“NI FATUOS NI DELIRANTES”. JOSE BENITO CHURRIGUERA Y EL ESPLENDOR

DEL BARROCO ESPANOL

Beatriz Blasco Esquivias

Pese al movimiento reivindicativo del Barroco que se
inici6 en Espafia en torno a los afios 1920, todavia no
existe un estudio biografico exhaustivo sobre José
Benito de Churriguera, figura sefiera del Barroco
espafiol y responsable del término “churrigueresco”,
que hoy se sigue utilizando en ocasiones para desig-
nar -con cardcter peyorativo- algo extravagante,
recargado o incluso chabacano. Para llenar este
importante vacio disponemos, sin embargo, de un
nutrido grupo de estudios que nos permiten recons-
truir los principales hitos de la vida de este artista,
desde su nacimiento hasta su muerte.

El origen de la saga

Respecto al natalicio de Churriguera, sabemos por
Garcia Bellido que tuvo lugar en Madrid, el dia 21 de
marzo de 1665, siendo bautizado en la parroquia de
los Santos Justo y Pastor once dias més tarde'. Hasta
la apariciéon del acta parroquial se suponia a
Churriguera natural de Salamanca, tal como afirmé
Cean-Bermudez en su Diccionario Historico de los mds
ilustres profesores de Bellas Artes en Esparia: «Don Josef
habia nacido en Salamanca andada la mitad del siglo
XVII, y Carlos II le nombré ayudante de trazador de
las obras de palacio sin sueldo en 8 de octubre de
1690... Después se echo¢ a hacer grandes obras, y eri-
gi6 los edificios de la poblacion de Nuevo Baztan a
expensas de D. Juan de Goyeneche y su casa princi-
pal en Madrid, que es la que ocupa al presente la
Real Academia de San Fernando. Falleci6 el afio de
1725; y sus hijos D. Jerénimo y D. Nicolas
Churriguera, fueron... los que mas difundieron su
mal gusto en Castilla la Vieja»*.

La moderacién del juicio sobre Churriguera puede
explicarse por la admiracién que despert6 en el aca-
démico Ceén el navarro Juan de Goyeneche, hombre
culto, francéfilo y emprendedor que confié a
Churriguera la traza y ejecucién de la ciudad de
Nuevo Baztdn (cerca de Madrid) a principios del
siglo XVIIIL. Libre de sospecha en cuanto a sus incli-

naciones politicas y su buen gusto (ya que abraz6 la
causa de Felipe V y defendi¢ la instauraciéon Borbon
en Espana), Goyeneche proporcionaria también a la
Academia -si bien de forma inopinada- el edificio
donde atin reside esta instituciéon’. Condicionado
quiza por estos hechos, Cedn-Bermtudez darfa por
bueno el criterio de Goyeneche al encargar a
Churriguera sus empresas mas innovadoras y repre-
sentativas, limitandose a sefalar que fue entonces
cuando José Benito «se ech6 a hacer grandes obras».
Pero estas palabras constituyen sélo la segunda
parte del articulo que Cean dedic6 a Churriguera, de
quien comienza admitiendo que fue «escultor y
arquitecto» y que varias de sus esculturas no son
«tan malas como algunos quieren que sean». A ren-
glon seguido afirma lo siguiente: «Se le hace autor de
los adornos de arquitectura que se usaban en su
tiempo, dandoles el nombre de churriguerescos;
pero si a alguno se le ha de dar el titulo de inventor
de esta ridicula casta en Espafia, ninguno es mas
acreedor a él que don Pedro de Ribera, que la us6
antes que Churriguera con més extension, y en obras
mas publicas y més principales, pero aquellos ador-
nos tienen origen mdas antiguo. Un ejemplo muy
autorizado en el mismo Vaticano abrié camino a la
libertad, para que huyendo de la sencillez y de la
verdad, pudiesen los ignorantes hacer lo que se les
antojase; de manera, que Churriguera y todos los de
su época no hicieron mas que difundir las méaximas
extranjeras en Espafia, con las que profanaron (diga-
moslo asf) los 6rdenes de arquitectura, y el decoro y
seriedad del adorno de los templos»*.

Parapetando a Churriguera tras la figura del corrup-
tor Pedro de Ribera [1681-1742] (a quien convierte en
precursor y no en seguidor del churriguerismo) y
amparando también sus desvarios en el insigne pre-
cedente del Baldaquino de Bernini para San Pedro
del Vaticano, Cean compuso el articulo de
Churriguera propinandole algun discreto elogio y
algdn mas que indiscreto menosprecio. Mediante




este ejercicio de habilidad, evitaba criticar abierta-
mente al artifice de Nuevo Baztan y, lo que es mas
importante, al autor del edificio donde residia ya la
Academia de Bellas Artes de San Fernando. Este
papel lo desempenaria el historiador y académico
Eugenio Llaguno, en un manuscrito sobre arquitec-
tura que seria editado por Cedn Bermudez -tras la
muerte de Llaguno- con numerosas notas y adicio-
nes propias’. En estos comentarios marginales, Cean
declaré abiertamente su aversion hacia el barroco,
expresando que fue entonces cuando «desaparecie-
ron del reino la figura, formas y el buen gusto de la
arquitectura! Llego a ser tal su deformidad que no se
distinguia lo que eran pedestales, columnas, capite-
les, cornisamentos y demds partes principales del
arte... Por desgracia existen todavia en Madrid y en
otros pueblos las obras del chafalléon Ribera, del
heresiarca Churriguera y de sus hijos, de Tomé, de
Barbas (sic) y de otros baldulaques, sin que se haya
pensado adn en derribar tales monstruos que des-
honran la arquitectura espafiola y los sitios en que se
conservan...». El antichurriguerismo militante de
Llaguno dio alas a Cean para ampliar la biografia de
Churriguera con toda suerte de reprobaciones, afia-
diendo que en Salamanca fue muy celebrado «de sus
paisanos y de los doctores y catedraticos de aquella
universidad, donde reinaba la méaxima de que el
ingenio tanto mas se sutiliza con paralogismos, con-
ceptos, equivocos, retruécanos y juegos de palabras.
Vino a Madrid muy recomendado de ellos...»".

Garcia Bellido establecié por fin la ascendencia
directa de Churriguera y pudo ubicarle en un con-
texto familiar y artistico del que se convertiria,
andando el tiempo, en el maximo exponente. Mas
adelante, Verrié y Ceballos confirmaron el origen
catalan de la dinastia, que desde el siglo XVI estuvo
vinculada al ejercicio profesional de la carpinteria,
talla y ensamblado de retablos®. El patriarca de la
saga, y abuelo paterno de José Benito, seria el tallista
barcelonés Joseph Xurriguera, que contrajo matri-
monio con su coterranea Teresa Elias, hija a su vez
de otro tallista activo en Barcelona durante la prime-
ra mitad del siglo XVIIL. Al enviudar, Teresa contrajo
segundas nupcias con un ensamblador de retablos
catalan -e hijo, asimismo, de un escultor- llamado
José Ratés Dalmau, que adoptaria como propio al
hijo de su mujer José Simén de Xurriguera. Este se
cri6 en el oficio familiar y, ya formado como ensam-
blador de retablos y asociado a su padrastro Ratés,
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pasé a Madrid, donde desarroll6 el trabajo de sus
antepasados catalanes y formé su propia familia al
casarse con Maria de Ocaiia, hermana a su vez de un
ensamblador y arquitecto de retablos, estrechando
asi relaciones con otros artifices del lugar®. Tres de
sus siete hijos (José Benito, Joaquin y Alberto
Churriguera Ocafia) consolidaron la estirpe profesio-
nal y encumbraron el apellido paterno (ya castellani-
zado) a las mas altas cimas del barroco espafiol, aun-
que la prematura muerte de José Simén “El Viejo”,
en 1679, hizo que fuese el abuelo adoptivo José Ratés
Dalmau el verdadero maestro de sus nietos, a cuya
subsistencia econémica contribuy6 también notable-
mente'’.

La formacion artistica y la escuela madrileria

No hay constancia documental sobre la educacion
artistica y profesional de Churriguera, por lo que
cada estudioso ha enfatizado la influencia que habria
ejercido en él el ambiente artistico de cada ciudad a
la que se le crey¢ ligado. Cedn imaginé para el joven
una formacién salmantina, tefiida por el ambiente
hiperbélico y decadente que segtn él triunfaba tam-
bién en su universidad. Verrié, por su parte, hizo
hincapié en el ascendente catalan de Churriguera y
hundi¢ las raices de su estilo en el barroco barcelo-
nés, concretamente en el trabajo artesanal de la
madera con fines ornamentales, considerando el
“churriguerismo” como «tltimo capitulo en realidad
de una interesante evolucion artesana, levantina»'.
También Garcia Bellido hizo hincapié en el origen
artesanal de la estirpe y en la destreza manual de
Churriguera, que pronto se convertiria en un “vir-
tuoso” del oficio y en conocedor de todos sus secre-
tos, culminando un proceso de perfeccionamiento
paulatino que arrancaria de sus antecesores catala-
nes y entroncaria directamente con Madrid, donde
tuvo sus primeras experiencias profesionales. Sus
innatas cualidades artisticas y la maestria adquirida
en el seno del taller familiar le ayudarian, sin duda,
a familiarizarse con las novedades de la escuela
madrilefia de arquitectos de retablos y a convertirse
en uno de sus mas preclaros individuos.

El taller de los Ratés-Churriguera pronto hizo fortu-
na en Madrid y ya desde 1651 se documentan sus
relaciones profesionales con el circulo madrilefio del
jesuita Francisco Bautista, Pedro de la Torre y
Sebastian Herrera Barnuevo [fig. 1]; todos ellos con-
tinuaron el proceso de renovacién emprendido por




Fig. 1. Sebastidn Herrera Barnuevo, proyecto de baldaquino para las
reliquias de San Isidro, 1659 (Madrid, Biblioteca Nacional).
Alonso Cano, si bien interpretado mediante la acen-
tuaciéon plastica de unos elementos ornamentales
(tarjas, cartelas, placas recortadas, guirnaldas...) que
seguian decorando estructuras clasicistas inspiradas
en los viejos tratados italianos™. Una vez afianzada la
fama de los catalanes -con las tempranas obras del
santuario de La Fuencisla (Segovia) y la cartuja del
Paular (Madrid)-, estrecharon lazos profesionales
con los pintores-arquitectos José Jiménez Donoso,
Francisco de Herrera “El Mozo” y Claudio Coello (a
quien conocerian también por medio de los Ocafia),
integrandose de lleno en la escuela madrilefa de
arquitectos de retablos®”. Churriguera no desperdi-
ciarfa la oportunidad que le brindaba la solidez del
taller familiar y el temprano contacto con los artistas
mencionados, erigiéndose en renovador y maximo
exponente de los principios aprendidos durante esta
temprana etapa de su existencia.

En 1924, Otto Schubert ofrecié otra version sobre el
aprendizaje de Churriguera. Partiendo de ciertas
analogias entre sus obras y las de Guarino Guarini,
cuyo tratado completo Architettura civile no se publi-

c6 hasta 1737, supuso que Churriguera habria cono-
cido «en Turin, Napoles y Lisboa las obras del artis-
ta italiano» ™. La hipoétesis era tentadora, aunque no
hay indicios que sugieran la presunta estancia de
Churriguera en Italia o Portugal. Su aprendizaje
tuvo ciertamente un sustrato italiano, aunque le fue
inculcado en Madrid por los artistas de su entorno,
que sentian un profundo respeto y una admiracién
generalizada por la cultura y el arte italianos, con-
vertidos ya en un verdadero paradigma. Si hemos de
hacer caso a Antonio Palomino o a Cedn-Bermudez,
tanto Jiménez Donoso como Herrera “El Mozo”
completaron su formaciéon en Roma, de donde
-segiin Palomino- salieron convertidos en consuma-
dos arquitectos y perspectivos y, segiin Llaguno y
Cean, en presuntuosos intérpretes de «los disparates
borrominescos», que ambos introducirian en
Espafia®. La afirmacién hizo fortuna entre los detrac-
tores del barroco, que identificaron éste con el térmi-
no “borrominesco”, aun cuando ninguna de las
obras de Donoso o Herrera -en su mayor parte per-
didas- avalasen la revolucionaria influencia del
arquitecto italiano en sus formas espaciales o decora-
tivas; méas bien, los espafioles continuaron exploran-
do la via del enriquecimiento ornamental de las
superficies murales y los elementos estructurales,
que seguian inspirdndose preferentemente en mode-
los italianos anteriores'.

La consolidacion del taller familiar

En 1685 José de Churriguera contrajo matrimonio
con la madrilefia Isabel de Palomares, hija a su vez
de un carpintero¥, es decir, de un individuo del
mismo ambito profesional que su marido. Al incor-
porarse al grupo de los Churriguera, Isabel contribu-
ia a consolidar la posicion de ambas familias y a
garantizar su pervivencia en el competitivo mercado
laboral, pues los lazos de sangre traian aparejados
normalmente los beneficios propios de una colabora-
cion, tales como el intercambio de instrumentos téc-
nicos y libros, la ampliacién potencial de comitentes
y encargos, la disposicién reciproca de bienes patri-
moniales para fianzas, y otros similares que queda-
ban sensiblemente reducidos cuando el artifice no
pertenecia a una familia consolidada en su medio
profesional y tenia que partir, por asi decirlo, de la
nada. La unién matrimonial de Churriguera nos con-
firma otra vez el arraigo y actualidad de unas cos-
tumbres que sirven para explicar la evolucion del lla-




mado a posteriori “barroco castizo”. Este confié sus
mayores éxitos en el dominio técnico y la conciencia
profesional adquirida por sus artifices en el seno de
una solida tradicién familiar y unos talleres prospe-
ros y bien consolidados, donde se proporcionaba
también a los mas jévenes una formacion especulati-
va imprescindible para llevar a cabo su trabajo y evo-
lucionar en el medio profesional; esta formacién se
iba acrecentando después de forma autodidacta,
alentada por la curiosidad propia de cada individuo
y por el intercambio de ideas que le procuraba su
contacto con otros artistas del entorno.

Poco antes de la boda, la desgracia se habia cebado
en los Churriguera, que a finales de 1684 sufrieron
una epidemia de tifus en la que murieron el abuelo,
padre adoptivo y jefe del taller José Ratés y la madre
Maria de Ocafa, convirtiéndose José Benito inespe-
radamente -y con sé6lo 19 afios de edad- en patriarca
de la familia y en tutor y maestro de sus hermanos
menores, a quienes enseno a leer y escribir al tiempo
que les mantenia y adiestraba en el trabajo de la
madera. Tras proporcionarles esta formaciéon ele-
mental, continué instruyéndoles en el «Arte de
Arquitectura con toda eficacia y buen celo, de que le
estdn muy agradecidos, y para continuar en apren-
der dicho arte les es menester estar algunos afios en
su escuela y doctrina». José Benito transmiti6 a sus
hermanos durante cuatro afios conocimientos de
matemadticas y sus ciencias afines mediante libros,
modelos y trazas de arquitectura, inculcandoles tam-
bién su propia doctrina y su sélida experiencia pro-
fesional™. En este sentido, resulta revelador el plazo
de cuatro afios empleado por José Benito para for-
mar a sus hermanos, pues es el mismo que se usaba
habitualmente en los talleres para completar la for-
macién de un aprendiz®. Tomando como aprendices
a sus hermanos, Churriguera no sé6lo consolidaba la
importancia del taller familiar sino que lo hacia del
modo maés ventajoso para las partes implicadas, pues
la ensefanza trasmitida a los nedfitos revertiria en
beneficio del propio obrador y reforzaria su posiciéon
en el panorama artistico madrilefo.

En mayo de 1691 -gozando de gran solvencia econo-
mica y un sélido prestigio profesional- José Benito
otorgd escritura de convenio con otros «profesores
del arte y ingenio de la Arquitectura y Escultura»,
para interponer pleito judicial conducente a «liber-
tarlos del tributo y repartimiento que se pretende
por Madrid paguen los otorgantes y los demés pro-
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fesores de dicho arte de Escultura, considerandole
por gremio y ocupacion mecanica»”®. El objetivo era
lograr la estimacion de arte liberal para su oficio y las
exenciones fiscales y demads privilegios inherentes a
tal consideracion, liberdndose de la tutela y control
ejercido por los gremios, especialmente en lo tocante
a asuntos fiscales y de titulacion. Como en otros
lugares de Europa, los artistas espafioles también
preferian asociarse en compafiias donde colaboraban
libremente, estableciéndose un pacto de solidaridad
entre los integrantes”. Es lo que conocemos con el
nombre de “talleres”, término que sirve para descri-
bir el lugar donde se desarrollaba el trabajo en equi-
po y también la estructura laboral de dicha sociedad,
que solia estar compuesta por un maestro responsa-
ble, varios aprendices, oficiales u operarios asalaria-
dos, ayudantes y, en algunos casos, maestros invita-
dos. La autonomia del taller no pasé de ser, en todo
caso, un espejismo, pues para firmar documentos
contractuales, especialmente contratos de obra, y
para actuar legalmente como “maestro” seguia sien-
do necesario estar inscrito en el gremio correspon-
diente o mas afin, que ademas tenia capacidad juri-
dica para limitar el nimero de discipulos y ayudan-
tes. En el caso de Churriguera no consta que pasara
el examen preceptivo, aunque podemos deducir su
afiliacion al gremio de carpinteros y escultores por el
hecho mismo de utilizar recurrentemente el titulo de
“maestro”, que correspondia emitir a dicha corpora-
cién, asi como por el pleito que inicié en 1691 en
demanda de ciertos privilegios.

La pertenencia al gremio sometia la produccién del
artifice a un control fiscal no deseado y mermaba sus
posibilidades de ascenso social, en tanto equiparaba
su consideracion profesional a la de un mero artesa-
no o un tendero, pero la corporacién también regula-
ba y defendia los derechos de sus afiliados contra
posibles intrusismos y otras formas de abuso profe-
sional. La familia Churriguera no tuvo -que se sepa-
conflictos con los gremios, quiza porque la larga
experiencia acumulada durante generaciones les
habia ayudado a normalizar la situacién, potencian-
do las ventajas que pudiera reportarles la colegiaciéon
y minimizando sus servidumbres. Disponemos de
varias noticias sobre la incorporaciéon regular de
aprendices al taller de los Churriguera®?, donde se
formaban también los miembros mas jévenes de la
familia, y estd documentada la presencia simultanea
de varios oficiales en el obrador, sefial inequivoca de




su pujanza®; asimismo abundan los datos que confir-
man su autonomia para buscar asociaciones prove-
chosas y encargos ventajosos, cuyas estipulaciones
dependian més de las condiciones contractuales
acordadas entre las partes que de la ingerencia de los
gremios.

Siempre que pudo, José de Churriguera exhibié una
conciencia de superioridad basada en sus conoci-
mientos especulativos, y con frecuencia reivindico la
singularidad que le proporcionaba su rara capacidad
para realizar obras de arte que merecian el aplauso
general y la estimacion de los reyes y los nobles. Por
ello se sinti6 privilegiado respecto al comun de las
gentes, adn cuando las leyes y la cultura de la época
le sometieran a la autoridad de los gremios, dificul-
tandole la movilidad social y el reconocimiento inte-
lectual que tanto anhelaba y que arraigé en él, preci-
samente, en el seno del taller familiar. Este medio
profesional no ralentizaba necesariamente el inter-
cambio de ideas y la renovacién de los planteamien-
tos artisticos, sino que podia estimularlos en funcién
de las directrices y la predisposicion del maestro jefe,
asi como de su habilidad para entablar relaciones,
ampliar el horizonte laboral con nuevos encargos y
satisfacer la demanda de los clientes con obras de su
gusto, actuando siempre con un rigor y una honesti-
dad que avalasen el buen nombre de la casa y refor-
zasen su categoria. Tanto Churriguera como sus
antepasados recurrieron a la férmula tradicional del
taller familiar —una estructura de produccién organi-
zada, que gozaba de plena vigencia en Madrid y
otros lugares de Espana-, asi como a los lazos de con-
sanguinidad entre sujetos del mismo oficio, para
garantizar la supremacia del grupo y su propia sub-
sistencia frente a la competencia del mercado labo-
ral. La formacién de un taller con miembros de la
propia familia podia reportar notables ventajas,
especialmente si al frente de él habia una persona
ambiciosa, sociable, diligente y con talento, pues per-
mitfa aunar recursos, alentaba la divisién del trabajo
y la especializacion de los individuos y podia garan-
tizar, al menos tedricamente, un trato justo para
todos, previniendo posibles pleitos y creando un
clima de lealtad y confianza, asi como una disciplina
que iba mas alla de lo meramente profesional.

El caso de los Churriguera es ejemplar, pues en el
taller familiar encontraron el marco idéneo para per-
feccionar, unificar y difundir sus criterios artisticos,
velando siempre por la afinidad del grupo, por
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Fig. 2. ]. de Churriguera (dibujo) y F. I. Ruiz de la Iglesia (graba-
do), tiimulo para las honras fiinebres de la reina Maria Luisa de
Saboya, 1689 (Madrid, Biblioteca Nacional).

incrementar la formacion tedrica y practica de sus
individuos y por asegurar la solvencia econémica de
la asociacién con encargos dentro y fuera de Madrid,
que contribuyeron a mejorar sus condiciones socia-
les y patrimoniales y a difundir su fama mas all4 de
la ciudad donde residian, consolidando el predomi-
nio del grupo y avalando su pervivencia.

El timulo de la reina Maria Luisa y el despuntar de la
carrera artistica

En 1689 Churriguera obtuvo un clamoroso éxito en
la Corte de Madrid, al ganar el concurso para el
tamulo de Maria Luisa de Orleans, primera esposa
de Carlos 1II [fig. 2]. Para ello compitié con catorce
afamados arquitectos y pintores, entre ellos el gran
Claudio Coello «pintor de Cdmara de Su Majestad»,
el «ingeniero» José Caudi (a la sazén «ayudante de
trazas del Maestro Mayor de Obras Reales») que pre-
sentd dos propuestas, y el arquitecto Roque de




Tapia, que elabor6 tres disefios para el certamen. El
caso fue excepcional, pues la traza no se encargd
directamente al «Maestro Mayor de Obras Reales» o,
en su defecto, a su «ayuda de trazas» (como habia
venido sucediendo desde 1575 hasta 1666), sino que
se convocod un concurso libre*. Ademas, se desesti-
mo la iglesia prevista de San Jerénimo el Real
-mucho maés grande- en atencion a las stuplicas de las
monjas agustinas del convento de La Encarnacion,
«que deseaban tener el Tamulo en su Casa, como
adquirido derecho desde que en su Real Iglesia,
poseyeron el de nuestro Catélico Monarca el Sefior
Don Felipe Quarto el Grande...», segtn relat6 Juan
de Vera Tassis y Villaroel en su crénica del funesto
acontecimiento, que también incluye la estampa del
tamulo grabada por el pintor del rey Francisco
Ignacio Ruiz de la Iglesia®. Las honras estremecieron
a las autoridades y al pueblo de Madrid y reportaron
al joven Churriguera su primer y tnico reconoci-
miento oficial en la Corte. A raiz de su éxito, Carlos
II le concedié con caracter honorifico la plaza de
«Ayuda de Trazas del Maestro Mayor de Obras
Reales», cuya titularidad ostentaba José Caudi, y a la
muerte de éste, en 1696, Churriguera solicit6 y obtu-
vo en propiedad el empleo vacante®.

El tamulo de Maria Luisa ofrecié a la Corte un espec-
tadculo macabro y efectista descrito por Vera Tassis,
quien recalca que se dej6 «siempre en primer lugar
lucir la Arquitectura»?”. Respecto a ésta, se ha subra-
yado el inusitado protagonismo que concedi6
Churriguera a la pilastra estipite, utilizada también
por Jiménez Donoso en el desaparecido patio del
colegio de Santo Tomas y difundida en Espafia gra-
cias al tratado de Wendel Dietterlin, que gozé de
gran aceptacion entre los profesionales® [fig. 3].
Como era habitual, la artificiosa maquina se comple-
taba con una serie de piramides o agujas triangulares
con sus correspondientes hachas de luz, asi como
con toda suerte de molduras, perfiles y adornos de
talla dorados, «huesos cruzados, calaveras corona-
das, esqueletos, y demds figuras de escultura, que
eran de plata, para mas contraposicion y perfeccion
de la obra». Si a ello le afiadimos la lagubre decora-
cion de la nave de la iglesia, a base de ricos pafios
funerarios con flocadura de oro sobre los que se dis-
pusieron escudos de armas, vistosas coronas, empre-
sas, jeroglificos, simbolos y emblemas «que loaban
los singulares méritos de nuestra catélica y difunta
Reina», podemos imaginar el asombroso resultado y
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la conmocién que provoco en los espectadores, cuya
sensibilidad religiosa -sujeta todavia a la espirituali-
dad contrarreformista- debi6 quedar sobrecogida
por el efecto del conjunto y sus detalles.

Los acontecimientos parecian augurar a José Benito
una brillante carrera en la corte, aunque la realidad
fue muy distinta. A finales de 1698 concursé a la
plaza de «aparejador primero de Obras Reales», que
habia quedado vacante por muerte de su titular
Bartolomé Hurtado. Churriguera elevé entonces un
memorial a la Junta de Obras y Bosques” y, aunque
su nombre cerraba la terna propuesta por el tribunal
(encabezada por Ardemans y seguida por Manuel
Arredondo), la vacante se resolvi6 a favor del «apa-
rejador segundo» Lucas Blanco, que ascendia asi
“regularmente” al primer empleo™.

Varios afos después, en 1705, la jubilacién volunta-
ria de Manuel del Olmo provocé la vacante de «apa-
rejador del Buen Retiro» y Churriguera volvi6 a pre-
sentar su candidatura, alegando su titulo de «ayu-

Fig. 3. Estipite completa de José de Churriguera, segtin dibujo de M.
Gonzdlez Galvin (publicado por F. de la Maza).




dante del trazador mayor de Obras Reales» y otros
méritos profesionales. La resolucion del caso es elo-
cuente por si sola, pues su solicitud se desestimé con
estos argumentos: «que asi como José de
Churriguera es insigne (sin que haya quien le compi-
ta) en el arte de la Escultura, posee Juan de Morales
con perfeccién la arquitectura, siendo maestro en
obras, Alarife, y muy perito en Albafileria, que es de
lo que necesita el Real Sitio del Buen Retiro para las
obras y reparos que en él se ofrecen...»* Las palabras
del marqués de Mejorada nos alertan del prestigio
adquirido por Churriguera en la Corte de Madrid,
asi como de las limitaciones profesionales que podia
acarrearle en determinados ambitos su propia espe-
cialidad artistica. Por otra parte, es significativo su
interés en acceder a las Obras Reales, aunque fuese
en calidad de «aparejador segundo» o de «apareja-
dor del Buen Retiro»: En ambos casos, la importan-
cia del empleo estribaba en las posibilidades de pro-
mocion interna que ofrecia a sus titulares y que,
segin el escalafén, podia conducirles hasta la
Maestria Mayor de Obras Reales. La pertenencia a
este organismo oficial no sélo deparaba la garantia
de un sueldo fijo y un trabajo estable, sino también el
prestigio social y los privilegios derivados de perte-
necer a una institucién cortesana, donde resultaba
mas viable relacionarse con la nobleza y con los cir-
culos de poder, a fin de procurarse nuevos encargos
y poder mostrar su suficiencia artistica. A estas altu-
ras, Churriguera ya habia conocido a varios persona-
jes influyentes de la Corte de Madrid, que le enco-
mendaron diferentes obras, siendo la méas importan-
te de ellas el retablo mayor de la iglesia conventual
de los dominicos de San Esteban, en la ciudad de
Salamanca™.

La madurez artistica y los grandes retablos

El encargo de esta prodigiosa fabrica lo hizo el domi-
nico Fray Pedro Matilla, hombre de gran cultura y
notable trayectoria, que habia sido Catedratico de
prima de Teologia en la Universidad de Salamanca
entre 1676 y 1685; desde entonces y hasta 1698 fue
confesor de Carlos II por designacion del conde de
Oropesa, ademas de miembro de los Consejos de
Inquisicion, Estado y Hacienda, asesorando en los
dos ultimos en «condicién de te6logo y moralista»®.
Matilla debi6 tratar a Churriguera durante el proce-
so constructivo del tamulo de Maria Luisa. A media-
dos de 1691 establecieron de comtn acuerdo las con-
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diciones para la factura de la obra, en conformidad
con la traza realizada por el artifice, y a comienzos
de 1692 éste se desplazé a Salamanca con sus herma-
nos menores Joaquin y Alberto para ocuparse perso-
nalmente de la direccidn, talla y ensamblaje del fabu-
loso retablo™.

En esta obra de dimensiones colosales, que cubre por
entero la altura de la capilla mayor (de casi treinta
metros), Churriguera creo el tipo denominado «reta-
blo de cascarén»*, en virtud de su planta céncava
idoénea para adaptarse por completo a la forma hexa-
gonal del dbside y a la béveda de medio punto que
lo cubre. A partir de la concavidad preexistente -y
con la finalidad de generar en el retablo un espacio
arquitecténico y darle asi profundidad-, Churriguera
articula un sabio juego de volimenes convexos
mediante el retranqueamiento del zocalo y de los
elementos verticales que soporta; de este modo com-
pone distintos planos de profundidad, que no sélo
redundan en beneficio de la consideracion arquitec-
tonica del inmueble sino que también incrementan
notablemente sus cualidades escenograficas y su cor-
poreidad, favoreciendo su contemplacién en pers-
pectiva desde el extremo opuesto de la iglesia [fig. 4].

Fig. 4. Salamanca, vista general del retablo mayor de la iglesia con-
ventual de San Esteban, 1692.




El espectacular alzado se resuelve mediante la
superposicion de tres cuerpos (zé6calo, principal y
atico), que acusan por igual el movimiento de la
planta y donde el protagonismo maximo es para las
seis columnas salomonicas del cuerpo principal, dis-
puestas en distintos planos de profundidad para
enmarcar la calle central (con el tabernaculo y, en el
atico, el gran lienzo de Claudio Coello con el
Martirio de San Esteban) y las entrecalles laterales
con hornacinas para estatuas [fig. 5].

Quiza uno de los grandes aciertos de Churriguera en
esta obra es que utiliza la corporeidad como estrate-
gia para lograr el espacio y recrear una atmosfera de
gran efectismo y sugestion, asi como de indudable
belleza y bizarria, con notables contrastes de luces y
sombras. Estos sugestivos efectos se potencian ade-
mas por la magnifica labor de talla y escultura dis-
puesta ordenadamente en toda la superficie del reta-
blo, sin enmascarar la estructura arquitecténica:
desde las grandes ménsulas del zécalo con sus tarjas
de vegetacion hasta las guirnaldas y la hojarasca del
atico, pasando por los santos y los dngeles cabalgan-
tes (todos de tamafio natural), los angelotes portado-
res, los florones, las sartas florales, las molduras, las
placas recortadas y, desde luego, los pampanos, hojas
de parra y racimos de uvas que decoran las columnas
salomonicas en evidente alusién eucaristica.

En esta obra maestra Churriguera exalt6 el uso de la
columna saloménica, que ya contaba en Espana con
notables precedentes®, si bien se decanté -frente a
otros modelos posibles- por la de cinco vueltas, basa
atica y capitel compuesto, segin el modelo de Gian
Lorenzo Bernini para el Baldaquino de San Pedro de
Roma, al que rendia asi un homenaje de admiracién
que repetiria en ocasiones posteriores. El retablo de
San Esteban, finalizado en 1694 y dorado en los afios
1730-1740, marco el inicio de una fructifera relacién
profesional entre familia
Churriguera, que dej6 su sello en algunos de los edi-
ficios mas significativos de la ciudad, como la
Catedral Nueva, la Hospederia del Colegio de San
Bartolomé, el Colegio de Calatrava, la iglesia de San
Sebastidn o la elegante Plaza Mayor, obra primordial
de Alberto Churriguera, el tltimo gran exponente de
la saga.

Al finalizar el siglo XVII José Benito regres6 a
Madrid¥, donde levant6 (entre 1701-1707) una serie
de retablos de tipo “cascarén” cuya composicion
deriva directamente del monumental de Salamanca.

Salamanca y la
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Fig. 5. Salamanca, retablo mayor de San Esteban, 1692. Detalle del
cuerpo principal con columnas saloménicas.

Sin embargo, la serie de Madrid tiene un desarrollo
espacial mas simple y una corporeidad més limitada,
debido a que la concavidad de los absides madrile-
fios es menor, a que se reduce a cuatro -en lugar de
seis- el nimero de columnas salomonicas y a que se
restringe la convexidad de la calle central, donde se
disponen consecutivamente el tabernaculo, el gran
lienzo con la advocacion titular, un altorrelieve ale-
gorico y un golpe de hojarasca en la clave del arco;
por su parte, las calles laterales albergan hornacinas
con estatuas y, en el cascaroén, se alojan figuras aleg6-
ricas sedentes, unas y otras de tamafio natural.
También en estos retablos la decoracion de talla evi-
dencia la desbordante fantasia de Churriguera y su
inigualable maestria, invadiendo las superficies sin
interferir con la estructura arquitecténica, sino
potenciando sus cualidades plasticas y su espaciosi-
dad mediante ingeniosos juegos de claroscuro y de
relieve, que eran muy apreciados por los clientes y
solian formar parte de las condiciones de la obra. A
este grupo pertenecen el proyecto para el desapare-
cido retablo de la Virgen de la Merced, en la madri-
lefa iglesia de Mercedarios Calzados, y el retablo
mayor de la iglesia parroquial de Fuenlabrada
(Madrid), que se atribuye a Churriguera pese a no
estar documentado.

Sin embargo, el primero y mdas importante de la serie
es el retablo de la Transfiguracion, en la iglesia de
San Salvador (Leganés, Madrid)®. En un primer
momento, y a peticion de Felipe V, se pidieron trazas
y condiciones a varios maestros competentes, a fin
de evaluar el importe de la obra. En septiembre de




Fig. 6. Leganés (Madrid), retablo mayor de la iglesin de San
Salvador, 1701-1705. Detalle del taberndculo.

1700 el encargo habia recaido en el arquitecto y
escultor Manuel Arredondo, con quien Churriguera
habia competido en otras ocasiones, que present6 un
proyecto con dos columnas saloménicas, una pintu-
ra central y varias esculturas en las entrecalles y el
cascarén, ademads de los consabidos adornos. Este
proyecto fue revisado y modificado por el también
arquitecto y escultor José Jiménez, que afiadi6 otras
dos columnas salomoénicas y las correspondientes
estatuas para las nuevas entrecalles, ademas de otros
elementos de talla proporcionados al actual tamafio
del retablo, rebajando no obstante el importe fijado
por su antecesor a fin de procurarse la ejecucién de
la obra, que casi siempre se resolvia “a la baja”.
Como era preceptivo, la obra se pregon6 durante dos
meses en Madrid y Leganés, rematdndose la hechu-
ra del retablo el 1 de febrero de 1701 en José de
Churriguera, que finaliz6 la obra en lo sustancial a
principios de 1705, con un coste muy superior al
ofertado por los otros concurrentes. Este detalle
manifiesta la fama del artista, que mejor6 notable-
mente la traza de su oponente (aunque tuvo que
sujetarse a ella), «afiadiéndole aquellos ornatos que
s6lo su fantasia inagotable sabia concebir» y ocupan-
dose personalmente de la arquitectura y de las mag-
nificas esculturas de tamafio natural, que evocan en
Ceballos el recuerdo de Bernini [fig. 6].

El éxito logrado hizo que en 1717 se encargasen a
Churriguera los retablos laterales de esta misma igle-
sia, que auin se conservan y que solo pudo realizar
hacia 1720 por falta de caudales y otros problemas. A
proposito de ciertos desaires que le hicieron, el arti-
fice proclamé entonces «que de necesidad para ser
buenas [las trazas] deben corresponder con las que
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tengo hechas en dicha Iglesia, y de lo contrario seri-
an un borrén y grave perjuicio del culto divino y
bien publico, cuyo yerro no se podréa deshacer jamas
sino es volviéndolos a quitar». Volvia a demostrar
otra vez el alto concepto que tenia de si mismo y de
sus capacidades artisticas™.

Entre la realizacién del primero y los segundos reta-
blos (es decir, entre 1705 y 1720, aproximadamente)
Churriguera llevé a cabo varias obras importantes,
empezando por el desaparecido retablo mayor de la
madrilena iglesia de San Sebastidn. Este lo proyect6
en 1703, aunque sélo pudo ejecutarlo en 1714, tras
«varios accidentes» y un controvertido proceso en el
que el arzobispo de Toledo pretendio (ante el excesi-
vo precio fijado por José Benito) adjudicar la hechu-
ra de la traza a su hermano Alberto, que ofrecia un
presupuesto mas bajo. La encendida defensa del
parroco a favor de José Benito determiné que se le
adjudicara la obra a pesar de su elevado coste, decla-
rando el cura que el altar «habia de ser el mas hermo-
so de Madrid» y que su autor era «el mejor artifice
que habia en aquel tiempo y en este»*.

La consagracion como arquitecto y la biisqueda de un
nuevo lenguaje

Respecto a los «varios accidentes» que interrumpie-
ron el proceso, hoy sabemos que Churriguera abrazé
la causa del Archiduque Carlos de Austria en un
dificil momento de la Guerra de Sucesion espafiola,
concretamente en septiembre de 1710, cuando los
borbénicos atravesaban uno de los trances mas deli-
cados de toda la contienda como consecuencia de la
retirada del apoyo de Luis XIV. Los aliados, en cam-
bio, reafirmaban su dominio sobre el Reino de
Aragoén, provocaban la evacuacion de la familia real
a Valladolid y lograban que el archiduque tomase
Madrid el 28 de septiembre de 1710, si bien fue un
efimero triunfo, pues Felipe V volvié a retomar la
ciudad apenas un mes después. El regreso del
Borbén obligé a Churriguera a abandonar Madrid
precipitadamente con el enemigo, dejando aqui
familia y negocios. Como castigo, sus bienes fueron
confiscados y su mujer condenada al destierro en
Catalufa, aunque no estdn claras por el momento
todas las circunstancias.

Sabemos que en noviembre de 1713 Churriguera
seguia huido de Madrid y en mayo de 1714 se ocu-
paba del retablo de San Sebastidn, con su crédito
profesional plenamente restituido*. Asimismo sabe-




mos que detent6 su titulo de «Ayuda de Trazas»
hasta su muerte en 1725, aunque dej6é de asistir al
empleo, y podemos imaginar que se acogié a un
indulto para obtener el perdén real y regresar a
Madrid, recuperando sus posesiones y su situaciéon
profesional®. Por otra parte, en 1978 se localiz6 en
Barcelona un proyecto para la casa-palacio del mar-
qués de Sentmenat, firmado por «Joseph de
Churriguera, M[aes]tro Maior de Su Mag][esta]d
C[atolic]a» y sin fechar. Los autores del estudio se
extrafan de la sobriedad del proyecto, afirmando
que «la casa no pot ésser menys churrigueresca», y se
sorprenden también de la titulacién con que firma el
arquitecto, suponiendo que es el titulo concedido
por Carlos II tras el catafalco de la reina Maria
Luisa®. Sin embargo, Churriguera nunca fue maestro
mayor de Obras Reales, al menos en la Corte de
Felipe V, y no creemos que falsease su rango para
obtener un encargo. Mas bien nos seduce pensar que
Churriguera pudo lograr este titulo en la corte del
Archiduque Carlos, cuando abandoné Madrid en
1710 en pos del austriaco, quien ya habia sido reco-
nocido en 1703 como rey de Espana por las potencias
aliadas; sin embargo, es una mera conjetura, pues no
se han estudiado atin las circunstancias del paso del
artista por Cataluna y faltan también muchas noti-
cias sobre la corte del Archiduque.

Segun el testimonio tardio de sus hijos, Churriguera
huy6 a Barcelona y cuando se restituyé a Madrid
«contraté con don Juan de Goyeneche hacer diferen-
tes obras, asi en esta Corte, como en el Nuevo
Baztan... corriendo las trazas, Idea y direccion a
cargo del dicho don José, pero todo ello sin mediar
ajuste ni convenio de lo que habia de haber y gozar
por su trabajo y habilidad y con efecto se dio princi-
pio planificando el Palacio, Casa y Templo y las
demas Casas y oficinas para fébricas y otras cosas
que se hallan edificadas en aquel sitio; se nivelaron
las aguas y ejecutaron otras obras de grande ingenio,
siendo el artifice de todas dicho don José bien a satis-
faccion del mencionado don Juan»*.

La edificacion de este conjunto urbano de nueva
planta y dotado de las mas modernas infraestructu-
ras se llevé a cabo entre 1709 y 1713, aunque el pro-
yecto debi6 acaparar varios meses antes la atenciéon
y las energias de José Benito, que se ocup6 también
de idear y fabricar las calzadas, presas y puentes que
daban servicio a la poblacion, a las fabricas y al terri-
torio circundante, todo propiedad de Goyeneche.

15

Lexicon - n. 2/2006

Resulta dificil esclarecer las circunstancias de la
estrecha relaciéon que uni6é a ambos personajes, pro-
cedentes de &mbitos sociales y culturales bien distin-
tos y con ideas politicas -a tenor de lo que sabemos-
diametralmente opuestas, aunque hacia 1715 (y
quizé para restituir su buen nombre ante el monar-
ca) Churriguera colaboré con Fray Matias de Irala en
la representacién emblematica de Felipe V como
nuevo Hércules hispano y paradigma del buen
gobierno®.

Respecto a Nuevo Baztan, s6lo sefialaremos aqui la
singularidad del encargo y la brillantez de los resul-
tados, evidente en la sabia, funcional y novedosa
planimetria de las tres plazas que circundan el edifi-
cio principal palacio-iglesia y que, sin perder la orto-
gonalidad de la trama, se comunican entre si diago-
nalmente a través de los vértices. En estas tres plazas
se cumplen y disocian todas las funciones que en
otros nucleos urbanos espafioles confluyen en la lla-
mada Plaza Mayor: La principal, o Plaza de la
Iglesia, tiene forma de “U” invertida y desempefia la
misién hondamente barroca de realzar la fachada de
los edificios principales, cuya vista en perspectiva
quedaba asi magnificada al acceder al lugar desde
Madrid; la lateral, o Plaza del Mercado, cumplia las
funciones comerciales propias de tan industrioso
sitio, como evidencian todavia sus lados porticados;
y la trasera, o Plaza de Fiestas, enmarcaba la fachada
posterior del palacio y alojaba en sus alzados la
fabrica de tejidos y diversas viviendas, sirviendo de
escenario para espectaculos y diversiones que con-
templaban los habitantes desde las galerias del piso
alto. Cada plaza tenia su propia belleza (hoy précti-
camente anulada por el tremendo deterioro del con-

Fig. 7. B. Blasco y ]. de Dios Herndndez, maqueta de la poblacion de
Nuevo Baztin (Madrid, 2001). Obra de Churriguera, 1709-1713.




Fig. 8. Nuevo Baztin (Madrid), fachada de la iglesia de San
Francisco Javier.

Fig. 9. Nuevo Baztin (Madrid), portada principal del palacio
Goyeneche, detalle.
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junto urbano), aunque destacarian sin duda la plaza
principal (ajardinada y adornada con una airosa
fuente, obra también de Churriguera) y la monu-
mental plaza trasera, con delicados adornos de talla,
bellos arcos de ingreso y una alegre policromia con-
ferida por el uso simultaneo de piedra caliza, ladrillo
visto, teja arabe y hierro forjado [figg. 7-8-9].

Para el resto de la poblaciéon, Churriguera recurrié a
una eficaz traza en cuadricula, donde los habitantes
se distribufan jerarquicamente de acuerdo con su
categoria social y profesional. El conjunto estaba pre-
sidido por el palacio Goyeneche, acusadamente
sobrio y horizontal, y la iglesia contigua de San
Francisco Javier, que hacia también funciones de
capilla palatina, con una contrastada verticalidad y
una ecléctica fachada con doble frontén de evocacion
palladiana, portal articulado con la imagen del santo
titular y torres laterales con chapiteles empizarrados
de inspiracién madrilefia.

Durante el proceso constructivo de Nuevo Baztan,
Churriguera experimenté un notable cambio en su
lenguaje artistico, que se hizo mas sobrio y conteni-
do, depurando sus habituales recursos ornamentales
en aras de una severidad inusitada, méas acorde con
el caracter del comitente y con el destino civil y fun-
cional de la empresa. La magnitud de este cambio es
evidente al comparar la traza original del retablo
mayor de la iglesia de Nuevo Baztan con el resulta-
do final, notablemente distinto. En el primer proyec-
to Churriguera seguia fiel a los retablos anteriores:
Un z6calo alto y discontinuo servia de apoyo al cuer-
po principal, con 4 columnas salomoénicas en dos
planos de profundidad, estatuas en los intercolum-
nios y, en la calle central, la mesa de altar, el taberna-
culo y un lienzo con el santo titular; encima se alza-
ba el cascaréon semiesférico, con un gran lienzo
enmarcado y sostenido por angelotes, guirnaldas y
dos estatuas alegoricas asentadas sobre las columnas
exteriores. El conjunto se remataba con un altorrelie-
ve en la clave del arco y un elegante telén sostenido
por angeles voladores* [fig. 10].

La principal novedad respecto a los retablos prece-
dentes reside en su menor profundidad, en el
extraordinario desarrollo de la escena alojada en el
cascarén y en la decoraciéon de las columnas, que
sustituyen los habituales pampanos y racimos de
uvas por guirnaldas de flores envueltas en los senos
curvilineos del fuste. El primer cambio se explica por
la forma rectilinea y la escasa profundidad del teste-
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Fig. 10. Proyecto -no realizado- para el retablo mayor de la iglesia
de Nuevo Baztin, 1713 (Madrid, Museo Nacional del Prado).

ro de la iglesia, mientras que el segundo podria jus-
tificarse por el afan ejemplarizante y pedagogico de
las escenas alusivas a la labor evangelizadora de San
Francisco Javier, que serian contempladas desde el
coro por la familia Goyeneche (devota del santo
navarro) y, desde la nave, por los operarios de las
fabricas, procedentes no s6lo de Espafia sino tam-
bién de Francia, Inglaterra u Holanda. Por fin, el alti-
mo cambio podria subrayar el cardcter hagiologico
del retablo.

La obra construida difiere absolutamente del proyec-
to original [fig. 11]. Frente a la habitual madera talla-
da y dorada, Churriguera utiliza aqui por primera
vez marmoles multicolores (rojo y negro para la
arquitectura y blanco para la escultura) y renuncia
también a la planta excavada de sus retablos prece-
dentes, si bien sugiere el efecto envolvente de la con-
cavidad mediante un aparatoso y escenogréfico cor-
tinén de yeso sobredorado, sostenido por varios
esforzados angelotes. El retablo propiamente dicho
se adapta a la pared rectilinea del testero y se com-
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Fig. 11. Nuevo Baztin, retablo mayor de la iglesia, 1713.

pone de un zécalo quebrado y escalonado (donde se
sitda el sagrario), un cuerpo principal con la estatua
del titular alojada en una hornacina y flanqueada
por dos pares de columnas de orden corintio y fuste
liso, y un atico con altorrelieve, remate triangular y
estatuas alegoricas sobre el entablamento, a plomo
con las columnas. Para compensar la relativa falta de
corporeidad y enfatizar el efectismo y la espaciosi-
dad del conjunto sin alterar las proporciones arqui-
tecténicas, Churriguera no sélo recurre al colosal
cortinon que se despliega por detrés, sino que sobre-
eleva el propio retablo e incrementa virtualmente su
volumetria mediante la graderia escalonada del
sagrario y la mesa de altar colocada en primer térmi-
no. No debemos olvidar, para explicar esta actua-
cién, que el retablo iba enclavado en un sitio relati-
vamente pequeno, que era al mismo tiempo capilla
del palacio Goyeneche e iglesia parroquial, debiendo
satisfacer al unisono la condicién sefiorial del comi-
tente y las necesidades propias de una comunidad
de fieles. El resultado, de notable elegancia y origina-




lidad, contradice las torpezas achacadas a veces a su
autor para explicar este cambio de rumbo en su tra-
yectoria artistica; la innovaciéon debe justificarse mas
bien por la propia naturaleza del encargo, por el
interés del artifice en satisfacer los deseos del comi-
tente y por su propio afdn de renovacién y moderni-
zacion, del que siempre dio muestras®.

La evolucion final

La construccion de Nuevo Baztan y el contacto con la
familia Goyeneche, asi como la inevitable influencia
del nuevo gusto importado por los Borbones a la
Corte de Madrid, indujeron a Churriguera a ensayar
nuevas propuestas arquitecténicas en sus ultimos
retablos, que abandonan la proverbial corporeidad y
la exhuberancia decorativa de sus primeras obras a
favor de una composicién méas cldsica y una orna-
mentaciéon més contenida. Tras Nuevo Baztén, el pri-
mer paso de esta evoluciéon habria que situarlo en el
retablo de San Basilio Magno, del que s6lo conserva-
mos la traza firmada y fechada en 1717. Frente a la
profundidad propia de los retablos de tipo cascarén,
éste tiene una planta ligeramente convexa, que avan-
za escalonadamente sobre el muro rectilineo del tes-
tero. El alzado, mas préximo a los retablos madrile-
fios de San Salvador y la Merced que al salmantino
de San Esteban, vuelve a presentar un zécalo gigan-
te, un cuerpo principal con cuatro columnas corin-
tias de fuste estriado y un asombroso atico en forma
de arco. Como en sus predecesores, el retablo pro-
yectado para el convento madrilefio de San Basilio
Magno confia su corporeidad y su profundo sentido
escenografico a la calle central, que aloja consecuti-
vamente la mesa de altar, el tabernaculo y un
extraordinario altorrelieve alegoérico, todo ello dota-
do de un fabuloso sentido ornamental. Evocando sus
obras anteriores, las columnas rectas se convierten
virtualmente en columnas salomoénicas merced a
una guirnalda de cinco vueltas enroscada al fuste y
otra vez aparecen en los intercolumnios y en los late-
rales estatuas de tamafio natural, asi como florones,
candelabros, escocias, guirnaldas, angelotes y flores
distribuidos por todo el conjunto® [fig. 12].

Dos anos después, en 1719, el retablo de San
Francisco de Regis para la iglesia madrilefia del
Noviciado de la Compariia de Jests evidencia que la
evolucion se ha consumado, ya sea por imperativo
del comitente o por deseo expreso del artifice, o bien
por la conjuncién de ambos factores, atentos al
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Fig. 12. Retablo de San Basilio Magno, 1717 (Madrid, Museo de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando).

nuevo signo artistico de la Corte de Madrid donde
triunfaba ya el clasicismo internacional. Parece, ade-
mas, que Churriguera compitié con un proyecto
encargado a Italia y quizéd esto influy6 en su pro-
puesta, en la que hizo gala de su maestria en el dibu-
jo y de su habilidad para realizar una traza atrayen-
te e imaginativa. En este caso, que no llegé a cons-
truirse, proyectd un retablo convexo, con zdcalo,
cuerpo principal con dos pares de columnas corin-
tias ligeramente retranqueadas y un sencillo remate
con altorrelieve alegodrico. La reduccién del taberna-
culo y de los elementos decorativos, asi como la sim-
plificacién de la calle central, la composiciéon y el uso
de ciertos elementos arquitecténicos confieren al
retablo un marcado acento italianizante, con ecos de




su admirado Bernini y del jesuita Andrea Pozzo*,
cuyo tratado (Perspectiva pictorum et architectorum,
Roma, 1693-1700) tuvo gran difusion en Espafia gra-
cias a las bibliotecas de los jesuitas, donde pudo con-
sultarlo Churriguera.

Todavia en 1720 José Benito realizaria una obra
maestra de grandes dimensiones y notable audacia,
sintesis y culminacién de todas sus empresas ante-
riores. Se trata del retablo de San Raimundo Fitero
para la iglesia madrilefia de Las Calatravas, encarga-
do -mediante recomendaciéon de Teodoro
Ardemans- por el Real Consejo de Ordenes
Militares. Durante el proceso, Churriguera se enfren-
t6 airadamente a su cliente, que pretendia subastar
“alabaja” la hechura de la traza para reducir los cos-
tes. Temeroso de que su proyecto se desvirtuase en
manos incompetentes y profundamente harto de la
desventaja que suponia este sistema para el tracista,
transmitio sus quejas a Ardemans en una larga y elo-
cuente carta, fechada a 23 de mayo de 1721. Tras la
cortesia de rigor, se lamenta «de que un Senado tan
docto vaya en este particular por el mismo camino
de los que no lo son por falta de conocimiento en
estas Artes Nobles, porque siendo la Arquitectura,
Pintura y Estatuaria tres hermanas tan unidas (como
Miguel Angel las defini6 con los tres circulos unidos
entre si), puede ser la una parangoén de la otra, y asi
pregunto que si un pintor grande hiciera un dibujo
excelente para un cuadro, seria acertado que por este
dibujo se diese la obra a un pintor de los que pinta-
ban los tablados en las fiestas de toros, dejando lugar
a estos cualesquiera para hacer posturas...». Y sigue
afirmando que «no queda otro consuelo a los estu-
diosos que la lamentacion de unos con otros viendo
el atrevimiento de la ignorancia emprender a hacer
lo que no saben ni aun mirar ... y lo que resulta des-
pués de gastado el caudal en que ajustaron la obra es
que han hecho poca, y mala, dando que reir (como
yo lo he visto) a los extranjeros de ver los templos lle-
nos de astillas doradas sin mas razén que tirarlas a
espuertas por las paredes, porque ninguno puede
hacer mas de lo que sabe aunque la traza sea del
caballero Bernini ... En fin, amigo mio, sabe usted la
repugnancia que hice cuando me mandé hacer esta
traza, conociendo el paradero que la obra habia de
tener, que seria andar en posturas de unos y de otros,
y por ultimo me determiné a hacerla (habiendo con-
sultado con usted su construccion), haciendo juicio
que es una cosa que sin comparacion tiene mas parte
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cientifica que mecénica ... donde para su ejecuciéon
se juntan tantas partes para lograr el acierto sobre las
que puede ejecutar aquel a quien dio Dios la habili-
dad de trazarlos, porque ejecutandolas el que las dis-
puso se mejoran y ejecutandolas otro no suele enten-
derlas ... la razén de esto es que son pocos los que se
hallan con la destreza de dibujar para la perfecta eje-
cucion de la escultura y ornatos, y la inteligencia en
las matemaéticas para proporcionar y ajustar las par-
tes con su todo, el buen gusto para la colocacién de
ellas y otras que usted sabe mejor que yo, como la
historia y perspectiva...»*.

La fuerza de los argumentos hizo reaccionar al
Consejo, que le adjudicé directamente la factura del
retablo y le abon6, en 1724, la respetable cantidad de
80.000 ducados. Por fortuna, la obra sigue en pie vy,
gracias a una reciente restauracion, se muestra en
todo su esplendor. Churriguera trazé6 una planta
céncava con un primer plano saliente en forma de
monumental arco de triunfo sobre columnas exentas
y pareadas, generando asi un espacio de fondo con-
tinuo que acentda la sensacién de profundidad [fig.
13]. Depurando el modelo realizado para San Basilio

Fig. 13. Madrid, iglesia de Las Calatravas. Retablo de San
Raimundo Fitero, 1720-1722.




Magno y recuperando también la asombrosa espa-
ciosidad de sus retablos excavados, Churriguera
aprovecha la concavidad del abside para recubrir
por entero sus muros y su béveda con una exuberan-
te decoracién de madera tallada y sobredorada, eri-
giendo delante a toda altura un imponente arco
triunfal, que a modo de exedra se prolonga en una
boveda de cascaron para abrochar el conjunto y alo-
jar una escultura de la Virgen. El arco acoge y enfati-
za los elementos principales del retablo, como son
-de abajo arriba- el taberndculo sobre gradas y escol-
tado por dngeles, la efigie del santo titular bajo palio
o baldaquino y, por fin, la imagen ya citada de
Maria, completando la decoracién del conjunto y su
significado alegérico y triunfal con toda suerte de
guirnaldas, trofeos, estatuas, escocias, angelotes,
espejos enmarcados y banderas alusivas al caracter
militar de la Orden de Calatrava y a su fundador San
Raimundo.

El colosal efecto se ve asimismo reforzado por el arco
toral y la exedra del propio abside, que configuran
también una forma de arco triunfal y enmarcan el
retablo, ligdndose ambos elementos mediante la
composicion de las cornisas superiores. El conjunto
funciona como un sistema arquitecténico de exedras
que se van cobijando unas a otras, desde la exedra
del 4bside a la cavidad del tabernaculo, logrando un
efecto escenografico que acenttia extraordinariamen-
te la espaciosidad del retablo.

Es, sin duda, otra obra maestra de Churriguera, que
acredito con ella su sabiduria, su madurez y su doc-
trina artistica, claramente manifiesta en la carta que
dirigi6 a Ardemans. A la vista del retablo es dificil
admitir que Churriguera emprendié un proceso de
modernizacién basado en la reduccién ornamental y
la simplificacién compositiva, porque los adornos
predominan ordenadamente en el conjunto (eviden-
ciando otra vez su prodigiosa imaginacién y su des-
bordante maestria) y la composicién es un alarde de
complejidad y de dominio del espacio, resuelta con
notoria claridad. La moderna estructura de este reta-
blo se relaciona con los altares-baldaquinos de los
artistas franceses G. M. Oppenord y J. Lepautre,
cuyas imagenes grabadas se difundieron en Espana
y fueron coleccionadas por artistas como Teodoro
Ardemans. El resultado, sin embargo, entronca con
la propia trayectoria de José de Churriguera, que dio
muestras otra vez de su versatilidad, su afan de
superacion y su capacidad para aceptar las noveda-
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des europeas sin renunciar a su temperamento y su
autonomia, adaptadas a las exigencias y a la natura-
leza de cada encargo. De hecho, tampoco renuncié
aqui a su acostumbrado impetu y a su gusto por la
escenografia, que logra mediante los habituales e ilu-
sionistas juegos de luz y sombra, la disposicion teatral
de las estatuas y la acentuacion de la profundidad.

Su dltima obra conocida es el proyecto para el pala-
cio madrilefio de don Juan de Goyeneche, que acaba-
rian los hijos del artista tras su fallecimiento en 1725.
Originalmente, el edificio (con semisétano, planta
baja, principal y segundo piso) rendia homenaje a la
vez a Palladio y a Bernini: A aquel mediante la com-
posiciéon general de la fachada, con su basamento
ventilado, su zécalo almohadillado, su orden gigan-
te y su balaustrada de remate con estatuas sobre
pedestales, logrando un conjunto en el que la utili-
dad se subordinaba a la belleza. A esta evocacién se
sumaba timidamente la de Bernini, cuyo altimo pro-
yecto para el Louvre presentaba también un zdcalo
almohadillado y una balaustrada con estatuas, asi
como un basamento rocoso, que incorpord igual-
mente Churriguera al palacio Goyeneche, trayendo a
Madrid el eco insdlito y evocador del Palacio
Ludovisi de Roma (hoy Montecitorio), donde la roca
viva fundamenta y origina la arquitectura transmu-
tada en obra de arte por la sabiduria del arquitecto™.
Su cultura autéctona quedaba manifiesta, en cambio,
en la gran puerta de acceso, con baquetén mixtilineo,
figuras  portantes y  estipites  fajados.
Desgraciadamente, el edificio fue adquirido en 1773
para sede de la Academia de San Fernando y Diego
de Villanueva procedid entonces a depurar su aspec-

* Yok

Fig. 14. Diego de Villanueva, proyecto para “depurar” la fachada
del Palacio Goyeneche de Madrid. A la izquierda, estado segiin el
proyecto original de Churriguera (Madrid, Museo de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando).
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to original mediante la supresién de todos los ele- efecto de conservarse y que asimismo se mantenga
mentos referidos, convirtiendo el edificio en una siempre el estudio con todo el aumento posible,
obra de gusto academicista por el palmario procedi- estan de conformidad para sentar compafiia entre si
miento de afeitar su fachada. No dejaba de ser una los susodichos, en razén de las obras que comprende
ironia del destino, que condenaba a los recalcitrantes la sobre dicha profesion, por ser este medio el mas
académicos a convivir con el espiritu de tnico para que se puedan legar sus efectos y el buen
Churriguera, su mas vilipendiado artista barroco consejo que para los mismos dio y dejé encargado el
[fig. 14]. mismo sefior su padre...»”. Siguiendo su ejemplo y
Todavia después de muerto, Churriguera puso de continuando su arte, los Churriguera rendian el
manifiesto sus firmes convicciones y su fidelidad a mejor tributo a la memoria de su padre. Su buen
un modelo artistico que él mismo encarnaba, pues se amigo Juan de Goyeneche también quiso rendir
ocup6 de prolongar sus habitos profesionales y su homenaje de admiracién al artifice de su mas precia-
estilo en sus hijos y sucesores, garantizando asi la do suefio, y en la Gaceta de Madrid del martes 6 de
continuidad de su estirpe y de su fama. Con ello les marzo de 1725 public6é a sus expensas el siguiente
ligaba también a unos usos llamados a extinguirse elogio finebre, del todo inusual en nuestro panora-
por el empuje de otros mas modernos, aunque su ma artistico: «También muri6, de edad de 60 afios,
intencién fue protegerles ante un medio adverso. A Don Joseph de Churriguera, insigne Architecto y
los pocos dias de su muerte, los hijos elevaron escri- Escultor, reputado de los Cientificos por otro Michel
tura puablica de sociedad en la que afirmaban ser Angel de Espafia». Su memoria se hermanaba asi con
«profesores de la Arquitectura» como su propio la del més grande artista de todos los tiempos y, aun-
padre, «en la que fue tan celebrado como lo ha sido que desproporcionada, la alabanza servia para rei-
en la estatuaria, segtin es notorio». A continuacion, y vindicar su fama y su vigoroso talento.

sin dejar lugar para la duda, exponian que «para

! L. GARCIA BELLIDO, Estudios del Barroco espaiiol. Avance para una monografia de los Churriguera, en «Archivo Espafiol de Arte», 1929, p. 7.
2 A. CEAN-BERMUDEZ, Diccionario Historico de los mds ilustres profesores de Bellas Artes en Esparia, Tomo I, Madrid 1800, pp. 329-330. La
noticia del nacimiento de Churriguera en Salamanca fue recogida a su vez por Otto Schubert, quién, sin aportar otras pruebas docu-
mentales, concretaba la fecha de nacimiento en 1650 (O. SCHUBERT, Historia del Barroco en Esparia, Madrid, 1924, p. 200).

* La Real Academia de Bellas de San Fernando de Madrid, fundada por Fernando VI en 1752, se instal6 en 1773 en el Palacio madri-
lefio de Juan de Goyeneche (donde todavia reside actualmente), obra también del arquitecto José de Churriguera. Este hecho podria
explicar el benevolente comentario de Ceadn hacia este denostado artista barroco.

*1vi, t. I, p. 329.

* E. LLAGUNO y AMIROLA, Noticias de los arquitectos y arquitectura de Espaiia desde su restauracion, Madrid 1829, t. I, pp. VII-IX (citamos
por la edicién facsimilar de Madrid, Turner, 1977). Tanto Cean como Llaguno fueron funcionarios del Estado y ocuparon cargos de
responsabilidad, contribuyendo poderosamente a difundir las ideas ilustradas y un militante gusto anti barroco. En reconocimiento
a su labor, los dos fueron nombrados académicos de honor de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid.

¢ Estos comentarios de Cean estan incluidos en sus adiciones a la obra de su colega E. LLAGUNO Y AMIROLA, Noticigs... cit., t. I, p.
XXXVIL. Por su parte, Llaguno afirmé que Churriguera fue presuntuoso y soberbio y se «ocupé particularmente en disefiar y hacer
muchos de aquellos retablos en que el maderamen y la hojarasca estdn en bellisima disposicién para que no deje de pegarles fuego
la primera vela que se les arrime» (Ivi, t. IV, p. 103).

7 Nuevamente, las observaciones de Cean se incluyen en el libro de E. LLAGUNO, Noticias... cit., t. IV, p. 103-105, nota 3. Como ya se
ha dicho, Cean edit6 péstumamente el texto de Llaguno afiadiendo numerosos comentarios propios.

¢ F.P. VERRIE, Los barceloneses Xuriguera, en Divulgacion histérica, Barcelona 1947; A. RODRIGUEZ, G. DE CEBALLOS, Los Churriguera,
Madrid 1971.

° A. RODRIGUEZ, G. DE CEBALLOS, Los Churriguera... cit., pp. 12-13.

© M. LASSO DE LA VEGA, MARQUES DE SALTILLO, Los Churrigueras. Datos y noticias inéditos (1679-1727), en «Arte Espafiol», tercer trimes-
tre, Madrid 1945, pp. 96-97.

" F. P. VERRIE, Los barceloneses... cit., p. 214. G. Kubler asumi6é como propias las palabras de Verrié, afirmando que «el estilo de José
Benito se halla enraizado en la practica ornamental de ebanistas, doradores y fabricantes de retablos, enriquecido por esporadicos
préstamos de las formas del barroco romano» (G. KUBLER, Arquitectura de los siglos XVII y XVIII, Madrid, Ars Hispaniae, XIV, p. 143).
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2 A. RODRIGUEZ, G. DE CEBALLOS, Los Churriguera... cit., p. 16-17; M. LASSO DE LA VEGA, MARQUES DE SALTILLO, Los Churrigueras... cit.,
pp. 83-106. Acerca del llamado “clasicismo ornamentado” y de la pervivencia de modelos clasicistas italianos en las estructuras
arquitecténicas espafiolas, véase F. MARIAS, A. BUSTAMANTE, Apuntes arquitectonicos madrilefios de hacia 1660, en «Archivo Espafiol de
Arte», 1985, enero-marzo, pp. 34-43.

> A. BONET CORREA, Los retablos de la Iglesia de las Calatravas de Madrid, en «Archivo Espafiol de Arte», 1962, p. 23.

* O. SCHUBERT, Historia... cit., p. 200. Cabria también la posibilidad de que José Benito conociese los proyectos y obras de Guarino,
publicados en Turin en 1686 (Disegni d’architettura civile ed eclesidstica), aunque la hipotesis no estd avalada por ninguna otra noticia.
> Véase N. AYALA MALLORY, Antonio Palomino. Vidas, Madrid 1986, pp. 280-284 y pp. 296-299. E. LLAGUNO, Noticias... cit., t. IV, pp. 78-
80. Dice Llaguno: «Vino Donoso de Roma al parecer sin mas estudio que el de los disparates borrominescos; y a los resaltos infini-
tos afiadi6 las entortijaciones, que otros llevaron después hasta su perfeccion».

' Respecto a Donoso, y segtn Kubler, s6lo en la iglesia madrilefia de San Luis (destruida) puede detectarse «una sugerencia de deta-
lle borrominesco. Surge en las ventanas de la fachada y de la torre. Encima de la ventana en arco de medio punto hay un hastial, como
en las ventanas de Borromini para el Oratorio de los Filipinos, en Roma (1638-1650). Estas ventanas péstumas son el tnico detalle
borrominesco en la obra construida de Donoso; su genealogia arquitecténica, de otra parte, retrocede a Francisco Bautista y a los deco-
radores andaluces de mediados de la centuria» (G. KUBLER, Arquitectura... cit, p. 107. En relacién con Herrera, cfr. pp. 108-111).

7' L. GARCIA BELLIDO, Estudios del Barroco... cit., pp. 21-86.

5 A. RODRIGUEZ, G. DE CEBALLOS, Nuevos documentos sobre José de Churriguera, en «Archivo Espafiol de Arte», 1985, pp. 10-16.
Churriguera ejerci6 la tutela juridica sobre sus hermanos s6lo desde 1692, aunque empezé a ocuparse de ellos en el mismo momen-
to en que murieron Ratés y Maria de Ocafia, acogiendo a sus hermanos en su propia casa, asistiéndoles en las enfermedades, alimen-
tandoles y llevandoles a la escuela de primeras letras antes de ensefiarle él mismo los secretos de su oficio. Agradecidos por esta acti-
tud tan loable y generosa, y queriendo «continuar en aprender dicho arte [declaran Joaquin y Alberto en 1691] que les es menester
estar algunos afos en su escuela y doctrina, con que por esta razén y reconocer asimismo que su hermano es persona abonada y
hombre rico y acomodado, y que les tendra en ser sus bienes, como lo han experimentado, otorgan que le nombran por tal curador
de sus personas y bienes», extremo que se acept6 legalmente en abril de 1692. Churriguera sigui6 siendo tutor de sus hermanos hasta
diciembre de 1700, fecha en que ambos alcanzaron la mayoria de edad, considerada entonces a los veinticinco afios. También se
ocup6 de su hermana pequefia Mariana, a quien casé en 1689 con José de Larra Churriguera, «uno de los aprendices de escultura
mas aventajados de su taller», en palabras de Ceballos, p. 11.

]. J. MARTIN GONZALEZ, El artista en la sociedad espaiiola del siglo XVII, Madrid 1984, p. 17.

2 M. LAssO DE LA VEGA, MARQUES DE SALTILLO, Los Churrigueras... cit., p. 98. Conviene aclarar que el término “profesor” no indica acti-
vidad docente, sino la profesién o ejercicio de una determinada actividad.

2 R. CasaNELLI (dir.), Talleres del Renacimiento, Barcelona 1999.

2 M. AGULLO CoBO, Documentos sobre escultores, entalladores y ensambladores de los siglos XVI al XVIII, Valladolid 1978, pp. 49-55.

# En el testamento de José Simén “El Viejo”, fechado en Madrid a 29 de abril de 1679, figuran como testigos cuatro «oficiales de ensam-
blador, que serian los suyos» (M. LASSO DE LA VEGA, MARQUES DE SALTILLO, Los Churrigueras... cit., p. 96).

# A. ALLO MANERO, EI canto del cisne del Barroco efimero madrilefio, en El Arte en la Corte de Felipe V, Madrid 2002, p. 296.

* J. DE VERA TAssIS y VILLAROEL, Noticias Histdricas de la enfermedad, muerte y exequias de la Reyna de las Espaiias Dofia Maria Luisa de
Orledns..., Madrid 1690, pp. 131-150. Tassis describi6é los detalles del proceso constructivo, supervisado personalmente por el
Condestable de Castilla, quien «celoso del mayor acierto, mandé a los mejores Artifices que ocurrian en esta Corte, que se juntasen
el dia 26 de Febrero [1689] en las casas del Real Pasadizo de la Encarnacién, donde concurrieron, y se ocuparon casi continuamente
ciento y cincuenta de diferentes Artes, y todos primorosamente diestros en las que profesaban, estando igualmente atentos a las
suyas, y a las ajenas, para que sin monstruosidad se concluyese y perfeccionase todo el cuerpo de la Real fabrica», lo que tuvo lugar
«en solo el abreviado término de tres semanas, cuya sumptuosa maquina no la creyeron concluida en muchos meses, aun los mis-
mos que la ejecutaron y aplaudieron...».

% B. BLasco EsqQuivias, Teodoro Ardemans y su entorno en el cambio de siglo (1661-1726), Madrid 1991, t. I, pp. 492-527.

¥ La «ostentosa fabrica, y arquitectura principal, imitada en mérmoles negros», estaba formada por un pedestal y un primer cuerpo
(donde se alojaba el féretro) con cuatro machones dispuestos en angulo, «a los cuales seguian causando diferentes resaltos, ocho esti-
pites, dos en cada fachada»; por encima, y a plomo con los machones, se erigian cuatro arbotantes con otras tantas figuras alegori-
cas en cada uno de los frontispicios, destacando en el principal la Idgubre alegoria de un viejo alado, sentado sobre un pefiasco y car-
gando sobre sus hombros un reloj de cuerda con la hora del nacimiento, muerte y entierro de la difunta reina, elocuente «jeroglifico
de la velocidad con que huye el tiempo». Sobre este segundo cuerpo se alzaba un tercero mas pequefio, formado por otros cuatro
arbotantes o escocias en las que reposaban otros tantos esqueletos con el escudo de las Armas Reales en una mano y, en la otra, un
tridente de cinco luces; todo se remataba, a su vez, por una escocia o moldura céncava que arrancaba de los macizos del tercer cuer-
po e iba coronada por «una mocheta grande, con su media cafa, sobre la cual descansaba una Esfera del Orbe inferior... y encima
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se descollaba una Flor de Lis con su Corona, a quien abrazaba la Muerte, estando sentada sobre el Mundo, con la guadafa en la otra
mano en actitud de segarla...», ]. DE VERA TASSIS y VILLAROEL, Noticias Historicas... cit., p. 131.

» F. DE LA MAzA, El churrigueresco en la ciudad de México, México 1969, pp. 7-12.

» Carlos V instituy6 en 1545 la Real Junta de Obras y Bosques, un tribunal auténomo dirigido por un nutrido grupo de Grandes de
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