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Linaje regio y monacal: la galería de retratos 

de las Descalzas Reales 
ANA GARCIA SAINZ y LETICIA RUIZ 

Tras los muros de la estricta clausura franciscana se gestÓ un espacio destinado a la exposición de retratos; 

en él se reun ieron las imágenes de los Habsburgo, tanto de los que ocuparon puestos de poder y presdgio 

en el panorama político, como de aquellos que no consiguieron más que ser prometedores herederos o se

leetos consortes, pero que al igual que los primeros, ejercieron como símbolos visuales del prestigio de una 

misma dinasda. 

El monaS[crio de Nuestra Señora de la Consolación, popularmente llamado de las Descalzas Reales, comenzó 

su andadura mediado el siglo XVI. Este patronato real' se debe a la iniciativa de Juana de Austria, infanta de 

Castilla, como hija del emperador Ca rlos V, y princesa de Portugal, tras su matrimonio con Juan, principe 

heredero de aquel reino. Las razones y objetivos que movieron a Juana a materializar esta fu ndación nos ayu

dan a explicar la formación y posterior desarrollo de una galería de retratos dentro del ambiente conven

tual, pero al más puro esti lo cortesano. 

Las primeras crónicas acerca de la fundación del monasterio recogen la intención de la infanta'. El padre 

Carrillo, al inicio de su Relación, puntualiza que la empresa de Juana estaba .. dedicada para su honra y glo

ria (la de Dios], y para ser su Palacio Real, y escuela de Reales y hero icas virtudes»}. En efecto, Juana con

cibió un conjunto de edificios y dependencias en donde, primando el servicio y la honra divinos, no se de

satendieran Otras func iones. Junto a la existencia de un espacio representativo, necesario por la presencia de 

la princesa, personaje de gran peso polhico en la época, se crearon OtrOS de carácter social, fr um del interés 

personal de Juana. Surgió así un conjunto en donde el cenobio femen ino se estructuró como momr m"oral 

de la empresa y junm a él se construyó un hospital, un colegio, un asilo, amén de otras dependencias y es

pacios destinados al autoabastecimicnto y a la correcta gestión y administración global de la fundación. 

No obstante, una de las principales razones que motivaron a Juana en su decisión de fundar un monaste

rio, fue garantizar la oración perpetua por su alma y la de sus familiares. Este proyccm, que ocupó parte de 

su actividad desde la década de los 1550-1560 hasta su muerte, fue la expresión más complela de su carácter. 

Sus semblanzas biográficas4 nos muestran a una mujer activa, que ocupaba su tiempo e inteligencia en asun

tOS elevados. Gran aficionada a la lectura, dueña de una extensa y selecta biblioteca!, demostraba su guStO 

por tratar con ~personas de espíritu»6. Su relació n con Francisco de Borja, con quien creció, educada por él 

y su mujer, y a quien tuvo como consejero espiritual tras su ingreso en la Compañ fa de Jesús, fue definiti

va en la génesis de las Descalzas Reales. 
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Debemos tener en cuenta al analizar los retratos reunidos en este monasterio rranciscano, la necesidad que 

Juana tuvO a lo largo de su vida de rodearse de sus seres queridos, confi riendo a las representaciones pictó

ricas de sus familia res y personas cercanas de su casa y cone la runción primaria de suplir la ausencia de 

aquel los por quien deseaba estar acompañada. 

Juana amó la soledad y a menudo la buscó en sus habitaciones de las Descalzas, donde .. encerrábase en su 

oratorio muy a solas,.7, aunque abundó en su vida también la soledad no elegida. La muerte de la empera

triz Isabel la convirtió en huérfana con tan sólo cuatro anos, con un padre a quien sus comp romisos políti

cos y mi litares no dejaban tiempo para ocuparse de su hija menor. Aunque la relación co n sus hermanos rue 

algo más estrecha, las temporadas que pasó junto a María en direremes residencias de Castilla se esrumaron 

cuando, con apenas diecisiete anos, teniendo su hermana veintitrés se despidieron y no vo lviero n a verse ja

más, reun iéndose finalmente en el mismo monasterio para compartir el descanso eterno. La relación con su 

hermano Felipe, primero como príncipe heredero y como rey después, rue más rrecuente, mmivada princi

palmente por las necesidades gubernamentales; no podemos olvidar el papel que Juana desempenó como 

regente de Castilla durante la estancia de su hermano en Inghnerra, puesto que ejerció desde 1554 a 1559. 

Más incomprensible se ha juzgado la separación de su hijo Sebasrián, a qu ien con tan sólo cuatro meses de

jó en manos de su da y suegra, Catalina, de Austria y nu nca más volvió a ver. Estas circunstancias, entre 

otras, explican el afán de Juana por reunir los re tratos de sus fami liares, especialmeme los de su hijo, de quien 

llegó a agrupar una gran cantidad, llegados desde Lisboa con una frecuencia de li no por anos. 

La decisión de Juana de fundar un monasterio, que en definitiva funcionara como una residencia regia pa

ra mujeres que deseaban consagrarse como esposas de Cristo, fue también determinante en la configuración 

de su galería de retratos, tal y como ha llegado hasta nosotros. Las ilusues moradoras del convento, además 

de por la sinceridad de su vocació n religiosa, eran seleccionadas considera ndo la noblez.a de su linaje y la 

limpiC'la de su sangre, lo que demuestra que el rango de las futuras novicias era una razón de pcS09. De es

ta forma, el sentimiento dinástico de pertenencia a una determinada familia arraigó fuertemente en la co

munidad y de ello se deriva la creación de una galería de religiosas egregias que convivió con la colección 

de retracos civiles con los que compartía, al fi n y al cabo, las mismas pretensiones e idéntica función. 

Debemos a Juana la "primera piedra" en la construcción de la galería de retratos. Su condición de miembro 

de la dinasda Habsburgo y su gUStO por las artes, favorec ieron la creación de una importante colección artís

tica que, en cierta medida, termi nó en el Monasterio de las Descal:t.3s Reales'o. Los primeros datos sobre su 

colección nos llegan a través del inventario redactado en 1553" con modvo de su estancia en Portugal, tras 

contraer matrimonio con el príncipcJuan. En este manuscrito se recogen los bienes que Juana llevó a Lisboa, 

en su mayor parte mobiliario, indumentaria, joyas y tapices. Aunque son escasos los retratos, y en general las 

obras pictóricas que Juana trasladó a su nueva corre lisboeta, sí llevó consigo retracos de su padre el empera

dor, de su hermano Fel ipe, de su hermana María y su cunado Maximil iano, de ella misma y del príncipe de 

Portugal, su futuro esposo", de cuya apariencia física pudo tener noticias a través de estos retratos, uno de 

ellos quiz.:í. el enviado por Catalina de Austria, entre 1551 y 15P'\ a su sobrina y furura nuera. 
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Durante veinte afios, Juana configuró una extensa colcrción de obras de arre de la que tenemos noticias par

ciales a través del inventario n::daccado tras su muenc, en [573'4. Nos encontramos con cerca de un cClne

nar de retratos, tanto de los miembros más representativos de la d inasTÍa Habsburgo, como de personajes 

de la corte muy cercanos a la inf.'l.ma. Ante esta detallada relación de retratos podemos hablar ya de una ga

lería en donde se plasman todas las funciones de estas imágenes, aspecto que ya ha sido analizado en pro

fundidad en numerosos estudios, como recordaremos más adelamc. Si n embargo, no podemos afirmar que 

las mencionadas pinturas se encontraran en esa fecha en el monasterio. 

Para el estudio de la galería reunida en las Dcscalms Reales resulta aün de mayor interés un manuscrito, con

servado en el archivo del monasterio y rccielltemenre catalogado, que documenta las pertenencias de Juana que 

aün quedaban por distribuir y vender en almoneda en el afio 1584'1. Analizando esta relación, comprobamos que 

una gran p.1ne de los bienes se corresponden con los del inventario de 1573. En este documento, tras la des

cripción de cada objeto, se anade su destino, bien quién lo adquirió o a quién fue entregado por expreso deseo 

de la difunta pri ncesa, quedando p.1tente la dispersión de sus bienes. En el monasterio se encontraba un retra

to de ~su Magestad la emperatriz que aya gloria,., refiriéndose a Isabel de Porrugal; así como orro del ~serenís i

mo príncipe don Juan de Portugal". Igualmente se destinó al convento un retrato del rey de Ponugal, don Se

bastián, descrito de la siguiente manera: "con cab' .. as y jubón blancas bord;¡das e ropilla morada que tÍene de aIro 

dos varas [ ... ] con una cortina de tafetán [ ... [ de fecha de ame años ... Además de la subsiguiente anotación, que 

indica que se encontraba en el monasterio, existe otra en el margen superior de la página en donde se Ice: .. Pues

to a la entrada del coro para memoria de las monjas que rueguen a Dios por él como su alteza lo dispone en la 

fundación y tesramenro~. l ambién se enCOntrab.1n en el monasterio varios retratos del emperador, uno de ellos 

armado, asf como uno de Felipe II «cuando mozo_ y otro de la emperatriz María. En este documento se men

cionan los retratOs que, procedentes de la colección de Juana, se enconrraban en el monasterio en 1584, sin de

terminar la fec ha exacta en que llegaron, pudiendo hallarse en las Descal'l .. 1s ya en vida de la fundadora. 

El asunto del espacio que sirvió de marco a la galería de retra[Qs, debe ser abordado intentando profundi~ 

zar en las estancias que ocupó Juana, en aquellas Otras en las que luego residió la emperatriz María, y en ro

das aquellos espacios dd monasterio que si rvieron de residencia civil con un earác[er representativo que jus

tificase la exposición de retratos. 

Juana ed ificó su aposento muy próximo a la iglesia y a las estancias monacales. El pad re Carrillo reb la que 

«hízose fabricar un cuarro apegado con la misma iglesia, de donde muy de ord inario oía los oficios divinos 

y hazía exercicios espirituales, y se recogía entre año muchos días»". Aunque con relativa frecue ncia se ha 

pensado que Juana residía de comi nuo en su palacio de las Descalzas, no fue así; tal va su prematura muer

te y sus constantes actividades protocolarias en la vida de la corte no le permitieron completar la conStruc

ción de SlIS aposentos de forma que pudieran servirle de residencia, tal y como hubiera deseado. 

Juana adquirió en 1555 un edificio ya consrruido, circunstancia que, podemos imaginar, redujo en gran me

dida los planteamientos que impl icaba la construcción de un edificio de nueva planta. Desconocemos las 
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reflexiones de Juana a este respecto y tal vez la compra del antiguo palacio del contador Alonso Gutiérrez, 

que había sido su lugar de nacimiento y pri mera residencia cuando niña, fue la forma de tomar partido por 

el carácter de residencia palaciega, predominante frente al conventual, y así dotar las estancias del monaste

rio del esplendor propio del ambiente cortesano. 

Los recientes estudios acerca de la arquitectu ra del monasterio'7 analizan las principales transformaciones 

del edificio original, llegando a la conclusión de que las obras más importantes fueron previas al empleo del 

ed ificio como residencia conventual. Según estas investigaciones, Juana respetÓ en gran medida la cons

trucción existente, circunstancia que ha permitido que lleguen prácticamente inalteradas hasta hoy eStan

cias como el Salón de Reyes, en donde se expone actualmente gra n parte de la colección de retraros. 

Nuestra opinión coincide con lo ya apuntado por estas inveS[igaciones, al considerar que la atención deJua

na se centrÓ en la construcción de la iglesia y de sus aposentos. AsI lo indica el padre Carrillo al adm itir que 

las religiosas, a quien _ya les ten ía dado en la F.íbrica y adorno material de la casa, se contentavan, sin que

rer admiti r otra alguna cosa», razón por la que Juana _convi rtió todos sus cuidados en poner concierro en 

lo que tocava a la Iglesia, yen todo lo demás que avía de quedar fuera de la dausura»'8. Son numerosas las 

referencias docu mentales que muestran la dedicación de Jua na en los asuntos toca ntes a la co nstrucciÓn del 

templo y especialmente de su sepulcro. 

La ex istencia de una galería de retratos en las Descalzas en vida de la inF.mta estaría ligada a sus aposentos. 

Aunque por el momento no ha sido posible determinar la entidad que realmente tuvieron dentro del com

plejo monacal, es posible que existiera una estancia que ejerciera como sala de audiencias, en donde tendría 

sentido la colocación de los retratos que Juana poseía. 

A través de las referencias del padre Carrillo entendemos que Juana residía en el monasterio durante algu

nas temporadas, tales como Semana Santa, cuando _acostumbrava venirse a recoger a su aposento en el con

vento de las Descalzas, para más libremente ocuparse aquellos días en exercicios divinos y santos»'? Como 

ya hemos mencionado, y al igual que hicieron su padre, en el Monasterio de Yustc, y su hermano, en El Es

corial, dispuso una estancia de sus aposentos junto al al tar mayor. El padre Palma al hablar del templo, in

dica que existía una ~tribuna que en el templo cae al altar mayor~ y a continuación apostilla: ~Comunícase 

con el cuarto dc su Altel.1»IO. Cercan fa que quedó igualmcn te cxpresada por el pad re Carrillo cuando nos 

relata que Juana ~mand6se hazer a un lado dél [sagrario] un oratOrio donde se recogla con gran devoción y 

consuelo de su alma»". Como puede verse, el carácter de refugio espiritual queda perfectamente definido, 

mientras que la cond ición de residencia estable parece más dudosa. Carrillo indica que Juana _vivla en la 

Casa Real y Palacio de su hermano el rey Felipo~n . Esta misma circunstancia fue analizada más detallada

mente por su biógrafo FernándC'l de Retana cuando dice que en 1561 la vida de la infanta transcurría en el 

Alcázar de Madrid, salvo algunas temporadas que pasaba en El Escorial y Otros sitios reales. Es más, se aven

tura a describir la ubicación de 10$ mencionados aposentos de Juana en el Alcázar donde "tenía sus hab ita

ciones, así como las de los Reyes y el Príncipe, en el piso principal, separadas de las de la Reina por el gran 



sal6n del trono~'J. E incluso describe cómo solían ser estas dependencias. compuestas por una pequeña sa

la de aud iencias, donde bien pud ieran encontrarse algunos de los re tratos, una $.11a de estar, alcoba. tocador 

y tal vez alguna cámara de despacho. 

Au nque podemos afirmar que la colccci6n de rerratos del monasterio se nutrió, en sus primeros momentos, 

co n algunos de los retratos de la colecci6n de Juana, no tenemos constancia, en los años iniciales de la his

toria del convento, de un lugar especialmente destinado a su exposici6n. 

La estancia de la emperatriz María, durante veintitrés años, en el llamado Cuarto Real contiguo al monas

terio, nos ofrece más información sobre esta cuestión . El padre Palma, biógrafo de la infanta Margarita, hi

ja de la emperatriz y rel igiosa del monasterio, nos aporta una interesante descripción de algunas de las es

tancias de estos aposentos. Al mencionar el Cuarto de la Emperatriz se recrea en la descripción de una pieza, 

.. dentro del convento_, que es .. de buena arquitectura, hermosa vista, con ventanas rasgadas, y rejas que caen 

a la huerta, adornada de pinturas de primor ad mirable. que las perso nas reales han traído y enviado a la ca

sa». Reconocernos en esta descripción el actua l Salón de Reyes y aún más cua ndo Pal ma continúa diciendo: 

_Aquí asisten siempre los Reyes quando entran en el convento; y esta sala ocupaba ordinariamente la em

peratriz, acudiendo la Infan ta, y las rel igiosas a hacerla compañía"I.f. 

Po r primera vez tenemos noticias de un gran salón, en el que destaca su deco raci6n pictórica y cuya fun

ción de espacio representativo, dedicado a :acoger l:as ilustres visitas al monasterio, nos llama poderosamen

te b atención. Se mamiene cierta ambigüedad ramo en el uso exaclO de ese salón, como en su pertenencia 

a los aposentos regios o a las estancias convenrua[es. A esta comroversia han conuibuido las nada claras re

ferencias de 10 que pod ríamos llamar estancias ~fron[era» entre el espacio co nventual y el cortesano. Au n

que se habla de una rígida clausura, los comentarios acerca de la participación de Juana en algunas activi

dades con las monjas, "no permitiendo que se hiziesse diferencia alguna con ella,,", y la compañIa que la 

emperatriz recibía de su hija y demás religiosas, hacen pensar en la estrecha convivencia emre lo conventual 

y lo COrres.1no. Palafox. recogiendo lo ya escrito por el padre Palma, seii:ala que en el Cuarto de la Em pera

triz existía un:a puerta que daba al cOllvenro,6, pa ra ind icar posteriormente que el Cuarto de Reyes se en

contraba unido a la habitación de las religiosas17, afirmación que contri buye a mantener la y:a mencionada 

ambigüedad de ese espacio. 

La residencia estable de la emperatriz hasta su muerte se si ruaba en las habitaciones ubicadas a la derecha 

de la cabecera del templo. Aunque desconocemos la distribución exacta de sus :a posentos, es lógico pensar 

que una dama de ran aira dignidad y rango, frecuentemente visitada por persoll:ajes ilustres de la corre, dis

pusiera de una sala para aud iencias, en donde se enconrrarfan los rerratos de sus f.1 miliares más allegados. 

Sabemos que María no ruvo en propiedad casi ningú n rerram, pero sí pudo disfrutar de :algunos que su her

mano Fel ipe le en tregó en dcp6sito'8 y que posteriormente permanecieron cn el monasterio. Sin cmbargo, 

pueden ser documentados dos retraros procedentes de sus bienes, que fueron entregados a su hij:a Margari

ta, y que han permanecido hasra hoy en el monasterio19
. Se rrata de los retraros de Isabel Clara Eugenia y 
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del arch iduque Alberto, ambos realizados hacia 1599 por Franz Pourbus. seguramente con motivo del ma

trimonio de los archiduqucsl°. 

Con el paso del tiempo la ocupación del Cuarto Real por miembros de la familia regia siguió siendo fre

cuente, manteniendo la connotación de «palacio de ausencia de los reyes~, apuntada por el padre Palma", 

y sirviendo de alojamiento a los infantes. A ello se refiere este franciscano al mencionar que para que la em

peratriz se acomoda ra en aquel cuano, el rey tuvo que enviar a la residencia del Pardo a sus hijos, los in

fantes Diego y Felipe, así como a sus hijas mayores, Isabel Clara Eugenia y Catal ina Micaela. 

Esta condición de residencia regia pervivió durante el siglo XVII, época en la que se documentan algunas 

obras de acond icionamiento en los aposentos. Así aconteció en [643 y 1644 cuando se llevaron a cabo algu

nas transformaciones en el "quarto que se prebiene para aposentar a la señora Princesa Margarita~l2. En es

ta ocasión los aposemos reales si rvieron de residencia a Margarita de Sabaya, duquesa de Mantua, en su re

greso a Madrid desde Lisboa, tras abandonar su cargo de virreina de Portugal. Seguramente deseó alojarse 

en el edificio donde había habitado de niña su madre. la infa nta Cmalina Micaela. En esas obras de remo

delación no sólo se tocaron aspectos arquitectónicos. sino que también se comcmplaron los gastos necesa

rios. estimados por el tapicero mayor de la reina. para el aderez.o del cuarto en donde debía aposentarse la 

princesa y su corte. 

Igualmente, se mantuvieron las visitas de las esposas e hijos de los monarcas mientras éstos se ocupaban en 

otras actividades. Así lo hizo la reina Margarita, quien semanalmente visitaba las Descalzas y que con mo

tivo de las jornadas de caza de Felipe III prefería resid ir con sus hijos en el Cuarto Real del monasteriolJ . 

Este lugar de recibimiento y agasajo acogió también la visita del embajador del Sacro Imperio en Madrid, 

el conde de Poni ngH , quien realizó tres vis itas a las Descalzas Reales, concretamente a sor Ana Dororea, la 

hija natural de! emperador Rodolfo 11 y mujer que debió desarrollar una notable vida de ~Corte~, a pesar 

del encierro monástico. 

El Salón de Reyes se convi rtió en una cspcClacular sala dinástica presidida por un retablo y altar situado en 

e! muro sur, del que no tenemos referencias sobre el momento concreto de su instalación. Si este elemento 

se encontraba allf desde finales del siglo XVI o principios del XVII, cl lugar presentaría entonces una intere

sante ambivalencia que incluirla el carácter sagrado, al menos de forma ocasional, y donde las imágenes fa

miliares cobrarlan un nuevo signi fi cado, directamente relacionado con los fines fu ndacionales del monaste

rio. Los retratados se situarían claramente bajo la intercesión divina, más aún si tenemos en cuenta la cercanía 

inmediata con el relicario, un ámbito especialmente sentido por la familia y la comunidad de religiosas. 

Comprobamos que una importante remesa de retratos !legó con las estancias de la infama Juana y de la empe

ratriz Maria en e! monasterio, y con la presencia de demás habitanres ilustres en el Cuarto Real. Sin em

bargo, la continua entrada en el monasterio de damas emparentadas con la F.unilia real y de la nobleza, pro-



vocó la creación de lo que hemos acordado en denominar una galería de monjas egregias. Pues, si los mo~ 

narcas debían ser virtuosos y mantener un sentido ético de la existencia, aún más se esperaban esms virru~ 

des de las mujeres consagradas a la vida de clausura. Las vidas ejemplares de algu nas rel igiosas quedaro n co~ 

mo modelo para sus compañeras en la fe, y su memoria fue siempre recordada mediante los testimonios 

orales y escritos de sus vidas, que eran leídos y escuchados atentamente por la comunidad, y de forma v i ~ 

sual a través de los rerra[Os. 

En conexión con la ya mencionada condición del monasterio como lugar en donde una comunidad reti ~ 

giosa se empleaba en solicitar diariamente la protección para los monarcas y sus familiares, surge la presen~ 

cia de numerosos retratos infantiles, en los que se material iza el deseo de que cada nuevo heredero obtllv i c~ 

ra la protección divina y alcanzara a ser un virtuoso monarca. En este sentido destacan además los retratOS 

«a lo divino~ en donde los retratados asumen la personalidad de un santO protector. Ambas tipologías, la in~ 

fanti l y la . divina •• parecen tener su origen en el norte de Europa y, gracias a las mujeres de la rama alema

na de los Austrias, se manifestaron en las Descalzas Reales con gran rotundidad. 

La frecuencia de oua tipología de retratos, los funerarios, tamb ién atiende a esta misma razón; la comuni

dad debra pedir la intercesión divi na por el alma del difunto, y un eficaz recordatorio era contar con las imá

genes de los f.,llecidos. Esta reunión de imágenes servía de memoria familiar y de exvotos perpetuOS en agra~ 

decim iento por la intercesión de Dios. a la vez. que reclamaba nuevos favores. manteniendo así e! recuerdo 

de cada individuo y el cuho divino por pane de toda la dinasría. 

Por último, no podemos olvidar la influencia del continuo intercambio de obras de arte entre los Austrias 

residentes en las diferentes corres europeas. Suficientemente documentados se encuentran los regalos de Ca

talina de AustriaJS a Juana o los numerosos envíos desde la corte de Bruselas, ordenados por la archiduque

sa Isabel Clara Eugenia, con destino al Monasterio de las Descalzas Reales. A través de los Libros de Paso 

tenemos noticias de los envíos que Isabel ordenó, y entre ellos se encontraba «un retrato de su Altesa"JII , co

mo regalo a la infanta Margarita. o "algunas pinturas» que desde Flandes envió a sor Ana Darmea, hija llar

ural de! emperador Rodolfo 11 . religiosa en el mismo monasterio'1. Estos envíos eran correspondidos desde 

e! monasterio y, por encargo de la infanta Margarita, sal ieron varios presentes destinados a las COfteS euro

peas entre los que se encontraban retratos. Como ejemplo sirva un envío de 1625, en e! que, con destino a 

Alemania, sal ieron "quatro retraros enbueltos el uno es del Rey, el otro de la Reyna, la tercera del infante 

don Carlos y la quarta del Conde de Olivares,.}8. Este único ejemplo refleja una de las principales vras de 

fo rmación de las galerías de retratos de la que no estuvo excluida la que ahora analizamos del Monasterio 

de las Descalzas Reales. 

Hoy, la colección de retratos de las Descalzas se muestra en dos de las principales salas del monasterio, en e! ya 

mencionado Salón de Reyes y en e! Candilón. El análisis de los escasos inventarios conservados de los bienes del 

convento, todos ellos fechados en el siglo xx, nos perm ite visualizar la colocación de los retratos, seguramente 

respondiendo a tradiciones mantenidas a lo largo de los siglos. El inventario más antiguo con el que COntamos 
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se redactó en 1900-'9. Los retratos recogidos en él se corresponden en gran medida con los conservados en la ac

lUalidad, vcimiués de ellos se encontraban colgados en el Salón de Reyes, miemras que Olro grupo importante, 

quince remnos, se exponía en los claustros de la iglesia. El resto, hasta un 10Cl.I de carorce, se distribuía por di

ferentes salas del monasterio como el coro, amocaro, cuarto de la m3drc 3b3dcsa, torno, clausuo e iglesi3. 

El siguieme inventario, fechado en 190840, mantiene la mism3 distribución de los rerr3tos, aporCl.ndo sin 

embargo dalos más acertados respecto a la identificación de los rerrat3dos, cuyas idcntidades, en varios ca

sos, fueron olvidadas por la comunidad con el paso de los siglos, hecho que queda reflejado en algunos de 

los inventarios al quedar expuestas las dudas a la hora de nombrar a los personajes. En fech3s posteriores, 

exactamente el 6 de jun io de 1913, tuvo lugar la visita al monasterio del profesor EIras Tormo cuyas anota

ciones dieron lugar a un volumen4', primero del total de cuatro que más tarde publicaría sobre la historia y 

las obras de arte del monasterio y que podemos considerar como un inventario más, ya que detalla un gran 

número de piez.1s que en aquel momento se encontraban en la clausura del convento. 

En 1925, un nuevo i nvenCl.rio~' nos da información respecro a los retratos y aumema el número de los in

ventariados, siendo veimiocho los que se encontraban en el Salón de Reyes a los que se sumaron los quince 

procedentes del claustro público de la iglesia. También se incluyen nuevas refe rencias de retratos en mras de

pendencias del monasterio, sin duda generadas por las sucesivas visi tas al lugar de profesores como Tormo, 

Pérez de Guzmán, Octavio Picón, Flori t, O meta o Moreno Villa, que {lIvieron lugar en las primeras décadas 

del siglo xx. El siguiente inventario, redactado en 1958, recoge en el Salón de Reyes el mismo grupo de re

tratos que en 1925, añadiendo, al hablar de los procedentes de los claustros de la iglesia, que ~falta el sexto, 

era un cuadro de Oña Isabel de Valois, fue robado cuando estaban en el claustro colgados 3Iltigu3mente"i¡. 

En el primer inventario realizado tras la aper{llra al públ ico del mo nasterio, fec hado en 1961+1, ya se com

prueba la distribución de casi todos los retratos en dos salas contiguas: el Salón de Reyes y el Candi lón . Por 

lo tanro, no encon tramos noticias históricas del uso del Candilón como sala de retratos. Su colocación en 

esa sala coincide con la apertura de las estancias conventuales a la visita pública y responde a un criterio mu

seológico. basado en una más clara exposición y, por lo Cl.nto, comprensión de los objetos. 

En 1917, en su incursión por el monasterio femenino de las Descalzas Reales, Elías Tormo prestó atención 

a los numerosos retratos que guardaba, describiendo casi todas las efigies reales que se sucedían por algunas 

de las dependencias monásticas, especialmente en el mencionado Salón de Reyes. En tan temprana fecha, 

Tormo relacionó un buen número de estoS retratos con Jos originales, dado que, en su opinión, en las Des

calzas Reales _abundan extraordinariamente las cosas malas, bastante las copias más O menos discretas, y es

casean las obras de primera f1oh 41 • El reconocimiento de muchos de los retratados y las distintas autorías 

fueron fijadas en ese momento, cuando se subrayó ya la importancia de la figura de Antonio Moro como 

la autoridad pictórica que fue capaz de defin ir la imagen áulica de los Ausrrias. y su continuación en Alon

so Sánchez Coello, un pintor cuyo recorrido vital y artístico enlaza perfectamente con la propia trabazón 

dinástica de los Austrias españoles. 
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En fechas recien tes, y a partir sobre todo de la exposición monográfica sobre este artista hispano-portugués, 

e! interés por la ~ mecánica del retratO de corte» en España ha cobrado una nueva dimensión~6, y las apro

ximaciones a los retratos custodiados en las Descalzas Reales han conocido dmidas pero interesantes refle

xiones, especialmente a propósito de la personalidad como coleccionistas de las dos hijas del emperador: do

ña Juana y dofia María~7 . 

La lista de retratos con los que contaba doña Juana era norable, según consta en 1573, viniendo a confirmar 

su responsabilidad tamo en la profusión de retratos de su familia portuguesa (sobre todo de su hijo don Se

bastián) y alemana (por su hermana doña María), así como en la vinculación de importantes retratistas a la 

corte española, retratistas que no aparecen citados expresamente en el inventario señalado, exceptO en el ca

so de Antonio Moro, pero que permiten rasrrearse a través de las descripciones. Desde los más importantes 

Alonso Sánchez Coello, Cristóbal de Morales, Joris van der Straeten y quizás, según recientes hipótesis, Ro

land de Moisd , hasta otros pintores como Diego de Urbina y los más difusos y desconocidos Manuel De

nis, Pablo Ortiz, Gaspar de Palencia y Miguel de Barrera. vinculados con Juana en Porrugal. y sobre todo 

en Valladolid~9. Juana contaba con un rotal de ciento veintitrés retratos, de los que noventa y cinco se co

rrespondían con sus familiares portugueses, españoles y alemanes. uno de! papa Pío V y otro número sig

nificativo de personas cercanas a la princesa: Leonor Mascareñas, Francisca de Silva, la marquesa de Alea

ñices o Guiomar de Villena, que rC1:uerdan los lazos de la princesa y de algunos miembros de su familia con 

importantes mujeres pOrtuguesas. En toda la relación el único pintor que se reconoce como autor de dos de 

los retratoS es Antonio Moro. y las valoraciones de sus obras exceden una tónica general bastante medio

crelO, en donde sólo una treintena de obras supera los 11 .250 maravedíes, y de éstas, muy pocas los diecio

cho mil. tan sólo siete retratos; además de los dos de Moro citados, 105 de [os emperadores Carlos V y Fer

nando 1, ambos copias de idénticas dimensiones de sendos originales, hoy perdidos, de Tiziano. El de 

Fernando aún se conserva en el monasterioll [véase cato 4.19], y es alt:l.Inentc significativo que en esa fecha 

aparezcan inventariados de forma bien diferenciada, [a! vez por mantener una jerarquía familiar, aun per

diendo una relación seriada con los retratos que básicamente conforman en la actualidad la sala llamada del 

Candilón. Excepto el de Carlos V, aparecen relacionados prácticamente de forma consecutiva, desde el nú

mero 72 hasta el número 81; son los retratos de Fernando, Leonor, María, Catalina, la infanta María, el prín~ 

cipe don Carlos, el emperador Maximiliano y la emperatriz María. Todos ellos parecen proceder de origi

nales de Antonio Moro y Tiziano, miden, según términos del inventario, "una vara y sesma de alto por más 

de una de ancho», y se tasan, a excepción del de Fernando, el más valorado, en torno a los doce mil mara

vedíes. Todo parece indicar que se trataba (recordemos que debió incluir un retrato del emperador Carlos V) 

de una impresionante serie de emperadores y reinas!" con las excepciones señaladas, don Carlos o doña Ma

ría, que se justificarían en la esperanzada conti nuidad biológica que est OS últimos representaban, aunque en 

ambos casos acabara de forma frustrada , el primero por su enfer medad y muerte, la segunda por truncarse 

e! proyecto matrimonial con Felipe 11. 

La mayorla eran rerratos pintados, tanto en tabla como en lienzo, pero había también medallas en oro, pia

ra, hierro, latón y plomoH , con las efigies del emperador Carlos V, de Felipe 11 , de ambos emparejados, de 
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los emperadores Maximiliano y Maria, y tres de doña Juana realizadas por Juan Pablo, una referencia al or

febre y medallista Aorentino Giampaolo Poggini (1 518-1580), el único artífice, junto a Moro, que se cita en 

la sección de . retratos_ del inventario. Se reseñan igualmente camafeos, re tratos sobre piedra del emperador 

Maximiliano, fechados en 1515, y en ~piedra negra de lunre_ de Juana de Austria . de la que también se cita 

ouo rcuatO . sobre pizarra de estuque. pi ntada al natural y de bulro,.. Había igualmente un relieve de Feli

pe I I en yeso. un buho redondo en oro de Pío V y otros en plata ---de Maria Tudor. policromado---, en 

plomo -los emperadores MaximiJiano y María y de su hijo el archiduque Carlos-, en alabasuo _de 

Barbarroso~-. de yeso -i,:l emperador Fernando «quando mozo, pintado al natural ~. de la emperatriz Ma

ría "pintado de colores» y uno de «estuque» de la emperatriz Isabel- y en madera -"retrato de pincel, en 

tabla, en redondo»-. Aparecen igualmente dos retratos sobre pergamino, uno de la emperatriz María de 

Portugal, «metida en una caxita de oro» y OtrO de Sebastián de Portugal. O rras referencias más «curiosas~ 

son los retratos de Carlos y "pintado de aguas sobre rela e plata», y uno de Felipe II bordado de escaso pa

recido ("paréscesele poco el retratado,,). 

De la abuela de doña Juana, la reina Isabel, se relacionan tres rerraros en tabla, uno de ellos equando mo

za_; de su padre, Carlos Y, aparecen cinco retratos, entre ellos tres en los que el emperador aparece . arma

do_, uno de ellos con basrón en la mano54 , al que ya hemos hecho referencia por su relación con el del em

perador Fernando, OtrO . hecho en Flandes_ y otro equando mozo". Oc la emperatriz Isabel, además de un 

pequeño bulto redondo. tres rabias de pequeñas dimensiones, una de ella sin acabar~~ , y una miniatura so

bre pergamino guarnecida en una cajita de oro. De Felipe 11, ademú de dos medallas y una efi gie bordada, 

se señalan seis retratos, uno de ellos, el de mayor valoración económica. el que aparece con armadura, de 

Amonio Moro. Numerosos son igualmente los retraros de su hermana, doña Maria, alguno haciendo pare

ja co n el retrato de Maximiliano 11, como el de media figura «con una cruz de diamantes pinjante de la to

ca», que podría tratarse de una versión del realizado por Moro en 1551 en Valladolid. actualmente en el Mu

seo del Prado. Era del mismo tamaño que el retratO de Maximiliano «con un relox delante de sí y ropa aforrada 

en manas». Se señalan OtrOS siete retratos de doña Maria, dos de ellos ~por acabar el vestido. ,6
, y diferentes 

retratos de algunos de los hijos de la emperatriz: la reina Isabel de Francia (n.o 93), el archiduque Rodolfo 

"quando niño,. (n.o 97) y un retrato de media figura _con cuera adobada y calz.1.s y jubón blanco,., pareja 

con OtrO de su hermano ErnestO (nú meros 86 y 87), que se corresponden con los custodiados en Hampton 

Court (Londres); otro de Fernando «cabe un caballo, y un negrillo y un paje que le tiene un almete_ (n.o 106) 

y otro más de Carlos (n.o 107). 

Tan numerosos como los de la emperatriz María, nueve, pueden contabilizarse los ret ratos de doña Juana, 

de la que además se registran, como ya hemos señalado, tres medallas y un bulto redondo en pizarra!1. Pe

ro de los retratos de la fu ndadora cabe destacarse la inclusión de dos retratos in fan tiles, y la variedad de 

fórmulas iconográficas adoptadas para simbolizar la alta posición de la princesa en la cone, algunas de esas 

fórmulas siguiendo «maneras mascul inas» ya probadas en su padre o en su tía, María de Hungría, una re

ferencia femenina de poder~8. El primero de estos retratos (n.o 39) alcanza una alta tasación (18.750 mara

vcdícs) , lo que nos pone en aviso de la calidad de la tcla, en donde Juana «tiene la mano izquierda puesta 



sobre una silla, y una perrica, que tiene de airo dos varas y tercia»l9; valorado en doce mil maravedíes, el 

retraw de Juana «con la mano en la cabeza de una negrilla», pintura que conocemos a través de la versión 

de Cristóbal de Morales (Bruselas, Musées Royaux de Beaux-Arrs), y que parece proceder de un original 

de Moro50, y del mismo pimor, el de la princesa con la «mano derecha sobre una silla», que hoy cuswdia 

el Museo del Prado, realizado hacia 1559-1560. Se registran otros dos retratos en tabla, un lienzo «pintado 

en Flandes y de mala mano» y dos retraws infanti les de Juana; en uno (n.o 52) «cabe una fuente» y en otrO 

(n.o 53) "con una sarta de perlas por cordón y un abano en la mano», una alusión al abanico como ele

mento de representación tÍpicamente pormgués6
'. Del difu n to marido de Juana había dos retratos, uno de 

ellos ya aparece descrito en el inventario de 1553, donde se cita un retrato del príncipe «metido en una ca

misa de tafetán berde cayrelada de oro con alamares y dentto de una caxa questá forrada toda de tercio

pelo leonado y una funda de paño berde en cima»61. También se incluyen cinco retratos del rey Sebastián; 

uno de ellos, un retrato ecuestre «quando niño», tasado en la cifra de 18.750 maravedíes, sólo superada por 

los 23.255 del retrato (n.o 46) «con cal2as y jubón blanco bordados y ropilla morada, que tiene de alto dos 

varas y un dozavo ancho vara y tercia y dos dedos», que debe corresponder con el que se conserva en el 

Candilón del monasterio, firmado por Cristóbal de Morales6J. Aparecen referidos igualmente Otros tfeS re

rraws: un pequeño retrato sobre pergamino, Otro de Sebastián con armadura (n.o 47) «de edad de diez y 

ocho años, que tiene de largo dos varas y cinco dozavos», y que tal vez fue el inspirador de un torpe lien

zo que se conserva en el monasterio, de tres cuartos, y que recuerda la «habilidad» de Antonio Riú6i , Tam

bién «armado, con un lebrel cabe dél», el retrato (n,O 48) que parece corresponder con la obra, atribuida a 

Cristóbal de Morales, que pertenece a las colecciones del Museo de Arte Amiga de Lisboa. Muy cercano 

vitalmente a doña Juana, el retraw del príncipe don Carlos (n . o 78) que se considera obra de Cristóbal de 

Morales, tasado entonces en IJ. I25 maravedíes, sin alcanzar los quince mil del Juan de Austria, con arma

dura y con bastón de mando. y que hoy también se exh ibe en el Candilón65
• De don Juan se cita otro re

trato (n,o 89) con cuera, calzas y jubón carmesí. 

El resto del inventario recoge retratos de reinas de Espafia: Juana de Castilla, Ana de Austria (uno «con un 

lebrel de trcylla» y orros dos más, uno de ellos «quando niña») o Isabel de Valois, «que en la mano tiene una 

cabeza de marta y en la otra un cordón que cuelga de ella», una versión del retrato original de Sofonisba 

Angu issola, con copia de Sánchez Coello Co Pantoja de la Cruz según algunos) en el Museo del Prado66
, 

En este rápido repaso por los retratos pertenecientes a la princesa fundadora, encontramos algunas efigies 

infantiles, alguna espccialmente curiosa, como la de la propia doña Juana junto una fuente (n .o 52), y otra 

en la que aparece «con una sarta de perlas por cordón [y) un abano en la mano» (n .o 53), que adelanta las 

fórmulas de representación femen inas que triunfarán cn el reinado de Felipe n, como también parece ha

cerlo el retrato del hijo de la princesa, don Sebastián, «quando niño en un caballo» (n.o 45). Retratos igual

mente infanti les aunque de descripción excesivamente somera, son los de la reina doña Isabel, pensamos 

que la Católica, por tratarse de una pequeña tabla (n,O 101), el de Felipe JI (n .o 6¡) yel de su cuarta esposa, 

Ana de Austria, así como el grupo formado por «ocho retratos de las Serenísimas Infantas hijas del Empe

rador Fernando» (n,o ro8). 
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Sobre los retratos de niños, la exposición monográfica dedicada en 1990 al pincor Alonso $ánchez Cocllo 

demostró la dedicación de este artista y de otros del ámbito portugués, como Cristóbal de Morales, al gé

nero infancil, sigu iendo los encargos de las mujeres cercanas al rel7. La primcra de ellas la propia funda

dora, que reclamó desde muy pronto la realización de rerratos de su hijo Sebastián para ~as i sti r" al creci

miento de éste, alcanzando as! el retrato todo el valor de sustitución que estas imágenes tenlan. También se 

atribuye a Juana el encargo de la doble efigie de Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela (hacia 1568). La te

la fue pintada por SánchC"L Cocllo, y fue el primer ejemplo de una pequeña «serie,. de retratos semejantes 

de las dos infantas (Museo del Prado y Hampton Court, Londres) que se han relacionado con la reina Ana de 

Ausnia, al igual que los retratos infantiles de don Fernando y don Diego, estos últimos con destino a las 

Descalz.1s Reales [véanse cats. 6.} y 6.4]. Es interesante recordar que todos estos niños residieron algún tiem

po en el C uarto Real del monasterio. Tal y como ya señaló en su día Juan Miguel Serrera68
, la frecuencia 

con la que se malograban los niños haSla f~has bastante reciences, hace lógico suponer que las mujeres prin

ci pales de la casa incluían de forma especial estoS retratos entre los muros monacales en busca de la necesa

ria prOl~ción divina que asegurase su feli z crecimiento". Es significativo que el retrato de la infanca Ana 

Mauricia de Ausuia, de Pamoja de la C ruz70 , la primera descendiente de Felipe 111 y Marga rita de Austria, 

y de la que en los años iniciales de su vida, entre 1602 y 1607, se real izaron, por encargo de sus padres, ocho 

retraros7', exprese de forma inmediata esa preocupación sobre la fragilidad de los niños, al innoducir como 

aderezos del vestido de la pequeña, una interesante mezcla de amuletos (h iga, cuerno, campanilla, coral o 

cruces) que persistirá a lo largo del tiempo en las eones de Madrid y Viena, tal y como mostrará cincuenta 

años después Velázquez, al retratar (h. 1559), con elementos semejantes, al enfermizo príncipe Felipe Prós

pero (Viena, Kunsthistorisches Museum). La inclusión en los retra tos infantiles de elementos supersticiosos 

de la cultura popular se ha visto como un elemento característico del reinado de Felipe m, más concreta

mente como responsab ilidad de la reina Margarita, con qu ien se relacionan la mayor parte de los retratos 

in F:mtil es y las más caracrerísticas imágenes «divinizadas» de miembros de la fa mi lia7' . 

En este último apartado se pueden incluir las imágenes de niños que recurren a la protección divina por me

dio de sugestivas transformaciones, en donde el retratado presta su rostro a algún miembro de la fam ilia ce

lestial, desde aquellos niños de la fam ilia representados como el Niño Jesús1J, a las pri ncesas de la casa de Aus

tria-Estiria, un interesante grupo de retratos de las hijas del archiduque Carlos de Estiria, claramente 

identificadas por las cartelas con sus nombres y edades. Se trata de Ana (1573-1621), Maria Kristicrna ([574-

1621), Katarina Renea (1576-1595) e Isabel, aunque perdida la parte de la inscripción en donde aparecra el nom

bre de esta última, contamos con su edad, cinco años en 1582 cuando se realizó el cuadro, correspondiéndo

se con el año 1)77, fecha de nacimiento de la princesa Isabel. En estOs lienzos las niñas aparecen de pie, cubiertas 

con hermosos vestidos de corte y transformadas en la imagen de cuatro santas: Sama Luda, Sama Catalina, 

Santa Inés y Santa Dorotea. Las pinturas han sido atribuidas por Checa Cremades a Vermeycn7~. Aunque al 

parecer los atributos hagiográficos Fueron repimados un poco después (como ocurrió con otros retratos de se

mejantes caracrerísricas)7', las cuatro telas se inscriben en una fórmula de ~disfraces del rctrato»76
, que en

con tramos luego ell otras imágenes familiares donde también aparecen algunas de estas damitas, comenzan

do por la reina Margarita, esposa de Felipe 111, quien junto a dos de sus hermanas77 y su madre, la duquesa 



de Esriria, aparecen asisriendo a Santa Ana en el nacimiento de la Virgen (Museo del Prado) (cat. 3.7J . Co

mo contrapunto a ese retraro eminentemente femenino, Felipe 111, la reina Margarita y Fernando 1I, se tra

visten en pastores para asistir al nacimiento de Jesús (cat. 3.8J. Las dos telas, hoy en el Museo del Prado, fue

ron realizadas por Pantoja de la Cruz para el oratorio privado de la reina en el palacio de Valladolid, pasando 

en 1606 al Alcázar madrileño, concretamente al pasillo del oratorio que conduda a la capilla reaF8
• De ouo 

interesante retrato colectivo de la familia de la reina, hablaremos enseguida. 

Hay que decir que, Jejos de resultar irresperuoso, este parangón de los miembros de la casa parecía plena

mente justificado en la época, y especialmente en las tradiciones de las Descalzas. La idea de ligar nobleza 

y santidad, y asimilar con ello la causa de Dios y de la dinastÍa, cobra rodo su significado en la .. Relación 

breve de las personas en santidad excelentes; santos canonizados, o en el Martirologio Romano contenidos; 

descendientes, o muy allegados por consanguinidad, o afinidad, a la nobilíssima casa de Austria», segunda 

parte de la obra de Carrillo. En ella, aparece una larga sucesión de nombres que se inician con Clodoveo y 

Clotilde en el siglo v, una demostración palpable de la santidad de la dinastía, «como es ver que tenga Dios 

tan puesros [os ojos en esta santa familia; pues assí en nobleza, como en dignidad, antigüedad, riqueza, y 

prosperidad; parece averla querido señalar emre quamas hasta yo ha avido, y ay en todo el mundo»79. Es 

Fig . 2 Anónimo 

Doña Juana d~ Portugal como La Virgen dtl pez 
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por tanto perfectamente coherente la convivencia de reliquias (muchas de ellas de reyes santificados), rerra

tos y figuras de santos en los muros monásticos, pues unos y otros formaban parte del ejérciro que lucha

ba n "contra los enemigos de la Fe Católica»&<>. Cobran as! mayor significado los retratos de algunos miem

bros de la casa que, aunque reconocibles al menos en su ~a i re de mmi lia», aparecen rransformados en santos, 

bien por portar los atriburos asignados al santo en cuestión o bien por aparecer juntO a una cartela nomi

nativa que permite tales identificaciones. Los que asl se retratan se incluyen entre los miembros avanzados 

del ejército celestial cuya identidad aspiraban, sino a suplantar, sí a emula.". En el relicario de las Descalzas 

podemos encontrarnos con un rerraro "a lo divino» que es roda un clásico en esre tipo de imágenes, se tra

ta de un busto de la Virgen MarIa cuyo roStrO presenta las facciones de Isabel la Católicah
. 

Más sorprendente resulta reconocer el retraro de la princesa doña Juana en una pintura mural redentemente 

descubierta en la, hasta ahora, llamada capilla de la MagdalenaSJ [fig. 2.]. Tomando como composición prin

cipal, la . Virgen del Pcvo, una tabla de Ramel que se citaba en el vallisoletano palacio de la Ribera a princi

pios del siglo xvu14, un torpe pimor anón imo trasladó el roStrO casi adolescente de la princesa al de la Ma

donna rafaclesca. El modelo debe provenir de alguno de los re traros juven iles de doña Juana, tal vez una 

versión del de la princesa con perro que actualmente se custodia en el castillo de Ambras, Innsbruck, o del 

retrato del Museo de Bellas Artes de Bilbao [cato 8.2]. Para adaptarse mejor a uno de esos retratos en que 

Juana mira de frente, el pintor ha obviado la obra de R.1mel, y María parece ignorar la presencia del arcán

gel Rafael y de Tobías, tal y como hace en el original del Prado. No sabemos quién tomó la iniciativa para 

tal representación, ni la fortu na que halló entre los muros conventuales. Acabó cubriéndose con tres pintu

ras, seguramente en fecha temprana, tras ser picada parcialmente para recibir un enlucido. Es probable que 

la pintura mural no llegara a terminarse, tal vez por considerarse de baja calidad lo realizado, o porque no 

se co nsiderase procedente tal representación, seguramente por criterio de la misma doña Juana, a quien los 

texros de la época reflejan como mujer poco dada a este tipo de vanidades, muy en la línea de su pad re y 

hermano, sus dos grandes referentes familiares. 

Sin abandonar la capilla de la Magdalena, podemos referirnos a una pinmra que durante mucho tiempo 

compartió espacio con una Sama Cena y una Magdalena que da nombre a la capilla. La tela en cueSlión se 

ha reseñado en la tradición más reciente del monasterio como el momento en que _la Emperatriz recibe la 

Comunión» (fig. 31. El sacerdote se ha reconocido como San Carlos Borromeo, y los jóvenes que comple

tan la composición como los hijos de la emperatriz. El lienzo, que encaja bien en la obra de Juan Pantoja 

de la Cruz, especialmente en la concepción de los rostros, en la elementa l y torpe perspectiva, y en la cons

trucción de la pincelada, moslrarla a la emperatriz como viuda, arrodillada delante de un altar (supuesta

mente en la ciudad lombarda de Lodi), en su encuentro con Borrome08S mientras retornaba a España tras 

enviudar. Si n embargo, la interpretación que creemos más apropiada para explicar esta tela, sería incluirla 

en el reinado de Felipe 111, buscando nuevameme en la reina Margarita la .. responsabilidad_ de la obra. El per

sonaje cemral, la mujer orame vestida como viuda, representa a la madre de la reina, María de Baviera, viuda 

desde '590 del duque de Estiria, y retirada como clarisa en sus años finales (murió en 1608). En esta tela, la 

rodean nueve hijos, tal y como indica en el reverso de la tela la inscripción con los nombres de Ferdinandus, 



Fig. 3 ¿Ta ll er de Ju an Panto ja de la Cruz? 

Maria de Baviera con sus nu(Ve hIjos recibe la comuni6n de San Carlos Borromeo 
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Max imil ianus, Carulus, Leopoldus, Carolus (este nombre tras la figura del santo), María (tras la viuda arro

dillada), Maria Anna, M. Crissreras, Leonore, Costanria y M. Magdalena. En el sacerdote que ofrece la co

munión a Maria, podemos identificar al esposo de María de Esti ria, el archiduque Carlos, ral Vr:L travesti

do en San Carlos Borromeo. El lienw se convertiría en la más com pleta representación de la fam ilia de la 

reina Margarita, una obra votiva en donde se manifestarían dos tradiciones muy sentidas en el monasterio 

franciscano y en la familia de los Austria-Estiria: el Santísimo Sacramento y la figura de San Juan Evange

lista, santo bajo cuya advocación se sitúa la escena representada, roda Vr:L que el retablo del fondo muestra 

tres episod ios fundamemales de la vida del Evangelista: San Juan en Patmos y el marti rio en Porta Latina, 

cuando fue introducido en una caldera de aceite hirviendo. Además de CStos dos episodios laterales, San Juan 

aparece en el ático, acompañando a Maria en la escena de la Crucifixión de Jesús, el episod io más emble

mático de la iconografía cristiana. Igualmente, la figura del águila con el libro que aparece entre los duques 

de Estiria, delante del aIrar, refuerza la presencia y cercanía del sama evangelista. Situado en el cemro del 

airar, y con ello de la composición, el cáliz característico de San Juan que aquí subraya la significación eu

carística. La tela insiste por lo tantO en este tipo de retratos tan gratos a la reina Margarita de Austria, quien, 

entre otras devociones, mamuvo una especial inclinación por el Santísimo Sacr:lmenro. 

Dentro de estos característicos retratos, queremos dar a conocer dos curiosos lienros de un pintor anón imo 

de escaso mérito que se guardan en la clausura del monasterio. Se trara de dos rerratos de los emperadores 

Maximi liano 11 y Rodolfo 11 transformados en San Valerio de Tréveris y San Vlctor, respectivamentes6• Am

bos aparecen de pie, en primer plano, destacándose sobre unos rudimenrarios paisajes. San Valerio-Maxi

miliano 11 viste como obispo [fig. 41 Y San VíclOr-Rodolfo 11 a la romana (fig. sI, repitiendo el C01llmpolto 

habitual de los re tratos masculinos de ~aparato», especialmente apreciable en San VíclOr, donde es f.kil re

cordar la imagen de Felipe 11 armado de Antonio Moro (El Escorial). Parece obvio suponer que la decisión 

de contar con estos retratos debió de partir de la emperatriz, y no debe ser casual, y así se refleja en las ins

cripciones correspondientes, que los personajes que encarnan se correspondan con dos santoS cuyos cuer

pos (los únicos que se citan como cuerpos, es decir, _completos») llegaron desde Alemania para formar par

te del rel icario de las Descalzas Reak'S. El de San Víctor fue ~ traído por la reina doña Ana cuando vino a 

casar con Felipe 11 ", según se cita en la primera crón ica del monasterio, en 1594, cuando se relata igualmente 

la gran ceremonia que se organizó en la corte para la solemne entrega de los restosg7 . Cuando en 1581 la em

peratriz María se reti ró a España, también llegó a las Descalzas con orra reliquia parangonable, el cuerpo de 

San Valeriou . A pesar de la escasa calidad, resulta sorprendente que estos retratos de los dos emperadores 

no consten en inventario alguno. Tal vez la omisión se debió a la ~i nconveniencia» de exhibir [os retratos de 

dos miembros de la familia Habsburgo que jerárquica mente csmba n por enci ma de los reyes españoles, y se 

llegó a este ardid retratÍsrico para contar con la presencia de estos familiares cercanos a la emperatriz sin 

ofender el orden establecido en la corte españolaS,. 

Finalmente, un aspecto que nos gustaría reseñar brevemente es la imagen que el real monasterio proyectó 

de las mujeres de la dinastía más estrechamente ligadas a la fundac ión, porque, a nuestro ju icio, refleja bas

Tante bien la visión de la mujer en la época. Los tres modelos básicos que se proyectan son los de doiia Jua-



Fig.4 Anón imo 

Maximiliano 11 como San Valerio de Tr¿veris 
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Fig. 5 Anónimo 

Rodoifo 11 como San Vlctor 
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na, la fundadora, su hermana, la emperatriz doña María, y el de la monja sor Margarita de la Cruz, sobri~ 

na e hija, respectivameme, de las dos primeras. A pesar de que dc la princesa Juana se conocen un número 

imponame de retratos donde aparece con diferentes atributos (aunque todos ellos giren en torno a su pro

tagonismo como mujer de Estado), la imagen que se repite en el monasterio es la de Juana como mujer de 

riguroso semblante que porra y exhibe una efigie de su hermano Felipe 11 , un testimonio de amor fraternal 

y de subordinación al rey que quedó reflejado por Amonio Moro en el espléndido retrato de la princesa de 

1 559~ 1 56o')O. En las Descalzas se conservan cuatro lienzos (en el coro, Candilón, Salón de Reyes e iglesia) y 

una escultura, la orante del cenorafio de Juana, que mantienen básicamente el esquema visual diseñado a 

partir de los retratos de Bilbao (Museo de Bellas Artes) (cae. 8.2] e Innsbruck (Castillo de Ambras), cuya 

atribución, aun siguiendo modelos de Moro, parece situarse en la figura de Alonso Sánchez Coell09 ', lo que 

no deja de ser curioso si repasamos el inventario de 1573, donde no parece describirse ninguna imagen con 

claridad de estas características. A excepción de la del coro, donde el perrito que lleva la dama en el regazo, un 

animal de compañía muy apreciado por la princesa9" suaviza un tanto el severo ademán del roStro, Juana 

muestra en todas las imágenes, incluidas las medallas de Poggini, su dignidad personal y su filiación dinásti-

ca. La fundadora no se retrató nunca como una mujer retirada en el mona5terio, sino como princesa de gran 

dignidad, austera y bien preparada, «hija de quien era», según el relaro que de ella hiciera el franciscano Carrj ~ 

Ha en 16169J• Sin embargo, y seguramente debido a la edad y circunstancias famil iares, la emperatriz María 

OptÓ, una vez «enclaustrada» en el Cuarto Real por una vida de preparación a la muene (<<se provava a mo~ 

rír cada día»)94, y se retrató con ropas de viuda, llevando un rosario en la mano, un elememo incorporado 
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en el t'tlt imo tercio del siglo XVI al retrato de cone de los Austrias, toda vez que la festividad del Rosario que

dó institucionalizada po r Gregorio XII como conmemoración de la victoria de Lepanto y por tamo como 

triunfo de la fe [cato 7.1l] . Tan contundente imagen de retiro y espiritualidad presenta su contrapunto con 

la presencia de la corona imperial, un atributo idóneo no sólo para recordar la aira dignidad de doña Ma

ría, sino para subrayar el valor de su encierro monástico, aun cuando su vida en el monasterio no fuera un 

retiro tan riguroso como los textOs de la época han querido destacar. El gesto de la emperatriz dibujó el mo

delo para otras mujeres de la di nasda; desde su hija, la archiduquesa Isabel, reina de Francia que, tras en

viudar acabó como clarisa en Viena, hasta la infama Isabel C lara Eugenia, que desde que en 1611 quedara 

viuda del archiduque Alberto, vistió hábito de terciaria franciscana. En las Descalzas se conservan dos re

tratos de la hija de Felipe II vistiendo de tal guisa, siguiendo un original de Van Dyck, y que se constituye

ron en presencia simbólica de la infanta, tal vez un deseo nunca consumado por sus deberes como gober

n3dora en los Países Bajos. 

Un tercer modelo femenino en el recinto monástico fue el trazado por la arch iduquesa Margarita, conver

tida en monja tras rechazar el matrimonio con su cío Felipe 11 , y que llegó a convenirse en un refereme fu n

damental en la monarquía española. Se inició incluso un proceso de beatificación, segt't n consta en la do

cu mentación del propio monasterio. Todavía en 1690, casi sesenta años después de su muerte, uno de los 

mejores grabadores de la corre, Gregorio Fosman, abrió una plancha de cobre reproduciendo el retrato oran

te de la monja, atribuido a Marias de Torres. Sor Margarita, arrodillada y con las manos en oración, man

tiene la fórmula de .. adoración perpetua_ a Dios. Aunque existen Otro tipo de retratos de la monja, de pie, 

con misal entre las manos, que analizaremos a conti nuación, este tipo de imagen conoció su prolongación 

gracias a los retratos de conjunto de las monjas de la fam ilia, presididas por sor Margarita. 

L1 estética del retrato cortesano fue seguida por los retratos de religiosas, ejemplo de ello son los retratos de 

sor Ana Dorotea y de Margarita de la Cruz. El retrato de Ana Dorotea, de tres cuartos, atribuido a Rubens, 

cuenra con otra versión casi literal, realizada por el mismo pintor, en el Wellington Museum de Londres, que 

faci litó su datación hacia 1618, coincidiendo con el segundo viaje de Rubens a España. Es posible que este 

retrato se realizara para conmemorar la toma de velo de la religiosa que tuvO lugar en el citado año. El retra

tO de Margarita de la Cruz, obra de Antonio Rizzi pintada en 1603 [fig. 61. cuando la religiosa contaba trein

ta y seis afios, sigue el mismo esquema; en este caso, la figura es de cuerpo entero, pero mira igualmente al 

espectador y repite algunas constantes llenas de simbolismo, que también se observan en el retrato de sor Ana 

Dorotea. Ambas representadas llevan en su mano derecha el breviario en el que sefialan algunas páginas con 

su dedo índice. Este gesto indica dos cuestiones: la oración continua como forma de vida, y que es el bre

viario, y no la Biblia, lo que deben leer las religiosas, de acuerdo con las normas emanadas de Tremo y plas

madas en el.fndice de libros prohibidos,.. En la mano izquierda sostienen el rosario o la corona franciscana, 

símbolo que nos habla de la importancia en la vida de la religiosa de la oración oral frente a la mental. 

Los retratas de religiosas pretend(an, al igual que los cortesanos, dign ificar la figura de las monjas, finalidad 

que se conseguía con diferentes esquemas iconográficos en los que, junto al retrato de la religiosa que ya he-
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mos visto, siguiendo las pamas clásicas del momento, se ejecutaban retratos conmemorativos como recuer· 

do de las profesiones, al igual que los rerratos funerarios conmemoraban el paso glorioso a la vida celestial 

y perpetuaban la memoria de la religiosa difunta~¡. Por otro lado, surgen los retratos seriados a modo de ga· 

lerías independientes, lo que ya hemos denominado como galerías de monjas egregias. 

En las Descalzas Reales se conservan dos series de retratos de monjas ilustres que habitaron en el monasrerio. 

La primera esrá integrada por ci nco lienzos en los que se mantiene una uniformidad iconográfica. Las reli· 

giosas de tres cuartos sobre una cartela en la parte inferior del lienzo en donde se recogen sus principales da· 

toS iconográficos. Todas ellas aparecen de pie, en una estancia poco iluminada que recibe una tenue luz a na· 

vés de un vano; sobre una mesa cubierra por un tapete carmesí, una corona cuya tipología depende del rango 

de la representada. En esta serie se encuemran reunidas sor Ana Dororea de Austria?6, sor Margarita de la 

Cruz, hija natural de Juan José de Ausrria~7 , sor Mariana de la Cruz, hija del cardenal infante Fernando de 

Aumia?8, sor Catalina María de Este, hija de los príncipes de Módena y nieta de la infanta Catalina Micae· 

la", y sor Margarita de la Cruz, archiduquesa de Austria, hija de la emperatriz. María'oo. Dos lienzos más com· 

pleran esta serie; se trara de los retratoS de Juana de Austria'OI y de la emperatriz María'<>\ lo que nos hace 

pemar que estamos ante una serie de mujeres ilustres del monasterio, unidas (amo por sus virtudes como por 

su alto rango. Esta serie, dado que la fecha más moderna corresponde a la muerte de Mariana de la Cruz en 

1715, debe ser fechada en el siglo XVIII aunque su estética siga los modelos del XVII. Sin embargo, si conside· 

ramos que las cartelas fueron añadidas en fecha posterior, podríamos enconrrarnos ame obras ciertamente 

realizadas en el siglo XVII; de hecho, el conj unto recuerda las series salidas del taller de Antonio Rizzi. 

El segundo grupo de retratos de religiosas muestra trece monjas en actitud orante distribuidas en dos lien· 

zos'O). Formalmente recuerdan las puertas de los trípticos en las que las figuras se arrodillan ante una esce

na central. En esta representación el anacronismo se disculpa por la necesidad de representar agrupadas re· 

ligiosas que nunca convivieron, pero que van unidas por un mismo linaje y po r sus vidas virtuosas. La idea 

din ástica que resalta la pertenencia de las religiosas a una misma fu ndación, se manifiesta por la aparición, 

en la pan e inferior de ambos lienzos, del escudo de Juana de Austria. La ident ificación de las representadas 

mediante cartelas es una constante que aquí también se emplea para dejar constancia de la identidad de los 

personajes, aunque se aplica solamente a las religiosas colocadas en la primera Unea de los grupos represen· 

raclos. Curiosamente se repiten las mismas religiosas que hemos vism en la primera serie de retratos. Estas 

obras fueron realizadas hacia el último tercio del siglo XV¡¡, pero emplearon como modelo los retratos ame

riores ya existentes en el monasterio, afirmación que se comprueba f.kilmente anali1..ando la figura de sor 

Margari ta de la Cruz, muy si milar a la de orros de sus cerratos en el monasterio. 

Por último, la importancia concedida dentro de la comunidad religiosa al momento de la muerte, como cul· 

minación de los desposorios m[sticos, explica las representaciones de religiosas muertas. En las Descalzas 

Reales Se conservan interesantes retratos fu nerarios, como el del archiduque Alberco'~, muerto en [611 , en 

donde aparece co n el hábito franciscano, como rambién lo hicieran la princesa Juana y la em peratriz Ma

rfa, siguiendo la costumbre de vestir a los difu mas con los hábitos de determinadas órdenes religiosas. A su 
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izquierda, la corona de archiduque, y a su derecha, el bonete y estoque pomificios, regalo de Clemente VI II 

en reconocimiento de su defensa de la fe católica. En este ejemplo comprobamos el importante simbolismo 

de este tipo de retratOs en los que se destacan el ca rgo y las virtudes del difunto que ya le fueron reconoci

das en vida y que serán recordadas tras su muerte. Otro retratO funerario es el de la niña identificada como 

la infanta María y atribuida por Serrera a Pantoja de la Cruz'OI. Pudiera tratarse de uno de los siete lienzos 

de la infanta muerta, que Margarita de Austria encargó a Pantoja. La temprana muerte de la infanta, que 

tan sólo vivió dos meses, no permitió que fuera retratada con vida, pero a pesar de ello mereció ser consi

derada como miembro de la dinastía y su retrato fue difu ndido y enviado a varias eones y famili as,Q6. 

JuntO a estos ejemplos se conservan los retratos funerarios de dos religiosas del monasterio. E[ primero de 

ellos enlaza con las representaciones de los infantes muertos, ya que sigue el mismo esquema. En este caso 

se representa a una niña vestida de religiosa, con el velo blanco que demuestra su condición de novicia. He

mos identificado esta joven religiosa como sor Catalina María de Este, fallecida en 1628, con apenas cator

ce afios, sin llegar a profesar,07. El OtrO retratO funerario corresponde a Margarita de la Cruz, fall ecida en 

1633. La archiduquesa está representada en su ataúd, cubierta de flo res como símbolos de su entrada en el 

paraíso'08. Como era habitual en los monasterios, la religiosa viste el hábito de la orden, ci ñe su cabeza una 

corona de flores como símbolo de los desposorios definitivos, y abra7.a la palma, -imagen dd martirio que 

se refiere a su imachable vida religiosa-, y la cruz, que le acompañó durante su vida monástica. 

Los re tratOs de las Descalzas Reales nos transmiten el sentir y las creencias de una dinastía; su presencia en el 

monaSTerio queda plenamente JUSTificada por la condición de fundación regia y por la estrecha relación de 

los monarcas y sus fam ilias con lo divino. Los reyes, reinas, príncipes, infantes y demás personajes de la cor

re estuvieron presentes en las oraciones del convento; las religiosas sentían su cercanía gracias a sus retratos y 

porque, en cierra medida, eran parrlcipes del mismo linaje. Lo cortesano y lo monacal convivieron entre los 

muros del monasterio; la galería de retratos fue el eje de unión entre ambos mundos y el espacio de peso en 

la vida del convento y del Cuarro Real. A pesar del paso de los siglos y de los abandonos de la memoria que 

en ocasiones borra o modifica la identidad de los retratados, el sentim iento de pertenencia se ha mantenido 

al tiempo que la galería creció en función de la historia. Aunque no hay duda de que el gran momento del 

salón de retratos de las Descalzas fue el siglo XVI y los comienzos del XVII, la llegada de retratos en fochas pos

teriores demuestra la importancia de este espacio en donde el simbolismo y la fuen..1 del retrato, en su ma

yor esplendor, se mantienen de forma excepcional entre [os muros para donde fueron destinados. 
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Fig. 6 Antonio Rizzi 

Sor MllIgltritll de In Cmz. 1603 
P ATRIMONIO N ACIO NA L . "'AO~IO . "'ONA S T[~IO O€ LAS DESCALZAS ~EALES 
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60 Sobre la obra véase: Jordan Gschwcnd, 

1989-1991 , pp. 217-250: Kusche, 19993, 
p. 354: Jordan Gschwend, 1994a: Jord~n 
Gschwcnd, WOO, p. 441. 

6 , Sobre este asunto. vé:t5c Jordan 

Gschwcnd, 2000, p. 441. 
6. Invmlnrio, 15H. (01. lor. cilado en 

jordan Gschwend. [994a. p. 162. 
6, N.O de invemario 612069. 

6., N.Q de invemario 61°741. rep resenta al 

rey con armadura. en figura de 11"<.'$ 

CU",IO$ . 

6, N.O de invemario 61W65. 

M C0l110 advertimos más ~rriba. el 

rClr:1(O desapareció emre los años 1925 y 
1958. 
67 M,¡rias, 1997. p. 1l0. considera 11ue el 
' géne ro. sc inicia durame la época de 

Felipe 11, conCTelamellle con los 
conservados en las Desca1~s Reales. 

~! SerreTa, 1990. pp. 50 Y p. 
'"1 Dc 1596 son la pareja de re!TalOS 
in(amilcs de Ladisbo y Ana M,lría de 

Polonia, hijos de Segislllundo 111 y 
sobrinos, por lo lanlO. de la reina 

Margar ila. a!Tibuidos a Martí n Kocb ncr 

(h. 1550-1598). 
)'O N.O de invemario: 61n29, expucslO en 

el Sal6n de Reyes. 
¡, Marias, 1997, p. 106. 

¡, Madas. 1997. pp. 11 2- 116. 
1) La ca ra de uno de ellos, en el 

Candi lón (n.o de invenmrio 612064). 

presenta los rasgos de 13 familia, 

pensamos que de la infanta doña Ana, 

un poco más p<"<Iueña qne como apareee 
en el .elrato '.a lo divino_ que Se 
conserva ("Jl Viena (KU!1SIhislOrisches 

Muscul11): La Ammriad611. de Jual] 

[',mloja de b Cruz. a quien lambién 

podrla alribuirse eSle re[ralO de las 

Descah.as, el OIro. de poca calidad , en el 
Salón de Reyes (n.o de invenlario 

6161UI6). fue publ ic;¡do en 'Iormo, 

19 17a. 
¡·Cheea. 1992a, pp. J4 y;5. 
Apuntarnos que d r~lralO de la 
princesa Ana. esposa de Segismundo 
111 de 1'010l1ia. es de r,~ClUra y 
dilllcnsioMS difcrellles, por lo que 

podr!a pertcnecer a olTa serie. 
n BaSlallle posteriores. los cUild ros de 

San/I/ V'lII!a y 5,,,, Hammrgildo. ambos 

en el Saló n de RJ,yes . ' Iorlno atrib uyó el 

seglllldo a Eugenio de Lis C uevas. e 
identifi có cn el adolescente a don Juan 
de AUSlfia . • calllunado. de 5alllO . al ser 

reconocido por relipe IV •. ·Tormo. 

1917a. p. 104· 
¡>6 I'onús. 2000, P.183. 
n Para Fernando Marfas. la ident idad 

que Ir.,dicionallllelllc se viene dando 

a las dos jóvenes (Leonor y Calalina 

Rcnala) debe ponerse en cuestión. 
apundndose la posibil idad de que las 

relratadas sean Maria CriSl ierna y 

Leonora; vé:t5c Marias. 1997, p. 112. 
¡ I Del mismo pimor, lA Allllllrinci611 
(h. 1605) del KunsthiSlorisches Museulll 

de Viena. donde la Virgen aparece ,un 

los rasgos de la re ina Margarim y el ángel 
con los de la infanta doña Ana. 
79 Carri ll o, 1616, fol. 226. 

"" Carrillo, 1616, fol. lO2V. 
!, Sobre este tipo de im~genes, 

incluyendo no sólo relratoS "3 lo 

divinoo. sino también pcrsonaj('s !"Ca les 

en escenas de la hislOria sagrada. véase 

l'ortúS. 2000. pp. 183 a 189; Marin 
Crul.~do . 1999. ['p. 113-126. 
h N.O de inv. 612514. ólco sobre cobre. 

(49 x 41 cm). 
1) N.O de invelllario 61°45 1. 

i. Seguramelllc una copia del original 

hoy conservado en d Museo dd l'rado: 

véase Mena. 1985. pp. 12-14. 
1, Por los rasgos flsicos, es difkilmellle 

asumible que el rcmuado se corresponda 
con San Carlos 13orromco. 
S6 Sall Vktor{n.o de invcmario 615941, 

125 x 94.5 cm, óleo sobre licl11.o); en 1" 
parte su perior dd lienzo: . S. VIC!'OR f.x 

SOCIET},TE S. Mil URI1'1I SlCNIl:ERIS CUIUS 

COKI'US HIC I ... o~r •. 5i1ll \Muio (n." de 

inventario 615942, It5 x 94,5 ,m. óleo 
sobre lienzo); en la pane superior del 
lien7.0: .s. Vill.ERIO ilRClllEPISCOI'US 

TREVIRENSIS DlSC II'UI.US s . 1'1 1-; rRI Al'. 

CU IS CO Rt' US HIC IAcn • . Para 13 

rcali1.1ción del re[ralO de Maxillliliano. el 
pintor pudo basarse en dos f"cllIes 
fu ndamelllalcs: el re{ra lO de 

Maxillli li ano de Amonio Moro. 

rc~li7~1do en 1551 cuando se hallaba en 
España como rcgellle, y que en 1600 Se 

hallaba en el "Guardajoyas. del Real 

Aldzar: la inclusión dc la barba y las 
arrugas del rOSlro debieron lomarse de la 
eStampa dd empel':ldor SCgÍlM Mmino 

ROJa. Todo ello sin perju icio de quc 
doñ:1 M~ria contara con algún que' OIro 

relralO que no ha llegado h:ma nOSOITOS. 

I¡ Cr6"ira. 1594. rol. 25. 

'" Crollira, 1594. rol. 27. 
I~ El duque de Feria se opuso cn 1)69 

a que [;¡ emperalriz Marfa ~colllpafiara a 

su hija, Ana de A¡lsrria, en su viaje a 

Madrid para ,onlraer malrimonio con 
I:eli¡x- JI. El prolOcolo presenl:lb:1 ciertos 

problemas: _En alemana. y aú n en il alia. 

precede la d ign idad y no el grado de 

sangre o pa!"CllIado y, aunque sea jusrida 
que preceda el emperador a los reyes. no 

sé por qllé ayanlOS de 101113r el 111:\$ min 

lug.1r para nOSOlros, pudiéndolo escusar. 
lI Cf},da la emperntri7. a verse con su 

hermano.; cilado en 13ouza, 1994. p. 45. 

T:nnbi':n Falol11ir Paus, ,19981, p. 118. se 
refiere ,,1 asumo:¡ prop6silO de las 

_a usenciaS' fi¡miliarcs dClectadas en la 

galería de relf:lIOS del Esco rial. 
90 Sobre el significado delalribmo en la 
figura de doña Juana. véase Ponús, 

2000. pp. 19}-199. 
~ , Para Maria Kusche, el creador de CSIOS 

retrmos es Roland de Mois: véase 

Kusche. 1999b. pp. 432 Y 433-
9' jordan Gschwend señala el guslO de 

Juana por los perros f:1Ideros: su suq;ra. 
la rcina Catal ina . • le rega ló Ires en 1566 • . 

y uno de ellos l)(>drla ser el del relralO 

del coro de las Descalzas, de Alonso 
Sál1chcz Cocllo: véase Jordan Gschwelld. 

tooo. p. 447. 
tJ Carrillo. 1616, rol. I}. 

~ Carri ll o. 1616. fol. 2'0. Sobre el_afie 

de bien morir., véase Martíl1eL G il. 1993. 

pp. 32-5°· 
91 Elle asunlO ha sido Iratado en Garda 

Sanz-Sánchel. Hcrn:lndcz, 1997, pp. 13 1-

142 . 

06 N.O de invelllario 611126. 
~, N." de invelll ario 612204. 

.. N.O de invcllIario 612222. 

W N.O de ill venlario 612207. 

''''' N.O de invcllIarin 615945. 
" .. N.O de invelllario 6 15943. 
'0' N." de inventario 615946. 

'0) N."' de invCllIlrio 6 12219 y 6 12211. 

"'< N.O de inventario 613952. 
101 Serrcra, 1990, p. 52: n.o de invelllario 

61}948. 
'06 Marias. 1997, pp. 107-108. 
'O¡ N.O de invemario 613991. 

,01 N." de invelllario 6 11987. 
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