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ES Resumen. El presente trabajo aborda la trayectoria profesional de Santiago Moran Cisneros
-también llamado Santiago Moran el Mozo-, pintor, dibujante y tasador de colecciones y piezas
artisticas, activo en Madrid durante el segundo tercio del siglo XVII. A partir de la escasa produccion
conservada y conocida de este artista, se propone una revision de las fuentes iconograficas que
debidé manejar para componer sus dibujos y pinturas, asi como una actualizacién de su catalogo con
la incorporacién de una nueva obra localizada y firmada por el propio autor. Asimismo se presentan
las respectivas ilustraciones y una pequena seleccion de textos que debieron ser utilizadas por el
pintor en el ciclo pictdrico realizado para el convento de Rivas de Jarama entre los afios 1658 y 1659.
Palabras clave: Santiago Moran Cisneros; pintura; dibujo; Barroco; Madrid.

svSantiago Moran Cisneros: Iconographic
Aspects and New Contributions

EN Abstract. This paper deals with the professional career of Santiago Moran Cisneros, also
called Santiago Moran el Mozo. He was a painter, drawer and appraiser of collections and artistic
pieces, active in Madrid during the second third of the 17th century. On the basis of the scarce
known production of this artist, we propose a review of the iconographic sources he must have
used to compose his drawings and paintings. We also update his catalog with the addition of a
new localised work, signed by the artist himself. In addition, the respective illustrations and texts
that were used by the painter in the cycle of paintings made for the convent of Rivas de Jarama
between 1658 and 1659.
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1. Santiago Moran Cisneros

Santiago Moran Cisneros es un artista madrilefio que continua la estela marcada por su padre,
Santiago Moran (11626), discipulo de Juan Pantoja de la Cruz (1553-1608) y pintor de camara de
Felipe III'. Abordar el estudio del citado autor presenta a priori una serie de dificultades ante las
escasas e imprecisas referencias documentales existentes. En este sentido hemos de indicar
que la historiografia ha confundido frecuentemente la produccion del padre y del hijo por ser
homoénimos y asi, Cean Bermudez consideré a “Santiago Moran, pintor y vecino de Madrid por
los afios de 1640”2, Este desajuste no es de extrafiar dadas algunas similitudes existentes en
las obras de ambos artistas y por la firma de los cuadros en donde figuran el nhombre y primer
apellido, comun a los dos autores. Fue el conde de la Vifiaza® quien se percato de la existencia
de personas diferentes que comparten ciertos puntos en comun, aunque el hijo progresé hacia
unas tendencias pictéricas mas acordes con la estética imperante en el segundo tercio del siglo
XVII. El motivo central de nuestro articulo no es otro que realizar una aproximacion a la vida y
al quehacer de Moran Cisneros, el cual carece de una investigacion integral que aborde solo y
exclusivamente la produccion artistica conocida hasta la fecha.

1.1. Datos biograficos

Santiago Moran Cisneros (¢1610?-1673) nacié en Madrid entre 1610 y 1615. Es hijo Santiago Moran
(1571-1626), seguidor y colaborador de Juan Pantoja de la Cruz, con quien tuvo una especial
relacion pues, tras la muerte de éste, fue nombrado pintor de camara a recomendacion del
maestro, titulo que gozé desde 1609 hasta 1626. Al tratarse de dos artistas homoénimos, se ha
considerado al padre como Santiago Moran el Viejo, apelativo que sirve para distinguirle de su
hijo, Santiago Moran el Mozo o el Joven.

El Viejo contrajo primeras nupcias en 1597 con Maria de Villalobos que murié poco tiempo
después y, durante los afnos del traslado de la corte a Valladolid (1601-1606), debié conocer y
casarse con Catalina de Cisneros, posiblemente de origen palentino®. Las fuentes sefialan que
Moran Cisneros nacié en Valladolid en 1610, pero ultimamente se ha planteado su probable
nacimiento hacia 1615 en Madrid®. Fue congregante del Cristo de San Ginés y mayordomo de
la Cofradia de Nuestra Sefora de los Siete Dolores, del convento de Santo Tomas, en la que
se vio implicado junto a los demas miembros del gremio de pintores y doradores madrilefios
en varios pleitos causados por protestas y alegatos de los artistas que se negaban a asumir
responsabilidades en la cofradia a la hora de sacar en procesion el paso de la dolorosa cada
Viernes Santo®.

Moran el Mozo debi6 de formarse en el taller de su padre, pero pronto se vio influido por la
obra Vicente Carducho y evolucioné hacia unas tendencias mas barroquizantes, acordes con el
tiempo en el que ejercid su quehacer como pintor adscrito a la escuela madrilefia y en contacto

La obra de Santiago Moréan el Viejo fue estudiada con rigor por Diego Angulo Ifiguez y Alfonso E. Pérez
Sanchez, Historia de la pintura espafola. Escuela madrilefia del primer tercio del siglo XVII (Madrid: Con-
sejo Superior de Investigaciones Cientificas, Instituto Diego Velazquez, 1969), 68-69; mas recientemente
se ha publicado un trabajo de José Manuel Cruz Valdovinos, “Sobre el pintor de camara Santiago Moran
el Viejo (1571-1626)", Anales de Historia del Arte, n.° extraordinario 1(2008): 171-188.

Juan Agustin Cean Bermudez, Diccionario histérico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes en
Espana lll (Madrid: en la imprenta de la Viuda de Ibarra, 1800), 191-192.

Conde de Vifiaza (Cipriano Muioz y Manzano), Adiciones al diccionario histdrico de los mas ilustres profe-
sores de las bellas artes en Espafna, de Juan Agustin Cean Bermudez 11l (Madrid: Tipografia de los Huérfa-
nos, 1889-1894), 108-109.

Cristébal Pérez Pastor, “Coleccion de documentos inéditos para la Historia de las Bellas Artes en Espafa”,
Memorias de la Academia Espariola, T. XI, (1914): 686; Cruz, “Sobre el pintor de camara Santiago Moran el
Viejo”, 177.

Diego Angulo lfiguez y Alfonso E. Pérez Sanchez, Historia de la pintura espafiola: escuela madrilefia del
segundo tercio del siglo XVII (Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Instituto Diego
Velazquez, 1983), 117-122; Cruz, “Sobre el pintor de camara Santiago Moran el Viejo”, 180

Enrique Lafuente Ferrari, “Borrascas de la pintura y triunfo de su excelencia”, Archivo Espafol de Arte, T. 17,
n.° 62 (1944): 90-96.
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con otros artistas de la época. Muestra de ello es que el 30 de abril de 1634 su nombre figura
en un poder otorgado a Francisco Barrera, del Gremio de Pintores y Doradores de la corte junto
a otros 36 compafieros de oficio’. Afios después, en 1648, Moran Cisneros vivia en el portal de
los cordobeses de la calle Mayor de Madrid y actué como albacea en el testamento del pintor
Antonio Puga®. El Mozo alternd el trabajo artistico y la tasacion de colecciones particulares y
obras de arte, efectuando estimaciones en 1654, 1655 o0 en 1663, ésta ultima por mandato de Inés
Pacheco, viuda de Fernando Rioxa, tasando una serie de lienzos y laminas®.

Por el testamento conocemos los nombres de las personas mas allegadas como su esposa
Maria Gonzéalez Muhiz, su cufado Jerénimo, sus hijas Maria Manuela Moran -que casd con
Agustin Mufioz de Rojas- y Catalina Moran, soltera, se ocuparia de la tutela de su madre tras
enviudar™.

Se desconoce la fecha del fallecimiento: Vifiaza afirmé que murié en Valladolid, el dia 7 de
enero de 1663, siendo enterrado en la parroquia de San Miguel y que testd ante Antonio de Burgos,
habiendo nombrado testamentario a su hermano Juan Moran'. Angulo y Pérez consideraron
que probablemente la noticia de la muerte del Mozo en Valladolid tardase un tiempo en llegar
a Madrid™. El hallazgo de documentacion indica que en ese afio sefialado aun vivia, pues los
pintores Alonso Calderdn y Pedro de Nieva impusieron una querella contra Francisco Ricci por
negarse a sacar a la imagen de la Virgen y, en marzo de 1663, una sentencia ordené embargar
200 ducados a Ricci y entregarlos a Moran para costear la salida del paso de la cofradia de los
Siete Dolores™. También hay noticias de mayo de 1663, cuando Moran realizé en Madrid una
tasacion de pinturas y el 21 de octubre el Mozo otorgd testamento. Parece ser que pudo vivir
hasta 1673'*. Durante aquella década, se constata su participacion en las estampas ilustrativas
de las Tres Musas ultimas castellanas de Quevedo, impresas en 1670, y en el mismo afio de 1673,
firmo su ultima obra conocida, aunque estas referencias también han sido cuestionadas.

2. Obra pictoérica

Ya hemos sefalado cémo la obra de Santiago Moran se ha vinculado y, a veces, confundido con la
produccion de su padre. Este desajuste es en parte l6gico, no solo porque ambos compartieron
una identidad homoénima en cuanto a la firma de obras, sino también por las ensefanzas que
debid recibir del Viejo. A partir del aprendizaje, el Mozo se dejo influenciar por la estética de
Vicente Carducho (11638), hasta el punto de mantener y continuar con el estilo “carduchesco”
durante el segundo tercio del siglo XVIl, aunque supo evolucionar y adaptarse a unas tendencias
artisticas mas acordes a su tiempo y, asi, Cean Bermudez atisbé un cierto influjo italiano a través
de la obra del clasicista Francesco Albani (t1660)'.

Un ejemplo ilustrativo de la confusién que venimos evidenciando lo podemos advertir en el
cuadro que representa la Imposicion de la casulla a San lldefonso; firmado por Santiago Moran
(“Stag® Moran”), pertenecié a una coleccion particular de Cartagena'® y fue adquirido por el Museo

Lafuente, “Borrascas de la pintura”, 92-93.

Joaquin de Entrambasaguas, “Mas datos nuevos sobre pintores espanoles de la Edad de Oro”, Archivo
Espanol de Arte |, XIV (1940-1941): 557; Angulo y Pérez, Historia de la pintura espafola, 120.

Mercedes Agullé Cobo y Maria Teresa Baratech Zalama, Documentos para la historia de la pintura espa-
Aola Il (Madrid: Museo del Prado, 1996), 70.

Testamento otorgado por Santiago Moran, pintor, ante el escribano Simon Navarro, 21-X-1663, Archivo
Historico de Protocolos de Madrid (AHPM), Prot., 9906, ff. 123r-124v; Angulo y Pérez, Historia de la pintura
espanola, 116; Cruz, “Sobre el pintor de camara Santiago Moran el Viejo”, 180.

Vifiaza, Adiciones al diccionario, Ill, 108.

Angulo y Pérez, Historia de la pintura espafnola, 117.

Joaquin de Entrambasaguas, “Algunos datos nuevos acerca de pintores de Camara de los reyes de Es-
pana”, Anuario del Cuerpo de Archivo Il (1934): 289; Lafuente, “Borrascas de la pintura”, 77; Angulo y Pérez,
Historia de la pintura espafiola, 117-120; Cruz, “Sobre el pintor de camara Santiago Moran el Viejo”, 180.
Angulo y Pérez, Historia de la pintura espafola, 117, Cruz, “Sobre el pintor de camara Santiago Moran el
Viejo”, 180.

Cean, Diccionario histdrico lll,191.

Manuel Jorge Aragoneses, “Nuevos datos sobre los pintores, Santiago Moran, Jacomo Cambruzzi, Joa-
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Nacional del Prado en 2016"". Considerado por Aragoneses como una obra de Morén Cisneros, lo
vinculé erradamente con otra pintura del mismo tema de Bartolomé Esteban Murillo™. El cuadro
muestra a un angel ayudando a la Virgen a imponer la casulla al arzobispo de Toledo que esta de
rodillas y en actitud orante. Completa la escena un coro angelical en el angulo superior izquierdo,
mientras en la parte inferior figuran cuatro doncellas, un angel adorador y una anciana portando
una vela encendida en sus manos. Los ultimos estudios adscriben esta obra a Moran el Viejo,
quien lo debid realizar entre 1603 y 1609, antes de ser nombrado pintor de camara'.

En 1640 se supone la ejecucion de un San Jerdnimo Penitente, propiedad del barén de
Casa Davalillo y en paradero desconocido: “algo menor que el tamafio del natural, pintado con
inteligencia del dibuxo y de la anatomia del cuerpo humano, con buen colorido, con espiritu y
hermoso pais”?°. Se ha vinculado con un lienzo del coleccionista A. Bravo de Sevilla en 1837

Dos varas menos cuartas de largo por unay cuarta y media de acho = 1,40 x 1,05. Firmado:
“Santiago Moran afo de 1640". Sentado sobre una pefia contempla una calavera que
tiene en la mano derecha, cuyo dibujo es sublime y una imagen veridica del natural, al
otro lado esta un montdén de libros, el tintero y el Crucifijo cuyo grupo, ademas de estar
perfectamente entendido no cabe un bulto ni més resalte. Catalogo, 1837, nim. 4522,

También de San Jerdnimo se presume la ejecucion de una cabeza del santo, que pertenecio
a Nicolas Lameyra, y segun Cean, “parece del Albano [Francesco Albani], grandemente dibuxada
y pintada con franqueza”?2.

Vifaza indicd la existencia de una obra pictérica con el tema de la Presentacion de la Virgen
en el Templo, firmado por el propio autor en 1654 y conservado hacia 1894 en el Ministerio de
Fomento. Actualmente pertenece al Museo del Prado y se expone en el Museo de San Telmo de
San Sebastian?3. En primer término, a la derecha, aparece Santa Anay San Joaquin contemplando
a la Virgen nifia que sube las escaleras para presentarse ante el sumo sacerdote, en presencia
de un tullido en actitud suplicante, ubicado en la esquina inferior izquierda, en el cual se advierte
cierta desproporcion en la factura de las manos. En este lienzo se atisban influencias del circulo de
Carducho como el detallismo y la minucia del vestido de la Virgen, de sélida silueta, que asemeja
ser obra bastante anterior. La firma del autor aparece en el anverso, parte inferior central, en
primer escalon: “Santiago Mo/ran P. 1654

Moran Cisneros trabajé para los frailes mercedarios descalzos de Rivas de Jarama y Santa
Barbara. Entre 1658 y 1659 se ha documentado la realizacion de un pequefio ciclo de cuatro
lienzos destinados al convento de Rivas cuya tematica esta basada en la hagiografia de la Orden
de la Merced y que analizaremos seguidamente. Para Santa Barbara, el Mozo hizo un dibujo
preparatorio del Nifio Jesus Rescatado, del cual se imprimié una estampa devocional. Vinculado
a la misma congregacion religiosa, pero en el ambito femenino, se han atribuido una serie de
pinturas conservadas en los cenobios de las monjas mercedarias de don Juan de Alarcén y
Gongora, ambos en Madrid. En el claustro de Alarcon se exponen dos obras con el tema de
la Descension o aparicion de la Virgen de la Merced a San Pedro Nolasco y una Virgen de la

quin Negre y Francisco Guillén”, Anales de la Universidad de Murcia. Filosofiay Letras, vol. 22, n.°1-2 (1964):
58; Angulo y Pérez, Historia de la pintura espafnola. Escuela madrilefia, 69.

Museo Nacional del Prado, Inv. Nuevas Adquisiciones (iniciado en 1856), num. 2922.

Aragoneses, “Nuevos datos sobre los pintores”, 61.

Museo Nacional del Prado, consultado el 4-1-2024, https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-
arte/imposicion-de-la-casulla-a-san-ildefonso/be5075b8-3840-4e5f-8ccd-fccebf908e56?searchMe-
ta=santiago%20mo

Cean, Diccionario histdrico Ill, 191.

Angulo y Pérez, Historia de la pintura espafola, 122.

Cean, Diccionario historico lll, 191; Angulo y Pérez, Historia de la pintura espafiola, 117.

Vifiaza, Adiciones al diccionario, Ill, 109; Aragoneses, “Nuevos datos sobre los pintores”, 61; Diego Angulo
iniguez, Pintura del siglo XVIl, Coleccién Ars Hispaniae XV (Madrid: Plus-Ultra, 1971), 225; Angulo y Pérez,
Historia de la pintura espafola, 118; Mercedes Orihuela, “El Prado disperso. Cuadros y esculturas deposi-
tados en San Sebastian, en Fuenterrabia, en Iriiny en Bilbao”, Boletin del Museo del Prado XI, n.° 29 (1990):
81.
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Misericordia o de la Merced amparando a los santos de su Orden. En Gongora se conserva un
cuadro muy similar al anterior y de la misma tematica, asi como un lienzo del patriarca San Pedro
Nolasco?*.

El testamento otorgado por el Mozo refiere la ejecucion de dos retratos de un matrimonio,
habiendo recibido dinero en cuenta por aquel encargo, en octubre de 166325,

La ultima pintura de la que se tienen referencias es un San Pedro ad vincula, de la iglesia
abulense de San Pedro, estando ubicada en la nave lateral norte a inicios del siglo XX. Segun
Elias Tormo, esta firmado en 1673, aunque se ha considerado una posible lectura incorrecta de la
fecha, pues no se ha encontrado ninguna otra referencia de este cuadro?®.

2.1. El ciclo de Rivas y las fuentes iconograficas

En 1659, Santiago Moran Cisneros concluye una serie de pinturas para el convento de Santa
Cecilia en Rivas de Jarama -hoy Rivas Vaciamadrid-, cuya tematica esta basada en la vida de
San Ramoén Nonato, pues la ejecucion de estas obras coincide con la adscripcion del santo en el
martirologio romano por parte del papa Alejandro VI, quedando su culto confirmado desde 1657 e
incluyéndolo en el Martirologio Romano. Afos antes, en 1612, se habia iniciado la postulacion de la
causa a instancias del maestro general fray Felipe Guimeran, o que supuso el encargo de varios
cuadros a Francisco Pacheco por parte de los frailes calzados de la Merced de Sevilla.

Para el convento de los padres mercedarios descalzos de Rivas, Moran el Mozo presenta una
serie dedicada a San Ramoén Nonato basandose en los relatos de diversas fuentes literarias y
hagiograficas?’, aunque no es descartable el manejo de dibujos o estampas que le valieran como
fuente de inspiracion y que hasta la fecha no han sido localizadas. En este sentido podemos
pensar que la serie de Rivas carece de novedades iconograficas ya que algunos cuadros de la
misma tematica habian sido pintados durante el primer tercio del siglo XVII para el convento
sevillano de la Merced. Aun asi, en la obra de Moran Cisneros se constatan ciertas variantes al
presentar unas composiciones mas simplificadas y en las que no renuncia a la yuxtaposicion
de escenas, atisbandose una cierta influencia del ciclo que Vicente Carducho efectud para la
Cartuja del Paular. Siguiendo esa linea “carduchesca”, el Mozo abandona el tradicional formato
apaisado, para adaptarlo a una composicion mas convencional rematada en medio punto, lo que
conllevo a una nueva distribucion de las figuras en el espacio compositivo. Angulo considera que
“las tres historias mercedarias de la Capilla de Rivas de Jarama, una de ellas firmada en 1656,
pese a la escasa diferencia de fecha, son de estilo menos arcaizante, mas a tono con su época,
y de calidad artistica muy estimable”?8. Ciertamente, en dichas obras se aprecia una evolucién

24 Maria de los Angeles Curros Ares y Pedro Garcia Gutiérrez, Madres Mercedarias de don Juan de Alarcén

(Madrid: Orden de Nuestra Sefiora de la Merced, 1997), 110-114.

Cruz, “Sobre el pintor de camara Santiago Moran el Viejo”, 180.

Elias Tormo, “Cartillas Excursionistas Tomo: Avila”, Boletin Sociedad Espafiola de Excursiones T. XXV (1917):
221; Angulo, Pintura del siglo XVII, 225; Angulo y Pérez, Historia de la pintura espafola, 122, refieren: “puede
ser que se trate de una errénea lectura de la fecha que no hemos podido identificar”.

Vicent F. Zuriaga Senent, La imagen devocional en la Orden de la Merced. Tradicion, formacion, conti-
nuidad y variantes (Valencia: Institucié Alfons el Magnanim, 2008), 332. Entre los relatos mercedarios
publicados con anterioridad a 1659, que los artistas pudieron manejar para crear una serie de obras sobre
la vida de San Ramoén Nonato destacan: Francisco Zumel, De vitis Patrum et Magistrorum Generalium
Ordinis Redemptorum Beatae Mariae de Mercede Brevis Historia (Salamanca: Bernardus excudebat, 1588
[ed. Guillermo Vazquez Nufez, 1932]); Melchor Rodriguez de Torres, Agricultura del alma y ejercicios de la
vida religiosa: con varias cosas para pulpito y espiritu (Burgos: luan Baptista Varesio, 1603), f. 70r; Bernardo
de Vargas, Chronica sacri et militaris Ordinis B. Mariae de Mercede Redemptionis captiuorum (Panormi:
loannes Baptista Maringus, 1622), 36-37; Juan de Cabrera, Vida, muerte, y milagros de San Ramon Nonnat
[...] (Sevilla: luan Cabera, 1626), [2]; Alonso Remon, Historia General de la Orden de Nuestra Sefiora de la
Merced Redencion de cautivos [...], | (Madrid: Luis Sanchez, 1633), ff. 93r-98v; Famosa comedia del santo
sin nacer, martir sin morir que es San Ramon Nonato (Tortosa: Imprenta de Francisco Martorell, 1638), ff.
22r-45v.; Gabriel Téllez, Historia General de la Orden de Nuestra Sefiora de las Mercedes | (Madrid: 1639
[ed. Manuel Penedo Rey, 1973]), 98-108.

Angulo, Pintura del siglo XVIl, 225. Suponemos que existe un error del autor al afirmar que uno de los lien-
zos esta firmado en 1656, basandose quizas en un dato aportado anteriormente por José Maria Azcarate,

25
26

27

28



52 Martin Roldan, A. An. hist. arte 34 (2024). 47-62

artistica, atisbandose un correcto dibujo, el empleo de una mayor gama de color, un equilibrio
compositivo y una mayor preocupacion por plasmar el espacio y la perspectiva.

La aparicion de la Virgen de la Merced a San Ramdn Nonato representa el momento en que el
santo recibio la visita de Maria, estando al cuidado de ovejas y desterrado en el campo por orden
de su padre que se negaba a aceptar la vocacion a la vida religiosa del hijo, segun los relatos
mercedarios. En ellos se narra como la “piadosissima Madre baxaba muchas vezes ala hermita a
hazerle compafiia, encargando de camino la guarda del ganado a un Angel"?°.

La escena representada se desarrolla en medio de un paisaje campestre, en el cual el angel
cuida de las ovejas, mientras tiene lugar la revelacion a San Ramoén que, arrodillado y con el
rosario en mano, contempla a la Virgen situada en un rompimiento de gloria, vestida con manto
celeste, tunicay escapulario blanco. Al fondo se puede atisbar el momento de la toma del habito
mercedario delante de la ermita de San Nicolas®° (fig. 1).

Figura 1. Santiago Moran Cisneros, La aparicién de la Virgen de la Merced a San Ramdn Nonato, 1658. Oleo
sobre lienzo, 140 x 110 cms. Claustro bajo del exconvento de Rivas de Jarama, Rivas Vaciamadrid. Fotografia
de Susana Lescure.

Si comparamos esta obra con la homologa pintada por Pacheco para el cenobio sevillano
y conservada en el Museo de Bellas Artes de Sevilla, observamos como Moran ha simplificado
rotundamente el nimero de figuras, otorgandole mayor protagonismo a la propia aparicion,
empero no renuncia a mostrar al angel cuidando del rebano y la escena secundaria en la que se
atisba minimamente la toma del habito en la ermita.

Inventario artistico de la provincia de Madrid (Madrid: Servicio Nacional de Informacion Artistica, Arqueo-
l6gica y etnoldgica, 1970), 244. Este autor sefiala que uno de los lienzos esta firmado en 1658, mientras
otros dos han sido fechados en 1659 segun Francisco Cano Manrique, coord., Catalogo de Arte Merce-
dario (Madrid: las Rozas, 2003) Publicado en conjunto con una exposicion del mismo titulo, organizada y
presentada por Maria Cruz de Carlos y Elisa D Ors, entre mayo y septiembre de 2003, 99.

Rodriguez, Agricultura del alma, f. 70r.

Angulo, Pintura del siglo XVIl, 225; Pedro Garcia Gutiérrez, Iconografia mercedaria. Nolasco y su obra (Ma-
drid: Estudios, 1985): 68; Cano, Catalogo de Arte Mercedario, 99; Zuriaga, La imagen devocional, 353;
Félix Diaz Moreno, Camino de perfeccion: Conventos y Monasterios de la Comunidad de Madrid (Madrid:
Consejeria de Cultura y Turismo. Direccion General de Patrimonio Cultural, 2019), 343-354.

29
30



Martin Roldan, A. An. hist. arte 34 (2024): 47-62 53

La aparicion de la Virgen de la Merced a San Pedro Nolasco y San Ramdn Nonato, muestra un
curioso pasaje donde la Virgen entrega el escapulario a San Pedro Nolasco, mientras San Ramon
Nonato recibe la corona de espinas por parte del Nifio Jesus, en recuerdo de la vision de las
coronas por la que el santo pidié una aureola de espinas:

y vessando el circulo espinoso, se le pusso en la caveza, no sin hacer su sangre la costa
a dadiva tan peregrina, traspasandole sus puas las sienes y el celebro [...] se le presentd
a los ojos la emperatriz que huella seraphines, y quitandole la corona lastimosa le dixo
Ramén mio, el pobre que abrigaste te libré en mi hijo omnipotente esta partida, no de
fallidas flores, sino de estrella inmortales, que con eternas luces cifian en su gloria tu
caueca [..J°".

La Virgen luce tunica blanca y manto celeste, San Pedro Nolasco y San Ramén Nonato visten
el habito de mercedario descalzo, caracterizado por tunica y escapulario blanco, capa corta con
el escudo de la Orden y sandalias en los pies. La escena se desarrolla en un paisaje terrenal
donde los santos contemplan a la Virgen con el Nifio, elevados en un rompimiento de gloria.
Azcarate indicé que el cuadro esta firmado en 16582 (fig. 2). De todo el ciclo, este lienzo es el que
presenta una mayor novedad iconografica por cuanto no ha sido posible localizar ninguna
representacion de semejante iconografia realizada con anterioridad a la fecha indicada.

Figura 2. Santiago Moran Cisneros, La aparicion de la Virgen de la Merced a San Pedro Nolasco y San Ramon
Nonato, 1659. Oleo sobre lienzo, 140 x 110 cms. Claustro bajo del exconvento de Rivas de Jarama, Rivas
Vaciamadrid. Fotografia de Susana Lescure.

La dltima comunién de San Ramon Nonato, el cual se nos muestra recostado en la cama, a la
espera de recibir el viatico pues no habiendo un sacerdote proximo, presencio una larga comitiva
de angeles mercedarios que precedian a Cristo portando la sagrada comunion vy, al fondo del

3! Téllez, Historia General 1, 104.

Azcarate, Inventario artistico, 244; Cano, Catalogo de Arte Mercedario, 99-101; Zuriaga, La imagen devo-
cional, 89; Diaz, Camino de perfeccion: 343-354.
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lienzo, se atisba la escena narrada por los cronistas mercedarios en el castillo de Cardona®3. De
las fuentes narrativas sobre la muerte de San Ramon, los autores de época moderna Bernardo de
Vargas y Gabriel Téllez citan a siete angeles que asistieron al dichoso transito, afos después de
1240°%4. Por ello, en el cuadro se aprecia una procesion de siete figuras angélicas portando velas
encendidas, vestidas con tunicas en tonos ocres y celestes, con escapulario blanco y escudo
mercedario, antecediendo a Jesucristo portando el viatico, segun el relato de Téllez:

siete angélicos acdlitos, con candidos roquetes y habitos de nuestra monastica milicia;
unos las hachas blancas encendidas en las manos, otro tocando una sonora campanilla
y revestido el ultimo de sacerdote, con una custodia de oro, ella y él mas que el sol
resplandeciente, guiar a la desierta quinta, solemnizando este celestial concurso musicas
imbisibles, que por el ayre deleytaban suspendiendo®.

Se constata en esta obra una mayor atencion a la representacion del espacio, tal y como
apunta Angulo y Pérez®6. Empero, se trata de una composicion distante a la que pinté Pacheco
para el convento de Sevilla (conservada en la actualidad en el Bowes Museum Gran Bretafia),
porque Moran Cisneros cuida mas el espacio compositivo, introduciendo en el fondo a los
vizcondes de Cardona que presencian la escena principal que se nos muestra en primer plano: la
procesion de angeles y el santo moribundo que espera recibir el sagrado viatico (fig. 3).

Figura 3. Santiago Moran Cisneros, La Ultima comunién de San Ramdn Nonato, 1659. Oleo sobre lienzo, 140
x 110 cms. Claustro bajo del exconvento de Rivas de Jarama, Rivas Vaciamadrid. (Fotografia de Susana
Lescure).

33 Garcia, Iconografia mercedaria, 71; Cano, Catalogo de Arte Mercedario, 99-102; Zuriaga, La imagen devo-

cional, 91.

Vargas, Chronica sacri et militaris, 64; Cabrera, Vida, muerte, y milagros, [4]; Téllez, Historia General |, 105.
Téllez, Historia General |, 105.

Anguloy Pérez, Historia de la pintura espariola, 118: “el fondo con el monje que acompafa a los caballeros
que acuden a visitar al moribundo, no deja de evocar, con obligada modestia, las preocupaciones espa-
ciales de Velazquez. Y recuérdese que “las Meninas” se pintan ese mismo afno”.
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El milagro en el coro del convento de Barcelona es el ultimo lienzo de la serie, cuyo tema
recoge dos tradiciones orales que sefialan como San Pedro Nolasco tuvo una visién durante una
noche en la que los frailes no acudieron al rezo porque se durmieron. Nolasco se despierta y
acude solitario al coro para recitar maitines y alli se encuentra a la Virgen sentada en el centro,
con el libro de oficios en su mano y rodeada por angeles vestidos con los habitos mercedarios,
ocupando todos los sitiales. Esta iconografia parte de un desaparecido grabado de Jusepe
Martinez, autor de una serie de estampas dedicadas a la vida de San Pedro Nolasco, realizadas
entre 1622 y 1627 con motivo de la canonizacién del santo fundador®. En la Biblioteca Nacional
de Espafia se conserva una pequefia coleccion conformada por siete de las veinticinco estampas
que fueron encargadas a Martinez y descubiertas por Valentin Carderera. No ha sido posible
localizar el dibujo preparatorio correspondiente a la escena citada, ni siquiera en la version en
castellano o copia a trasluz realizada por Cornelio Cobrador, de la que se conocen otras siete
estampas, tres de ellas distintas a las existentes en la Biblioteca Nacional®.

Entre los relatos mercedarios del siglo XVII, Rodriguez de Torres refiere que faltando los
religiosos de Barcelona al rezo de maitines, los angeles “hizieron aquella noche el oficcio y le
comencaron por el menor de nra. Sefiora, hallandose ella presente a todo”3°. Remén sefiala que
un hermano lego olvido tafier la campana, Pedro Nolasco desperto y

pareciéndole que la noche yva muy adelante, y que era ya descuido del compafero el
no averle dado luz, ni lamandole, salié de su celda con grande sobresalto y pena de que
se hubiesse caido en aquella falta; hall6 queriendo averiguar de raiz lo que era que la
comunidad dormia por descuido del companfiero, y otra comunidad de Angeles, estaba
haciendo el oficio y diciendo maitines en el coro*°.

Téllez asevera en sus escritos la presencia de la Virgen en el coro para los maitines:

advirtiendo, pues, algunos de éstos la falta, acudieron unos a las campanas y al coro otros,
plaza de armas de la milicia religiossa, y hallaron las sillas ocupadas no menos que de
celestiales paranimphos y en la de el prelado, presidiendo, nuestra sacratissima Sefiora,
que haciendo serial, como lo acotumbram nuestros superiores, comenzoé uno de aquellos
angélicos ministros, al parecer mas venerable, el Domine, labia mea aperies y prosiguieron
los demas con tan suave melodia, que con verdad no encarecida podremos afirmar
cantaron como unos angeles de el cielo*'.

37 Sebastian de la Concepcion, Copias de las memoriales presentadas a la Congregacion de Ritos sobre la

Santidad, oficio y vida de San Pedro Nolasco, de los sumarios, interrogatorios y otros documentos de su ca-
nonizacioén, Biblioteca de la Universidad de Sevilla (en adelante BUS) ms. A 331/142; se trata de un manus-
crito publicado por José Maria Delgado Valera, “Sobre la canonizacion de San Pedro Nolasco”, Estudios
n.° 35-36 (1956): 265-295. El capitulo VIII contiene estampas grabadas sobre la vida del santo realizados
por Jusepe Martinez segun afirma Vifaza, Adiciones al diccionario, l1l, 25. Una de ellas, hoy desaparecida,
representaba el milagro en el coro, que sirvio de modelo para algunas representaciones pictoricas segun
Maria E. Manrique Ara, La Historia di San Pietro Nolasco del pintor Jusepe Martinez (Roma, 1622-1627) Co-
leccion Analecta Mercedaria XV (Roma: Societas Fratrum Editorum Instituti Historici Ordinis de Mercede,
1996): 73-155; Maria E. Manrique Ara, Jusepe Martinez, un pintor zaragozano en la Roma del Seicento (Za-
ragoza: Institucion Fernando el Catdlico, 2000), 123; José Fernandez Lopez, Programas iconograficos de
la pintura barroca sevillana del siglo XVII (Sevilla: editorial de la Universidad, 2002), 265-266; Maria Teresa
Ruiz Barrera, Descubriendo Andalucia. El arte mercedario en Sevilla (Roma: Editiones Fratrum Editorium
Ordinis de Mercede, 2008), 130-131.

Manrique, Jusepe Martinez, 115-116; Vicent F. Zuriaga Senent, “El decreto De Imaginibus y la construccion
de la imagen devocional del fundador de la orden de la Merced, San Pedro Nolasco. El itinerario de una
canonizacion 1565-1628", en A la luz de Roma. Santos y santidad en el Barroco Iberoamericano, coordina-
do por Fernando Quiles, José J. Garcia, Paolo Broggio, Marcello Fagiolo, vol. 1. (Sevilla: Universidad Pablo
de Olavide y Roma: Tre-Press, 2020): 144.

Rodriguez, Agricultura del alma, f.138r.

Remon, Historia General de la Orden |, f. 51v.

Téllez, Historia General |, 70.
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Por tanto, el lienzo de Moran el Mozo presenta una composicion muy simplificada y desigual
a otras versiones existentes del mismo tema en las que se le concede un mayor protagonismo el
escenario del coro. El autor vuelve a compaginar dos escenas en el mismo cuadro para ilustrar el
milagroso suceso por el cual los religiosos descubren a la aparicion de la Virgen. En angulo del
primer plano, aparecen dos frailes mercedarios sin capa y con sandalias, conversando entre siy
admirados por la prodigiosa aparicion que sucede ante sus ojos y en el fondo, observamos a la
Virgen como comendadora, sedente, portando el libro del oficio y rodeada por un coro de angeles
que lucen corona de flores y visten sus blancos habitos con el escudo mercedario®? (fig. 4).

Figura 4. Santiago Moran Cisneros, El milagro en el coro del convento de Barcelona, 1659. Oleo sobre lienzo,
140 x 110 cms. Claustro bajo del exconvento de Rivas de Jarama, Rivas Vaciamadrid. Fotografia de Susana
Lescure.

3. Dibujos y grabados

El buen dominio del dibujo que ejercia Santiago Moran Cisneros posibilité una colaboracién con
los grabadores del momento. Esta faceta del Mozo fue puntualizada por Cean Bermudez, quien
dio noticias sobre un San Jerénimo, arrodillado y desnudo, cuya estampa se imprimié en su
época, siendo catalogada como obra de Guercino:

acaba de grabarse a buril y por acreditado profesor otro San Gerdnimo arrodillado y
desnudo por un lienzo de Moran, y creyendo que este apellido por poco conocido entre
los artistas no daria a la estampa toda la estimacion que merezca, le pusieron el nombre
de Giiercino®.

42 Angulo, Pintura del siglo XVII, 225; Garcia, Iconografia mercedaria, 43; Cano, Catalogo de Arte, 103; Diaz,
Camino de perfeccion: 343-354.
Cean, Diccionario histérico lll, 192; Angulo y Pérez, Historia de la pintura espariola, 122.
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Igualmente Cean aportd una serie de datos sobre tres estampas impresas con la
representacion de las musas Euterpe, Caliope y Urania: “Dibuxo e invento6 las estampas de las
Musas de Quevedo que estén en la impresion del afio de 1670”44,

Las tres Musas ultimas castellanas: segunda cumbre del Parnaso Espariol es una obra literaria
de Francisco de Quevedo (1580-1645) publicada en Madrid en 1670 por la Imprenta Real, a costa
de Mateo de la Bastida*®. Parece que fue compuesta por el sobrino y heredero del poeta, Pedro
Aldrete Quevedo y Villegas, de ahi la discusion sobre la autoria de algunos versos*®. Por lo que
respecta a la ilustracion del libro, en la primitiva edicion aparecen tres estampas dedicadas a
las musas Euterpe, Caliope y Urania, firmadas por Moran el Mozo de la siguiente manera: “D.
M. Inven. S. Moran delin. Marcos de Orozco exc.”. Las mismas laminas, aunque mas gastadas,
figuran en la edicidon de 1716 mientras que en las posteriores, se hicieron otras ilustraciones de
las musas ejecutadas por autores distintos. A partir de las marcas, admitimos que el trabajo
consistio en un dibujo previo realizado por Moran Cisneros y una ejecucion grabada al cobre
por parte de Marcos de Orozco, un grabador de laminas y presbitero resiente en Madrid a
mediados del siglo XVII*’,

El interés de esta obra radica en la tematica vinculada a la Mitologia Clasica, pues las musas
-consideradas por algunas fuentes como hijas del dios Zeus y la ninfa Mnemosine-, eran las
patrocinadoras de las Artes. Aunque son nueve, Quevedo las engloba en dos obras, siendo la
segunda la que abarca nuestro trabajo y centrandose en Euterpe, inspiradora de la musica,
Caliope, de la retorica 'y de la poesia heroica y Urania, de la astronomia.

La primera estampa lleva por titulo “Dulciloquos Calamos Euterpe Flatibs Usrget I", muestra
a Euterpe sentada en una pefa, coronada de flores y llevando el doble flautin o aulos ya que se
trata de la musa de la musica. Al fondo contemplamos un prado con varios faunos -equivalentes
alos silenos o satiros helénicos-, que son protectores de los rebanos y de los pastores taly como
aparece en la 1amina®®. De entre los silenos, debemos recordar la figura Marsias quien inventd
la flauta de doble tubo y combatié con Apolo, dios de la musica, el cual presidia los concursos
de las musas en el Parnaso. En honor a Euterpe, Quevedo canta poesias amorosas y morales,
canciones, romances y unos sonetos pastoriles (fig. 5).

La segunda estampa titulada “Carmina Calliope Libris Heroica Mandat”, esta protagonizada
por Caliope, musa de la retérica y de la poesia. La contemplamos sentada bajo un laurel, tocada
por una corona de laureles y portando otras tres guirnaldas en su brazo derecho, mientras que
el izquierdo apoya sobre los libros de los poemas épicos y a sus pies reposa una trompeta. Al
fondo se atisba a Pegaso golpeando con uno de sus cascos a la montafia Helicon de la que
brotd la fuente Hipocrene, donde acudian las musas a cantar y a bailar y cuyas aguas favorecian
la inspiracion poética*®. En esta parte, Quevedo se centra en quintillas, silvas, epodos v letrillas
burlescas (fig. 6).

44 Ibid., 192.
45 Francisco de Quevedo, Las tres Musas ultimas castellanas: segunda cumbre del Parnaso Espafnol (Madrid:
Imprenta Real, 1670). Las estampas figuran en las paginas 1, 126, 216.
Isabel Pérez Cuenca, “Las tres musas ultimas castellanas: problemas de atribucion”, en Actas del XlII
Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas (Madrid 6-11 de julio de 1998), coordinado por Flo-
rencio Sevillay Carlos Alvar, vol. 1 (Madrid: Asociacion Internacional de Hispanistas, 2000): 659-669.
Elena Paez Rios, Repertorio de grabados esparioles en la biblioteca nacional T. Il (Madrid: Direccion Ge-
neral de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas, Secretaria General Técnica, 1981-1985), 317; Blanca Garcia
Vega, El grabado del libro espariol, siglos XV, XVI, XVII T. Il (Valladolid: Institucion Cultural Simancas, 1984),
323. Las medidas son: 172 x 130 mm.
:g Pierre2 Grimal, Diccionario de mitologia griega y romana (Barcelona: Paidds, 1989), 193.

Ibid., 271.
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Figura 5. Santiago Moran Cisneros (dibujante) y Marcos de Orozco (grabador), Dulciloquos Calamos Euterpe
Flatibs Usrget |. Calcografia, 172 x 130 mm. Francisco de Quevedo, Las tres Musas ultimas castellanas:
segunda cumbre del Parnaso Espafiol. Madrid: por la Imprenta Real, 1670. Biblioteca Regional de Madrid,
A-2696, Madrid.

Figura 6. Santiago Moran Cisneros (dibujante) y Marcos de Orozco (grabador), Carmina Calliope Libris
Heroica Mandat. Calcografia, 172 x 130 mm. Francisco de Quevedo, Las tres Musas ultimas castellanas:
segunda cumbre del Parnaso Espafiol. Madrid: por la Imprenta Real, 1670. Biblioteca Regional de Madrid,
A-2696, Madrid.
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La ultima estampa se intitula “Uranie Coeli Motus Scrutatur et Astra” y representa a la musa
Urania, inspiradora de la astronomia. Se nos muestra sedente, cornada por estrellas, llevando el
globo terraqueo con un compas para medir las posiciones y una palma. Al lado aparece un jardin
de corte renacentista, sin figuras pero con plantas que marcan la perspectiva y en el horizonte
despunta el sol de entre las montafas, en recuerdo del soneto titulado “Al Nacimiento, mostrando
que la Astrologia mysteriosa admira a la celeste”, pues Quevedo vincula esta musa a las poesias
sagradas y morales (fig. 7).

Al margen de la mitologia, Moran Cisneros ejecuté otros dibujos de tematica sacra para ser
posteriormente grabados e impresos. Hacia 1648, el Mozo realizé un esbozo de unaimagen del
Nifio Jesus venerada en el convento de Santa Barbaray perteneciente a los frailes mercedarios
descalzos de Madrid. La historia de aquella efigie era bien conocida en esos afos, pues la talla
fue rescatada durante una redencion de cautivos llevada a cabo por los padres redentores en
Tetuan®°. La Biblioteca Nacional de Espafia conserva una carta dénde se relata aquel prodigioso
rescate firmada por fray José del Espiritu Santo y que fue enviada a fray Pedro de los Angeles,
Vicario General de la Reforma, en respuesta a otra misiva. Fray Pedro de San Cecilio copi6 el
contenido de la epistola en sus Annales®'. De igual modo, nos ha llegado un relato en verso
escrito en 1649 por Francisco de Alfatenga y Cortes, que toma el contenido de aquella carta
escrita por fraile redentor al general, aunque se atisban ciertas variaciones en el contenido
narrativo®2. Todas estas crénicas reflejan la conmocion que debié causar la liberacion del Nifio
Jesus y por ello, no hubo demora en hacer imagenes de aquella talla tal y como sefala San
Cecilio, aseverando la existencia de “una estampa de papel de las que en Madrid se hizieron del
Santo Nifio Rescatado, para repartir entre sus devotos”®3. Dicha ilustracion debe corresponder
con la dibujada y firmada por Santiago Moran Cisneros, tal y como se aprecia en la propia
lamina: “Santiago Moran P.".

En la representacion podemos contemplar al Nifio Dios en Majestad, bendiciendo con su
mano derecha, mientras que en la izquierda porta los simbolos parlantes de una esclavitud. Se
sitla elevado sobre una peana, vestido con tunica y capa, luciendo el escudo mercedario sobre
el pecho y una cadena pendiendo de su cintura. La mirada es de rostro sereno y la testa luce una
larga cabellera natural, quedando enmarcada por un nimbo de rayos rectos y flamigeros rematado
por el orbe y la cruz. La efigie simula estar en una hornacina orlada por motivos vegetales y
florales semejantes a las rosas, con el escudo de la Orden de la Merced Descalza en la parte
superior y otras decoraciones en forma de roleos en las enjutas. En la parte inferior se puede leer
la siguiente inscripcion: “Verdadero Retrato de la Imagen del nifio IESUS, g{ue) fue rescatado en
berberia por el P(adre). R(edentor). descalzo de N* S® de la m(erce)d. este afio 1648. Colocado en
el con(ven)to. de S(an)ta. Barbara desta villa de mad(rid).” > (fig. 8).

En la actualidad, esta estampa es la Unica imagen conocida de aquella la efigie del Nifio Jesus
Rescatado que hemos podido localizar recientemente y constituye una nueva contribucion a la
escasa trayectoria artistica acreditada hasta la fecha de nuestro autor.

50 | ibro de redencién de cautivos hecha en Tetuan, Fez y Marruecos el afio 1648 por los padres mercedarios

Fray Juan de Fonseca, Fray Mateo de Fremino, Fray José del Espiritu Santo y Fray Domingo de los Santos,
Biblioteca Nacional de Espafa (en adelante, BNE), ms. 3631, ff. 1v-134r.

Sucesos del afio 1648, BNE, ms. 2379, ff. 248r-249v.; Respuesta que embio el padre difinidor, y redentor Fr.
loseph del Espiritu Santo del Orden de Descalcos de nuestra Sefiora de la Merced, Redencion de cautiuos,
BNE, VE/60/43, f. 2; Pedro de San Cecilio, Annales del Orden de Descalzos de Nuestra Sefiora de la Mer-
ced (Barcelona: Dionisio Hidalgo, 1669), 583-585.

Francisco Alfantegay Cortes, Verdadera relacion de los ultrages que hizieron en Tetuan a una imagen de un
Nifo lesus, y de su prodigioso rescate (Madrid: por lulian de Paredes, 1649), [ff. 1-2], BNE, ve/139/35.

53 san Cecilio, Annales, 588.

54 Sucesos del afio 1648, 1. 247r.
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Figura 7. Santiago Moran Cisneros (dibujante) y Marcos de Orozco (grabador), Uranie Coeli Motus Scrutatur et
Astra. Calcografia, 172 x 130 mm. Francisco de Quevedo, Las tres Musas ultimas castellanas: segunda
cumbre del Parnaso Espanol. Madrid: por la Imprenta Real, 1670. Biblioteca Regional de Madrid, A-2696,
Madrid.

Figura 8. Santiago Moran Cisneros (dibujante), Verdadero Retrato del Nifio Jesus Rescatado. Calcografia, 150
x 105 mm. Biblioteca Nacional de Espaia, ms. 2379, Madrid.

4. Conclusiones

El presente estudio ha planteado una hipoétesis de investigacion basada en una actualizacion en
el conocimiento sobre la vida y la obra del artista madrilefio Santiago Moran Cisneros. Se trata
de una figura que en primera instancia fue confundida con su padre y, en las ultimas décadas,
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ha quedado relegada por la historiografia ante el I6gico protagonismo concedido a los grandes
maestros de la pintura espafola que trabajaron en Madrid durante el segundo tercio del siglo
XVII.

Entre las novedades que presenta este trabajo hay que destacar el enfoque que se hace de
la obra plastica de Moran el Mozo, planteado desde una perspectiva iconografica, analizando
las fuentes hagiograficas vy literarias que sirvieron de soporte para sus creaciones artisticas.
Asimismo ha sido posible adscribir una novedosa y documentada aportacion al catalogo de este
pintor y dibujante, concretamente hemos localizado un dibujo preparatorio titulado Verdadero
Retrato del Nifio Jesus Rescatado.

Aunque la obra de Santiago Moran Cisneros ya se ha desvinculado totalmente de la produccién
paterna, hemos conseguido compilar todos los datos tocantes a este autor descubiertos hasta
la fecha, pese a los exiguos datos documentales existentes y la escasa produccion acreditada.
Esperemos que el presente articulo pueda contribuir a profundizar en el conocimiento del artista
madrilefio en ulteriores investigaciones.

5. Conflictos de intereses
Ninguno
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