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RESUMEN

Las nuevas exigencias de la representacion del poder y la expectativa de un viaje del rey Felipe III a
Napoles, llevaron al virrey, conde de Lemos, a emprender en 1600 la construccién de un nuevo pala-
cio. El edificio realizado por Domenico Fontana, el artifice de la nueva Roma de Sixto V, fue el resul-
tado de una alianza entre las posibilidades comunicadoras del lenguaje visual de artistas italianos y las
necesidades politicas de la monarquia hispanica. Los frescos que decoraban algunas de las principales
salas del edificio, constitufan una lectura de la construccién del imperio y una justificacién de su pre-
sencia en Italia.
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An Italian Stage for Spanish Rulers
The Viceroy’s new Palace in Naples (1599-1653)

ABSTRACT

In light of the need to visually represent power and in anticipation of King Philip III’s visit to Naples,
the Viceroy Count de Lemos decided, in 1600, to construct a new palace. The building, designed and
constructed by Domenico Fontana who also created the new Rome of Sixto V, was the result of an
alliance between the communicative possibilities of Italian artistic visual vocabulary and the political
necessities of the Spanish Monarchy. The frescoes, which decorated some of the main halls, depicted
the construction of the Empire and a justification of its presence in Italy.
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“...y si fuese menester que venddis mi casa de Ndpoles para socorrer esta nece-

2]

sidad lo haréis, que yo viviré en el castillo cuando pase alld”".

' Archivo Ducal de Alba c. 13.27
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El V Duque de Alba apenas se inmutd.

Tras haber leido el pliego de instrucciones que le fuera entregado junto con su
nombramiento como virrey de Népoles, don Antonio Alvarez de Toledo estaba en
condiciones de definir con mayor precisién algunos de sus objetivos. Por mucho
que el monarca se empefiara en designarla como “su casa”, la residencia a la que se
referfa era, ante todo, el palacio de los virreyes y, por lo que a él respectaba, no tenia
la menor intencién de venderlo sino que, muy al contrario, estaba decidido a poner
los medios para completar, de una vez por todas, su construccién. Por supuesto, lo
harfa siguiendo su propio entender. Y mds teniendo en cuenta que el viaje del rey
constituia una perspectiva altamente improbable. Cuando ocho afios mds tarde, en
el verano de 1629, abandonaba el reino dejaba, por fin, un edificio listo para ser
habitado. Desde entonces, la memoria de su paso por Nédpoles quedd asociada a un
periodo de esplendor de las letras y las artes. Todavia en la actualidad, las inmedia-
ciones de Port’ Alba, la oquedad que hizo abrir en la vieja muralla medieval, conti-
nda siendo el punto de encuentro de los amantes de los libros.

Sin lugar a dudas, la figura del V duque de Alba era una de las que Nino Corte-
se tenia en mente cuando, en la década de 1920, empezé a estudiar, por encargo de
su maestro, el gran historiador y filésofo Benedetto Croce, la politica cultural de los
virreyes espafoles en Népoles. El resultado de su trabajo quedé reflejado en una
serie de ensayos en los que sus personajes eran agrupados en dos grandes periodos.
Segtin €1, hasta finales del siglo X VI éstos se habian caracterizado por ser, ante todo,
soldados versados en la guerra mientras que, desde comienzos del siglo XVII, el
gobierno del Reame pas6 a estar en manos de mecenas cultos y refinados?.

Desde luego, no todos los napolitanos que vivieron en las primeras décadas del
siglo XVII hubieran estado dispuestos a suscribir esta distincién. Por supuesto, no
lo hubiera hecho el secretario de la ciudad, Giulio Cesare Capaccio que, al escribir
1l Forastiero, un texto en forma de didlogo entre un ciudadano napolitano y un visi-
tante dvido de informacién publicado en 1634, despach¢ la biografia del duque de
Osuna (1616-1619), afirmando de manera bastante injusta que “non mostré di esse-
re altro che soldato™3. Por otra parte, cada vez somos mds conscientes del error que
supone etiquetar a todos los virreyes del siglo XVI como simples guerreros, igno-
rando el fructifero patronazgo cultural que ejercieron la mayoria de ellos*. Sin ir
mads lejos, cualquier balance que aspire a hacer justicia al largo gobierno de don
Pedro de Toledo, entre 1532 y 1553, deberia incluir en su relacién de méritos el
ordenamiento urbanistico de la fachada maritima de la ciudad que comprendia,
entre otras intervenciones, la apertura de una gran avenida que todavia hoy lleva su
nombre, la construccién en un extremo de la misma del palacio proyectado por Fer-

2 CORTESE, N., Cultura e politica a Napoli dal Cinque al Settecento, Ndpoles, 1965, p. 64.

3 Caraccio, G.C., 1l Forastiero, Napoles, 1634, Edicién facsimil a cargo de Luca Torre, 3 vols., Népo-
les, 1989, t. II, p. 354. MARTINEZ DEL BARRIO, J. 1., Mecenazgo y politica cultural de la Casa de Osuna en
Italia (1558-1694), Tesis doctoral inédita, Universidad Complutense de Madrid, 1991, 2 vols.

4 HERNANDO SANCHEZ, C. J., ““Estar en nuestro lugar, representando nuestra propia persona’. El gobier-
no virreinal en Italia y la Corona de Aragén bajo Felipe 117, en Felipe Il y el Mediterrdneo, Sociedad Esta-
tal para la Conmemoracién de los Centenarios de Felipe II y Carlos V, Madrid, 1998. vol. 111, pp. 215-338.
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dinando Manlio o la edificacién de la iglesia de San Giacomo degli Spagnoli que
afios mds tarde acogeria su propio sepulcro coronado por el magnifico grupo escul-
térico de Giovanni da Nola.

Aun asi, la distincioén de Cortese, lejos de ser arbitraria, revela la fuerte impre-
sién que causo, tanto en los coetdneos como entre los historiadores posteriores, los
aires introducidos por los virreyes a partir de los afios del cambio de siglo. El punto
de inflexién vino dado por el nombramiento de don Fernando Ruiz de Castro, VI
conde de Lemos, uno de los exponentes mds genuinos de la nueva hornada de
gobernantes que en 1599 habia accedido a las principales responsabilidades de la
monarquia de la mano del valido real, el duque de Lerma, con cuya hermana, dofia
Catalina de Zdfiga y Sandoval, el conde se habia casado. Tras recibir su nombra-
miento en enero de 1599, Lemos viaj6 a Valencia para participar en los festejos de
la boda del rey con Margarita de Austria y de su hermana, Isabel Clara Eugenia, con
el archiduque Alberto. Después de acompaiiar al monarca a Barcelona para jurar las
constituciones catalanas y reunir las Cortes del Principado, el conde y dofa Catali-
na partieron hacia Népoles en la misma embarcacién que, a través de Génova, lle-
varia a los archiduques a su destino en los Paises Bajos. Parecié como si ambas
parejas aprovecharan el viaje para dar forma a un proyecto comun. Al poco de lle-
gar a Bruselas los archiduques comenzaron a aplicar un plan de accién destinado a
captar el favor de sus nuevos y descontentos subditos a través una intensa actividad
festiva’. Pocas semanas después de su solemne entrada en la ciudad el dia 17 de
julio, los condes anunciaban su intencion de levantar un nuevo palacio. Una deci-
sién sorprendente si se consideraba que el de don Pedro apenas tenia cinco décadas
y habia sido sucesivamente enriquecido por virreyes de gustos refinados como el
cardenal Granvela, el marqués de Mondéjar o los condes de Miranda y Olivares.

Hasta ahora, todos los estudiosos del gran monumento se han conformado con
la justificacion oficial, recogida por el propio Capaccio, segin la cual, éste forma-
ba parte de los preparativos para un posible traslado del rey a Ndpoles “come I’in-
tessa viceregina dicea voler procurare”. Y, claro estd, en caso de que “Idio facese
questa gratia a Napolitani”, el palacio de don Pedro, “magnifico per quel che com-

portavano quei tempi (...) “sarebbe stato troppo angosto per la sua habitatione.

5 Sobre la politica cultural de don Pedro de Toledo, HERNANDO SANCHEZ, C.J., Castilla y Ndpoles en el
siglo XVI. El virrey Pedro de Toledo, Junta de Castilla y Ledn, 1994, pp. 437-543; STRAZZULLO, F., “Il piano
urbanistico di Pietro di Toledo” en Edilicia e urbanistica a Napoli dal ‘500 al ‘700, Népoles, 1995, pp. 3-27.

6 La ascension y consolidacién en el poder del VI conde de Lemos en ENCISO ALONSO-MUNUNER, 1.,
“Filiacion cortesana y muerte en Napoles: La trayectoria politica del VI conde de Lemos”, en Felipe Il y el
Mediterrdneo, Sociedad Estatal para la Conmemoracién de los Centenarios de Felipe I y Carlos V, Madrid,
1998, vol. III, pp. 539-541.

7 WERNER, T., “La corte de Bruselas y la restauracion de la casa de Habsburgo en Flandes, 1598-1631”
en El Arte en la Corte de los Archiduques Alberto de Austria e Isabel Clara Eugenia (1598-1633). Un Reino
Imaginado, Sociedad Estatal para la Conmemoracién de los Centenarios de Felipe II y Carlos V, Madrid,
1999, pp. 46-63.

8 Caraccio, G. C., Il Forastiero, t. 11, p. 342. Con el tiempo esta explicacion pasé llegé a convertirse en un
lugar comuin hasta el extremo de que en los tltimos afios de la centuria, el canénigo Carlo Celano, que en otros
aspectos mostrd tener sus propias opiniones, la repetia de forma casi literal en su famosa guia de la ciudad:
“D. Ferdinando Ruiz de Castro Conte di Lemos, stimando il Palazzo vecchio essere stretto per 1’abitazione
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Pero, ;tenia Felipe III alguna intencién de seguir el ejemplo de Alfonso el Magna-
nimo y convertir Ndpoles en la sede de su corte? Ciertamente, la posibilidad de que
el rey abandonara Madrid, una ciudad demasiado vinculada a la memoria de su
padre, estaba siendo considerada durante esos meses por una junta especial nom-
brada a tal efecto, pero no hay constancia alguna de que la ciudad italiana figurara
entre las opciones consideradas®. Y Capaccio, que podia llegar a ser el mds servil y
adulador de los escritores, no era tan ingenuo como para dar crédito a un anuncio
que carecia de otro fundamento que no fuera la vanagloria del clan de los Sandoval
estruendosamente representado en Népoles por la figura dominadora de doiia Cata-
lina. De ahi que sus palabras, lejos de resultar engafiosas, proporcionaran la clave
para entender el sentido de un edificio destinado en realidad a conseguir que “gli
stessi vicere habitassero con maggior decoro di quello con che all’hora haveano
habitato”!9,

Definitivamente, Capaccio mds que nadie sabia que el objetivo de este edificio
no era otro que satisfacer las nuevas exigencias del decoro impuestas en el circulo
de Lerma que, por esas mismas fechas, adquiria en Valladolid el conjunto de edifi-
cios que posteriormente ocuparia la familia real, adaptaba para uso del rey su enor-
me palacio de la Huerta de la Ribera a orillas del Pisuerga y encargaba a Francisco
Gémez de Mora los planos para la remodelacién de su propio palacio ducal'l. La
comparacion, atribuida al propio conde de Lemos, entre la decision de Felipe III de
inaugurar su reinado con la construccién de un nuevo palacio real en Népoles y la
de su padre de comenzar el suyo con la edificacion del Escorial, apenas podia ocul-
tar la intencién propagandistica del proyecto. Indudablemente, el edificio estaba
destinado a ser un icono del dominio espaiiol en Italia, algo que, el palacio disefia-
do por Manlio, “magnifico per quel che comportavano quei tempi”, jamas podria
constituir!?,

Ello explicaria el entusiasmo que desperto la iniciativa. A los pocos meses de con-
cebida la idea, el ingeniero mayor del reino recibia la indicacién de “che detta fab-
brica si mettese subito in esecuzione!3. Domenico Fontana entendié desde el primer
momento que el edificio debia insertarse en la légica del programa urbanistico

di un Re, disegno fabricare un altro nuovo a lato del vecchio”, CELANO, C., Notizie del bello dell’antico e
del curioso della citta di Napoli (ed. de G.B. Chiarini), Néapoles, 1859 (reedicion, Népoles, 2000), vol. IV,
gionata quinta, pp. 595-596.

9 FEros, A., Kingship and favoritism in the Spain of Philip IIl, 1598-1621, Cambridge University
Press, 2000, p. 87.

10 Ccapaccio, G. C., 1l Forastiero, t. 11, p. 342

1" Con su magnifica fachada digna del nuevo estatus de su propietario, el edificio puede ser considera-
do como una de las iniciativas arquitectonicas mds importantes del siglo XVII. CERVERA VERA, L., El con-
junto palacial de la villa de Lerma, Valencia, 1967. Agradezco a Patrick Williams sus observaciones sobre
el conjunto de Lerma que me han ayudado a contextualizar la funcién politica de la arquitectura en los pri-
meros afios del gobierno del valido.

12 Capaccio, G. C., Il Forastiero, t. TII, p. 570, a pesar de que el palacio de Manlio habia ya experi-
mentado diversas modificaciones durante los gobiernos del cardenal Granvela, el marqués de Mondéjar, que
erigi6 la capilla, o el conde de Miranda, que comenzd la apertura de la gran plaza situada ante el edificio ter-
minada por el conde de Olivares, que en lo sucesivo serviria para celebrar espectdculos de corte.

13 Capaccio, G. C., Il Forastiero, t. 11, p. 342.
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emprendido por Pedro de Toledo, encaminado a romper las murallas medievales y
desplazar el eje de la ciudad hacia la gran avenida bautizada con el nombre del
virrey. Desde esta perspectiva se entiende mejor el emplazamiento elegido para su
ubicacién: una explanada elevada sobre el mar situada en un extremo del area
recientemente urbanizada, con el arsenal y el puerto a los pies y el Vesuvio y las
islas en el horizonte. La construccion, adosada al palacio de Manlio, ocuparia parte
de la zona ajardinada que lo separaba de Castel Nuovo, la vieja fortaleza angevina
(ver figura 1). Esta era una decisién que no solamente se interesaba por los aspec-
tos estéticos sino que constituia toda una apuesta de orden politico que aspiraba a
extraer el centro simbdlico del poder del viejo barrio medieval, de estrechas y som-
brias callejuelas, donde se alojaban los principales palacios nobiliarios, las sedes de
los tribunales de justicia y los organismos del gobierno municipal, simbolos de la
identidad politica local y contrapeso de la autoridad virreinal. A fin de cuentas, tras
los afios dedicados a la reordenacién viaria de la Roma de Sixto V, pocos arquitec-
tos eran tan conscientes como €l de la estrecha relacidn entre urbanismo y poder.

UN ESCENARIO ITALIANO

Gracias a los informes enviados a Madrid conocemos las lineas generales de un
proyecto que el arquitecto atribuyé con prudencia cortesana, no en vano sabia lo que
era trabajar para un mecenas cascarrabias, al “maraviglioso ingegno e giuditio di
detta Eccellentissima Signora Caterina”!4. Sin duda, éste tenia todos los visos de un
proyecto familiar: en 1607, a la muerte de Fontana, la direccién de la obra fue
encomendada a su hijo Giulio Cesare; tres afios mas tarde, en 1610, era designado
como virrey de Népoles el VII conde de Lemos, don Pedro Ferndndez de Castro
que, plenamente decidido a culminar la obra de sus padres, imprimi6 a los trabajos
el vigor de los primeros afios. Apenas unos meses después, el equipo de pintores,
formado por Belisario Corenzio, Giovanni Balducci y Batistello Caracciolo, comen-
zaba a trabajar en la decoracion de algunas de las estancias de la planta noble y en
1612 se izaban las banderolas para indicar la cobertura del piso superior. En lo suce-
sivo, los navegantes que se aproximaran al puerto de Napoles podrian distinguir cla-
ramente desde lontananza la enorme masa encarnada que ahora se sumaba a la for-
taleza angevina y Castel Sant’Elmo para testimoniar el poderio de los virreyes jQué
insignificante apareceria a su lado el edificio construido por Manlio, con su modes-
to aspecto de villa suburbana, que tanto habia enorgullecido a don Pedro de Toledo!

Aln asi, la mudanza definitiva de los virreyes no se produciria hasta 1631, pocos
meses antes de la marcha de su sucesor, el duque de Alcald y tres décadas después
del inicio de las obras. Si hemos de hacer caso al memorial dirigido en 1623 al duque
de Alba por unos maestros de obras muy enfadados por el incumplimiento del pacto
acordado en 1600, segun el cual los trabajos iban a desarrollarse sin interrupcion,

14 Fontana, D., “Dichiarazione del Nuovo Regio Palagio cominciato nella piazza di S. Luigi”, en Libro
Secondo in cui si raggiona di alcune fabbriche fate in Roma e a Napoli, Napoles, 1604, fol. 29-30.
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éste habia sido un edificio levantado a trompicones en funcién del dinero y entu-
siasmo disponibles en cada momento!®. Claro que por entonces todavia faltaba
completar el ala oriental destinada a albergar la gran capilla proyectada por Fran-
cesco Antonio Picchiatti, cuyas obras iban a concentrar, en medio de grandes penu-
rias econdmicas, los mayores esfuerzos durante el virreinato del duque de Medina
de las Torres (1636-1644) y, sobre todo, del almirante de Castilla (1644-1646)16. Al
desdichado duque de Arcos le corresponderia el honor de presidir la ceremonia de
su consagracion!’. Pocas semanas después las masas populares dirigidas por Masa-
niello se levantaban contra la agobiante presion fiscal y el palacio real se convertia
en simbolo de la tirania espafola en el reino.

La consideracién de la revuelta de Masaniello en el marco de los levantamientos
que azotaron la monarquia hispdnica en la década de 1640, ha postergado hasta
ahora su dimensién anticortesana de modo que apenas sabemos nada sobre la rela-
cién entre la percepcion social del gran palacio y el estallido de las iras populares
contra el dominio espafiol. Y sin embargo, el hecho de que los sublevados concen-
traran la batalla en el lenguaje simbdlico y los gestos rituales, nos proporciona una
pista que todavia tiene que ser explorada con detenimiento.

En todo caso, parece claro que una vez sofocada la revuelta en la primavera de
1648, los virreyes empezaron a considerar de forma mucho mds consciente la ren-
tabilidad politica de su patronazgo cultural!8. El programa de restauracién de la
autoridad espafiola que don Iiigo Vélez de Guevara, VIII conde de Oiiate, traia en
mente al tomar posesion del gobierno en 1648, contemplaba la utilizacion del pala-
cio como uno de sus ejes centrales. No en vano, el nuevo virrey llegaba a Népoles
procedente de la embajada de Roma donde habia invertido una parte considerable
de su inmensa fortuna en la adquisicién de un edificio destinado tanto a alojar la
representacion espafiola ante la Santa Sede como a impresionar a la corte romana y
rivalizar con sus adversarios franceses'®. Por primera vez se estudi6 la demolicién
del palazzo vecchio para ganar un espacio que permitiera levantar la segunda facha-
da que encararia directamente la ciudad medieval. Finalmente el proyecto fue des-
estimado pero el ingeniero mayor Cosimo Fanzago trabaj6 con denuedo en la remo-
delacién de diversos espacios interiores. La gran Sala Reale fue acondicionada para
mayor esplendor de fiestas, ceremonias y audiencias publicas. Su béveda, tachona-
da con las armas reales y las insignias de la casa de Guevara, fue concebida para

15 Segiin los maestros de obras, los avances més importantes se habfan producido durante los gobiernos
del VI conde de Lemos, su hijo don Francisco de Castro y el primer afo del virreinato del conde de Bena-
vente tras el cual la falta de dinero obligé a frenarlas en seco; ver “Memoriale spedito dai capimastri”, en
STRAZZULLO, F., Architetti e ingegneri napoletani, pp. 146-147.

16 En 1644 poco después de tomar posesién del cargo, el almirante de Castilla ordené a Onofrio Anto-
nio Gisolfo terminar la capilla con la colaboracién de Bartolomeo Picchiatti; ver, POrzI0, A., Arte sacra di
Palazzo. La Cappella Reale di Napoli e i suoi arredi: un patrimonio di arti decorative, Ndpoles, 1989.

17 Porzio, A., “Arte e Storia in Palazzo Reale” en AA.VV., Il Palazzo Reale di Napoli, Népoles, 1995.
p. 51.

18 CARRIO-INVERNIZZI, D., “The Royal Palace of Naples: Displaying the Spanish Empire?”, paper pre-
sentado en la Universidad de Harvard el 28 de Abril de 2003 (inédito).

19 ANSELMI, A, Il Palazzo dell’Ambasciata di Spagna presso la Santa Sede, Roma, 2001.
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disipar las dudas sobre la ubicacién del poder que tan insidiosamente habian asal-
tado a algunos notables del reino durante las recientes alteraciones. Pero esto no era
todo. La voluntad decidida de promover una imagen sobrecogedora de la autoridad
virreinal qued¢ reflejada en la gran escalera de honor destinada a comunicar el cor-
tile con la planta noble del edificio?”.

Por si todo esto fuera poco, la osadia de Ofiate todavia tenia que acometer el pro-
yecto con mayor intencionalidad politica. En el extremo de la planta noble opuesto
a la Sala Reale, (ver figura 3) hizo edificar el mayor volumen del palacio, mayor
incluso a la capilla que lo flanqueaba, para cobijar el gran salén donde pensaba
representar los mds impresionantes especticulos teatrales para deleite e instruccién
de los poderosos del reino. Su inauguracion tuvo lugar en diciembre de 1652 con la
escenificacion de una 6pera de intenso contenido simbdélico, La Veremonda, para
festejar la recuperacién de Barcelona por parte del rey Felipe IV2!. Tal como expli-
caban los avisos redactados por el corresponsal de Mddena, estaba previsto que
justo después de esta primera funcién, Massimo Stanzione, uno de los pintores mds
apreciados por las comunidades religiosas locales pero que apenas habia recibido
atencién por parte de los gobernantes espafioles, comenzara a retratar en sus pare-
des ““ai 43 Vice Re che son stati fin hora di questo Regno” desde los tiempos del
Gran Capitdan?2. Por supuesto, Ofiate se reservaba un lugar especial haciéndose
representar por partida doble, como virrey y como soldado victorioso que, de mane-
ra semejante a su ilustre predecesor, habia expulsado a los franceses de la peninsu-
la italiana?3. Esta era una decisién que, con una desfachatez que no podia pasar
inadvertida para la corona, convertia a los virreyes en los verdaderos protagonistas
del palacio.

Cuando ochenta afios mds tarde, en 1734, Carlos III ocup6 el palacio real hacien-
do por primera vez honor a su nombre, sus muros constituian tan sélo un pélido
reflejo del proyecto de Fontana. Por supuesto, ello se debia en gran medida a la des-
proporcién entre las ambiciones iniciales y los recursos para financiarlas. Sin ir mas

20 La escalera de honor ha sido, junto con la fachada, el elemento arquitecténico del palacio que ha des-
pertado mayor interés. Una relacién de los principales textos en FIADINO, F.A., “Cosimo Fanzago ingegnere
maggiore del regno di Napoli e la sua attivita nel Palazzo Reale (1649-1653)”, en Opus. Quaderno di Sto-
ria Architettura Restauro, 6 (1999), p. 364 y HERNANDO SANCHEZ, C. J., “Teatro del honor y ceremonial de
la ausencia. La corte virreinal de Népoles en el siglo XVII”, en Alcald Zamora, J. y Belenguer E. (coords),
Calderon de la Barca y la Espariia del Barroco, Vol. 1, Centro de Estudios Constitucionales, Madrid, 2001,
nota 275. La relacién entre la escala napolitana y la de Versalles en BLUNT, A., Neapolitan Baroque& Roco-
co Architecture, Londres, 1975, p. 97-97. y la inspiracion en la escalas imperiales espafiolas en MARIAS, F.,
“Bartolomeo y Francesco Picchiatti, dos arquitectos al servicio de los virreyes de Népoles: las Agustinas de
Salamanca y las escaleras del palacio real”, Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, UAM,
vol. IX-X, 1997-1998, pp. 177-195.

21 Una obra en la que los rebeldes catalanes eran comparados a los infieles turcos, BiaNconr, L. E. WAL-
KER, TH., “Dalla “Finta Pazza” alla “Veremonda”: storie di Febiarmonici”, Rivista Italiane di Musicologia,
X (1975), 379-454. p. 390.

22 BIANCONI, L. y WALKER, TH., “Dalla “Finta Pazza”, p. 382, nota 14.

2 la descripcién de la sala en FUIDORO, 1., (VINCENZO D’ONOFRIO), Succesi del governo del conte d’O-
fiatte MDCXLVIII-MDCLIII, edicién a cura di Alfredo Parente, Napoli, 1932, p. 164 y SCHUTZE, S. y
WILLETTE, T., Massimo Stanzione: opera completa, Scheda D 18, “Ritratti dei vicere di Napoli”, Napoles,
1992, pp. 263-264.
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lejos, solamente se habian construido dos de los tres patios previstos mientras que la
fachada principal, si bien mantenia las lineas del disefio original, habia visto como
sus dimensiones se reducian sensiblemente. Aun asi, no cabe duda de que, sustan-
cialmente, el edificio habia servido con fidelidad a los fines que se le habian enco-
mendado. Gracias a un elevado nimero de grabados, profusamente distribuidos, el
mundo entero sabia que el esplendor de la corte virreinal de Nédpoles nada tenia que
envidiar al de otros principes italianos y europeos. El hecho de que muchos ofrecie-
ran una imagen del palacio altamente idealizada (casi de forma indefectible el palaz-
zo vecchio era soslayado para dar més realce al nuevo) revela hasta qué extremo el
reflejo de la realidad constitufa para ellos tan s6lo un objetivo secundario®*.

Pero, ;cudl era la imagen de la corte napolitana que los gobernantes espafoles
aspiraban a transmitir? Serfa facil incurrir en el error de considerar que su principal
objetivo consistia en emular las pricticas dominantes en la corte del monarca sino
fuera por la abundancia de apelaciones a un sistema de gobierno directo y populis-
ta, caracteristico de una tradicién encarnada en Ndpoles por las dinastias angevina
y aragonesa, que desconfiaba de la mediacion ministerial, los métodos burocraticos
del sistema sinodal y la distante etiqueta borgofiona adoptada por los monarcas de
la casa de Austria en los afios centrales del siglo XVI?.

Domenico Fontana habia traducido esta forma de entender la tarea de gobierno
en un proyecto arquitecténico de espacios abiertos destinado tanto a alojar a los
virreyes como a “‘dar contento ai Napoletani, che frequentavano ogni giorno quel
loco?®. El resultado final fue un edificio muy alejado de los ambientes claustrof6-
bicos y laberinticos que gustaban de habitar los monarcas hispdnicos, bien se trata-
ra del Alcézar, el Escorial o las nuevas residencias que por esos mismos afios el
duque de Lerma estaba acondicionando para el joven monarca, tanto en Madrid
como en Valladolid?’. Asf, el cortile d’honore del palacio napolitano estaba conce-

24 FIapINo, F. A., “La facciata del palazzo reale di Napoli nell’incisione originale di Domenico Fonta-
na”, Palladio, 16, (1995), pp. 127-130. Seguramente el autor que mds contribuy6 a fijar una imagen del edi-
ficio y su entorno con fines propagandisticos que inspiré muchas representaciones posteriores fue ALEJAN-
DRO BARATTA, Fidelissimae Urbis Neapolitanae cum omnibus viis accurata et nova delineatio aedita in
lucem ab Alexandro Baratta MDCXXVIIII, edicién de C. De Seta, Napoles, 1991.

25 HERNANDO SANCHEZ, C. J., “Virrey, Corte y Monarquia. Itinerarios de poder en Népoles bajo Felipe
II” en Ribot, L. y Belenguer, E., (coords.) Las sociedades ibéricas y el mar a finales del siglo XVI, t. 111, El
drea del Mediterrdneo, Madrid, 1998, p. 372-373.

26 capacclo, G. C., Il Forastiero, t. 11, p. 377.

27 Sabina de Cavi ha puesto de relieve la estrecha relacién entre la arquitectura del nuevo palacio y las
practicas ceremoniales de los virreyes en “Senza Causa et fuor di Tempo: Domenico Fontana e il Palazzo
Vicereale Vecchio di Napoli”, Napoli Nobilisima, Quinta Serie, Vol. 1V, fasc. 1-6 (2003), pp. 196-195, un
texto que, como la misma autora sefala, proviene de su comunicacién al congreso Napoli e tutto il mondo:
Arte Napoletana e Cultura Europea dall Umanesimo all Tlluminismo, Roma 2003, con un titulo significati-
vo, “Palazzo Reale in Naples (1600-1606): a ‘Spanish’ building type?”” Fernando Marias ha aludido a la
estrecha relacion entre la escala de Picchiatti y las escaleras imperiales espafiolas, singularmente la del Alca-
zar de Toledo, en “Bartolomeo y Francesco Picchiatti, dos arquitectos al servicio de los virreyes de Napo-
les”, pp. 177-195. Pero no hay que perder de vista que esta escalera es un elemento ajeno al proyecto de Fon-
tana que, como de Cavi ha sefalado, habia proyectado unos accesos a la planta noble claramente “romanos”.
De hecho, cuando Torcuato Tasso quiso parangonar las cortes de los virreyes de Nédpoles y Sicilia o los
gobernadores de Mildn, su referencia fue la de los duques de Savoya, Ferrara y Mantua, no la de los monar-
cas hispdnicos; cit. por HERNANDO SANCHEZ, C. J., “Virrey, Corte y Monarquia”, p. 373.
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bido como una verdadera plaza comunal, “per commodita dal numeroso popolo que
va a negoziare con il Principe” que, gracias a sus numerosos vanos, bien podia ser
visto como una prolongacién del gran espacio publico formado por el Largo di
Palazzo®® (ver figura 2). El cierre de los soportales de acceso que otorgaria a la
fachada la opacidad que hoy presenta, no llegaria hasta las reformas realizadas por
Luigi Vanvitelli, por encargo de Carlos III, en 1753. La argumentacién aducida
entonces se basé en la necesidad de apuntalar los fundamentos de una construccién
que de tan aérea amenazaba desplomarse?’. Pero el resultado no fue otro que el
establecimiento de una rigida frontera entre la ciudad y el palacio que desvirtuaba
por completo el carédcter dialégico del proyecto original.

UN IMPERIO IMAGINADO

Si el bullicio en el cortile puede ser interpretado como muestra de un estilo de vida
mundano y desenfadado, bastaria ascender a la planta noble para confirmar esta
impresion. Mucho antes de ser utilizado como residencia de los virreyes, este palacio
estaba cumpliendo la misién, no menos importante, de ofrecer un marco adecuado
para su publica exposicion y regocijo. Esto era asi al menos desde que en 1617 se
inaugurara el Salone Reale, “dipinto con bellisime figure” y destinado a acoger “le
comedie, mascherate e banchetti”3?. Algunos de estos festejos, como la naumaquia
organizada en febrero de 1618 o la maschera en honor de la virreina Anna Carafa,
celebrada en 1639, fueron posteriormente recogidos en pormenorizadas descripcio-
nes que, en conjunto, constituyen una de las mejores guias para reconstruir la vida en
palacio e identificar el uso de las principales estancias3!. Aunque, indudablemente,

28 FONTANA, D., “Dichiarazione del Nuovo Regio Palagio, ff. 29-30.

29 PorzIO, A., “Arte e Storia in Palazzo Reale”, p- 72. Vanvitelli motivé la urgencia de su intervencién
basandose en que el edificio “si trovava fondato sopra terreno molle, onde converra rifondarlo tutto (...)
essendovi un peso enorme del palazzo” cit. por D1 RESTA, 1., “Sull’architettura di D. Fontana a Napoli”, p.
680. Siguiendo en parte el argumento de Vanvitelli, M. Ch. Barbato insisti6 en el grave error de Fontana al
calcular la relacién entre los pilares de la entrada y la mole que sustentaban ya que al emplear el piperno
napolitano no previé que éste era mucho menos sélido que el fravertino romano, ver BARBATO, M. CH.,
“Domenico Fontana e Il Palazzo Vicereale di Napoli”, en Anna Andreucci (ed.), La lettura a scala architet-
tonica del territorio, Napoles, pp. 1994, p. 93. Aunque esta interpretacion procede en gran medida de Chia-
rini en sus aggiunzioni al libro de Celano: “gli archi eran vuoti al tempo del Fontana, il quale avvezzo ad
usare nelle sue fabbriche il romano travertino, non misurd forse la minore solidita del nostro piperno”, ver
CELANO, C., Notizie del bello dell’antico e del curioso della citta di Napoli, p. 1574. Aun con todo, estos
argumentos resultan poco creibles. Es posible que el punto fuerte de Fontana no fuera la originalidad en el
hallazgo de soluciones constructivas pero, desde luego, habia dado pruebas sobradas de que sabia como
levantar edificios resistentes al paso del tiempo. Ver también D1 RESTA, 1., “Sull’architettura di D. Fontana a
Napoli”, Quaderni dell’ Istituto de Storia dell’ Architettura, 11, 1992, p. 680.

30 BuLiFoN, A., Giornali di Napoli dal MDXLVIII al MDCCVI, Edicion a cargo de N. Cortese, Societa
Napoletana di Storia Patria, Ndpoles, 1932, p. 107. Sobre la coincidencia de esta sala con el actual featrino
di corte, ver, CIAPPARELLI, P. L., “I luoghi del teatro a Napoli nel seicento. Le sale “private”,” en D’ ALES-
SANDRO, D. A., Z1No, A. (ed.), La Musica a Napoli durante il ‘600. Roma, 1987, pp. 384-387.

31 La naumaquia de 1618 descrita en ZazzErA, F., Giornali del governo dell’eccellentissimo sig. Duca
d’Ossuna vicere del Regno di Napoli, 1616-1620, (edicién de F. Palermo) en “Archivio Storico Italiano”, IX
(1846), p. 531 y la maschera en honor de la virreina en CIAPPARELLI, P.L., “I luoghi del teatro a Napoli”, p. 387.
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estos no eran especticulos dirigidos al comtn de los napolitanos, el acceso fue en
la practica mucho mds abierto de lo que en principio cabria suponer; o, al menos,
eso fue asi desde que el conde de Ofiate introdujera un sistema de venta de entradas
que permitié disfrutar de ellos a un publico que superaba con mucho el circulo
estricto de nobles y cortesanos32.

Pero la imagen de una corte festejante no solamente se transmitia a través del
intenso calendario de celebraciones sino también en la propia decoracién de las
estancias principales. A diferencia de los palacios espafioles donde los cuadros, col-
gados sobre severas paredes blancas, se erigian en protagonistas absolutos de la
decoracion, aqui el papel estelar habia quedado reservado a los frescos, sobre todo
después de que las esculturas cldsicas traidas por el conde de Benavente desde las
vecinas excavaciones de Cuma desaparecieran de forma misteriosa’3. Claro est4
que, en un palacio como éste, victima de las exigencias de intereses politicos cam-
biantes, dichos frescos estuvieron sometidos a una presidon que no siempre estuvie-
ron en condiciones de resistir**. El afdn obsesivo de autoglorificacién que en el
siglo X VIII llevaria a los Borbones a imponer sus estridentes alegorias, nos ha deja-
do tan sélo tres muestras del especticulo creado en las bévedas del palacio por algu-
nos de los mds destacados pintores napolitanos de la primera mitad del siglo XVII.
Se trata de las salas dedicadas al Gran Capitdn y Alfonso el Magndnimo mas la gale-
ria conocida con el tiempo como de los embajadores.

A pesar de que la cronologia de estas decoraciones, o incluso la identidad de
algunos de sus autores, contintia siendo uno de los secretos mejor guardados, y por
ello mas intrigantes, del palacio, todo indica que la primera que qued¢ lista fue la
consagrada al Gran Capitén, pintada por Battistello Caracciolo, uno de los artistas
napolitanos més receptivos al naturalismo de Caravaggio, bajo la mirada erudita y
sutil de don Pedro Fernandez de Castro. El conjunto estd formado por cinco esce-
nas que narran la conquista del reino por don Gonzalo Fernandez de Cérdoba, desde
la ocupacién de Calabria en julio de 1501 hasta su entrada triunfal en Nédpoles en
mayo de 1503, mas ocho espacios triangulares decorados con emblemas y escudos.
Por supuesto, estos tltimos de la familia Lemos. Afios después, el duque de Alba
encomendaba a Belisario Corenzio la decoracién de la sala situada en el centro del
largo corredor que surcaba la fachada principal, dedicada a la figura del Alfonso el
Magnanimo. Nuevamente se trata de cinco escenas, ordenadas espacialmente de

32 BIANCONI, L. y WALKER, TH., “Dalla “Finta Pazza” alla “Veremonda”, p. 391.

33 La desaparicién de las esculturas la narra el propio Giulio Cesare Capaccio que sutilmente desliza
sus sospechas sobre el duque de Alba, Il Forastiero, t. 11, t. 1. 351-352.

34 Por supuesto, ello no significa que los cuadros estuvieran ausentes de las paredes del palacio. Pero, a
diferencia de los frescos, estos formaban parte de la decoracion cambiante con la llegada y partida de cada
virrey que “pongon all’ordine la casa con gli adobbamenti que portano da Spagna volendo tutti comparire da
Signori quali sono” Capaccio, G. C., Il Forastiero, t. 11, p. 284. En todo caso, Capaccio no dud6 nunca de que
los cuadros y otros “adobbamenti”” que los virreyes ponian y quitaban, jamds llegaron a ser tan impresionantes
como los frescos; asi, cuando quiso expresar su admiracion por el palacio no dudé en concentrar sus elogios
en “tante eccellenti pitture che si veggono di Belisario, Giovan Battista Caracciolo & altri homini illustri”, es
decir, s6lo menciond a los fresquistas, no a los pintores de caballete; I/ Forastiero, vol. III, Gionata IX, p. 571.

35 Porzio, A. y CAUSA, S., Battistello pittore di storia. Restauro di un affresco, Napoles, 1992. Porzio, A.,
“Arte e Storia in Palazzo Reale”, p. 50
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forma similar a las anteriores, pero concebidas desde una perspectiva bien diferente.
Aqui el largo enfrentamiento armado que habia precedido la entrada triunfal del rey
en la ciudad, era soslayado en favor de una vision que lo presentaba, ya no como un
guerrero, sino como el refinado amante de las artes ante el cual se inclinaba Italia
entera con el Papa a la cabeza. Ambas decoraciones pueden ser leidas como sendos
homenajes a dos de las figuras fundantes y legitimadoras de la presencia hispdnica
en Italia. Pero, casi con toda seguridad, la intencién de sus comitentes iba mds alld
del simple panegirico. Nos encontramos ante la encarnacién visual de las dos dimen-
siones que debian configurar la imagen del buen gobernante que, equivocadamente,
Cortese habia considerado incompatibles: el soldado y el mecenas de las artes.

Este equilibrio se decantaba en favor de la dimension bélica en el mas extenso de
los programas pictéricos ejecutado por el propio Corenzio, con la ayuda de algunos
miembros de su taller como los hermanos Onofrio y Andrea de Lione, en la galeria de
los embajadores, emplazada en el extremo oriental de la fachada. Este era un espacio
concebido segtin el modelo de las galerias largas, conocidas también en ocasiones
como galerias de batallas, un elemento imprescindible en la arquitectura dulica desde
mediados del siglo XVI, que habia producido ejemplos tan admirados como la gale-
ria de Ulises de Fontainebleau, la Sala de las Batallas del Escorial o la Galeria degli
Antichi construida por Vespasiano Gonzaga en Sabbioneta®. La parte ms extensa del
programa pictérico de la galeria, bautizada de forma sorprendente como Las Glorias
de la Casa de Espaiia, constaba en realidad de once escenas, iniciadas posiblemente
durante los anos del VII conde de Lemos, protagonizadas casi en su totalidad por el
rey Fernando el Catdlico. En conjunto, propone un recorrido por las principales ges-
tas militares del monarca incluyendo la victoria sobre el rey Alfonso V de Portugal
durante la guerra civil castellana, la conquista del nuevo mundo, la toma de Granada,
la expulsion de los judios, el aplastamiento de la primera revuelta morisca en las Alpu-
jarras o una improbable entrada triunfal del rey en Barcelona en 1492.

Durante los afios del conde de Ofiate la sala fue enriquecida con cuatro nuevos
frescos, tres de los cuales formaban una unidad en honor de la reina Mariana de
Austria narrando su viaje entre Viena y Madrid, su matrimonio con Felipe IV y su
entrada solemne en la capital de la monarquia. El viaje, que transcurrié en buena
parte por tierras italianas y duré un afio entero, entre los meses de noviembre de
1648 y 1649, habia sido concebido como una demostracion del poderio espafiol ante
los principes locales en la dificil coyuntura de las guerras en Catalufia y Portugal y,
tal como cabia esperar, estuvo acompafiado de un sinfin de problemas de caracter
ceremonial que, finalmente, condujeron a la destitucién y destierro de su principal
responsable, el duque de N4jera y Maqueda3”.

36 BEGUIN, S. (et al.), La Galerie d’Ulysse a Fontainebleau, Paris 1985; BROWN, J., La Sala de las Bata-
llas de El Escorial: la obra de arte como artefacto cultural, Salamanca, 1998; TELLINI, CH., Sabbioneta,
Milano, 1991.

37 La utilizacién propagandistica de este viaje quedo reflejada en el elevado nimero de descripciones que
de €l se hicieron. Ver, Memorias de Matias de Novoa, Coleccion de documentos inéditos para la Historia de
Espafia [CODOIN], t. LXIX (1878), tomo IV, pp. 641-671; MASCARENAS, JERONIMO, Viaje de la Serenissima
Reyna Doria Mariana de Austria, 1650; ANTONIO DE LEON Y XARAVA, Real Viaje de la Reyna Nuestra Seiiora
Doiia Mariana de Austria desde la Corte y Ciudad Imperial de Viena hasta estos sus reynos de Espaiia,
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Precisamente, por tratarse de una pintura programatica al servicio de la transmi-
sién de unos ideales, los frescos del palacio napolitano resultaban tan elocuentes por
sus afirmaciones como por sus silencios. Y el insultante contraste entre la presencia
dominadora de figuras como Alfonso el Magnianimo, Fernando el Catélico o el
Gran Capitdn y la ausencia, practicamente absoluta, de los monarcas de la dinastia
reinante resultaba clamorosa. Felipe IV no tenia muchos motivos de vanagloria por
su envarado retrato en la escena de los esponsales en el ciclo dedicado en realidad
a su segunda esposa. Si es cierto, tal como atestiguan algunos de los textos estudia-
dos por Rosario Villari, que los sublevados de 1647 salvaron de las llamas algunas
de sus imdgenes ante las cuales inclinaron sus estandartes en sefial de acatamiento,
parece poco probable que éstas procedieran del saqueo del palacio®®. Definitiva-
mente, cuando poco después el conde de Ofiate decidi6 prescindir del retrato de los
monarcas en la decoracién de la sala de los virreyes, no estaba haciendo mds que
continuar una préictica iniciada por sus predecesores. Al menos visualmente éste no
era el palacio de los reyes.

(Merece la pena buscar ocultas intenciones en este modo de proceder o podemos
conformarnos con atribuirlo al influjo de la literatura de buen gobierno, tan de moda
en las primeras décadas del siglo X VII, con su exaltacién de aquellos “reyes politi-
cos” que supieron combinar la determinacién con la negociacién para sentar las
bases de un sistema imperial que ahora presentaba grietas alarmantes?3°. Basta leer
una vez mds a Capaccio para comprender el papel de estos personajes en el imagi-
nario colectivo napolitano de estos afios. Después de reconocer, muy a su pesar, el
caricter turbulento de la historia del Reame, el ciudadano napolitano que ilustra a
su 4vido interlocutor, no duda en rubricar su discurso con una sentencia lapidaria:
“io estimo che’l vero governo comincié dal Re Cattolico con gli auspici favorevo-
lissimi del quale se consolidd, s’ingrandi e si perpetuo questo Regno*’. Ni una men-
cion a Carlos V y su programa de reformas o a las disposiciones de Felipe II tras la
creacion del Consejo de Italia.

Cualquiera que fuera la intencién que orientd la seleccién de los temas y moti-
vos de estas pinturas, resulta dificil valorar su eficacia comunicativa sin considerar
la identidad de sus destinatarios y su capacidad receptora lo cual nos sumerge, una

Madrid, 1649; LORENZO, RAMIREZ DE PRADO, Noticia del Recibimiento de la reyna Mariana de Austria en la
corte de Madrid (s/f). MoL1 FriGoLA, M., “El ingreso de la futura esposa. El encuentro entre Venus y Adonis o
las bodas reales”, en CANTONE G. (ed.), Napoli e il Barocco nell’Italia meridionale, Napoles, 1992, pp. 329-364.

38 VILLARL R., Peril re 0 per la patria. La fedelta nel Seicento. Roma-Bari, 1994, p. 23; Segtn un tes-
tigo presencial, durante la entrada victoriosa en la ciudad de don Juan de Austria y el conde de Ofiate, “de
muchas uentanas y puertas sacauan lienzos blancos y banderillas pintadas las armas de S.M. y tambien col-
gaban algunos retractos suios en diferentes partes”, ver, BNM, ms. 2437, “Relacion del feliz suceso que en
la conquista de la Ciudad y Reyno de napoles tubo el Sermo. Sefior Don Joan de Austria Gran Prior de Cas-
tilla y de Leon”, ff. 81-84v. cit. por HERNANDO SANCHEZ, C. J., “Teatro del honor y ceremonial de la ausen-
cia...”, p. 661; BopART, D. H., “Enjeux de la présence en image: les portraits du roi d’Espagne dans I’Italie
du XVII® siecle” en Cropper, E., (ed.), The Diplomacy of Art. Artistic Creation and Politics in Seicento Italy,
(Villa Spelman, Florencia, 1998) Milan, 2000, pp. 77-105.

39 BogLIioLo, E., “Alle origini del mito di Ferdinando il Catélico, ‘Principe Virtuoso’ en CONTINISIO, CH.
y MozzareLLIL, C. (ed.), Republica e virti. Pensiero politico e Monarchia Catdlica fra XVI¢ XVII secolo,
Roma, 1995, pp. 13-27.

40 Capaccio, G. C., Il Forastiero, t. 1. p. 249.

136 Cuadernos de Historia Moderna
2005, 30, 125-150



Joan Luis Palos Pefiarroya Un escenario italiano para los gobernantes espaiioles...

vez mds, en un mundo de sombras y aparentes contradicciones. Por supuesto, el
mensaje de estas pinturas no se dirigia a las masas populares. Si los virreyes dese-
aban utilizar el lenguaje visual para comunicarse con ellas, disponian de espacios
mucho mds abiertos como eran los retablos que presidian la multitud de altares
esparcidos por una ciudad que poseia, en términos absolutos, la concentracién de
iglesias mds alta de Europa*!. Pero basta con acudir al testimonio del aposentador
José Raneo para concluir que, al menos las salas de representacion eran, gracias al
elevado nimero de audiencias celebradas por los virreyes, todo menos espacios
reclusos. Sin duda alguna, Alfonso el Magndnimo, Fernando el Catdlico o el Gran
Capitén fueron, desde la altura de las bévedas de sus respectivas estancias, testi-
monios mudos del envaramiento de hombres y mujeres de extraccién popular poco
avezados a desvelar el significado de cada uno de los gestos que daban sentido al
ceremonial. Es cierto, tal como ha sido destacado en ocasiones, que estas pinturas
no figuran en las descripciones del palacio incluidas en las multiples guias de la
ciudad. Pero antes de extraer conclusiones de este dato, convendria reparar en la
cronologia ya que en la mayoria de los casos se trata de descripciones posteriores
a la revuelta de Masaniello cuando, efectivamente, el palacio habia perdido su aper-
tura original*?.

Por supuesto, el cardcter abierto del ala oficial del edificio no nos autoriza a afir-
mar que todos los visitantes estuvieran en condiciones de interpretar correctamente
lo que veian. De hecho, los frescos del palacio formaban parte de un sistema de
comunicacién que, por la oscuridad de su lenguaje, estaba reservado a circulos
reducidos y selectos. Quizd fue esta oscuridad la que aconsejé la redaccién de
leyendas explicativas en la base de cada recuadro. Pero estas leyendas, lejos de ilu-
minar el enigma, contribuyen a ensombrecerlo. La altura y la inclinacién a la que se
encuentran las hace pricticamente ilegibles desde el suelo incluso para los visitan-
tes actuales ayudados por lentes e iluminacién artificial. Por otro lado, si estas
leyendas estaban destinadas a esclarecer el significado de las pinturas entre los
menos introducidos, ;por qué estaban escritas en castellano y no en italiano? Y, para
acabar de embrollar las cosas, ;por qué todas las fechas de los acontecimientos
narrados estdn equivocadas, hasta el punto de situar la conquista de Granada y la
expulsion de los judios en 1490 en vez de 1492, la ocupacién de las islas Canarias
en 1488 en vez de 1480, la batalla de Toro contra Alfonso V de Portugal en 1470 en
vez de 1476 o, incluso, el descubrimiento del Nuevo Mundo en 14937 ; Se trata sim-
plemente de un error atribuible al desdén de la mano que las retocé en siglos poste-
riores? Demasiados errores para una sola mano.

41 S6lo de manera muy incipiente podemos comenzar a intuir la valoracién que los gobernantes espa-
foles hicieron de las iglesias, capillas y conventos como espacios de comunicacién. Esto se tradujo, sobre
todo después de la revuelta de Masaniello, en un esfuerzo muy considerable en favor de determinadas fun-
daciones, especialmente femeninas, que sirvié también para afianzar el patronazgo, y por lo tanto la juris-
diccidn real, sobre ellas cuestionada por la jerarquia local.

42 DD.AA., Libri per vedere. Le guide storico-artistiche della citta di Napoli: fonti testimonianze del
gusto immagini di una citta, Napoles, 1995; CApuaNoO, G., Viaggiatori britanici a Napoli tra ‘500 e ‘600,
KANCEFF, E., “Il miraggio del “Regno”. Francesi a Napoli dal Medio Evo al Settecento” en Franco Paloscia
ed., Napoli e il Regno dei grandi viaggiatori, Napoles, 1970, pp. 15-38.
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Desde luego, algunos de estos enigmas se disuelven apenas nos introducimos en
los vericuetos de la cultura emblematica que en el Ndpoles de la primera mitad del
siglo XVII tuvo su principal centro de actividad en la Academia de los Ociosos
promovida en 1611 por el conde de Lemos*3. Las reuniones de la Academia, que al
menos en algunos periodos tuvieron lugar en el propio palacio de los virreyes, con-
centraron en los momentos de maximo esplendor, a un nutrido grupo de amantes de
los mensajes ocultos en textos e imdgenes como Giovan Battista della Porta, los her-
manos Argensola, el conde de Villamediana, Antonio Mira de Amescua, Guillén de
Castro, Diego de Saavedra Fajardo o el propio Cesare Capaccio**. En 1622, dos
afios antes de ser elegido principe de la Academia, Gianbattista Marino, uno de los
poetas napolitanos mas admirado por los espaifioles, publicaba en Venecia la segun-
da edicion corregida de La galeria del cavalier, un texto en verso destinado a ensal-
zar la moda de las colecciones de pinturas y esculturas y sentar la equivalencia entre
pintura y poesia®’. Teniendo en cuenta que el libro circulé profusamente entre los
miembros de la Academia, no parece arriesgado suponer que sus paginas contribu-
yeran a inspirar la decoracién de las principales salas del palacio®.

Desafortunadamente, apenas ha quedado rastro del proceso ideativo de las pin-
turas conservadas®’. Pero al menos nos cabe el consuelo de suponer que éste no
debi6 ser muy distinto del que se siguid para el desaparecido ciclo encargado por el
duque de Alba en honor de la memoria de su abuelo®®. La gestacién de estos fres-
cos, reflejada en la correspondencia entre algunos de los principales protagonistas
del proceso, constituye un fascinante episodio del encuentro entre mecenas, erudi-
tos y pintores* y confirma la presuncién de que los gobernantes espafioles nunca

43 El interés despertado por las actividades de la Academia ha quedado reflejado en un elevado niime-
ro de publicaciones; una relacion de las mismas en ENCISO ALONSO-MUNUNER, 1., “La corte y el virreinato:
el mecenazgo de don Pedro Fernandez de Castro, VII conde de Lemos, y su politica cultural en Népoles a
comienzos del siglo XVII”, en RiBoOT, L. y BELENGUER, E., (coords.) Las sociedades ibéricas y el mar a fina-
les del siglo XVI, t. 111, El drea del Mediterrdneo, Madrid, 1998, pp. 467-488, nota 27. Casi todas ellas han
quedado superadas por el trabajo de MIRANDA G. DE, Una Quiete Operosa. Forma e pratiche dell’Accade-
mia napoletana degli Oziosi, 1611-1645, Napoles, 2000; especialmente las pp. 18-47.

44 Sobre la celebracién de las sesiones de la Academia en el propio palacio de los virreyes ver, DE FiLip-
pis, F., “Il rinnovamento del teatro” en DE FILIPPIS y PROTA GIURLEO, U., Il teatro di corte del Palazzo Reale
di Napoli, p. 7 citado por CIAPPARELLI, P. L., “T luoghi del teatro a Napoli, p. 384.

4 MARINO, G. B., La Galleria del cavalier, Népoles ca. 1619, y la edicién moderna a cargo de Marzio
Pieri, Padua, 1979; S. ScHUTZE, “Pittura parlante e poesia taciturna: il ritorno di Giovanni Battista Marino a
Napoli, il suo concetto di imitazione e una mirabile interpretazione pittorica” en CROPPER, E., PERINI, G.,
SoLiNas, F. (ed.), Documenary Culture Florence and Rome from Grand-Duke Ferdinand I to Pope Alexan-
der VII (Villa Spelman, Florencia, 1990), Bolonia, 1992, pp. 209-226.

46 GALLEGO, J., Vision y simbolos en la pintura espaiiola del siglo de oro, Madrid, 1987, p. 154, nota 4.

47 El Archivio Storico del Banco di Napoli, que incorpor la documentacién procedente de los antiguos
bancos de la ciudad, conserva una considerable relacion de érdenes de pago a los artistas que trabajaron en
el palacio entre los cuales se encuentran Belisario Corenzio y Battistello Caracciolo. Pero esta clase de infor-
macién, por lo general muy escueta, apenas sirve para identificar las obras por las que se realizaron los
pagos. Estar 6rdenes han sido estudiadas por NAPPL E., I viceré e [’arte a Napoli , in “Napoli nobilissima”,
XXII, 1983, 1-2, pp. 41-57.

48 PACELLL V., “Affreschi storici in Palazzo Reale”, in PANE, R., Seicento napoletano. Arte, costume e
ambiente, Milan, 1984, pp. 158-179.

49 La correspondencia entre estos hombres procedente del Archivio del Monte Manso fue hallada por
Giorgio Fulco y transcrita por PACELLI, V., “Affreschi storici in Palazzo Reale”, pp. 178-179. Deseo agradecer
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tuvieron excesivas dificultades para hallar entre los autores italianos quien estuvie-
ra dispuesto a proporcionar los argumentos necesarios para justificar su dominio™°.

El 30 de abril de 1624, Giulio Cesare Fontana escribia a Giovan Battista Manso,
alma mater de la Academia en ese momento, refiriéndole el deseo del virrey de
decorar la habitacién ubicada entre el Salone Reale y la estancia dedicada al rey
Alfonso (ver figura 3) con nueve escenas de las gestas de su abuelo, el Gran Duque
de Alba’!. Ambos hombres podian percatarse ficilmente de que tras esta decisién
latia el orgullo de un linaje sobrado de motivos para despreciar a los advenedizos
que habian escalado peldafios durante los afios del valimiento de Lerma y llenado
el palacio con sus escudos y blasones. Pero, desde luego, también estaban en con-
diciones de percibir que se trataba de una decisién con precisas implicaciones poli-
ticas. A fin de cuentas, el viejo duque simbolizaba toda una manera de entender la
presencia de la monarquia en el mundo que ahora, a comienzos del reinado de Feli-
pe 1V, estaba siendo rescatada por la mano del conde duque de Olivares. Por otro
lado, el abuelo del virrey era el dnico militar capaz de rivalizar en Italia con el pres-
tigio del Gran Capitdn. La veneracion que le profesaron destacadas familias de la
aristocracia transalpina habia dado lugar a elocuentes homenajes como los frescos
del palacio Grimaldi (actualmente palazzo Spinola di Pelliceria) en Génova dedica-
dos a la conquista de Portugal o la sala que le consagrara su ferviente admirador
Vespasiano Gonzaga en su palacio ducal de Sabbionetta, presidida por el impre-
sionante busto de Alba fundido en bronce por Leone Leoni’2. Por si esto fuera
poco, en 1624 el virrey estaba implicado de lleno en la captacién de recursos para
subvenir las exigencias de un conflicto a escala europea que bien podia ser visto
como la sintesis de todos aquellos que ocuparon las energias de su antepasado y
que, a pesar de la distancia fisica con respecto al teatro principal de operaciones,
estaba exigiendo por parte de los napolitanos un enorme esfuerzo en hombres y
dinero’3. Asf pues, el mensaje que pensaba comunicar en las paredes del palacio
resultaba de plena actualidad, lo cual justificaba de paso sus muchas dudas sobre
la eleccién de los temas.

al profesor Pacelli su disposicion para discutir conmigo el contenido de estas cartas asi como a los respon-
sables del Archivo del Monte Manso la posibilidad de trabajar directamente sobre ellas.

50 Una idea apuntada ya por G. Galasso, “Una ipotesi di “blocco storico”, 257 en GALASSO, G., Alla
periferia dell Tmpero. Il Regno di Napoli nel periodo spagnolo, Torino, 1994 (articulo no recogido en la ver-
sion castellana del libro, En la periferia del Imperio, Barcelona, 2000).

51 G. C. Fontana a G. B. Manso, 30 de Abril de 1624, en PACELLI, V., “Affreschi storici in Palazzo
Reale”, p. 178.

52 Sobre las pinturas del duque de Alba realizadas por Lazaro Tavarone en palazzo Spinola di Pellice-
ria ver, GAVAZzA, E., “La comittenza dell’afresco nelle dimore genovesi” en BocCARDO, P. (ed.) L’Eta di
Rubens. Dimore, committenti e collezionisti genovesi. Catalogo della Mostra, Génova, 20 marzo-11 julio
2004, pp. 94-95.

53 Setenta afios mds tarde, Domenico Antonio Parrino, evocaria los afios del gobierno del duque de Alba
como un periodo dominado por el esfuerzo para conseguir recursos, “... a queste disposicion dal Duca s’ag-
giunse il dono di 150 mila ducati, fato dalla citta [di Napoli] per le spese di queste guerre, per le quali non
tralasciarono di somministrare molti ajuti, molti Titolati, et Cavalieri Napolitani”, PARRINO, D. A., Teatro
eroico e politico de’ governi dei viceré del Regno di Napoli. Dal tempo del re Ferdinando il Cattolico fino
al presente, Napoli 1692-94, vol 11, p. 169.
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Manso, que al parecer tenia ya experiencia en estas lides por haber actuado como
asesor iconogréfico en ocasiones anteriores, recibidé una carta en la que Fontana
solicitaba su colaboracién para despejar el dilema del virrey que se debatia entre
pintar las campaias de Flandes o Alemania. Pero como su apasionada devocion a la
poesia de su amigo Marino resultaba de poca utilidad para despejar esta clase de
dilemas decidié echar mano de la erudicién de Cesare Capaccio y Marcantonio de
Cavallieri. Desde, luego, el encargo no era fécil. Cavallieri fue quien tomé el peso
principal y también quien se llevé la mayor decepcion ante la imposibilidad de
encontrar en las bibliotecas napolitanas narracién alguna de las campafas del duque
de Alba en Alemania>*. No es que las noticias sobre Flandes fueran mucho mds
abundantes pero al menos en este caso podia consultar los textos de dos autores
espafioles, el del erudito y traductor extremefio afincado en Venecia, Alfonso de
Ulloa, autor de unos comentarios “della guerra, che il sig. don Fernando Aluarez di
Toledo duca d’Alua, ha fatto contra Guglielmo di Nansau principe di Oranges nelli
Paesi Bassi” y la “Historia di Fiandra” de Pietro Cornelio (en realidad el clérigo e
historiador salmantino Pedro Cornejo) que habia formado parte de la comitiva que
en 1567 acompaiié al duque hasta Bruselas’>. Como, por otra parte, el asesora-
miento del historiador y miembro activo de la Academia, Francesco de Pietri, autor
de una famosa Istoria Napoletana apenas aportd informaciones de interés, Cava-
llieri se mostré partidario de pintar tan sélo las escenas de Flandes. El 7 de mayo
envié a Manso una propuesta que tenia la particularidad de centrarse, casi de forma
exclusiva, en la dimensién legal del conflicto ignorando por completo sus manifes-
taciones religiosas: los lideres de la sublevacion eran presentados como rebeldes
contra la autoridad de su rey legitimo y el duque de Alba como el gran restaurador
de la legalidad>®. De acuerdo con este planteamiento, Cavallieri redacté instruccio-
nes precisas sobre el modo en que el pintor debia reflejar los momentos més sim-
bélicos de la campaiia, comenzando por aquél en el que el monarca hacia entrega
de poderes al duque (“‘con un Re assentato nel sedio circundato da gente armata e
di toga e a suoi piedi il Duca arrodigliato, a cui il Re faccia mostra di darli la comis-
sione in scritura,”) para llegar a la proclamacion de la rebeldia de los caudillos que

54 M. de Cavallieri a G. B. Manso, 6 de Mayo de 1624, PACELLI, V., “Affreschi storici in Palazzo Reale”,
p. 178.

35 Commentari del sig. Alfonso Vlloa, della guerra, che il sig. don Fernando Aluarez di Toledo duca
d’Alua, ... ha fatto contra Guglielmo di Nansau principe di Oranges ... nelli Paesi Bassi ... I’anno
MDLXVIII. Insieme con le cose occorse tra la reina d’Inghilterra, I’ambasciatore catolico appresso quella
maesta, & il sopradetto duca d’intorno all’arresto fatto di alcune naui... La primera edicion en italiano del
texto de Ulloa habia aparecido en Venecia en 1569 alcanzando un éxito notable que le llevé a traducirla al
castellano y realizar una version abreviada en francés ese mismo afio y una segunda edicion italiana al afio
siguiente. Sobre Ulloa, ver, RUMEU DE ARMAS, A., Alfonso de Ulloa,. introductor de la cultura espaiiola en
Italia, Madrid, 1973. COrRNEJO, PEDRO, Della historia di Fiandra, di Pietro Cornelio libri 10. Nella quale si
vede [’origine delle ciuili dissensioni ... con la descrittione di tutto quel paese ... Nouamente Tradotta di
Spagnuolo in lingua Italiana da Camillo Camilli. Con gli sommari a ciascun libro. Brescia, Pietro Maria
Marchetti, 1583. Sobre Pedro Cornejo ver, Ruiz MARTIN, F., “El pan de los Paises Balticos durante las gue-
rras de religion: andanzas y gestiones del historiador Pedro Cornejo” Hispania, 84 (1961) pp. 549-579.

36 La propuesta de Cavallieri sobre las campaiias de Flandes, 7 de Mayo de 1624, PACELLI, V., “Affres-
chi storici in Palazzo Reale”, p. 178.
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se habian negado a comparecer ante el tribunal de los tumultos, pasando por el reci-
bimiento que le hizo en Bruselas la regente Margarita de Parma. Poco importaba
que en ocasiones el rigor histérico quedara sacrificado si a cambio se ganaba clari-
dad en la comunicacién del mensaje.

Como era légico esperar, Cavallieri confecciond su propuesta pensando en la
manera como al duque le gustaria verse reflejado en el espejo de su abuelo. Pero su
interpretacion de los deseos del virrey resulté completamente distinta de la que hizo
Capaccio cuyo programa, si es que asi podia designarse el conjunto de notas redac-
tadas de manera bastante imprecisa, eludia cualquier referencia al discurso legiti-
mista para centrarse en los aspectos militares del enfrentamiento. La suya parecia
més bien una relacién concebida para una sala de batallas>’. Asi pues, Manso llegé
a tener sobre la mesa dos propuestas que, simplificando bastante las cosas, refleja-
ban dos ideales diferentes, el del politico y el del guerrero. En otras palabras, dis-
ponia de material para proponer bien fuera un remedo de la sala de Alfonso el Mag-
ndnimo o por el contrario, de la del Gran Capitdn y la Galeria de los Embajadores.
La decision le tomé unos cuantos dias y cuando finalmente elaboré su propia pro-
puesta, adopt una actitud saloménica que inclufa una seleccién de ambas®.

Sin embargo, es casi seguro que nunca sabremos qué se hizo de ella. Como tam-
poco de la relativa a las campafias de Alemania que, finalmente, Capaccio se atre-
vi6 a sugerir con un grado notable de precisiéon aunque sin indicar donde obtuvo la
informacién que Cavallieri fue incapaz de hallar®®. Sabemos, eso si, que el salén
dedicado al Gran Duque de Alba constituy6 uno de los mas impresionantes del pala-
cio, capaz de provocar, dos décadas mds tarde, el aturdimiento del propio Masanie-
110%Y. Aunque es posible que las escenas cuya visién ocasioné el desmayo del diri-
gente popular, no tuvieran nada que ver ni con Flandes ni con Alemania sino con las
campaiias dirigidas por el Gran Duque de Alba con el objetivo de consolidar el
dominio de Felipe II sobre Italia. Al menos, éste era el tema de los tnicos frescos
relacionados con el abuelo del virrey que con toda seguridad Belisario Corenzio
habia finalizado en 1629 cuando, pocas semanas antes de que aquél abandonara su
cargo, Cesare Capaccio fue nuevamente requerido para que redactara los textos de
las leyendas®!.

En conjunto, estas propuestas constituyen un buen ejemplo del modo como se
esperaba que estos eruditos contribuyeran a satisfacer el ansia de autoglorificacién
de sus patronos y orientaran la tarea de los pintores en la construccién de las ima-

57 Propuesta de G. B. Capaccio s/f, sobre las campaifias de Flandes, incorporando escenas sobre la gue-
rra en Frisia, la victoria del duque sobre Guillermo de Orange, la persecucion de los corsarios ingleses, la
reconquista de Mons (19 de septiembre de 1568) o el saqueo de Malinas (1-4 de octubre de 1568), PACELLL, V.,
“Affreschi storici in Palazzo Reale”, p. 178.

38 Propuesta de G. B. Manso, s/f, PACELLI, V., “Affreschi storici in Palazzo Reale”, 179.

3 Propuesta de G. C. Capaccio sobre las campaiias del duque de Alba en Alemania, s/f, PACELLI, V.,
“Affreschi storici in Palazzo Reale”, p. 178.

60 CAPECELATRO, F., Diario di Francesco Capecelatro contenente la storia delle cose avenute nel Reame
di Napoli negli anni 1647/1650, edicién de A. Granito, Napoli, 1850-1854, vol. I, p. 66.

61 Solicitud de las leyendas por parte de G.C. Fontana, 29 de marzo de 1629 y respuesta de G.C. Capac-
cio, s/f, PACELLL V., “Affreschi storici in Palazzo Reale”, p. 179.
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genes. Cavallieri, empefiado como estaba en controlar todo el proceso, no se limitd
a sugerir los momentos mas destacables de la intervencion del duque de Alba en los
Paises Bajos sino que proporciond también instrucciones adicionales para el tra-
bajo de los pintores que, a su juicio, deberian leer, antes de tomar los pinceles,
algunos pasajes de los libros de Ulloa y Cornejo, “de la lettura de quali se posso-
no cavare le persone, e, I’attioni che devono comparire nella pittura del che mi
remeto al buon giuditio de pittori, che vi doveranno far in arte un giuditio, e, comu-
nicarlo a me o a altri”®2.

LA CONSTRUCCION DE LA GLORIA

Si los métodos de Alba pudieran hacerse extensivos al resto de sus colegas, bien
podriamos concluir que la conceptualizacion de los mensajes proyectados en los
muros del palacio tuvo muy poco que ver con la ruda imposicion imperialista de la
perspectiva hispanica y mucho, en cambio, con la adopcién de contenidos y len-
guajes propios de la sensibilidad y la tradicidn italianas. Aunque dificilmente
tendremos ocasién de comprobarlo, todo indica que el resultado final del encargo
recibido por Fontana y Manso acabé reflejando una visién napolitana, si es que esa
vision existia, de las gestas imperiales protagonizadas por el viejo duque. A fin de
cuentas, un equipo de fabricantes de gloria formado integramente por italianos,
logré convencer al virrey para que no centrara su atencién solamente en las campa-
flas de Alemania y Flandes sino que dedicara, nada menos que un ciclo entero, a
narrar las hazafias de su abuelo en Italia y muy singularmente durante la guerra que
en 1556, siendo virrey de Ndpoles, habia librado contra Paulo IV, el pontifice pro-
francés de la familia napolitana de los Carafa.

En realidad, no solamente las pinturas sino el palacio en su conjunto podia ser
interpretado como el resultado del acuerdo entre las expectativas politicas de los
gobernantes espafoles y los medios expresivos de la cultura visual italiana. Hasta
cierto punto, tanto el disefio de la planta como la decoracién de su interior sirvieron
para poner de relieve la carencia en el conjunto de la monarquia de un lenguaje
visual unitario destinado a transmitir una imagen homogénea del poder en los diver-
sos territorios que ésta sefioreaba. Basta comparar el encargo del conde de Lemos a
Domenico Fontana con el que, casi por las mismas fechas, su mentor encomendaba
a Francisco Gémez de Mora en la villa ducal de Lerma, para darse cuenta de hasta
qué extremo los resultados podian llegar a ser divergentes. Si en esta comparacién
incluimos la remodelacién del viejo palacio de Coudenberg, en Bruselas, encargada
por Alberto e Isabel a su nuevo arquitecto archiducal, Wenzel Coebergher, debere-
mos concluir que la monarquia de los Austria fue tan consciente de la importancia
de la imagen como de la conveniencia de insertarla en las coordenadas culturales de

62 Propuesta de Cavallieri sobre las campafias de Flandes, 7 de Mayo de 1624, PACELLI, V., “Affreschi
storici in Palazzo Reale”, p. 178.
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cada uno de sus dominios®3. A ningiin observador napolitano se le ocurrié pensar
que el palacio de los virreyes debiera imitar las formas de las residencias del monar-
ca; el unico marco de referencia vélido para cualquiera de ellos era Italia. Ya el pro-
pio Fontana habia manifestado su intencién de construir “uno dei maggiori palagi
che siano stati cominciati da molti anni in qua in Italia”®*; y ésa continuaba siendo
la clave de lectura que, casi cien afios después, aplicara Carlo Celano al ensalzar el
edificio “che per la bizzarria del disegno, per la commodita, belleza e quantita delle
stanze, come anche per le amene vedute che ha non ha in che cedere a qualsisia
palazzo d’Italia per magnifico che si veda™®.

Ciertamente, en el momento de recabar motivos para su decoracién -los frescos
son una buena muestra de ello- los virreyes acudieron al depésito de la tradicidn
angevina y, sobre todo, aragonesa. Pero su punto de referencia formal estaba situa-
do en una ciudad que la mayoria conocia bien por haber servido en ella como emba-
jadores durante la fase precedente de su carrera: Roma. A fin de cuentas, ;no era la
corte papal, configurada por la brevedad de los mandatos y su caracterfstica falta de
sentido de la continuidad dindstica, una realidad mucho mds cercana que cualquier
otra a su condicién de gobernantes transitorios en un reino que, de otra parte, les
ofrecia las méximas posibilidades para su autoglorificacién?°® La tentacién de con-
vertirse en pontifices de una Roma secular debi6 ejercer una intensa atraccion sobre
unos hombres conscientes de que nunca més administrarian con tanta libertad un
grado similar de poder.

Con la justificacion de rendir homenaje al pontifice en nombre del nuevo monar-
ca, el VI conde de Lemos organizé en 1601 un viaje de Napoles a Roma pautado
por un ceremonial tan pomposo que apenas consiguié ocultar su intencién de para-
gonarse con el Papa®’. Casi cincuenta afios mds tarde, el conde de Ofiate realizaba
el trayecto inverso pertrechado con las dltimas novedades de la corte pontificia entre
las que destacaba una compaiifa de musicos, los Febiarmonici, que le permitieron
introducir en la capital del Reame un tipo de espectaculo, el teatro musical, de con-
trastada eficacia propagandistica®®. Claro que el conde no era, ni mucho menos, el

63 Sobre el palacio de Lerma ver CERVERA VERA, L., El conjunto palacial de la villa de Lerma, Valen-
cia, 1967; sobre el palacio de Bruselas, DE JONGE, K., "Building Policy and Urbanisation during the Reign
of the Archidukes: the Court and its Architects” en THOMAS, W. y DUERLOO, L (eds.), Albert & Isabella,
1598-1621, Bruselas, 1998.

64 FoNTANA, D., “Dichiarazione del Nuovo Regio Palagio”, ff. 29-30.

65 CgLANO, C., Notizie del bello dell’antico e del curioso della citta di Napoli, vol. 1V, pp. 595-596.

66 La posibilidad de ahondar en la comparacién entre ambos regimenes cortesanos resulta ahora més
facil debido a los progresos recientes en los estudios de la corte papal. Ver, SIGNOROTTO, G., VISCEGLIA, M.
(eds.) La Corte di Roma tra Cingue e Seicento. “Teatro” della politica europea, Roma, 1998; y més recien-
temente SIGNOROTTO, G. y VISCEGLIA, M. A., (ed.), Court and politics in papal Rome, 1492-1700, Cambrid-
ge University Press, 2002.

67 BNM Ms.6150, Jornada que hizo a Roma el Conde de Lemos para ganar el jubileo.

68 MINGUITO PALOMARES, A., Linaje, Poder y Cultura. El gobierno de Iiiigo Vélez de Guevara, VIII con
de de Oriate, en Ndpoles (1648-1653), 2 vols. Tesis doctoral, Madrid, Universidad Complutense, 2002, p.
911; Los Febiarmonici proporcionaron al virrey un instrumento de probado éxito propagandistico como era
la opera veneciana que no necesariamente debia tener un contenido directamente politico ya que su mismo
esplendor contribuia decisivamente a incrementar el prestigio de su promotor; BIANCONI, L. y WALKER, TH.,
“Dalla “Finta Pazza” alla “Veremonda”, p. 391.
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primero en embriagarse con la sinfonfa de formas que desde finales del siglo ante-
rior habia estallado en Roma. La misma designaciéon de Domenico Fontana para
proyectar el nuevo palacio, provocando con ello las iras de otros arquitectos enca-
bezados por Giovanni Battista Cavagna, habia constituido en su momento una deci-
sién plena de sentido®. A fin de cuentas, Fontana habia sido el artifice de la gran
reordenacién urbanistica de la ciudad eterna promovida por Sixto V ente 1585 y
1590 y responsable de dos edificios papales tan significativos como el palacio late-
ranense y el cuerpo del palacio vaticano promovido por su mentor. En 1592, poco
después de la muerte de su mecenas, era llamado a Népoles por el virrey Juan de
Zuiiga, conde de Miranda, para recibir el nombramiento de ingeniero mayor con el
encargo de aplicar en sus dominios las ideas previamente desarrolladas en la ciudad
de los papas’?. Una decision de este estilo s6lo se entiende por la fascinacién que la
capital de la cristiandad ejerci6 sobre los gobernantes napolitanos decididos a hacer
suyo el modelo que los pontifices estaban imponiendo en la Roma postridentina. En
los afios que siguieron a su llegada, Fontana justificé sobradamente su contratacién
al desplegar una frenética actividad (no siempre exenta de polémica) que, en con-
junto, acabd alterando el rostro de la ciudad y su entorno: la expansion urbana hacia
Chiaia y Posilipo, el acueducto del Vesubio, el paseo maritimo, la reestructuracion
del puerto o la apertura de la via de Santa Lucia para comunicar Castel dell’Ovo con
tierra firme; y ello sin tener en cuenta sus intervenciones, algunas con fortuna dis-
cutible, en espacios de alto valor simbdlico como las tumbas de los reyes angevinos
en el interior de la catedral o la sala del parlamento en el complejo conventual de
San Lorenzo Maggiore’'. Cuando en 1599 oy6 hablar por primera vez de los planes
para construir un nuevo palacio real, su imaginacién se desbordé de modo que no
solamente pensé en levantar un nuevo edificio sino en organizar todo el espacio cir-
cundante de forma similar a como habia hecho en Roma con los entornos de las
basilicas de San Pedro y San Juan de Letran. Fiel a su trayectoria, la edificacion que
disené tomaba como referencia algunas de las més notables construcciones roma-
nas: si el cortile d’honore seguia las pautas del palazzo Farnesio, la fachada —sin
lugar a dudas, el elemento en el que concentrd sus mejores esfuerzos— hacia lo pro-
pio con la traza del palacio lateranense que él mismo habia proyectado y se ajusta-
ba al canon de los edificios teatrales de la Roma antigua, como el Coliseo o el tea-
tro de Marcelo, con su rechazo de la racionalidad renacentista y sus tres drdenes

%9 La diatriba de Giovanni Battista Cavagna contra el proyecto de Fontana en CAVAGNA, G.B., Discor-
so sopra la fabbrica del Nuovo Regio Palagio che si va fabbricando nel largo di Santo Aluigi sotto la guida
del Cavalier Fontana, trascrito en STRAZZULLO, F., Architetti e ingegneri napoletani dal ‘500 al ‘700, 2. ed.,
Niépoles, 1969, pp. 77-81; MIoLA, A., “Cavagni contro Fontana. A proposito della Reggia di Napoli”, Napo-
li nobilissima, 1, 1892, n. 6, pp. 89-91; n. 7, pp. 99-103.

70 Hasta ahora los historiadores se han dedicado a repetir, como si fuera digna de ser tenida en cuenta,
la caida en desgracia de Fontana tras la muerte de su patrén, cuando lo verdaderamente sorprendente no era
eso, que a fin de cuentas formaba parte del guion preestablecido, sino la rapidez con la que fue reclamado
en Ndpoles para recibir un cargo tan codiciado como el de ingeniero mayor cuya ocupacién seria objeto,
afios mas tarde, de un largo pleito entre Fanzago, Picchiatti y Gisolfo; Fiapivo, F. A., “Cosimo Fanzago
ingegnere maggiore” pp. 351-376.

71 D1 RESTA, L, “Sull’architettura di D. Fontana a Napoli”, p. 675.
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superpuestos, toscano, jonico y corintio’2. ; Alguien podia dudar de que Fontana era
el hombre adecuado para erigir la Napoli Nobilissima capaz de competir con la
Roma Triumphans? Por fortuna para él, no estaba solo en la tarea.

La experiencia romana del otro gran artifice de la gloria virreinal en el escena-
rio palaciego, Belisario Corenzio (c. 1558-1646), no resulta tan evidente. De hecho,
aunque se ha especulado con la posibilidad de una estancia suya en la ciudad papal,
ésta nunca ha podido ser probada documentalmente’?. Sin embargo, la influencia
romana en Belisario resulta manifiesta ya en algunos de sus trabajos de la década
de 1590, como los frescos de la capilla del Monte di Pieta, en los que el estilo ano-
dino de su primera etapa basado en el manierismo internacional que habfa aprendi-
do de la colonia flamenca asentada en Népoles, se deslizé hacia la Grande Manie-
ra practicada por los principales pintores al fresco de la Roma sixtina, como
Cristoforo Roncalli o Giusepe Cesari, mds conocido como I/ cavalier d’Arpino,
caracterizada por su sentido grandioso del paisaje y un lenguaje al servicio de la cla-
ridad expositiva’®. Son los afios en los que la pintura de Corenzio adquiere una
dimensién narrativa sumamente valorada por su capacidad para interpretar el pen-
samiento de sus comitentes. Aunque la fortuna ha sido inclemente con €l arrojan-
dole al mas completo de los olvidos, en los afios del cambio de siglo fue un pintor
tan solicitado en Ndpoles como Cesari lo fuera en Roma, especialmente por las
ordenes religiosas que, en el marco de la explosion reformista catdlica, instalaron o
ampliaron sus iglesias y conventos en la ciudad. Por esas fechas, Belisario Coren-
zio se habia convertido en el equivalente napolitano de la gran tradicién decorativa
romana encarnada por los pintores de la corte de Sixto V7.

Siguiendo el ejemplo de lo que tantos pontifices habian hecho en la basilica de
San Pedro y los apartamentos apostélicos, los virreyes utilizaron los muros del pala-

72 El hecho de que la fachada haya sido la parte del edificio ms fiel al proyecto original la ha hecho
también merecedora del mayor nimero de estudios; entre otros, DI RESTA, 1., “La maniera a Napoli: Il Palaz-
zo Reale del Fontana”, Centro di Studi per la Storia dell’Architettura, vol. 11. 343-349; FiapiNo, F.A. “La
facciata del palazzo reale di Napoli; MAscILI MIGLIORINI, P., “Lineamenti e Sviluppi architettonici”, /I Palaz-
z0 Reale di Napoli, Népoles 1994, pp. 113-159. Como ha sido sobradamente probado, esta fachada incor-
poré el esquema formal empleado por el propio Fontana en el aparato finebre de Felipe II; D1 RESTA, 1.,
“Sull’architettura di D. Fontana a Napoli”.

73 BoLoGNA, F,, “Battistello e gli altri. Tl primo tempo de la pittura caravaggesca a Napoli”, en Battis-
tello Caracciolo e il primo naturalismo napoletano, Catalogo de la Mostra, Napoles, 1991, p. 15.

74 LEONE DE CASTRIS, P., Pittura del ‘500 a Napoli 1573-1606, I’ultima maniera, Népoles 1991, pp.
193-195 y RESTAINO, CONCETTA, Belisario Corenzio e la cultura decorativa napoletana tra il 1580 e il 1620,
tesi di dottorato di ricerca in discipline storiche dell’arte medievale moderna e contemporanea (storia e cri-
tica delle arti figurative nell’Italia meridionale) /coordinatore: Fiorella Sricchia Santoro ; Universita degli
studi di Napoli, Facolta di lettere e filosofia. 1995, p. 42.

75 Aunque en la tltima década se ha producido un creciente interés por las transformaciones artisticas
y culturales operadas en la Roma de Sixto V, todavia queda por explorar y valorar la enorme influencia que
éstas tuvieron sobre el Ndpoles virreinal y el itinerario que a partir de ella siguieron para llegar hasta la corte
hispanica. Ver, MADONNA, M. L., I cicli pittorici in Roma, Roma, 1993. MADONNA, M. L., (ed.), Roma di
Sisto V. Le arti e la cultura. Catalogo della Mostra Roma,1993; STRINATI, C., La pittura a Roma al tempo di
Sisto V, Roma, 1993; Zuccarti, A., “Pittura come itinerario nella Roma sistina®, en FaGioLo, M. y MADON-
NA, M. L. (ed.), Sisto V, I, Roma e il Lazio, Atti del Convengo (Roma, 19-29 ottobre 1989), Roma, 1992, pp.
643-657; ZUCCARI, A., I pittori di Sisto V, Roma 1992.
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cio napolitano para la exaltacion propia y la perpetuacion de la memoria de su lina-
je. Al sustituir “i fatti dei Re di Napoli“ por las hazafias de su abuelo, el duque de
Alba demostré ser el mds osado de todos, pero, sustancialmente, no se estaba com-
portando de modo diverso a como lo habian hecho algunos de sus predecesores o,
en el futuro, lo harfan sus sucesores. Cuatro décadas mds tarde, Pedro Antonio de
Aragén (1666-1671) acudiria a un recurso menos explicito pero no menos impre-
sionante al instalar, al pie de las escalinatas disefiadas por Picchiatti, junto a las dos
enormes esculturas alegdricas de los rios Tajo y Ebro, un simulacro del rio Aragén.
Con ello no estaba sino emulando el proceder del conde de Ofiate cuando hizo
estampar sus escudos en la nueva sala real, del duque de Arcos que habia mandado
cubrir las paredes de la capilla con “cuatro armas en marmol” de su propia familia
o del VII conde de Lemos cuando ordend pintar las suyas en las cuatro esquinas de
la sala del Gran Capitdn. Claro que la guerra de las insignias libré sus lances mds
arriesgados en el campo de batalla de la fachada principal. Ciertamente, el impre-
sionante conjunto herdldico que hoy podemos contemplar, presidido por las armas
del rey Felipe III, reproduce fielmente el canon definido por Serlio segun el cual,
“las armas del principe debian colocarse por encima de las del patrén de la casa
mirando al cielo en sefial de superioridad”’. Pero ello no debe hacernos olvidar que
el gran escudo del rey acabd proclamando su victoria sélo después de un tenso esti-
ra y afloja ya que el proyecto inicial de Fontana, haciendo una escandalosa identi-
ficacién del patrén de la casa, contemplaba tan sélo la colocacién de “I’arme dell’I-
lustrissimo, ed Eccellentissimo Signor Conte di Benavente hora Vicere di questo
Regno”’. Cuando Madrid exigi6 que fueran las armas del rey y no las del conde las
que coronaran el acceso principal, éste acatd a regaiadientes la decision pero acto
seguido hizo esculpir las suyas por partida doble para flanquear las del rey. Este era
s6lo el primer embate de una contienda que tuvo su siguiente episodio cuando el VII
conde de Lemos decidi6 hacer justicia a la memoria familiar instalando, a derecha
e izquierda de los escudos de su predecesor, los de su propio linaje; eso si, de un
tamafo sensiblemente mayor. Sin duda, al igual que ocurriera en la corte papal, la
rivalidad y el personalismo fue el motor de no pocas intervenciones en el palacio’s.

Esta rivalidad podia llegar a provocar incluso el regocijo de Madrid sino fuera
porque el orgullo de ciertos virreyes amenazaba con ensombrecer el debido reco-
nocimiento de la suprema dignidad del monarca. Asi, la mayoria de las crénicas
napolitanas de las primeras décadas del siglo X VII recogieron, en un tono que com-
binaba la admiracién con el escdndalo, las palabras del VII conde de Lemos al pro-
clamar, tras su solemne entrada en la ciudad en 1610, que “nunca rey de Espaiia
hubo jornada tan feliz”7%. Manifestaciones de este estilo podian pasar por bravatas
inocuas de no ser por la facilidad con la que posteriormente se deslizaban en escri-
tos y se divulgaban en forma de dichos populares. Tras finalizar su estancia en

76 D1 RESTA, I, “Sull’architettura di D. Fontana a Napoli”, p. 677.

77T FONTANA, D., “Dichiarazione del Nuovo Regio Palagio”, . 29 vto.

78 Agradezco al dott. Attilio Antonelli que llamara mi atencién sobre la tensa composicién de este con-
junto heraldico.

79 Capaccio, G. C., Il Forastiero, t. 11, p- 283.
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Roma en 1625, el pintor Jusepe Martinez considerd que no podia regresar a Espa-
fa sin visitar antes Népoles, “ciudad —segin le habian dicho— la mds opulenta de
toda Italia por los muchos principes y sefiores y la gran corte de sus virreyes cuya
grandeza se ha visto mds magestuosa que la de muchos reyes, no siendo mds que
virreinato”80. Y las comparaciones insolentes entre el lujo virreinal y la sobriedad
mondrquica no hicieron sino agudizarse en las décadas posteriores. En una carta
fechada en Madrid en abril de 1679, Madame D’ Aulnoy narraba una de las anéc-
dotas que circulaban por la corte segiin la cual “una espafiola recién llegada de
Népoles hubo de rogar al rey que se dejase ver, y cuando lo hubo mirado bastante,
transportada por su celo, le dijo, juntando sus manos, “ruego al cielo, sefior, que 0s
conceda la gracia de llegar a ser un dia virrey de Népoles8!.

En el caso improbable de que el orgullo de los virreyes requiriera algin tipo de
alimento suplementario, habia dos clases de autores siempre dispuestos a propor-
ciondrselo. Por un lado, aquellos que integraban la pl€yade de consejeros y adula-
dores atraidos por la posibilidad de una buena prebenda. Seguramente, nadie tan
codicioso como Alonso Ferndndez de Guevara que en su relacién dirigida al duque
de Arcos en 1646 llegd a afirmar que “el cargo del gobierno de Népoles es el pri-
mero de Europa y aun quica del mundo, y tiene la dificultad igual a su grandeza y
es la razén porque esta organizado de manera que en la persona del Virrey se junta
la auctoridad del Principe y las actiones de los ministros (...)82. Mds ditiles sin
embargo que estas adulaciones untuosas resultaban, para los intereses de los virre-
yes, los argumentos derivados de una tradicién politica local, representada a
comienzos del siglo XVII por autores como Julio Antonio Brancalasso que, sin
cuestionar directamente la legitimidad del gobierno espafiol, reclamaba unos gober-
nantes dignos de la grandeza del antiguo reino independiente y una corte capaz de
medirse con sus homénimas italianas®3. Esta clase de peticiones planteaba en la
corte un dilema no siempre facil de solventar.

Desde luego, Madrid podia limitar el poder legal de sus indémitos virreyes pero
dificilmente podia controlar su poder simbdlico. De hecho, ni siquiera resultaba evi-
dente que le compensara hacerlo. Sin duda alguna, su conducta prepotente resulta-
ba molesta en la corte y buena prueba de ello era el elevado niimero de virreyes que
fueron sometidos a procesos por abuso de poder al acabar sus mandatos (aunque
normalmente salieron del trance sin demasiadas dificultades). Pero, al final, la coro-
na debia plegarse a la evidencia de que estos hombres estaban desempefiando tare-
as demasiado importantes para sus propios intereses. La mds obvia de todas tenia
que ver con su capacidad, aparentemente ilimitada, de exaccién fiscal pero la mas

80 JUSEPE MARTINEZ, Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura, edicion de J. Géllego,
Madrid, 1988, p. 98.

81 GARCiA MERCADAL, J., Viajes de extranjeros por Espafia y Portugal, “Madame D’Aulnoy”, Sala-
manca, 1999, t. IV, p. 105.

82 BNN, ms. 12.XV.B33, Relacién de Alonso Ferndndez de Guevara del 20 de febrero de 1646, citado
por HERNANDO SANCHEZ, C. J., “Teatro del honor y ceremonial de la ausencia...”, pp. 620-621.

83 ELIAS DE TEIADA, F., Ndpoles Hispdnico, tomo IV, pp. 303-320; HERNANDO SANCHEZ, C. J., “Virrey,

PR

Corte y Monarquia”, nota 39.
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importante estaba relacionada con la importacién de un lenguaje visual de capital
importancia para la construccion de la imagen publica del rey.

Desde que Francis Haskell escribiera su famoso libro Patronos y pintores, nom-
bres como el del VII conde de Lemos, el duque de Alcal4, el conde de Monterrey o
el conde de Ofiate, han pasado a engrosar por méritos propios la relacién de los
grandes mecenas artisticos de la Europa del siglo XVII®*. Aunque muchos de sus
méritos para ascender a este Olimpo tuvieron que ver con su intervencion en el pala-
cio real de Ndpoles, los frutos mds sustanciosos de su patronazgo (término que
muchos considerarian demasiado condescendiente) viajaron con ellos al abandonar
el Reame. Cuando el conde de Monterrey partié en 1636, lo hizo acompafiado por
40 naves cargadas hasta los topes con las piezas de la colecciéon —que algunos han
considerado selecta pero pequefia- que habia reunido con métodos de dudosa lega-
lidad durante su estancia en la ciudad. Como el traslado de tantas piezas de elevado
valor y extremada fragilidad no resultaba sencillo, Monterrey hubo de informarse
de los métodos empleados por su predecesor, el duque de Alba, que al parecer habia
conseguido enviar, sin que sufrieran dafio alguno, las piezas de su propia colec-
cién®>. Cuando en otofio de 1679 se tuvo noticia en Népoles de las naves que habi-
an embarrancado pocos dias después de abandonar el puerto de la ciudad, el abo-
gado Domenico Confuorto anoté en su diario un irénico comentario sobre la tristeza
del virrey, el marqués de los Vélez, por la gran cantidad de joyas de su propiedad
que viajaban en sus bodegas®®. Este tipo de conductas contribuyé, tanto o més que
la exaccidn fiscal, sobre todo después que Bernardo De Dominici se dedicara a
echar lefia al fuego, a forjar la leyenda negra de unos gobernantes considerados, en
el mejor de los casos, como vulgares rapifiadores. Claro que esta clase de valora-
ciones moralizantes contribuyen muy poco a establecer la auténtica dimension de
su conducta.

Gracias a estos hombres, Ndpoles se convirtid, no solamente en una cantera de
artistas que trabajaron intensamente para sus patronos espafioles sino, y sobre todo,
en el puente a través del cual el gran arte italiano llegd a la corte de Madrid y pro-
porciond el patron necesario para modelar la imagen publica del monarca. Bastaria
tener en cuenta que en todos los grandes proyectos constructivos de la corona, desde
el Escorial al Buen Retiro, participaron activamente artistas italianos que, en la
mayoria de los casos, fueron reclutados a través de los virreyes de Napoles®’. Las
Ordenes de pago tramitadas por los diversos bancos de la ciudad, ponen de mani-

84 HASKELL, E., Patronos y pintores. Arte y Sociedad en la Italia Barroca, Madrid, Catedra, 1984, pp.
146-148.

85 La carta de Monterrey a Castel Rodrigo en BROWN, J., y ELLIOTT, J.H., Un palacio para el rey. El
Buen Retiro y la Corte de Felipe 1V, Madrid, 1981, p. 288.

86 CoNFUORTO, D., Giornale di Napoli dal MDCVXXIX al MDCIC, edicién a cargo de N. Nicolini, 2
vol. Societa Napoletana di Storia Patria, Ndpoles, 1930.

87 “Las relaciones artisticas entre Napoles y Madrid todavia esperan una investigacién general y
exhaustiva que no se limite al computo de los diferentes retiros y envios que los diferentes virreyes hicieron
de las obras de arte presentes en la capital napolitana. Me parece interesante subrayar la aportacion de ele-
mentos de cultura y escenografia cortesana que Napoles ofrecié a la corte espafiola”, MuTo, G., “Capital y
Corte en la Napoles Espafiola”, p. 14, nota 15.
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fiesto hasta qué extremo la capital del reino se habia convertido en el centro logis-
tico a través del cual se coordinaban los multiples encargos realizados a artistas que
trabajaban en los principales centros de la peninsula y muy especialmente en
Roma®. Desbordado por el ansia insaciable de Felipe 1V, el conde de Ofiate tuvo
que designar un agente especial, el marqués de Assigliano, para encauzar las cons-
tantes peticiones que llegaban de la corte. Es posible que los cédlculos segtin los cua-
les el conde lleg6 a enviar a Madrid “300 estatuas de mdrmol, bronce y otros meta-
les para los jardines del rey”, resultaran exagerados, incluso teniendo en cuenta que
estos incorporaban los miiltiples encargos efectuados por Veldzquez durante su
segunda estancia en la ciudad eterna®®. Pero sin duda proporcionan una idea del
volumen del trafico. Le gustara o no, el conde de Monterrey hubo de acomodar sus
piezas en las bodegas de las embarcaciones para hacer sitio a las del propio rey. La
codicia y el ansia de placeres estéticos resultan insuficientes para explicar el proce-
der de estos hombres. Ellos estaban satisfaciendo una necesidad vital para la super-
vivencia politica de la monarquia.

Y, sin embargo, a pesar del importante estudio de Alfonso Pérez Sanchez sobre
la presencia del arte italiano en la Espafia del siglo XVII, el papel de los virreyes
napolitanos, no solamente en la forja de los gustos en tanto que verdaderos agentes
artisticos de la corona sino, y sobre todo, en la construccion de una determinada
imagen del poder, resulta apenas conocido®. Si los conceptos de centro y periferia
contindan conservando alguna utilidad para entender la distribucién funcional en el
seno del imperio hispdnico, deberemos convenir que la supuesta periferia napolita-
na actué como verdadero centro cultural sobre el que se sustentd el nicleo politico
de la monarquia. Los virreyes napolitanos no solamente construyeron su palacio al
margen de posibles influencias castellanas sino que aportaron algunos de los con-
ceptos basicos que mds tarde serian aplicados al Buen Retiro. Quiz4 no fuera casua-
lidad que uno de ellos, el duque de Medina de las Torres, fuera nombrado alcaide
del Buen Retiro tras su regreso a la corte con responsabilidad directa en la organi-
zacion de los festejos en honor del rey. Las destacadas intervenciones que afios
antes habian tenido Giulio Cesare Fontana o el conde de Villamediana habia reve-
lado la importancia de la corte napolitana como laboratorio de ideas para su poste-
rior aplicacién en la corte real. Desde el punto de vista cultural no hubo una hispa-
nizacién de Italia sino una italianizacién de Espaiia.

Por supuesto, la corona pagd un precio elevado por estos servicios. Después de
haberle enumerado a su interlocutor forastero la multitud de titulos que ensalzaban
las figuras de los virreyes, el ciudadano napolitano, a través del cual hablaba Giulio
Cesare Capaccio, exclamaba: “e mentre i re sono lontani, con la presenza essi (los
virreyes) partecipano, e communicano i loro splendori. Che volete? sono padroni, e
questo basti”?!.

88 MINGUITO PALOMARES, A., Linaje, Poder y Cultura, p. 933.

89 Cit. en MINGUITO PALOMARES, A., Linaje, Poder y Cultura, p. 945 de la Historia de Espaiia del padre
Mariana (sin indicacién de pagina).

9 PEREZ SANCHEZ, E., Pintura italiana del siglo XVII en Espaiia, Madrid, 1965, especialmente cap. I1T:
“Las colecciones espafiolas de pintura italiana”.

91 Capacclio, G. C., Il Forastiero, t. 11, p. 273.
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Joan Luis Palos Pefiarroya

Un escenario italiano para los gobernantes espaiioles...

VIRREYES DE NAPOLES EN EL SIGLO XVII

1599-1601 VI Conde de Lemos
1601-1603

1603-1610 Conde de Benavente
1610-1616 VII Conde de Lemos
1616-1619 III Duque de Osuna
1620 Cardenal Borja
1620-1622 Cardenal Zapata
1622-1629 V Duque de Alba
1629-1631 I Duque de Alcala
1631-1636 Conde de Monterrey
1636-1644 Duque de Medina de las Torres
1644-1646 Almirante de Castilla
1646-1648 Duque de Arcos
1648-1653 Conde de Onate
1553-1658 Conde de Castrillo
1658-1665 Conde de Pefiaranda
1665-1666 Cardenal de Aragén
1666-1671 Duque de Segorbe
1671 Marqués de Vilafranca
1672-1675 Marqués de Astorga
1675-1683 Marqués de los Vélez
1683-1687 Marqués del Carpio
1687-1696 Conde de Santisteban
1696-1702 Duque de Medinaceli
1702-1707 Duque de Escalona

Fig. 1. Plano de Népoles, Lafrery, 1566.

Fig. 2. Domenico Fontana, Fachada del palacio

Fig. 3. Planta noble del palacio.
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Francisco Ruiz de Castro
Francisco de Castro (interino)

Juan Alonso Pimentel de Herrera
Pedro Ferndndez de Castro

Pedro Téllez Girén

Gaspar Borja y Velasco

Antonio Zapata y Cisneros
Antonio Alvarez de Toledo
Fernando Afan de Ribera

Manuel de Zifiiga y Fonseca
Ramiro Nifiez de Guzman

Juan Alonso de Cabrera y Enriquez
Rodrigo Ponce de Le6n

Ifiigo VElez de Guevara

Garcia Avellaneda y Haro

Gaspar de Guzman y Bracamonte
Pascual de Aragén

Pedro Antonio de Aragén

Federico Toledo y Osorio (interino)
Antonio Pedro Alvarez Osorio
Fernando Fajardo

Gaspar de Haro

Francisco de Benavides

Luis Francisco de la Cerda y Aragén
Juan Manuel Ferndndez Pacheco
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