museum, n.° inv. 1850,0713.5

PROCEDENCIA | Adquirido por el British Museum a Henry Graves & Co,

Londres, en 1850.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | McDonald 2012, pp. 31-32, fig. 13
(atribuido a Diego Veldzquez).

El 3 de agosto de 1660 el tribunal de la Santa Inquisicion de Sevilla
consultaba al Consejo de la Suprema Inquisicion si la persona idénea
para pintar un lienzo sobre el auto de fe que se habfa celebrado en la
plaza de San Francisco de Sevilla el 13 de abril de ese afo era Fran-
cisco de Herrera el Mozo, quien habia regalado a dicho tribunal' un
dibujo que representaba ese acto. En el documento remitido al Con-
sejo se dejaba claro que el dibujo era un regalo de Herrera®, al que
ademds se le califica como «el pintor de mds fama de esta ciudad».
El artista decling finalmente ejecutar el lienzo, bajo el pretexto de
que en aquella época pintaba poco —«respecto del poco que se da a

la pintura»—, aunque en realidad no habfa sido posible convencerle
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de que lo ejecutara por menos de 200 pesos. Finalmente, el propio
Herrera escogi6 a un artista, cuya identidad desconocemos, para que
acometiera la tela segtin el mencionado dibujo. Gracias a esta pintu-
ra, que hoy se encuentra en una coleccién nobiliaria de Sevilla3
(fig. 58.1), podemos asegurar que el dibujo que conserva el British
Museum representa el auto de fe sevillano y no el celebrado en la
plaza Mayor de Madrid, como se pensaba*; y, por tanto, que Francis-
co de Herrera el Mozo es el autor de dicho diseno. Este es un docu-
mento histérico de primera mano, porque sigue de cerca las descrip-
ciones que del auto celebrado en Sevilla aparecen en una Relacidn
que conserva la Biblioteca Capitular Colombina’, y en un manuscri-
to del Archivo Histérico Nacional®, en el que se narra con todo deta-
lle la procesion y celebracion de la ceremonia, en la que fueron juz-
gados sesenta y cuatro reos en la plaza de San Francisco, convertida
en un enorme escenario teatral al aire libre7.

El dibujo presenta en el centro una marca que lo recorre en vertical
y que indica claramente que estuvo doblado por la mitad. Por el tipo de
marca y las roturas que se advierten, quizds estuvo cosido a un legajo o
libro, del que se desprendié o arrancé en algiin momento, o incluso
pudo acompanar alguna de las relaciones del suceso. En la escena no
aparece ninguna referencia urbana, lo que ha dificultado la identificacion
del lugar donde suceden los hechos, pero al compararla con la pintura
citada, no cabe duda de que el espacio que representa es la plaza de
San Francisco de Sevilla, que es la que aparece en el lienzo, pues en
este se ven a lo lejos la Giralda y la cipula del Sagrario de la catedral

hispalense. También se aprecian en la pintura las edificaciones que

Fig. 58.1 Autor sevillano desconocido,
Auto de fe celebrado en Sevilla el 13 de abril
de 1660, h. 1660. Oleo sobre lienzo,

100 x 100 cm. Sevilla, coleccion particular



rodeaban el perimetro de la plaza, espacio donde se celebraban estos
actos y otros espectdculos de cardcter diverso®. Se sabe que el gran
tablado, el graderio y la arquitectura efimera levantada en la fachada del
ayuntamiento corresponden al arquitecto Pedro Sanchez Falconete?.
En el dibujo, sobre esa gran tarima o tablado que servia de esce-
nario para el auto se alzan dos gradas, situadas una frente a la otra, en
las que se distribuyen los diferentes protagonistas de la escena. En el
centro podemos identificar sin dificultad, a ambos lados del altar sobre
el que reposa una cruz, los dos pulpitos cilindricos presididos por sen-
dos dominicos y, entre ambos, los dos enormes blandones de plata
sobredorada labrada que portaban las velas. Ante el altar se alza una
gran cruz con un velo trasparente, que debe ser la que se describe en
la mencionada Relacién como de plata sobredorada, perteneciente a la
iglesia parroquial de Santa Ana y que iba cubierta para la ocasién con
un velo negro transparente sobre manga de terciopelo morado®. Asi-
mismo, vemos, justo delante de la cruz, en el patibulo que aparece
también descrito en las crénicas, al reo que iba a ser ajusticiado iden-
tificado con un sambenito. Detrds de ¢l se eleva un graderio monumen-
tal en forma de pirdmide donde aparecen sentados todos los reos —entre
los que figuran las estatuas de los que no estaban presentes— con sus

sambenitos y capirotes. En los primeros asientos de ese graderio se

advierten algunos alguaciles y caballeros de 6rdenes militares. El dibu-

jo muestra un gran detalle, por lo que nos sirve para distinguir la pre-
sencia de diferentes grupos sociales, estamentos y autoridades repre-
sentados, que podemos identificar con precision gracias a la leyenda
que figura en el margen inferior derecho en el cuadro.

Otro aspecto que llama la atencién en el dibujo, y que se conserva
en el lienzo, es la enorme vela que se anudaba desde la cornisa del
ayuntamiento hasta la de los edificios fronteros y que servia para cubrir
toda la plaza. También advertimos un especial cuidado en el trazado de
las lineas —en las que incluso se aprecia la huella del estilete— para
definir las formas y representar la perspectiva. Esta aparece perfecta-
mente definida mediante la proyeccién de lineas visibles en el graderfo
de autoridades, dividido por una escalera central en cuyo remate se
sientan, bajo dosel, los inquisidores, a la derecha de los representantes
de la real audiencia, y, en el extremo, los religiosos de Santa Ana y el
Salvador. La atencién a los detalles es un claro indicador de que Herre-
ra hizo este dibujo al vivo. Asf, se representan con especial concrecion
la puerta de entrada al escenario —que segtin se describe en las fuen-
tes se encontraba en la calle de Sierpes— y los grupos de hombres y
mujeres que aparecen en primer término y que en la pintura han sido

sustituidos por carruajes. La estructura de la actual plaza de San Francisco,
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que conserva su trazado y perfmetro, permite situar perfectamente todos
los elementos que aparecen en el dibujo. Por otro lado, la técnica de la
aguada no solo sirve aqui para dar cuerpo a los diferentes personajes,
sino para indicar la proyeccion de sus sombras, que parecen estudiadas
de forma presencial, lo que, una vez més, serfa prueba de que Herrera
hizo del natural este dibujo, que ilustra uno de los autos generales mas

importantes que se recuerdan en las fuentes. [B.N.P]

1 Véase la cronobiografia publicada en este catalogo.

)

Gonzdlez de Caldas 1984, pp. 247-48.

S8}

Portts 1989a, vol. 11, p. 276, y Serrera 1989, pp. 102-3.
4 Agradezco a Fernando Marfas que me sefialara que este dibujo podria ser el
que se menciona en el referido documento inquisitorial y que cabe la posibi-

lidad de que la traza se deba a Herrera. La hoja habia sido estudiada previa-
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Francisco de Herrera el Mozo
Alegoria de Carlos Il y Mariana de Austria

1668

Ldpiz negro, tinta parda a pluma y aguada parda y gris, 316 x 221 mm
Firmado: En la parte inferior, al centro: «D. fran® de Herrera f'. 1668»
Inscripciones: En la parte inferior derecha, sello del coleccionista, el principe
Alberto de Sajonia-Teschen (Lugt 174)"

Viena, Albertina, Graphische Sammlung, n.° inv. 13093

PROCEDENCIA | Principe Alberto de Sajonia-Teschen (1738-1822), Viena.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Exposicion Histérico-Europea 1893, n.° 554;
Benesch 1964, n.° 230; Pérez Sanchez 1970, p. 85, lam. xxvir; Brown 1974, p. 134;
Brown 1975, pp. 236-37; Garvey 1978, p. 34; Lopez Torrijos 1985, p. 185; Pérez
Sénchez 1986a, p. 250; Lopez Torrijos 2002, p. 86; Pascual Chenel 20104,

pp- 136-37, fig. 11; Pascual Chenel 2010b, p. 145, fig. 86; Souto y Sancho 2010,
pp. 60-61, fig. 11; Valdivieso 2015, pp. 139, 178-79; Garcia Baeza 2016a, pp. 224-

30; Navarrete Prieto 2021a, p. 319, fig. 3.

Este dibujo fue dado a conocer en la Exposicion Historico-Europea
de 1893, en cuyo catdlogo figuré con el nimero 554 de la seccion
austriaca dedicada a las pinturas de la coleccién de la Albertina, iden-
tificado como «Atlas entre la justicia y la fuerza, llevando el globo
adornado de retratos del Rey y la Reina de Espafia», y constando
como expositor «S. A Imperial el Archiduque Alberto». Se trata de

uno de los dibujos mds interesantes del reinado de Carlos 11, pues se
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mente por McDonald (2012, pp. 31-32, fig. 13), quien identificaba la represen-
tacién con un auto de fe en la plaza Mayor de Madrid. Sin embargo, indicaba
que podia tratarse de un dibujo preparatorio para una pintura o grabado por lo
cuidadoso del delineamiento de la perspectiva, hecho que finalmente hemos
podido confirmar, al vincular el dibujo con la pintura.

Relacion de la Majestuosa Pompa y religioso culto con que en la muy noble y muy

vt

leal ciudad de Sevilla se celebré el Auto General de Fe el dia martes 13 de abril
del aiio 1660, Sevilla, Biblioteca Capitular Colombina, signatura 55-5-26]1].
Esta relacion ha sido estudiada por Montero de Espinosa [1849] 2009, pp. 78
y ss., y Gonzdlez de Caldas 2000, pp. 532-44.

Japon Franco 2015, pp. 119-37.

Dominguez Guzman 1988, pp. 217-30.

Ollero Lobato 2013.

Cruz Isidoro 1997, pp. 241-42.

NeolEe B BN

1o La descripcion de la cruz sigue el contenido del manuscrito conservado en el
Archivo Histérico Nacional (en adelante AHN), Inquisicién, MPD.428, fol. 4.
Estudiado por Japon Franco 2015, p. 122, y Gonzilez de Caldas 2000, p. 535.

puede considerar como uno de los primeros retratos dobles del rey
con su madre —que actuaba como regente desde enero de 1666—,
como forma de legitimacién de esta en el trono*. El dibujo, de gran
tamafio, se enmarca en la linea propagandistica de la Monarquia his-
pénica, y es probable que fuera un encargo para remitirlo a la corte
imperial de Viena con la intencién de que fuera dado a la imprentas.
En ¢l se dispone a la reina madre a la izquierda del rey, como era
habitual en las efigies de los retratos dobles*, y ambos aparecen ins-
critos en un medallén con orla de laurel superpuesto al globo terrs-
queo que porta Hércules. El medallén estd rematado por la figura
alegdrica de la Fama, que toca la trompeta y porta un cetro, y rodea-
do de cuatro angelotes que juegan con una filacteria en la que debia
ir una inscripcion. Flanqueando a Hércules aparecen las virtudes de
la Justicia, con una balanza, y la Fortaleza, que sostiene una columna.
Cierran la composicién, en la parte inferior, dos amorcillos, similares
a los que hemos visto en el Estudio para una carta ejecutoria de hidal-
guia (cat. 52). Se esfuerzan por estirar la piel del le6n de Nemea, del
que se advierten perfectamente las garras, la cabeza y el rabo, como
sucede en la que vemos en la parte inferior de la estampa de la Ale-
goria del triunfo de san Fernando (1671) y en cuyo interior se dispone
una vista de la ciudad de Sevilla (cat. 61). Aqui, Herrera el Mozo
utilizé dicha piel, que probablemente deberia contener una inscrip-
cién alusiva al tema, para incorporar ostentosamente su firma y la
fecha de ejecucion del dibujo, 1668.

El contenido iconogréfico de esta hoja, estudiado por diferentes
autores, tiene un gran interés porque Hércules era uno de los pilares

de la Monarqufa hispédnica. Entre los antecedentes donde aparece esta






Fig. 59.1 Francesco Villamena segtin Francesco Albani, Alegoria
del cardenal Pompeio Arrigoni, h. 1596-1616. Grabado calcogrifico,
305 x 456 mm. Londres, The British Museum, n.° inv. 1874,0808.1537

Fig. 59.2 Luisa y Lucas Valdés, Alegoria de Carlos 1Ty Mariana de Austria
en una Carta ejecutoria de hidalguia de Fernando de Villegas, marqués de
Paradas, fol. 3r, 1676. Tinta parda a pluma sobre pergamino, 310 x 220 mm.
Coleccion particular

figura sosteniendo el globo terrdqueo estd el retrato alegérico de Car-
los V de Parmigianino, de hacia 15307 si bien el que se ha puesto en
directa relacién con esta iconografia ha sido el tapiz en el que se
representa a «Atlas sujetando la esfera terrestre», atribuido al taller
bruselense de Georg Wezeler (o Joris Vezeleer) y que forma parte de
la serie de Las Esferas, tejida antes de 1543 y conservada en las Colec-
ciones Reales de Patrimonio Nacional®. También se ha querido asimi-
lar la figura del atlante de esta Alegoria de Carlos I y Mariana de
Austria a la de don Juan José de Austria, fundamentando esta suposi-
cién en el conocido grabado de Pedro de Villafranca de 1678 donde
Hércules aparece sosteniendo la esfera del mundo con una represen-
tacién del monarca en su interior’. Anteriormente se habia pensado
que Herrera tom6 la figura del Hércules de una de las pinturas al
fresco de Annibale Carracci que decoran el Camerino Farnese de
Roma®y que fue grabado por Pietro Aquila, en concreto la escena que
representa a Hércules sosteniendo la esfera celeste; y también se ha
planteado la posibilidad de que el artista hispalense pudiera haber
estudiado el Hércules Farnesio hoy conservado en el Museo Archeolo-
gico Nazionale de Ndpoles, escultura que se conocfa en el ambiente

académico romano®. Como tuve ocasién de sefalar recientemente’,
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creo que es més facil explicar la fuente seguida por Herrera a través
de la estampa de Francesco Villamena sobre dibujo de Francesco
Albani de la Alegoria del cardenal Pompeio Arrigoni (fig. 59.1). En ella
advertimos una figura de Hércules similar a la de Herrera, soportando
un globo celeste que luce en su interior las insignias y el escudo del
cardenal Arrigoni, quien fuera secretario de la Inquisicién en Roma
de 1605 a 1616. Pero lo que creemos que es decisivo en la comparacion
es la presencia, en la estampa, de Mercurio y Apolo a un lado y otro
del globo, que en el dibujo del Mozo se han transformado en alegorias
de las Virtudes, y de los puttis con una filacteria coronando la esfera,
ademads de los que figuran en la parte inferior, cuatro portando escudos
y los dos que aparecen de pie en los extremos descorriendo el tapiz o
telén teatral donde se representa la escena principal, idea no exenta
de un fuerte cardcter escenogréfico, que el pintor sevillano reinterpre-
ta transformando el tapiz de la estampa en la piel del le6n de Nemea
que estiran los amorcillos.

Sobre la funcién de esta hoja, se han propuesto hasta la fecha
diversas teorfas, por ejemplo que se podria tratar de un dibujo prepara-
torio para la decoracién efimera de unas fiestas publicas o para la por-

tada de un libro". Ahora puedo aportar una evidencia que me lleva a



pensar que realmente se trata de un dibujo preparatorio para un graba-
do probablemente destinado a un libro. Se trata del dibujo a pluma
parda sobre pergamino que figura en el folio tercero de la carta ejecu-
toria de hidalguia de Fernando de Villegas, marqués de Paradas, ilumi-
nada en 1676 por los hermanos Luisa y Lucas Valdés (fig. 59.2)=. Dicho
dibujo es una copia de este de la Albertina de Viena, lo que demuestra
que fue una composicién conocida en el obrador de los hijos de Juan
de Valdés Leal, probablemente a través de una estampa que no se ha
localizado. Es, ademads, interesante por la leyenda que aparece en el
interior de la piel del leén de Nemea: «DON CARLOS POR LA GRACIA
D DIOS», que presumiblemente serfa la que figurarfa en el grabado que
no he podido localizar. Por otra parte, esta copia a pluma es importante
porque su estado de conservacién es bueno, de modo que se aprecian
algunos detalles que aparecen difuminados por la degradacion de la
tinta en el ejemplar que conserva la Albertina, por ejemplo, las figuras
femeninas del fondo situadas tras Hércules, la indumentaria de Carlos 1T
y de Mariana de Austria, e incluso la melena del monarca, cuya figura
es mds reconocible en esta versién a pluma que en el dibujo de la
Albertina, donde aparece con el pelo corto. Atn asi, la calidad técnica
de esta tltima hoja es superior, con un dibujo mucho més detallado, en

el que se reconoce el trazo nervioso propio de Herrera y el uso de la
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Francisco de Herrera el Mozo

Retrato ecuestre de Mariana de Austria, reina regente
de Espaiia

Hacia 1668-71
Lapiz negro, 422 x 283 mm

Madrid, Museo Nacional del Prado, Doo5985

PROCEDENCIA | Adquisicién con fondos del legado Villaescusa, Madrid, 1993.

BIBLIOGRAFIA ESENCIAL | Caylus 1992, n.° 10 (Francisco Ignacio Ruiz de la
Iglesia); Mena Marqués 1993b, pp. 104-5 (Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia);
Souto y Sancho 2010, pp. 58-60, fig. 10. (atribuido a Francisco de Herrera el
Mozo); Zapata 2013, pp. 84-85, fig. 4 (Sebastidn de Herrera Barnuevo); Olivan
2016, p. 232, fig. 14 (atribuido a Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia, pero con

reminiscencias que remiten a Herrera el Mozo).

Aunque este dibujo se atribuy6 a Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia
(1649-1703) cuando en 1993 fue adquirido por el Museo del Prado, su

estilo se aleja del que presentan los dibujos de este pintor. Asf, Teresa

aguada para dar mayor cuerpo a las figuras. En definitiva, se trata muy
probablemente de un dibujo que el pintor sevillano idearfa para posi-
cionarse mejor en la corte, y en un momento, 1668, en el que ya habia
usado el titulo de pintor de su majestad —por ejemplo, en 1665, cuan-
do concluyé las pinturas al fresco de la ctipula de Nuestra Sefiora de
Atocha, como demuestra la documentacion. El hecho de que aqui
incluyera orgullosamente su nombre en un lugar central es un indicio
claro de su deseo de darse a conocer y de ascender como pintor del rey,

como asi fue en 1673. [B.N.P]

1 Agradezco al profesor Achim Gnann, conservador de dibujos de la Albertina,
la informacion relativa al sello de procedencia del dibujo.
> Pascual Chenel 2010b, pp. 45-52.

Garcia Baeza 2016a, p. 226.

3
4 Pascual Chenel 2010b, p. 136.
5 Falomir 2000, pp. 162-65.

6

Minguez 2013, p. 101.

7 Marias 2017, p. 50.

8  Lépez Torrijos 1985, p. 185.

9 Garcia Baeza 2016a, p. 230, nota 9.

10 Navarrete Prieto 2020, pp. 320-21.

i1 Benesch 1964, p. 374, n.° 230; Pérez Sdnchez 1970, p. 85; Lépez Torrijos 1985,
p. 185.

12 Navarrete Prieto 2022.

Zapata rechazé dicha autoria, pero propuso la de Sebastian de Herre-
ra Barnuevo, que tampoco veo clara por la forma tan peculiar que
tenia este artista de usar el ldpiz negro. Fueron José Luis Souto y José
Luis Sancho quienes acertadamente lo atribuyeron a Herrera el
Mozo por sus similitudes con la hoja de la Albertina (cat. 59), sobre
todo en la figura de la Fama tocando la trompeta y la configuracién
del rostro de la gobernadora.

Es muy probable que este retrato, de gran interés iconografico y
simbolico al presentar a Mariana de Austria en calidad de regente y tuto-
ra (1665-1675) —lo que nos proporciona un arco temporal para su data-
cién—, fuera dibujo preparatorio para alguna celebracién festiva, o
incluso para un retrato oficial. Muestra a la regente montada a caballo,
portando el bastén de mando y vestida de viuda, con un sombrero que
cubre su toca de monja y un largo manto que sostiene un paje y que pare-
ce una amplia saya, como la que vestfan las reinas consortes en su
recepcién publica'. El caballo va enjaezado con una rica gualdrapa que
cubre sus ancas y que se agita con el trote del caballo, recurso que sir-
ve para acentuar la sensacion de movimiento y verismo de la composi-
cién. Rematando esta aparece la alegorfa de la Fama tocando la trom-

peta con una mano mientras con la otra se dispone a depositar sobre la
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cabeza de Mariana la corona real y otra de laurel. Esta iconograffa sigue
de cerca la obra de Sébastien Bourdon, Cristina de Suecia a caballo, de
1653-54 (Madrid, Prado), que en 1666 colgaba en un lugar preeminente
en el Real Alcédzar, donde Herrera lo debi6 ver y estudiar para componer
la imagen de magnificencia con la que quiso presentar a Mariana en
esta hoja, con el fin de subrayar su autoridad frente al amenazante poder
de don Juan José de Austria. Por otra parte, Laura Olivdn* ha sefialado
certeramente que el caballo sigue el modelo invertido de la pintura de
Rubens en la que este represent6 a Marfa de Medicis como una matro-
na triunfante a caballo tras la toma de Juliers (Parfs, Louvre) con obje-
to de legitimarla como regente francesa, sentido que Herrera también
tom6 de este precedente para ensalzar la figura de Mariana de Austria.
En la obra del pintor flamenco aparece asimismo la Fama con una
trompeta, si bien acompanada de otra figura alegérica, encargada de
coronar de laurel a Marfa de Médicis.

El dibujo muestra en su trazo caracteristicas propias de Herrera

sobre todo en el rostro ovoide del paje, muy familiar en su repertorio,
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perfilado mediante golpes de lapiz para indicar ojos, nariz y boca. Por
otro lado, las lineas paralelas oblicuas para dotar de volumen a las
figuras son similares a las que vemos en el dibujo de un Caballero
desenvainando una espada que conserva la Kunsthalle de Hamburgo y
que Brown atribuy6 a Herrera® (fig. 60.1). Es muy probable que con
dibujos como este y el de la Albertina, el pintor sevillano buscara posi-
cionarse en la corte. Sabemos que gracias a Mariana de Austria se fue
abriendo paso en palacio; de hecho, afios mds tarde obtuvo el respaldo
de esta para hacerse con el proyecto de dibujos para la urna de san
Fernando (cat. 63), por lo que es muy probable que estos disenos previos
sean testimonios de la consideracién que fue ganando Herrera en la
corte y que le llevaron a alcanzar el puesto de pintor de la regente.
[BIN.P]

1 Zapata 2013, p. 94, nota 23.

2 Olivan 2016, p. 223.

3 Brown 1975, p. 239, n.° 13, ldm. 12, y Hoffmann-Samland 2014, p. 253, n.° 171,
atribuido —en mi opinién erréneamente— a Juan de Valdés Leal.

Fig. 60.1 Francisco de Herrera el Mozo,
Caballero desenvainando una espada,

h. 1665-70. Lépiz negro, 123 x 78 mm.
Hamburgo, Hamburger Kunsthalle,
Kupferstichkabinett, n.® inv. 38621






6.1. Las fiestas por el nuevo culto a san Fernando (cat. 61-64)

El breve Sanctissimus Dominus promulgado por Clemente X en 1671 y que permitfa el rezo al

rey Fernando 111 el Santo en las iglesias de la Monarquia hispdnica, impulsé a los capitulares de

la catedral de Sevilla a dejar memoria de las fiestas de este nuevo culto con un libro escrito por
Fernando de la Torre Farfan e ilustrado con cuidadas estampas, en cuya elaboracién participaron
Murillo, Luisa y Lucas de Valdés, Matias de Arteaga y el propio Herrera el Mozo, quien ide6 la
composicién de la Alegoria del triunfo de san Fernando, grabada por Arteaga, e invent6 y grabé la de

la Dedicatoria a Carlos 1I.

Debido al prestigio que por aquellas fechas habia alcanzado el Mozo —quien ademds se hallaba
va bien asentado en la corte—, también se le solicit6 que ideara los dibujos preparatorios para la
urna de plata donde debfa reposar el cuerpo del rey santo, y que planteara una traza para el nuevo
retablo de la Virgen de los Reyes, que habia de albergar la urna. El decidido apoyo de Mariana

de Austria a Herrera en esta empresa queda de manifiesto en el hecho de que la reina no tuviera
ninglin reparo en marcar estos disefios, enviados a Sevilla desde la corte, para asegurarse de que

fueran los elegidos por los capitulares que habfan de adjudicar el proyecto.

262



6.2. Herrera escendgrafo (cat. 65-66)

Francisco de Herrera el Mozo ide6 las escenograffas de la obra Los celos hacen estrellas de Juan
Vélez de Guevara, que represent6 la compaiifa de Antonio Escamilla con mdsica de Juan Hidalgo
y que fue estrenada el 2 de febrero de 1673 en el Salén Dorado del Alcazar de Madrid con motivo
del 38 cumpleanios de la regente, Mariana de Austria. Conservamos una preciosa prueba de esa
intervencion en el manuscrito de la pieza teatral cedido excepcionalmente para la exposicion por la
Osterreichische Nationalbibliothek de Viena. Se conserva allf porque el libreto habia sido enviado
a la corte vienesa de Margarita Teresa de Austria, hermana de Carlos Il y gran aficionada al teatro.

Desgraciadamente, la emperatriz fallecié antes de que el manuscrito llegara a su destino.

Este ejemplar es un testimonio tnico para el conocimiento del teatro del Siglo de Oro, pues
documenta la zarzuela mds antigua representada en Espafia. Su argumento, que se inspira en las
Metamorfosis de Ovidio, cuenta los amores de Japiter con la ninfa lo, y en su narracién la musica

juega un papel estructural clave por influjo de la 6pera italiana.

La ilustracién de la loa de apertura muestra la embocadura del teatro que Alonso Carbonel
habia disefiado para las bodas de Felipe IV con Mariana en 1649. Los pigmentos utilizados en
las aguadas de las diferentes mutaciones han llegado hasta nosotros en un sorprendente estado
de conservacion, al igual que los dorados del artesonado mudéjar que cubre el Sal6n donde se

represent6 la obra y cuyo tono dio nombre al espacio.

El trabajo del Mozo como inventor de escenograffas —una faceta més de su personalidad creativa
que lleva a considerarlo un artista total— no se limité a esta obra, sino que particip6 en otras,

como El mérito es la corona (1674) de Agustin de Salazar.
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7. En defensa de los pintores-arquitectos:
Herrera maestro mayor de Obras Reales

El 25 de agosto de 1677 se hizo efectivo, mediante real cédula expedida por Carlos 11, el
nombramiento de Herrera el Mozo como maestro mayor de las obras del Alcazar de Madrid y casas
reales del Pardo y Campo y su contorno. Sustitufa al anterior maestro, José del Olmo, quien, tras

su cafda en desgracia, habfa sido desposeido del cargo. El gran dominio de Herrera del dibujo, el
prestigio que habia alcanzado como disenador de retablos y arquitecturas efimeras, el éxito que
cosecho con sus disefios para la urna de san Fernando destinada a la catedral de Sevilla y su
actividad en el Alcdzar de Madrid como inventor de mutaciones escénicas serian factores decisivos
a la hora de inclinar la balanza a su favor. Sin embargo, su nombramiento no estuvo exento de
polémica. Ahora sabemos que Herrera fue el introductor de la columna o pilastra estipite en la
retablistica —y, por ende, en la arquitectura— en la peninsula. Este y otros innovadores elementos
los empleé en sus trazas (perdidas) para los retablos de la Virgen de los Reyes, de la catedral de
Sevilla, y de Nuestra Sefiora de la Almudena, de Madrid (cat. 69). También potencié el empleo de
la columna saloménica de orden gigante, que usé en el retablo de la iglesia del antiguo hospital

de Montserrat (fig. 34). Si bien el retablo para la sede hispalense no se llegé a ejecutar y los otros

no se conservan, todos ellos se convirtieron en referentes para los Churriguera. Esta concepcién
innovadora de la arquitectura por parte de Herrera fue precisamente la causa del debate larguisimo
que tuvo lugar, previo a su nombramiento, entre sus partidarios, los arquitectos inventivos —en
afortunada expresién acunada por Beatriz Blasco— José Jiménez Donoso y Teodoro Ardemans, y sus
detractores, los arquitectos précticos, entre los que se encontraban José del Olmo y sus adeptos, que
lo acusaron sin piedad de intrusismo profesional y de carecer de conocimientos para la construccién,
en clara defensa de los intereses gremiales. Herrera contest6 al ataque con una epistola que resume
el debate entre los pintores y los arquitectos en defensa del carécter liberal de las artes y que, en
buena medida, es un alegato en favor del artista total, modelo que el sevillano tenfa presente desde

su estancia en Roma (cat. 67).

Ya como maestro mayor de Obras Reales, Herrera abordd, posiblemente por decisién de Carlos 11
—y, quizds también, como sugiere Fernando Marfas, del protector de Herrera don Juan José de
Austria—, la planimetrfa de la basilica del Pilar de Zaragoza como propuesta alternativa a la planta
tradicional ideada por el arquitecto aragonés Felipe Sdnchez. La planta de Herrera —que exponemos
ahora—, pulcramente delineada con pluma sobre pergamino, incorporaba una serie de novedades en
la concepcion del espacio, en cuya definicién la luz jugaba un papel fundamental: su organizacion en
dos ejes ortogonales, la disposicion del crucero cupulado en el centro geométrico de la planta en la
linea de Bramante, y la insercion de dos exedras, una en cada extremo longitudinal del templo, que
remiten a modelos como el frente occidental de Santa Maria Maggiore de Roma y que acenttian la

simetria y el cardcter centripeto del edificio.

El cabildo criticé esta concepcién italianizante tan innovadora porque vefa peligrar el protagonismo

que en la antigua basilica tenfa la Santa Capilla de la Virgen, espacio devocional por excelencia

Detalle de cat. 69 277



por cuya integridad se temfa. Con los afios sobrevinieron ademds problemas de cimentacién que

hicieron que la planta tuviera que ser replanteada, tarea que recay6 de nuevo en Felipe Sdnchez,

cuyo proyecto se aprobé el 23 de marzo de 1696. Pese al fracaso del proyecto de Herrera, el debate

suscitado en el seno del cabildo es uno de los més interesantes para entender las diferentes

concepciones arquitecténicas de la época, asi como la admiracion que por Herrera sentia Teodoro

Ardemans, quien, aun reconociendo los errores del sevillano, defendi6 el esquema centralizado

de cruz griega que este proponia invocando el precedente de la basilica romana de San Pedro del

Vaticano y reafirmando, en su alegato de defensa: «la acreditada inteligencia y autoridad de un varén

tan eruditisimo en todas las artes matemadticas como don Francisco de Herrera [...] cuya memoria

merece ser respetada y atendida con veneracién».e  [B.N.P]

67
Francisco de Herrera el Mozo

Memorial dirigido a Carlos II para la creacién
de una academia de matematicas

Hacia 1680
Impreso, 300 x 220 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia, MSS/10838, fol. 373v

Este memorial que nos ocupa, asi como el presentado por el pintor,
sacerdote y canénigo Vicente Giner' en nombre de un grupo de artis-
tas que se encontraba en Roma en 1680, han de considerase conjun-
tamente. Ambos estan dirigidos a Carlos II con el objeto de reclamar
la creacion de una academia de matematicas. En el primero, firmado
por Herrera en tanto maestro mayor de las Obras Reales, se reclama
la formacién de dicha academia en la Villa y Corte*; mientras que en
el segundo, los artistas que lo suscriben, establecidos en Roma, se
dirigen al monarca para que funde una academia en dicha ciudad
—segtin el modelo de la que mantenia Luis XIV—, que contarfa con
la direccién de Herrera el Mozo desde Madrid, y la de Vicente Giner
en Romas.

Herrera ya habfa ejercido con anterioridad como presidente, junto
a Murillo, de otra academia, la fundada en Sevilla en 1660 bajo la direc-
cién de ambos, aunque a finales de ese mismo afo el Mozo abandona-
ba la ciudad y sus obligaciones en la academia para trasladarse a Madrid.
El papel de Herrera en la academia sevillana est4 relativamente bien
documentado; sin embargo, no existen testimonios expresos sobre su
ideario artistico, al margen de algunas lineas generales que pueden

extraerse del memorial que lleva su firma. En ¢l comprobamos c6mo el

sevillano eleva la stplica desde la reivindicacion, empleando un tono
tan discursivo como autosuficiente, muy en la linea de lo que conocemos
sobre su cardcter por Palomino*.

Sin laudes ni proemios, el autor comienza sentenciando que el
mayor perjuicio en la falta de comprension de las artes es el no dis-
tinguir las mecénicas de las liberales, lo que conduce al terreno de lo
especulativo y a confundir al verdadero artifice con el mero artesano.
A partir de ahf, Herrera enarbola su alegato en defensa de la pintura
y la arquitectura como artes liberales por lo que tienen de «ciencia
Mathemética». Asi, citando a Arquitas de Tarento, matematico con-
tempordneo de Platén, la pintura se vale de la geometria, la perspec-
tiva y la 6ptica, como la propia arquitectura, bajo la que subyacen
«otras artes sirvientes, y menores», como las del cantero, carpintero,
cerrajero y algunas mas, todas ellas «artes estructorias, cuyos fines
sirven de medios al architecto para conseguir su principal fin». Con-
cluye Herrera diciendo que: «Por esta razén, los mayores pintores han
sido architectos, porque uniendo las lineas al dibuxo han conseguido
la mayor perfeccion». Y aduce como ejemplos a Durero, Vignola, Rafael,
Perugino, Bramante y Miguel Angel, de los que dice que practicaron
no solo la pintura y la arquitectura, sino también la escultura. Presen-
ta a continuacion estas tres disciplinas «en tres circulos unidos»,
siguiendo el ejemplo de Vasari en su Vida de Miguel Angel, que también
recoge Gaspar Gutiérrez de los Rios en su Noticia general para la
estimacion de las Artes... (1600)5. Y para fortalecer su teorfa a favor de
la unién de las artes y del conocimiento de las mateméticas, se pre-
gunta de forma retérica si es de mayor estimacion «hacer una espada
que saberla juzgar» o llamar al albanil «Arquitecto», ya que para él, la
raz6n es clara: «porque si el que adorna la traza con el dibuxo no sabe
Architectura, la corrompe; y si el que ha hecho la traza no entiende
el dibuxo, tampoco sabe pedir lo que ha menester, y por esta causa

sucede el ser las mds trazas centones mal colocados, experimentan-
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Johann Martin Lerch y Matthias Greischer
(grabadores) segtin Teodoro Ardemans
sobre disefo de Francisco de Herrera el Mozo

Retablo de Nuestra Seiiora de la Almudena

1686

Grabado calcogrifico, 750 x 482 mm

Inscripciones: RETRATO DE N.* S.* LA REAL DE LA ALMUDENA. PATRONA.

DE MADRID. / Dn. Franco. de Herrera inventor ; lo. Mart. Lerch et Matt.
Greischer ff Vien Austr. ; Teodoro Ardemanus delineavit. Anno 1686.

Madrid, Biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
GR-1323

prOCEDENCIA | Coleccion Antonio Correa

SEALA MAG DELAREVNA MAIF -\ SENORA

Segin la informacién que Juan de Vera Tassis proporciona en su libro
Historia del origen, invencion, y milagros de la sagrada imagen de Nuestra
Seiiora del Almudena (1692), Herrera el Mozo realizé la traza para un
retablo en médrmol y bronce dorado destinado a la iglesia de Nuestra
Sefiora de la Almudena de Madrid. El retablo no se llegé a realizar por
su elevado coste, pero esta estampa inédita confirma la noticia aportada
por Vera Tassis y da testimonio de la idea del artista. La estampa, deli-
neada por Teodoro Ardemans segtin disefio del propio Herrera, su maes-
tro, permite apreciar el uso del estipite y las pilastras cajeadas, elementos
que Herrera —su introductor en la arquitectura hispanica— defendi6
en este y otros proyectos. Significativos son los pedestales para las escul-
turas y la disposicién en la portezuela del sagrario de una pintura con el

sueno de san José, quizd también de mano de nuestro artista. [B.N.P.]

[Véase en este catdlogo el texto de Angel Aterido, pp. 83 y fig. 36]
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