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CONSTRUCCIÓN Y 
DECONSTRUCCIÓN DE UNA 
ANUNCIACIÓN DE JOSÉ 

ANTOLÍNEZ
CONSTRUCTION AND DECONSTRUCTION OF AN 

ANNUNCIATION BY JOSÉ ANTOLÍNEZ
Álvaro Fernández Mercado ~ Museo Cerralbo

Resumen: 

Análisis del proceso creativo de José Antolínez 
(1635-1675) y su taller, mediante una obra con el 
tema de la Anunciación de las colecciones del 
Museo Cerralbo, así como la suerte particular de 
este lienzo, actualmente fragmentado.

Palabras clave: 

Pintura barroca; escuela madrileña; siglo xvii; 
dibujo; trabajo del taller; redimensionamiento de 
lienzos.

Abstract: 

Analysis of the creative process of José Antolínez 
(1635-1675) and his workshop, by mean of an 
artwork with an Annunciation in the Cerralbo 
Museum collection and the provenance of this 
pain ting, that is fragmented nowadays. 

Key words: 

Baroque painting; Madrid school; 17th century; 
drawing/sketching; workshop’s functioning; resi-
zing of oil paintings on canvas.
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Introducción

El funcionamiento del taller de José Antolínez tiene su mejor 
expresión en la abundancia de ejemplares de su producto 
más exitoso: las Inmaculadas. Esta fecundidad ha permitido 
desarrollar una actividad historiográfica considerable para 
saber cuál ejemplar ocupa qué lugar en el proceso de creación y 
re pro ducción del tema. Sobre todo Soria (1956) y Angulo (1957)1 
han tratado de ordenar esta jerarquía. Menos claro ha que  da do 
el asunto con la otra parte de su producción religiosa, con temas 
menos recurrentes que las Concepciones. Y aún menos con los de 
carácter costumbrista o los retratos que, aunque precisamente 
por su contenido quedarían al margen de la producción masi-
ficada, nos aportan, en cambio, gran información sobre la vida 
del taller.

Fig. 1.- Izquierda: El Arcángel san 
Gabriel, José Antolínez, ca. 1665-
1666; óleo sobre lienzo, 80 x 61 
cm; Museo Cerralbo N.º inv.: 04625. 
Derecha: La Virgen, José Antolínez, 
ca. 1665-1666; óleo sobre lienzo, 80 
x 61 cm; Museo Cerralbo, N.º inv.: 
04624. En la Sala de las Columnitas 
se exponen estos dos óleos sobre 
lienzo a un mismo nivel, con esta 
maquetación se sugiere, aunque sin 
poder precisar con más exactitud, 
la relación compositiva original de 
las figuras (Fotos: Ángel Martínez 
Levas. Museo Cerralbo, Madrid).
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Los dos lienzos que nos ocupan, conservados en el Museo 
Cerralbo (N.os inv.: 04624 y 04625. Fig. 1), son en realidad dos 
fragmentos de una pintura mayor. Representan, respec tiva-
mente, en medias figuras, la Virgen y el arcángel Gabriel en la 
escena de la Anunciación.

La relación que se establece compositiva y expositivamente 
entre ambas figuras está hoy trastocada al haberse recortado 
su soporte,2 además se exponen a un mismo nivel, cuando 
la actitud de los personajes y las composiciones al uso de la 
escena nos hacen pensar en dos niveles diferenciados: el 
celestial del ángel, en un plano algo más elevado, y el terrenal 
de la Virgen. En las otras Anunciaciones de Antolínez, de las 
que se conocen cuatro versiones, incluida la del Cerralbo, se 
han dado dos variantes: con disposición de lienzo apaisada, 
como en el ejemplar de la catedral de Zaragoza, y la vertical 
de los ejemplares del Hermitage (N.º inv.: ГЭ-6830. Fig. 2) y 
de una colección particular.3 De ellas solo la de Zaragoza está 
fechada con seguridad en 1667. Común a ellas es el marco 
arquitectónico, que queda muy pegado a la espalda de María. 
Lo ajustado del recorte a las figuras en los lienzos del Cerralbo 
no permite vislumbrar más que el inicio del apoyo del libro que 
lee la Virgen. Es en estos elementos arquitectónicos donde 
solía firmar el autor, por lo que nuestro ejemplar, si es que 
estuvo firmado, debió haber sido también en esos elemen tos, 
hoy perdidos.

Lo que distingue a nuestra Anunciación de esas otras tres es 
la composición: más cerrada y estática en nuestro caso y más 
abierta y dinámica en aquellas tres. Por lo demás, sería impo si-
ble adivinar cuál de estas dos disposiciones de lienzo seguiría 
la Anunciación del Cerralbo. Por el contrario, el estatismo que se 
presume en esta composición debería hacernos pensar en una 
fecha de creación anterior a 1667, como se verá más adelante, 
pues podría pensarse en que el pintor está aún buscando una 
fórmula de composición que le satisfaga más, como luego 
demuestran los cambios de los otros tres ejemplares.

«La relación que se 
establece compositiva 
y expositivamente 
entre ambas figuras 
está hoy trastocada 
al haberse recortado 
su soporte».
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La construcción de las figuras

La Virgen en la Anunciación del Cerralbo tiene varios de sus 
elementos relacionados, a su vez, con diferentes obras de An-
tolínez. La composición general de la figura es muy seme jante 
a la de otra Virgen en una Sagrada Familia conservada en la 
colección privada MHNA.4 Se diferencian fundamentalmente 
en las facciones del rostro, la postura del brazo izquierdo y la 

Fig. 2.- La Anunciación, José 
Antolínez, entre 1665 y 1675; óleo 
sobre lienzo, 202,5 x 152,5 cm; 
Museo Estatal Hermitage, San 
Petersburgo, N.º inv.: ГЭ-6830 (Foto: 
© Vladimir Terebenin, The State 
Hermitage Museum).
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riqueza del atuendo, más lujoso en la obra particular y más 
austero en la del Cerralbo. El elemento que aúna estas dos 
obras, además de la composición y actitud generales de las dos 
figuras, es sobre todo la mano derecha de la Virgen, apoyada 
sobre su pecho. Esta mano se basa en un dibujo conservado 
en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (N.º inv.: 
D-2107. Fig. 3).5 Resulta excepcional que podamos relacionar 
una fuente gráfica con esta obra si pensamos en cómo se 
usaban los dibujos en los talleres de la España del siglo xvii 
(Pérez Sán chez, 1999: 115) y su relativa escasez (Stratton-Puitt, 
2016: 117). 

Las facciones del rostro de la Virgen del Cerralbo son muy 
semejantes a algunas Inmaculadas de Antolínez. Esta parti-
cularidad revela que su ejecución formaba parte de la 
producción en serie en el taller, seguramente basada en algún 
otro dibujo que, como el de la mano, tuvieran el maestro y 
sus colaboradores como recurso para dar solución a estas 
zonas. Si se observan esas Inmaculadas así como la Virgen del 
Cerralbo, se advierten diferencias de calidad en la composición 
de las facciones y es que, aunque normalmente se reservaba 
al maestro la intervención en los elementos corporales más 

«Resulta excepcional 
que podamos 
relacionar una 
fuente gráfica 
con esta obra si 
pensamos en cómo 
se usaban los dibujos 
en los talleres de 
la España del siglo 
XVII».

Fig. 3.- Mano femenina con sombra, 
José Antolínez; lápiz negro y 
sanguina, papel agarbanzado claro, 
98 x 152 mm; Museo de la Real 
Academia de Bellas Artes de San 
Fernando, Madrid, N.º inv.: D-2107. 
Véase nota 5. (Foto: © Museo de la 
Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando).
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expresivos (manos y cara), debido a la intensa actividad pro-
duc tiva de Antolínez, concentrada en sus últimos años de 
vida, entre 1665 y 1675, podría pensarse que tuvo que delegar 
también la ejecución de los rostros en otros pintores para poder 
atender a toda la demanda. Encontramos el rostro de la Vir gen 
del Cerralbo muy semejante a la de las Inmaculadas del Museo 
Nacional del Prado (N.º inv.: P004015) o la del Museo Nacional 
de Arte de Cataluña (N.º inv.: 024234-000. Fig. 4) por lo que 

Fig. 4.- Inmaculada Concepción, José 
Antolínez, 1666; óleo sobre lienzo, 
196 x 145 cm; Museo Nacional de 
Arte de Cataluña, depósito de la 
colección Gil, 1922; adquisición, 
1944 (Foto: © Museu Nacional d’Art 
de Catalunya, Barcelona. 2020).
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en las fechas de estas pinturas, 1665 y 1666, respectivamente, 
podría datarse el ejemplar del Cerralbo.

Para nuestro arcángel no hemos encontrado paralelos que se le 
asemejen tanto en otras obras del pintor, aunque la combina-
ción de un ángel asistiendo a otra figura es frecuente en su obra 
de tema religioso.6 Quizás sea el «mensajero» que acompaña al 
apóstol en el cuadro San Pedro liberado por el ángel (colec ción 
Santamarca, N.º inv.: 192. Fig. 5), el que tenga más parecidos 
tanto en su postura como en algunos rasgos de su ejecución, 
pues las pinceladas en el cabello son muy parecidas a las del 
arcángel del Cerralbo. 

Fig. 5.- San Pedro liberado por el 
ángel, José Antolínez, h. 1665-1675; 
óleo sobre lienzo, 130 x 162 cm; 
Colección Santamarca, Madrid, N.º 
inv.: 192 (Foto: © Fusara. Fundación 
de Santamarca y de San Ramón y 
San Antonio).

No hemos localizado dibujos del pintor que se puedan rela-
cionar sin dudas con nuestro arcángel. Podría compararse, 
aunque con reservas, con el Ángel con los brazos cruzados sobre 
el pecho (Kunsthalle de Hamburgo, N.º inv.: 38478. Fig. 6). Su 
composición general, en posición elevada y dirigido hacia la 
zona inferior izquierda, podría recordar a la de una escena de 
Anunciación clásica como la que nos ocupa, aunque el ángel 
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parece estar apoyado en algo que le hace flexionar una pierna 
y la postura de sus brazos recuerda más a la de una adoración 
en la Natividad que a una Anunciación. Tampoco los ropajes, 
ni el peinado o el rostro coinciden con nuestro ángel, aunque 
sí se pueden ver ciertas relaciones, como la desnudez del 
hombro derecho, con el de Santamarca, por lo que podría ser 
un modelo, empleado solo de forma parcial en el taller, para 
dar solución a varias composiciones distintas. La función de 
este dibujo quedaría corroborada por las representaciones de la 
oreja y otros elementos que hay en su cara opuesta (Hoffmann-
Samland, 2014).

Fig. 6.- Ángel con los brazos cruzados 
sobre el pecho, José Antolínez, 1660-
1675; lápiz, papel verjurado blanco 
grisáceo, 173 x 107 mm; Kunsthalle, 
Hamburgo, N.º inv.: 38478 (Foto: © 
Christoph Irrgang. bpk / Hamburger 
Kunsthalle).
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Volviendo a las otras tres Anunciaciones conocidas de Antolí-
nez vemos que un elemento iconográfico que nunca elude, 
como era tradicional, es el de la presencia del Espíritu Santo en 
forma de paloma. Teniendo en cuenta la estructura cerrada y 
más o menos estática que suponen los dos lienzos del Cerral-
bo, seguramente la paloma estaría en algún lugar más elevado 
y centrado entre los dos personajes. Creemos posible que 
sería en algún lugar próximo a la esquina superior derecha del 
lienzo con el arcángel Gabriel, ya que ahí se atisba una zona 
algo más clara del fondo, correspondiente a las nubes que la 
acompañarían. Esta composición se apartaría de los otros tres 
ejemplares, construidos con estos tres personajes, María, ángel 
y Espíritu Santo, en diagonal.

Deconstrucción de la obra

Aunque no son muchas las piezas de la colección del Cerralbo 
cuya procedencia pueda rastrearse más allá de su adquisi-
ción por parte del XVII Marqués, esta es una excepción. Soria 
(1956: 5) ya recogía la procedencia de estas dos pinturas desde 
la colección del marqués de Salamanca y, antes, de la de José 
Madrazo, datos precisados con más información por Zapata 
y Buendía (1992) y Granados (2007: 102). Es de destacar que 
los lienzos se trasmitieron en estas tres colecciones de forma 
conjunta. Con esta información es difícil determinar cuándo se 
separaron estos dos fragmentos del soporte común.

Resulta tentador y cinematográfico pensar que Antolínez, preso 
de uno de sus arrebatos de genio artístico o insatisfecho con el 
resultado,7 despedazó el lienzo, salvándose luego, por él u otra 
persona, aquello que se pudiera aprovechar. Sin embargo lo 
más probable es que el recorte fuera en un momento histórico 
más próximo al nuestro que al de su creación, puesto que el 
paso de demasiado tiempo habría reducido las posibilidades 
de su conservación conjunta.

Hay conocidos ejemplos de redimensionamiento de pinturas 
durante los siglos xix y xx que, por motivos de deterioro, como 

«[…] lo más 
probable 
es que el 
recorte 
fuera en un 
momento 
histórico 
más próximo 
al nuestro 
que al de su 
creación».
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seguramente fue el caso que nos ocupa, por el cambio de gusto 
o adecuación al espacio vieron cambiadas sus dimensiones y, 
con ello, desmantelado el concepto original de su creador.8

Conclusión

La corta trayectoria artística de José Antolínez, como la de sus 
coetáneos de la «generación truncada» de la pintura barroca 
madrileña, nos ha impedido en ocasiones tener una idea pre-
cisa sobre su actividad más allá de los tópicos de «pintor de 
inmaculadas», ser un «colorista» de estirpe tizianesca o poseer 
un carácter altivo, como ya avanzaba Palomino. Sin embargo, 
incluso a partir de una obra fragmentada, como la que conserva 
el Cerralbo, es posible, mediante el análisis de sus conexio nes, 
indagar en un proceso creativo de contexto más trascendente 
que el meramente iconográfico o cromático.

Las pinturas del Cerralbo son, como se ha visto, un producto 
altamente estandarizado del taller de José Antolínez en las que 
tanto la mano del maestro como las de sus colaboradores se 
pueden rastrear. No deberíamos considerar esta circunstancia 
de lo que hoy podríamos llamar «autoría colaborativa» una 
merma en su valía, al contrario, es un ejemplo de una forma 
de trabajar en una época en las que las nociones de «autor», 
«originalidad» o «copia» eran muy distintas a las de hoy pero 
que, gracias a la perspectiva social en la historiografía del 
arte, se han revalorizado. Además su calidad estilística es 
elevada, pese a ser un ejemplar de lo que podríamos llamar 
«transicional» a la madurez, y constituyen, hasta esta fecha, 
un ejemplar único dentro de la obra de Antolínez, tanto por su 
composición, como sus fuentes y su historia.
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NOTAS

1/ Además de Soria (1956) y Angulo (1957), 
también Allende Salazar (1915a, 1915b y 
1918) reunió informaciones sobre la vida, 
profusamente documentada, y obra de José 
Antolínez con ánimo de formar un estudio 
monográfico, aunque en entregas, sobre su obra. 
Sin embargo nos resulta menos útil ya que omite 
las obras que nos ocupan y sus relacionadas. 
También nos apoyamos en otros autores que 
se han limitado más a aportar novedades al 
catálogo del pintor madrileño, entre los que 
destacamos al propio Angulo (1954), Gaya (1956) 
o Cruz (1980) u otros, como Buendía (1980), que 
han destacado facetas del autor más allá de la de 
pintor de temática religiosa. 

2/ Aunque de forma muy somera esta realidad 
ha sido ya comentada por Angulo (1954: 227; 
1957: 22). No podemos compartir la opinión de 
González Pastor (2000: 78), para el que las dos 
pinturas serían independientes, pues Antolínez 
las pintaría «por separado»; González Pastor 
no justifica tal afirmación. En los registros 
documentales del Museo Cerralbo quedaba 
ya patente esta condición fragmentaria desde 
1924, lo que se ha mantenido hasta su última 
catalogación de la mano de Reuter (2011). En 
la más reciente inspección del cuadro se han 
constatado daños en ambos lienzos en forma de 
marcas diagonales producidos cuando ambos 
fragmentos formaban parte aún del mismo 
soporte y que nos han servido de pauta para la 
composición de la Fig. 1.

3/ Además de en la Fig. 2, otras variantes de 
este tema se encuentran reproducidas en Morte 
García (2013: 85) así como en Angulo (1957: 
lám. 18). Esta última, Soria (1956) la localiza 
en la casa de subastas Ehrich de Nueva York 
(lám. V) en la década de 1930. Angulo (1957) 
la sitúa en una colección particular de Rosario 
(Argentina), dato que Buendía (1980: 50) precisa 
mencionando que se trata de la «colección 
Mayor».

4/ Esta pintura se encuentra reproducida 
en Angulo (1957, lámina 23). Así como en la 
publicación en línea de Gómez y Jennings (2018: 
117-118) disponible en: <https://www.paperturn-
view.com/?pid=MjM23760&p=117>

5/ La atribución de este dibujo a Antolínez fue 
confirmada por Angulo (1966: 6). No sabemos si 
por recordarla de su conocimiento de la pintura 
del Cerralbo, pues no lo indica, ni tampoco 
se dice nada en el catálogo realizado por la 
Academia (Pérez Sánchez, 1967: 18). La Academia 
ha mantenido esta atribución en sus catálogos, 
incluido el catálogo en línea, hasta 2020, si bien 
en la actualidad asume la atribución al pintor 
Juan Carreño de Miranda (1614-1685) que, en 
nuestra opinión, no es una atribución definitiva.

6/ Véanse los ejemplos de la Liberación de san 
Pedro de la Galería Nacional de Irlanda en Dublín 
(N.º inv.: NGI. 31) accesible en su catálogo online 
en: <http://onlinecollection.nationalgallery.ie/
objects/7205/the-liberation-of-saint-peter>, así 
como el ejemplar de este tema en la colección 
Santamarca que reproducimos. Véase también 
La asunción de la Magdalena del Prado (N.º inv.: 
P000591) reproducida en su catálogo online en: 

https://www.paperturn-view.com/?pid=MjM23760&p=117
https://www.paperturn-view.com/?pid=MjM23760&p=117
http://onlinecollection.nationalgallery.ie/objects/7205/the-liberation-of-saint-peter
http://onlinecollection.nationalgallery.ie/objects/7205/the-liberation-of-saint-peter
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<https://www.museodelprado.es/coleccion/
obra-de-arte/la-asuncion-de-la-magdalena/
e98b41da-dcb2-4ece-832d-6480c3710410>, así 
como el Tobías con el arcángel san Rafael, en una 
colección privada, reproducido en González 
Pastor (2000: 79).

7/ La altiveza del carácter de José Antolínez es 
un tópico en la historiografía sobre el autor, 
desde sus comienzos con El Parnaso de Palomino 
(1724) hasta la actualidad. Solo Allende Salazar 
(1915a), más próximo a la escuela iconológica en 
su trabajo y analítico con los documentos, se ha 
mostrado escéptico respecto a las anécdotas de 
bravuconerías que cuajarían su vida y trabajo. 
Más recientemente se han publicado otros 
análisis sobre el carácter del pintor que incluyen 
las propias pinturas de Antolínez como fuente, 
cfr. Falomir (2006) y Portús (2016).

8/ Mencionaremos tan solo algunos ejemplos 
como el Martirio de san Sebastián, del Greco, 
en el Museo Nacional del Prado (N.º inv.: 
P003002), cortado seguramente a finales del 
s. xix, cuyos fragmentos se han recompuesto 
en este museo (Ruiz, 2007); el Desembarco de 
Fernando VII en el Puerto de Santa María, de José 
Aparicio, cuyo original resultó dañado por el 
incendio del Tribunal Supremo en 1915 y se 
dividió en fragmentos (Tébar, 2014), también 
del Museo Nacional del Prado (N.º inv.: P008204) 
y depositado en el Museo Cerralbo; el Sátiro 
tocando la Flauta (La infancia de Júpiter), de Jacob 
Jordaens, en el Museo de Bellas Artes de Bilbao 
(N.º inv.: 89/48), fue recortado después de 1956 
(Díaz Padrón, 2012). Por último mencionaremos 
otra obra del Cerralbo (N.º inv.: VH 0436) 
cuyo recorte ha quedado documentado 

recientemente: la Virgen con el Niño, de Anthony 
van Dyck, aunque en este caso habría sido 
cortado en época indeterminada (Barnabé, 2017).

https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-asuncion-de-la-magdalena/e98b41da-dcb2-4ece-832d-6480c3710410
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-asuncion-de-la-magdalena/e98b41da-dcb2-4ece-832d-6480c3710410
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-asuncion-de-la-magdalena/e98b41da-dcb2-4ece-832d-6480c3710410
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