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HISTORIA ARTÍSTICA DEL 
 

REAL ORATORIO DELCABALLERO DE GRACIA 
 

 
PRESENTACIÓN 

 
 La información que recogeremos en este y en sucesivos Boletines sobre el Real Oratorio del 
Caballero de Gracia es un resumen de la redacción más extensa sobre la Historia Artística del Real 
Oratorio escrita por D. Graciliano Roscales en l990. Dicha obra está publicada hasta ahora solo en 
parte, concretamente lo referente a la pintura, en el Boletín de la Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando, n. 99, segundo semestre de 1994, págs. 420 – 459. Nuestra intención es publicar la obra 
completa cuando sea posible. 
 
En la información que aquí recogemos prescindimos de muchas referencias a citas de documentos 
históricos de nuestro Archivo para mayor agilidad en la lectura. Al texto de D. Graciliano hemos 
añadido la información correspondiente a obras o restauraciones hechas con posterioridad a 1990. 
 
D. Graciliano publicó también una biografía del Caballero de Gracia. “El Caballero de Gracia. Más de 
cien años de aventura”, ed. Avapies, Madrid, 1989, agotada hace años. 
 
D. Graciliano ha sido capellán de nuestro Oratorio y Archivero durante las dos últimas décadas del 
pasado siglo. Es también historiador. 

Interior del Real Oratorio del Caballero de Gracia. 
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INTRODUCCIÓN 
 
 

El arte del Real Oratorio del Caballero de Gracia es deudor en gran medida del temperamento 
artístico de Jacobo Gratij, aunque él hubiera muerto en el siglo anterior a la construcción del Oratorio 
actual. También se debe a la intervención de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. 
Debemos citar igualmente al secretario de la Junta de Gobierno, José Lemayre: sin él y sus 
propuestas, como buen heredero del espíritu del Caballero de Gracia, no existiría hoy esta singular 
obra del arte neoclásico. 
 

Jacobo Gratij, Protonotario Apostólico, Caballero de la Orden de Cristo, llamado el Caballero 
de Gracia, tenía un exquisito y amplio temperamento artístico que dejó como patrimonio a la 
Congregación por él fundada, hoy Asociación Eucarística del Caballero de Gracia¹. 
 

A esto hay que añadir sus relaciones literarias: amigos o conocidos suyos eran Lope, Remón, 
Tirso, Sandoval…, y personajes de las Escribanías Reales como los Gracián o los hermanos Gante. Su 
tertulia literario-artística debió ser muy concurrida mientras su salud y edad se lo permitió, además de 
ser un remanso de libertad en los duros años del reinado de Felipe II, de cuya amistad, y 
especialmente de la de su hija Isabel Clara Eugenia, gozaba. 
 

El Oratorio es el único monumento artístico de carácter religioso de Juan de Villanueva. 
 

La segunda coordenada de comprensión artística es la Real Academia de Bellas Artes de San 
Fernando: por encima de otras consideraciones, el Real Oratorio es un producto genuino de la 
Academia y no sólo de D. Juan de Villanueva. 
 

 
_________________________ 
 

¹Jacobo Gratij, más conocido por el Caballero de Gracia, nació en Módena (Italia) el 24 de febrero de 1517. 
Estudió en Florencia y en Bolonia, donde conoció a Juan Bautista Castagna (más tarde Urbano VII), al que acompañó 
durante más de treinta años de vida diplomática al servicio de la Santa Sede por toda Europa. Ambos residieron en Madrid 
durante siete años (1565-1572), para atender la incipiente Nunciatura Apostólica. Tras unos años en Italia regresó a España 
en 1578 y permaneció ya en la Capital de la Corte hasta su muerte, el 12 de mayo de 1619, a los 102 años de edad. 
 

A partir de 1581 fundó diversas instituciones de carácter caritativo, religioso y educativo, como el Hospital para 
italianos; el Colegio de niñas huérfanas Nuestra Señora de Loreto; el Hospital para Convalecientes, en unión con el Beato 
Bernardino de Obregón; el Convento del Carmen Calzado; el Convento de los Clérigos Regulares Menores y el de 
Franciscanas Concepcionistas (Franciscanas del Caballero de Gracia). 
 

En 1587, a los 70 años de edad es ordenado sacerdote. A finales del siglo XVI fundó la Real Antigua y Venerable 
Congregación de los Indignos Esclavos del Santísimo Sacramento (hoy denominada Asociación Eucarística del Caballero 
de Gracia), que fue aprobada el 13 de noviembre de 1609 por el Sr. Cardenal Arzobispo de Toledo, D. Bernardo de Rojas 
y Sandoval. Los Papas Pablo V, Urbano VIII y Clemente XIV, en 1612, 1623 y 1774 respectivamente, confirmaron esta 
aprobación y le concedieron diversos privilegios. Murió con fama de santidad y en 1623, San Simón de Rojas, sucesor del 
Caballero de Gracia al frente de la Congregación, inició su causa de Beatificación en Toledo. 

 
Para una mayor información, puede consultarse la pág web www.caballerodegracia.org, y las biografías de 

Alonso Remón, “Vida ejemplar y muerte del Caballero de Gracia”, y de José María Sanabria, “El Caballero de Gracia y 
Madrid”. 

 
 

Se ruega a quienes obtengan gracias por intercesión del Caballero de Gracia que las comunique 
al Real Oratorio del Caballero de Gracia, Caballero de Gracia 5, 28013, Madrid; tfno 915326937 

E-mail: info@caballerodegracia.org;    web: www.caballerodegracia.org 
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El Oratorio pertenece a la generación más neoclásica formada en el reinado de Carlos III. Es la 
formada por los fundadores y pulida en Italia la que formará la tercera generación que entrará de lleno 
en la realización del Oratorio y que apenas sobrevive a las duras circunstancias de la guerra con 
Napoleón. Zacarías González Velázquez es considerado en las actas del Oratorio como el pintor de 
más proyección en la Corte en el momento que es recomendado para pintar la cúpula del Oratorio. 
 

En cuanto a los diversos estudios previos sobre el Real Oratorio, entre otros el de Elías Tormo 
(Las iglesias de Madrid, 1927), destacamos la amplia información realizada por Fernando Chueca 
Goitia en su obra La vida y obras del arquitecto Juan de Villanueva. Y no puede omitirse en esta 
breve relación el excelente trabajo, quizás el más completo sobre el Oratorio, del catedrático de la 
Universidad de Valladolid Carlos Montes, El Real Oratorio del Caballero de Gracia en Madrid, del 
que en el Boletín de la Real Academia de San Fernando publicó un resumen en 1993. Por lo que se 
refiere a la pintura, nos remitimos al trabajo ya citado de Graciliano Roscales Olea, Noticias sobre la 
pintura del Real Oratorio del Caballero de Gracia, Academia, Boletín de la Real Academia de San 
Fernando, II Semestre de 1994, Num. 79. 
 

Entre las personas que formaban parte de la Junta de Gobierno de la hoy llamada Asociación 
Eucarística del Caballero de Gracia citamos a José Lemayre (Secretario de la Junta de Gobierno), 
Pedro de Silva (Coadjutor) y el Marqués de Valdeolmos (Hermano Mayor). 
 

Los arquitectos que trabajaron en el Oratorio, además de Juan de Villanueva como arquitecto 
principal, fueron Antonio de Abajo (Arquitecto 2º), Pedro Arnal (desde diciembre de 1794, 
sustituyendo a Villanueva), Julián Bercenilla (Arquitecto auxiliar) y Custodio Moreno (Arquitecto de 
la fachada principal). 
 

Entre los pintores, de los que hablaremos más adelante al citar sus obras, recordamos a 
Zacarías González Velázquez, José Beratón, José Camarón y José López Enguídanos. 
 

Escultores de diversas obras del Oratorio fueron José Tomás, Manuel Álvarez de la Peña y 
Federico Zazo. 
 

Otros artistas de diversos oficios relacionados con el Oratorio son Francisco Javier Meana 
(escayolas), y Manuel Salvador Carmona, Juan Antonio Salvador Carmona y Bartolomé Vázquez 
(grabadores) y Antonio Pissarello (orfebre). 
 

 

Real Oratorio del Caballero de Gracia. Proyección. 
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En cuanto a la cronología de las obras cabría destacar estas fechas, entre otras: 

Dibujo del Oratorio realizado por el arquitecto José María Plaza Escrivá, 2012. 
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CRONOLOGÍA DE LAS OBRAS Y ALGUNAS RESTAURACIONES 
 
 
 
17-VII-1781 Elección de arquitecto. 
 

15-VI -1782  El Arzobispo de Toledo, Cardenal Lorenzana, COLOCA LA PRIMERA PIEDRA. 
 Hay una gran fiesta. 

 

26 -X- 1782 Ventura Rodríguez aprueba el proyecto de fachada. 
 

Ya desde el año 1783, a poco de comenzar la construcción, hasta 1794, poco antes 
de la terminación, las obras van a estar paradas por falta de fondos en varias 
ocasiones y en periodos de varios años. 

 
31-XII-1791 Se cierran aguas en todo el Oratorio. 
 

9 -VII- 1792  Encargo de la cúpula y pechinas a Zacarías González Velázquez. Proposición de 
 temas. 

 

30 -XI- 1794  Villanueva abandona la dirección de la obra, cosa que notifica a la Junta de 
 Gobierno a través de su aparejador Sr. Martín. 

 

7 -XII- 1794  La Junta de Gobierno decide encargar  la  terminación  de  las  obras  al arquitecto 
 Pedro Arnal. 

 

2 - II - 1.795  Inauguración y bendición del nuevo templo. El monto de los gastos asciende a algo 
 más de 1.600.000.- Reales de vellón. (Para hacerse una idea, conviene saber que el 
 sueldo diario de un oficial de albañilería eran 2 reales; un sacerdote recibía como 
 estipendio de Misa diaria  real y medio. Un  real tenía  34 maravedíes y un ducado 
 12 reales) 

 
1828  - 1831 Custodio Moreno, discípulo de Villanueva, proyecta y realiza la fachada principal. 
 
1912  - 1917 Carlos Luque proyecta y realiza la fachada de Gran Vía. 
 

1975 - 1979 Fernando Chueca proyecta y realiza la restauración del interior del Oratorio. 
 

1989  - 1993  Javier Feduchi proyecta y realiza la remodelación de la fachada de Gran Vía con un 
 presupuesto de más de sesenta y cuatro millones de pesetas. 

 
2002 - 2003 Antonio Sánchez Barriga y José Sancho Roda, del Instituto del Patrimonio Histórico 

  Español del Ministerio de Cultura, restauran las pinturas de la cúpula y la vidriera  de 
  la Ultima Cena, de Maumejean, que se vuelve a poner en el presbiterio. 

   Se restaura todo el interior del templo. 
   Sigfrido  Herráez  Rodríguez,   Ana  Iglesias  González,   Juan  Armindo  Hernández 
   Montero  e  Isaac  Sanz  Alonso,  de  la  Empresa  Municipal  de  la  Vivienda,  en 
   colaboración con la Fundación Caja Madrid, restauran la fachada y reparan tejados y 
   medianeras.  
   La empresa Iberdrola mejora la iluminación interior del templo. 
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CAPÍTULO I.   LA ARQUITECTURA DEL ORATORIO DEL CABALLERO DE GRACIA 
 
 

El Oratorio anterior, de Juan de Torija 
 

La Congregación de Indignos Esclavos del Santísimo Sacramento, fundada por el Caballero en las 
últimas décadas del siglo XVI, desarrolló sus actividades teniendo su sede en la Iglesia y Convento de 
MM. Franciscanas Concepcionistas, edificados por Jacobo Gratij y luego donados por testamento a las 
monjas. Esta Iglesia y Convento, hoy desaparecidos, estuvieron ubicados en los cruces de la calle 
Clavel y Caballero de Gracia, en el solar ocupado hoy por un hotel y otros edificios. 

 
Las monjas y la Congregación no se entendieron muy bien a la muerte del Caballero italiano, y la 

Congregación compró un solar en el sitio en el que estaba el mesón de Doña Elvira de Paredes, y 
desde 1654 a 1662 construyó un pequeño Oratorio cuyas obras dirigió uno de los mejores arquitectos 
del Madrid del momento, Juan Torija, y revisó el Hermano Bautista, arquitecto de la Compañía. 
Juan Torija nació en Madrid en 1624 y murió a los 42 años de edad en 1666. Estudió Arquitectura y 
Matemáticas. Fue Aparejador Mayor de Obras Reales. En 1661 publicó “Ordenanzas de Madrid”. 
Entre otras obras, colaboró en la reconstrucción del Palacio del Buen Retiro tras el incendio de 1653. 

 
El viejo oratorio se inauguró el miércoles de Ceniza de 1662. Juan Torija empleó con probabilidad 

el estilo llamado “jesuítico”, ya que las actas de construcción hablan de pilares o pilastras, paredes de 
ladrillo y tapiales. 

 
A mediados del siglo XVIII el espacio era insuficiente para las necesidades de la Congregación y 

el estado del templo de Torija debía encontrarse en malas condiciones, por lo que se plantearon 
construir un nuevo templo según los nuevos cánones neoclásicos del momento. 

 
 

Maqueta en madera de arce de Juan de Dios Hernández y Jesús Rey Francisco,  
hecha a partir del plano topográfico de la Villa de Madrid de Pedro Texeira, 1656. Museo Municipal de Madrid. 

A la izquierda el Oratorio anterior al actual del Caballero de Gracia, construido por Juan de Torija, con la fachada aún 
sin terminar. En el centro de la imagen el primer Oratorio del Caballero de Gracia. Anejo a su derecha, el Convento de 

las Concepcionistas Franciscanas. 
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Los dos proyectos presentados por Juan de Villanueva. 
 

Juan de Villanueva fue elegido prácticamente por unanimidad como maestro arquitecto de la 
futura iglesia en 1781. La Junta de Gobierno expuso su plan de necesidades y Villanueva presentó dos 
proyectos: o remodelar el viejo oratorio de Torija, o construir otro. Villanueva era partidario de esta 
última solución, aunque el coste era el doble: en torno a 800.000 Reales de Vellón. Villanueva contó 
con el Maestro Arquitecto Antonio de Abajo, en el que tenía gran confianza, para seguir “a pie de 
obra” el desarrollo del proyecto, pues conocía muy bien el pensamiento de Villanueva. El Oratorio 
actual ocupa el mismo solar del anterior, ampliado. 
 

 
Juan de Villanueva nace el 15 de septiembre de 1739; se forma como arquitecto con la 

primera generación de la Academia: la de los fundadores. En la Academia obtiene varios premios y es 
enviado a terminar su formación como pensionado en Roma en 1756.Vuelve de Roma en 1765 y es 
enviado con D. Pedro Arnal como ayudantes de Hermosilla, por encargo Real y de la Academia, para 
dibujar las edificaciones de Granada especialmente la Alhambra. En 1767 se establece en el Escorial y 
realiza allí varias obras. En 1774 se traslada a Madrid. Fue Director de la Academia de San Fernando, 
Arquitecto y Fontanero Mayor de la Villa, Arquitecto de los Sitios Reales en 1789, intendente de 
provincia en 1802. Casado con doña Juana Moraza, tuvo una hija, Paula de Villanueva. Muere el 22 
de agosto de 1811. Las obras de Villanueva son numerosas y conocidas, como el actual Museo del 
Prado y el Observatorio Astronómico. 

Oratorio del Caballero de Gracia, planta general, antes de la ubicación actual de la sacristía. 
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La construcción del nuevo Oratorio y las penurias económicas. 
 

A pesar del riesgo que entrañaba por las grandes dificultades económicas, la Junta optó por 
construir un nuevo Oratorio, confiando en la generosidad de los feligreses y en la Providencia. El 
secretario de la Junta, Lemayre, tuvo un papel importante en los avatares de la construcción, como ya 
dijimos. 
 
 La primera piedra la coloca y bendice el día 15 de junio de 1782 el Arzobispo de Toledo 
Cardenal Lorenzana con la asistencia de un numeroso y selecto público. En agosto se da una primera 
relación de gastos y parece que las obras avanzan a buen ritmo, pero ya en 1783 hay dificultades 
económicas importantes; en abril de este año están prácticamente paradas, y así estarán durante varios 
años, con momentos intermedios en los que se consiguen algunos donativos y siguen avanzando. 

 
 Tras no pocas vicisitudes, que se narrarán con más detalle en una 
publicación posterior, en la fase final del Oratorio, por la habitual falta 
de medios económicos, y por haberse gastado ya el doble de lo 
presupuestado por Villanueva, la Junta le pidió que redujera gastos y 
adornos. No hubo entendimiento entre la Junta y el arquitecto y éste 
abandonó la conclusión de la obra, que pasó a manos de un discípulo 
suyo, Pedro Arnal. 
 
Pedro Arnal nace en Madrid en 1735 de padre catalán y madre 
francesa. Estudió Bellas Artes en Tolosa, donde obtuvo numerosos 
premios. Obtiene también otros premios en la Real Academia de San 
Fernando, entre 1762 y 1766. Este mismo año acompaña con 
Villanueva a Hermosilla en el encargo Real de hacer los diseños y 
sacar planos y dibujos de la arquitectura morisca de Granada, 
especialmente de la Alhambra, como dijimos. Académico de mérito en 
1767. Realiza numerosas obras importantes (la casa del Conde de 
Baños en la plazuela del Ángel, el Palacio de Buenavista, la Casa de 
Correos y la Casa de Postas, el tabernáculo de la Catedral de Jaén, etc) 
y ocupa cargos como Arquitecto del Rey, Académico de Honor de la 
Academia de San Carlos de Valencia, y Director General de la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando al final de su vida. Una de 
sus últimas obras fue la terminación del Real Oratorio del Caballero 
de Gracia. Murió en 1805. 
 
 Arnal agradece y admite el encargo y toma rápidamente contacto 
con la obra. Los trabajos volvieron a comenzar el día 9 de diciembre 
de 1794 a un ritmo frenético. 

 
 Pedro Arnal proyecta y termina el cierre del ábside con dos medias columnas falsas hechas en 
ladrillo. Esto avala la hipótesis de que en el llamado primer pensamiento de Villanueva, éste proyectó 
un ábside exento. Arnal termina según el proyecto de Villanueva la ornamentación de la bóveda de 
cañón con sus florones, diseña la mesa del altar y todo el frente del presbiterio, proyecta y termina la 
escalera de acceso a la tribuna y coro de madera, toda la labor de carpintería en cuestión de ventanales 
incluido el del coro que en aquel momento era la fachada a Caballero de Gracia, proyecta y realiza la 
barandilla de la boca de tribuna con su enrejado de jarrones, realiza la portada anterior con sus 
pilastras de escayola, la cornisa que enlaza los paños de los muros laterales, el cierre y la arquitectura 
del atrio, las puertas de entrada y todas las demás incluida la lateral derecha que actualmente da 
acceso a la Sacristía, y Arnal la abrió en el muro de Villanueva como acceso a un patio por el que se 
llegaba a la casa de capellanes. 

Sección transversal mirando al 
presbiterio. 
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Nave del oratorio de aspecto basilical y bóveda de cañón con casetones. Antes de la recuperación de los 
Arcángeles de las pechinas y de la instalación de la Sede en el presbiterio. 
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Terminación de la fachada principal. 
 
 En diciembre de 1828, más de 30 años después de la inauguración de la nueva iglesia, la Junta 
de Gobierno plantea la terminación del Oratorio con la construcción de la fachada principal. Se hace 
una gran campaña económica para recabar fondos. 
 
 Custodio Moreno, Consiliario seglar de la Junta, presenta los diseños de la fachada en la Real 
Academia de San Fernando, acompañados del modelo de fachada que levantó el difunto D. Juan de 
Villanueva, cuya adquisición era indispensable según había indicado el señor Custodio Moreno. 

 
En septiembre de 1829 ya se han 

concluido las basas, capiteles y la reja de 
hierro diseñada por el arquitecto que ha de 
servir para poner a cubierto las columnas. 
Bajo el gran ventanal que da luz al coro se 
pone una reproducción en piedra de la 
Ultima Cena de Leonardo da Vinci, y más 
abajo, sobre la puerta de entrada, el Cordero 
del Apocalipsis con los siete sellos, ambos 
obra de José Tomás. 

 
Custodio Moreno presenta las cuentas 

del coste de la fachada el 7 de marzo de 
1831 y en acta de abril se decide que la 
fiesta de la inauguración y acción de gracias 
por la conclusión, tendrá lugar el primer 
domingo de mayo de 1831. 

 
 
 
Breve descripción del templo 
 
 El Oratorio tiene una nave basilical rectangular; pórtico con columnas en la entrada; bóveda de 
cañón con casetones, en la que se abren huecos para la iluminación; columnas de piedra de una sola 
pieza, con capiteles corintios; terminación de la nave en exedra absidal de cuarto de esfera. Villanueva 
desarrolla esta tipología de forma directa en siete proyectos. 

 
 
 El arquitecto y catedrático Carlos 
Montes señala que la recurrencia temporal 
de estas soluciones formales, no sólo indica 
la obsesión de Villanueva por lograr la 
máxima perfección en el uso de esta 
tipología, sino que nos muestra cómo 
Villanueva ensayó diversas variaciones de 
un mismo tema, desarrollado en lenguajes 
estilísticos diferentes: por ejemplo, en el 
Panteón de hombres ilustres (1764), 
Sacristía de Burgo de Osma (1770) y el 
Templo de la Ciencia (1785). 

 

Esculturas de José Tomás en la fachada del Oratorio. 

Capiteles corintios de la nave. 
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 La Congregación quiso que la nave tuviera crucero con cúpula, que a través de sus cuatro óculos 
ovalados inunda de luz el espacio central de la iglesia, otorgando una mayor riqueza y efectismo al 
conjunto, que de otra manera tendría un aspecto un tanto sombrío. Según el profesor Montes, la 
directriz oval de la cúpula, y el hecho de que la bóveda de cañón se retome en la zona del presbiterio, 
enmarcando la exedra absidal, hacen que la gran bóveda de cañón de cerramiento no se vea 
fuertemente interrumpida en el lugar del crucero, por lo que el efecto de la perspectiva, desde la 
entrada, conserva el impacto visual de las naves basilicales. 
 
 Aún añade el profesor Montes otra ventaja que la cúpula aporta al conjunto del Oratorio: “La 
Congregación pedía, como requisito inicial del diseño, la existencia de un crucero al modo de las 
iglesias de la época. La dimensiones del solar impedían a Villanueva el formalizar esta solución; sin 
embargo con la apertura de la cúpula y retranqueando ligeramente las paredes laterales –el ancho en el 
lugar del crucero sólo se recrece en tres pies- Villanueva logra el efecto ilusorio de un crucero. El 
quiebro del entablamento entre las dos últimas columnas refuerza esta impresión”. Con esta solución, 
Villanueva se nos muestra “como un admirable maestro; a pesar de las limitaciones evidentes del 
solar, y jugando con efectos perspectivos e ilusorios, consigue crear un espacio basilical de tres naves 
y un aparente crucero con cúpula sobre pechinas”¹. 
 

 
 
 
_________________________ 
 

¹Carlos Montes, El Real Oratorio del Caballero de Gracia en Madrid, Boletín de la Real Academia de Bellas Artes 
de San Fernando, n. 76, 1993,  p. 281-282. 

Cúpula y pechinas en el Real Oratorio del Caballero de Gracia. 
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Dibujo del interior del Oratorio realizado por el arquitecto José María Plaza Escrivá, 2012. 
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CAPÍTULO II. 
 
LA PINTURA DEL SIGLO XVII EN EL REAL ORATORIO DEL CABALLERO DE GRACIA 
 
 

Podemos distinguir los cuadros del siglo XVII y los del siglo XVIII y siguientes. Citaremos 
algunos de ambos siglos. Empezaremos por los del siglo XVII. 
 
 

RETRATOS DEL CABALLERO DE GRACIA 
 

Existen dos retratos de Jacobo Gratij en el Real Oratorio: uno de medianas dimensiones y otro 
mayor, ambos de Miguel Juan, pintor y archero de su majestad, pintados ambos antes de 1617, fecha 
en la que fallece el pintor. El cuadro pequeño, ovalado y con marco dorado adornado con dos ramajes 
de roble y pino con piñas, de “menor de una vara”, bien podría ser el boceto del otro, que se encuentra 
en el Oratorio sobre el sepulcro del Caballero, y lo representa vestido con el hábito de la Orden de 
Cristo, de Portugal, portando una Custodia; sobre el hábito, la capa parda de la época. 

 
De no haber existido narraciones sobre la vida y carácter del Caballero de Gracia, el retrato y 

su boceto nos hubiesen llevado a una descripción de un hombre recio, de mirada penetrante, intuitivo, 
de un físico resistente que ronda los 90 años o los 100, muy lejos del ñoño y enfermizo personaje que 
describen las leyendas. 

 
La expresividad del colorido en el que se emplean únicamente colores tierra y negros, nos 

lleva al tenebrismo dominante en el momento pictórico del primer cuarto del s. XVII. Miguel Juan es 
un pintor cercano a los modos de Ribera o los Ribalta, o a la pintura del Velázquez más castizo. Pintó 
también varios cuadros de la Familia Real. 
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NUESTRA SEÑORA DE LA PERSEVERANCIA Y SAN JUAN EVANGELISTA 
 

Estos dos óleos han corrido una suerte pareja en el tiempo, en los lugares que han ocupado y 
en los tratamientos de restauración desde el s. XVII. La Dolorosa ó Virgen ante la Cruz estuvo 
colocada en la antigua sala que la Congregación ocupaba en sus reuniones en el convento de 
Franciscanas Concepcionistas por disposición testamentaria del Caballero. La colocación tiene lugar 
en 1627 y parece que es donación de D. Andrés de Spínola, congregante, quien impone al cuadro el 
nombre con el que es conocido en todas las citas del archivo del Oratorio: “Nuestra Señora de la 
Perseverancia”. 

 
En 1662 fue colocada en el presbiterio del Oratorio antiguo construido por Torija, junto con el 

Cristo de la Condesa de Benavente. San Juan debió ser adquirido muy pronto en los años cercanos a la 
inauguración del oratorio primitivo. 

 
Ambos son de las primeras décadas del siglo XVII y de modo especial la Dolorosa podría 

fecharse en las últimas del s. XVI. Son también un exponente más del cuidado que los hombres de la 
Congregación tuvieron siempre ante los temas artísticos. Los dos tienen los rasgos de una misma 
época y de una misma escuela que, por sus resonancias no parece muy lejana al Greco. 

 
El rostro y las manos de la Virgen son de una perfección exquisita; esta Virgen ante la Cruz 

parece Gloriosa en vez de Dolorosa, con una sonrisa más cercana a la alegría de la Redención que al 
dolor de la crucifixión.  
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EL CRISTO DE LA OBEDIENCIA 
 

Este cuadro se conserva en otras dependencias del Oratorio. 
 

El lienzo procede de la testamentaría de la Condesa de Benavente, Doña Leonor María de 
Pimentel, viuda de 26 años cuando dicta el testamento. Es un lienzo de un Cristo crucificado “de 
cuatro varas de largo por tres de ancho, sin marco”, tasado en 500 ducados, lo que es un precio 
elevado si se tiene en cuenta que Velázquez cobraba 1.000 reales por cuadros de tamaño normal. El 
cuadro lo tasó Juan Pérez, pintor que tenía su taller en la Calle Mayor, y lo compró por 700 reales D. 
Claudio de Pimentel, Marqués de Taracena, pariente de la finada Condesa. A los cuatro años, en 1662, 
lo compró la Congregación de Indignos Esclavos del Santísimo Sacramento, por 2.200 reales de 
vellón¹. 
 

Moriría la Condesa el 31 de enero de 
1656 dejando sus bienes a los Padres 
Trinitarios para que se hiciera la fundación de 
un convento de la Orden en la Cuesta de la 
Vega donde había tenido su casa y residencia; 
mandaba ser enterrada en el futuro convento 
de Trinitarios prescribiendo que se hiciera 
almoneda de todos sus bienes para que tuviera 
efecto su voluntad fundacional. Pero tal 
fundación no se pudo llevar a efecto y los 
testamentarios de la Condesa deciden hacer 
almoneda y venta incluso de los bienes que 
debieran haber quedado en la fundación, como 
es el caso del llamado “Cristo de la 
Obediencia”: “un lienzo de un Cristo 
Crucificado de cuatro varas de largo por tres 
de ancho, sin marco, 500 ducados” (en el 
margen de la tasación figura la cantidad de 
550). Un lienzo muy caro (más de 5.000 
reales) si se tiene en cuenta que Velázquez 
cobraba 1.000 reales por cuadros de tamaño 
normal. 
 

La tasación la hace Juan Pérez, pintor 
que tenía su taller en la calle Mayor. En 
principio y al no cubrirse el precio de la 
tasación se quedó con el cuadro por 700 reales 
D. Claudio de Pimentel, Marqués de Taracena, 
pariente de la finada Condesa. 
 

La Congregación de Indignos Esclavos del Santísimo Sacramento lo compra a los cuatro años 
en 1662. 
 
 
_________________________ 
 

¹Vellón es el nombre que recibe la aleación de cobre y plata con la que antiguamente se fabricaban algunas 
monedas. Por ejemplo, los llamados dobles de la Edad Media, o los reales de vellón, que fueron creados durante el reinado 
de Carlos II en 1686 con un valor equivalente a 34 maravedíes de cobre. 
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El Marqués de Lozoya y algunos otros críticos de arte, insinuaron en su momento que 
podríamos encontrarnos ante una obra de Tiziano; no sería descabellado pensar también en Ribera 
dadas las relaciones de este pintor con la Casa de Benavente y más en concreto con el Virrey de 
Nápoles, padre del Cardenal Fray Domingo de Pimentel. Ambas hipótesis habrían de ser confirmadas 
o negadas desde un estudio técnico apropiado. Pero dada la lejanía de Tiziano en el tiempo y, por otra 
parte, la cercanía de Ribera a los personajes, parece más probable la atribución al Españoleto¹. 
 
Las hipótesis deben considerarse de cierta seriedad, dados los calificativos que la Junta de Gobierno 
de la Congregación dio a la compra realizada: “de superior pincel”; el cuadro, por lo mismo, fue hasta 
la desamortización de Mendizábal el titular de una fundación de Misas que habrían de celebrarse ante 
el Cristo que debería presidir siempre en el ábside del Real Oratorio. El Arzobispado de Toledo 
enriqueció el culto de esta pintura con indulgencias especiales. Podría deducirse con cierta certeza que 
la Congregación conocía a la hora de la compra quién era el autor, pero procuró ocultarlo ante la 
amenaza expresada en el interdicto del Conde a la testamentaría de Doña Leonor, según la cual los 
compradores de los bienes de la misma deberían devolverlos cuanto antes². 
 

Este Santo Cristo monumental, conserva unas formas pictóricas del s. XVII, más que crudas, 
feroces; no obstante responden a una verdad espiritual engastada en la sensibilidad artístico-religiosa 
de Trento; el cuerpo retorcido, ensangrentado y muerto carece de toda armonía hasta acercarse a la 
monstruosidad en el tormento; las piernas han perdido profundidad hasta parecer planas. No es de 
extrañar, ya que entre las pinturas que se conservan en el Oratorio es ésta la que más deterioro ha 
sufrido en los tres siglos de permanencia en él. 
 

En el año de su compra se encargó al pintor Juan de Gandía una restauración a fondo. El 
coste de la restauración fue de 2.200.- reales de Vellón según consta por recibo firmado por Gandía. 
La restauración debió ser tan a fondo que puede hoy afirmarse que el cuadro que se percibe es de 
Gandía. Debía estar en muy malas condiciones y la Congregación debió estimar conveniente un cierto 
camuflaje. Se conservan dos dibujos a lápiz de la cabeza del Cristo, firmados y en el mismo papel del 
recibo en el que se anota el cobro del trabajo realizado. Es también probable que fuera Gandía quien 
añadiera las tibias y calavera que fueron tapadas en la última restauración (1977-1979) con criterios 
ciertamente desconocidos³. 
 

En 1796, bajo la dirección de D. Pedro Arnal, el pintor Nicolás Lamaira realizó una 
restauración consistente, por una parte en “limpiar, recoger y dejar perfectamente servible”, ya que 
según el informe de Arnal estaba en unas condiciones lamentables que le convertían en “inservible”; 
por otra parte se acomoda el lienzo al marco de la cena de Zacarías González Velázquez, añadiéndole 
tela a un costado y a la cabecera, lo que le aumentaba el aspecto colosal que ya de por sí tenía. En 
1865 se restauran y repintan todos los cuadros y al Cristo de la Obediencia se le añade en su parte 
encimera un arco tallado en flores y hojas. 
 
 

_________________________ 
 

¹Ribera muere en Nápoles en 1652 y había residido en Italia desde el virreinato del Duque de Osuna, quien lo 
llevó con él permaneciendo en Nápoles aún después de la caída en desgracia del Virrey Osuna, durante los Virreyes 
siguientes. 
 

²La fundación “Cristo de la Obediencia” la realiza D. Antonio Pariente, presbítero, en 1755 (Archivo del Real 
Oratorio, Sección C/ Capellanías- Fundaciones, Legajo n.2, caja n.16, carpeta n.7). Las indulgencias pueden comprobarse 
en documento firmado en 1705 por el Dr. Francisco Mendarozqueta y Zárate, Maestrescuela de la Catedral de Toledo 
(ARO, Sección B/ Historia, Legajo n.2, caja n.5, carpeta n.2). 
 

³El recibo de la restauración en ib. Sección A/ Tesorería, Legajo n. 2, caja n. 4, carpeta n.3. Juan de Gandía es un 
pintor casi desconocido del s. XVII Ceán Bermúdez, copiando de Ardemans, dice de él que era un “pintor grande 
perspectivo”. 
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Con motivo de las obras del trazado de la Gran Vía en las primeras décadas del siglo XX y la 
consiguiente rotura del ábside, es retirado al lateral derecho del atrio y tabicado en una especie de 
habitación-trastero. La restauración realizada finalmente entre 1975-1979 encontró el lienzo en las 
condiciones más lamentables de conservación puesto que sobre él se habían apoyado escaleras, 
machones de madera, etc.; el paciente trabajo de Doña Teresa Ausín recuperó la pintura ya a punto 
de perderse. El Instituto de Restauración optó por conservar la pintura tal como se percibía en el 
momento, salvo en el caso de las tibias y calavera de los pies que fueron tapadas; se le quitaron los 
añadidos de tela impuestos por Arnal y se acomodó el marco que fue de la cena Zacarías González 
Velázquez a las dimensiones originales del cuadro. Los trabajos de acomodación los realizaron los 
restauradores y profesores del Instituto, José Pérez Reyes y Francisco Mohedano. Actualmente el 
cuadro está en unas dependencias anejas al Oratorio, como dijimos antes. 
 
 

SAN PEDRO 
 

Del cuadro de San Pedro, afirmaba el Marqués de Lozoya que era “un cuadro que tenía mucho 
carácter”. El tratamiento de la luz es tenebrista y varias de sus partes son claramente riberescas: la 
barba, la fortaleza del cuello, el pardo-ocre de la capa etc. Si no es original de Ribera, sí ha de tomarse 
como una réplica bien temprana. Carece de firma. Si como parece probable es una réplica anterior a 
1632 y dadas las coincidencias de dibujo, composición y tratamiento de la luz con el San Pedro de la 
colección Reder de Londres, firmado por Francisco Collantes, cabe conjeturar con fuertes razones de 
probabilidad que el San Pedro del Oratorio del Caballero de Gracia podría atribuirse a este pintor. 
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LA VIRGEN DE LA LECHE 
 

Del cuadro de la Virgen de la Leche, los estudiosos dan la autoría de modo unánime y con 
certeza a Carreño. Por su composición, por los datos previos que ofrece con respecto al de Pastrana y 
por su realización, denota una madurez posterior a 1632. Parece anterior al de Pastrana, es más 
abocetado, está menos acabado y las figuras no están encorsetadas en la filigrana ornamental de modo 
que los detalles se pierden derretidos en la luz. 
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VIRGEN CON NIÑO 
 

Este cuadro actualmente se encuentra en la Sacristía. Tanto la pintura como el marco son 
excelentes: el Sr. Marqués de Lozoya creía, con dudas, que era de Alonso Cano. Gonzalo Perales, que 
fue Director del Instituto de Restauración en la época en que lo restauró Doña Teresa Ausín, dudando 
entre los rasgos de Murillo y Cano, se inclinaba por Juan de Sevilla, excelente imitador de ambos 
pintores, y, por último, el profesor. Diego Angulo, a partir de fotografías, no dudó en atribuirlo a 
Murillo; el profesor Angulo deseaba examinar el cuadro más a fondo, pero la muerte le sorprendió 
antes de poder realizar sus deseos. En su obra monumental dedicada a Murillo reproduce un cuadro 
idéntico existente en Cuba. 
 

Hay una alusión en actas del siglo XVIII del Archivo del Oratorio a un cuadro de la Virgen 
que algún devoto prestó para adornar el altar montado con motivo de la fiesta celebrada en la 
Beatificación de San Simón de Rojas en el s. XVIII (1766)¹. En esta alusión se describe y alaba el 
cuadro como de gran calidad, pero no se dan más datos; es probable que sea el mismo. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

_________________________ 
 

¹San Simón de Rojas, trinitario, nacido en Valladolid en 1552, fue el primer sucesor del Caballero de Gracia. 
Predicó durante 13 años todas las semanas en nuestro Oratorio. Tenía un gran amor a la Virgen. Fundó la Congregación 
del Ave María, que se dedica particularmente a los pobres. Fue canonizado por Juan Pablo II en 1988. Falleció el 29 de 
septiembre de 1624, cinco años después de la muerte del Caballero de Gracia, del que inició su proceso de beatificación. 
Su fiesta se celebra el día 28.IX (Puede consultarse la biografía de Pedro Aliaga Asensio, “San Simón de Rojas. Un santo 
de la Corte de Felipe III y Felipe IV”, ed. BAC, 2009; en particular las págs. 353 a 361). 
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NUESTRA SEÑORA DE GUADALUPE 
 

Es un cuadro pequeño que aparece en los inventarios del s. XIX. La tela sobre la que está 
pintado el óleo es de origen mejicano. La persona de la donación es desconocida. Tampoco aparece 
fecha de su adquisición ó compra. Como hipótesis no parece descabellado pensar en una donación del 
ya Beato Palafox, congregante, que fue Obispo de Puebla en Méjico. Sería pues, una réplica muy 
temprana del original que se venera en aquella nación americana. Ha sido restaurado en 1976 por 
Doña Teresa Ausín, como otros muchos cuadros del oratorio. 
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NUESTRA SEÑORA DE LAS ANGUSTIAS 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

No se cita autor en los datos del archivo. Comienza a aparecer en los inventarios del s. XIX. 
Tampoco aparecen datos sobre el donante o de la posible compra. Es, al menos, una excelente réplica 
de Morales. 
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VIRGEN DEL CARMEN 
 

Donada por Doña Micaela Alexpuru y Lapuente en el siglo XIX. En acta correspondiente al 8 
de julio de 1877, se toma nota de la entrada de este cuadro como propiedad del Oratorio y se hace una 
sucinta descripción del mismo. El marco de plata repujada es de gran riqueza ornamental; el señor 
Marqués de Lozoya apuntó su procedencia ameri-cana. Es una pintura al óleo sobre lienzo con la 
imagen de Nuestra Señora del Carmen, engastado en un marco cuadrado, cubierto con chapa de plata 
cincelada con ráfagas de lo mismo en la parte superior y una pechina dorada en cada uno de sus cuatro 
ángulos, siendo su altura incluido el copete 89 cm., su anchura 65 y la de guarnición 13. 

 
La pintura de Nuestra Señora del Carmen es de una exquisita luminosidad que produce una 

sensación engañosa de modernidad que no tiene, y recuerda no poco a los “retratos de lo divino”. 
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DOLOROSA DE SASSOFERRATO 
 

En los inventarios del Oratorio que se conservan figuran dos cuadros de Ntra. Sra. de las 
Angustias (tales son la copia de Morales y la llamada Nuestra Señora de las Angustias de Granada) y 
tres Dolorosas: la Dolorosa ante la Cruz, la de López Enguídanos y esta del Sassoferrato. 
 

La donación al Oratorio la realiza Doña Ana Moneo, según cláusula de su testamento, que 
incluye el óleo del Cristo atado a la columna o “Cristo de Rivas”. Nos encontramos pues ante una 
copia del Sassoferrato que no puede fecharse más acá de la segunda mitad del siglo XVIII (pero que 
podría ser anterior), en el caso que no fuera original del mismo pintor. No parece tal ya que tiene 
defectos de dibujo patentes, aunque esto bien puede deberse a las varias restauraciones que el cuadro 
ha soportado. Ha sido restaurado en 2002. 
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CAPÍTULO III. 
 
LA PINTURA DEL SIGLO XVIII EN EL REAL ORATORIO DEL CABALLERO DE GRACIA 
 
 

ZACARÍAS GONZÁLEZ VELÁZQUEZ 
 

Cronológicamente, el primer pintor del Oratorio del Caballero de Gracia en el siglo XVIII es 
Zacarías González Velázquez¹. Es además, cualitativa y cuantitativamente el más importante. Se echa 
de menos un estudio general y pormenorizado sobre este profesor de pintura de la Academia durante 
40 años. Daría mucho de sí un estudio comparativo entre sus “Fusilamientos del Prado” y “Los 
fusilamientos de la Moncloa” de Goya, ambas obras del año 1815. 
 
 

Pinturas de la Cúpula y Pechinas 
 

González Velázquez comienza a pintar la Cúpula del Oratorio en septiembre de 1792; es 
propuesto por Villanueva como uno de los jóvenes pintores de más proyección de la Corte. El pintor, 
de inmediato, recaba de la Junta de Gobierno las indicaciones oportunas respecto a lo que la 
Congregación quiere que pinte y ésta le proporciona el tema, apoyándose en la tipología eucarística 
más sobresaliente del Antiguo Testamento: El Sacrificio de Isaac, Sansón alimentándose con la 
miel de la boca del león, La vuelta de los exploradores de la tierra de Canaán y El encuentro de 
Ruth y Booz. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

_________________________ 
 

¹Zacarías González Velázquez (1764-1834) pertenece a una larga familia de artistas. La larga dinastía familiar 
ocupa puestos relevantes en la Academia durante casi un siglo. Zacarías pinta, además de los del Oratorio, otros muchos 
cuadros para San Francisco el Grande, Tucumán, Jaén, varias salas de la Casita del Labrador, una Inmaculada monumental 
para la Parroquia de Herencia y otros muchos aún desconocidos. 



Bocetos de la Última Cena, que podrían ser del cuadro de Zacarías González Velázquez. 
Algún crítico de arte atribuye el de la derecha a Maella. 
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Y en las pechinas los tres Arcángeles (San Miguel, San Gabriel y San Rafael) y el Santo 
Ángel de la Guarda. Y en la linterna, la Gloria, unos angelitos con la “s” y el clavo (signos de la 
“esclavitud”), el Cáliz y la Hostia, los Panes de la proposición, el Libro de los siete sellos y el 
Cordero, y unas bandas con las inscripciones “Hic Salus, Hic Vita, Hic Gratia, Hic Gloria”. 

 
Cuando Zacarías recibe el encargo cuenta 28 años de edad y está terminando dos cuadros para 

la Capilla del Sagrario de la Catedral de Jaén. 
 

“El fresco de la cúpula es todavía gracioso”, dice Tormo. La pintura muestra ciertas 
influencias de dibujo y composición de la escuela de los grandes fresquistas que fueron su padre 
Antonio y sus tíos Alejandro y Luís, aunque sus colores no son ni tan fríos ni tan apagados; es esta 
una característica que le acerca más a la influencia de su cuñado Maella; la gracia de los ángeles 
portadores de las guirnaldas, en sus escorzos, con las consignas bíblicas, es claramente maellesca. Los 
arcángeles, por lo que se puede ver en algunos bocetos y algunas fotografías que se conservan, 
pudieron ser muestra y expresión de lo académico con marcialidad de guerreros, sus armaduras y sus 
yelmos clásicos. 
 

La humedad hizo que los Arcángeles de las pechinas se perdieran en los años 40 del siglo XX 
en buena parte; los proyectos de restauración de los años 50 nunca llegaron a realizarse por las 
dificultades que entrañaba. D. Fernando Chueca suplió las pinturas, en buena parte perdidas, por el 
escudo de la Congregación diseñado por D. Jesús Bernal. Afortunadamente, a partir de los bocetos y 
fotografías existentes, se ha podido llevar a cabo una adecuada reposición, de la que hablaremos en el 
capítulo de las restauraciones. 
 
 

Última Cena 
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En el año 1794, tras el suceso ciertamente desgraciado de la renuncia de Villanueva a 
continuar las obras y la contratación con cierta rapidez del arquitecto y académico Pedro Arnal, éste 
presenta, de momento, un proyecto de terminación del presbiterio para el que encarga a Zacarías 
González Velázquez que pinte un cuadro de la Ultima Cena. Arnal pudo considerar el hecho de la 
juventud y maestría de Zacarías González Velázquez, a la vez que tenía un gesto de delicadeza con 
Villanueva, que había concedido al pintor la gracia del encargo primero. 
 

El hecho es que pintado en 1795, el cuadro de la Cena preside la inauguración del nuevo 
Oratorio. Se desconocen sus características, y los avatares que corrió fueron tales que el cuadro se 
considera en paradero desconocido. 

 
 
San José 

 
Aparte del mueblaje para el presbiterio con el cuadro mencionado, el día de la inauguración ya 

estaba colocado también el cuadro de San José con su marco y altar; lo pagó una señora congregante, 
anónima. El boceto perteneciente a una colección privada, ha figurado en algunos comentarios de los 
expertos como los de Maella, pero después de la publicación del catálogo de la exposición de “los 
pintores de la Ilustración” ya nadie puede dudar que se trata del boceto del San José firmado por 
Zacarías González Velázquez para el Real Oratorio del Caballero de Gracia. 
 

Dado que Arnal es elegido como arquitecto, por unanimidad de votos el 7 de diciembre de 
1794, hay que concluir que Zacarías pintó ambos cuadros entre esta fecha y el 2 de febrero de 1795, 
fecha de la inauguración del Oratorio. 
 

El cuadro de San José rompe con varios de los esquemas tradicionales de pensamiento y 
composición sobre el tema y puede decirse que es lo más neoclásico de lo que Zacarías pintó para el 
Oratorio. La figura de San José no puede ocultar su juventud a pesar de la barba, y lleva de la mano un 
Jesús adolescente plenamente dieciochesco en su colorido y rasgos: las rectas del recio maderamen y 
la congelación de la luz que inmoviliza todo, indican que el pintor ha iniciado su camino de 
profundización en las normas neoclásicas aprendidas en la Academia y que enseñará durante varias 
décadas; la iconografía angélica del cuadro sigue teniendo muchas influencias del taller de Maella. 
 

Inmaculada Concepción 
 

El último cuadro que Zacarías González Velázquez pintó para el Oratorio fue la Inmaculada 
Concepción; lo hizo a petición propia. Una vez más el genio artístico de Lemayre, el secretario 
omnipresente, es quien está detrás de las negociaciones. 

 
El cuadro aparece hoy como la obra del pintor para esta iglesia con más mimo, arte y 

delicadeza. No solamente no desmerece de las Inmaculadas más conocidas y clásicas, sino que supera 
algunas de ellas. También aparece como el más maellesco. No hay duda de que Zacarías ha tenido 
delante y se ha dejado influenciar fuertemente por algunos dibujos a tinta firmados por Maella. El 
desconcierto de los críticos en cuanto a la autoría del cuadro puede tener su origen en este hecho 
indudable: atribuirle el cuadro a Maella conociendo los dibujos no es descaminado aunque sí 
arriesgado; atribuírselo a Zacarías, sin firma, es descabellado ante el busto, el rostro y la expresión de 
alguno de esos dibujos. La solución histórico-crítica está en la documentación existente. El cuadro fue 
pintado por Zacarías González Velázquez por 5.500 reales antes del 10 de Julio de 1796 en que consta 
que se le ha pagado, o probablemente antes de la solemne Novena de la Inmaculada de 1795. 
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San José, de Zacarías González Velázquez 
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Inmaculada Concepción, de Zacarías González Velázquez 
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JOSÉ BERATÓN 
 

José Beratón¹ es probablemente el segundo pintor en la cronología. Él pintó, ya sin duda 
alguna para la cronología artística, los dos cuadros que representan a los Apóstoles san Pablo y San 
Pedro y la Aparición de Cristo Resucitado a Santa María Magdalena. 

 
En el Archivo del Real Oratorio del Caballero de Gracia existen varios textos según los cuales 

la Duquesa de Villahermosa financia los cuadros de los Apóstoles y de la Magdalena, y también los 
Altares con su ajuar y mueblaje. 
 

El Oratorio posee estas dos joyas de la pintura académica, y a falta de un estudio general del 
pintor, parece que solamente se conserva con ellos el citado de Pedrola. Los cuadros fueron pintados 
antes del 12 de octubre de 1795 y probablemente, fue lo último que pintó Beratón. Quizás sean los 
cuadros de factura más neoclásica del Oratorio, sobre todo el de los Apóstoles, dominado por la 
arquitectura imperial romana. 

 
 

_________________________ 
 

¹José Beratón, nace en Zaragoza en 1747 y su primera formación la recibe de D. José Luxán o Luzán; en Madrid 
termina su aprendizaje con Bayeu a cuyo taller asiste en compañía de Goya, José Gómez y Ramón Bayeu fallecido en 
1793. Era uno de los pintores de mayor proyección artística de la tercera generación de la academia. Pintó un cuadro en la 
Iglesia de Pedrola (Zaragoza) por encargo de la Duquesa de Villahermosa, Doña María Pignatelli, Camarera Mayor del 
Real Oratorio del Caballero de Gracia; ella contrata a Beratón para pintar dos cuadros de dicho Oratorio. 



 

- 35 - 

 
 

JOSÉ CAMARÓN 
 

El cuadro cuyo tema es La 
Virgen Niña con San Joaquín y Santa 
Ana, lo financia D. Pedro Bejarano, 
congregante y canónigo de la Capilla del 
Obispo de Madrid. Está firmado por 
José Camarón¹ y además lo cita el 
pintor en el memorial que presenta a la 
Academia en relación con su solicitud de 
nombramiento de Teniente Director de 
pintura por ascenso de Ferro y que gana 
por votación a Maella y Zacarías 
González Velázquez. En la relación, 
Camarón lo titula “María Santísima y 
sus Santos Padres”. 
 

Camarón estudia en Roma de 
modo especial a Dominichino y Rafael 
pero imprime el sello de su propia 
personalidad sin lograr desprenderse de 
los rasgos barrocos de este cuadro. Es 
cosa difícil de conseguir la superación 
del barroco en aquellos jóvenes artistas 
más destacados que eran enviados a 
Roma para formarse en la Academia 
Pontificia de San Lucas. Más difícil 
todavía, porque su pintura suponía un 
cambio revolucionario en la sensibilidad 
del pueblo y aún de aquellos que podían 
y se llamaban “ilustrados”. 
 

Camarón pinta el cuadro que nos 
ocupa entre noviembre de 1795 y el 10 
de julio de 1796. 
 

Repite Camarón una composición tradicional en la pintura, pero con algunos arranques 
neoclásicos como la diadema del ángel mancebo, el carácter dieciochesco de la Virgen Niña, con 
gestos cortesanos, que pierde su mirada en una especie de juego de corro costumbrista, celestial y 
angélico, a pesar de la concepción triangular del cuadro. El adorno del florero con azucena nos 
recuerda que Camarón fue Director de la Fábrica de Porcelana. 
 
_________________________ 
 

¹José Camarón Meliá (1760-1819) nace en Segorbe y muere en Madrid; pertenecía a una larga familia de 
artistas. Académico desde el 7-V-1786, pensionado en Roma (1779) en la Academia Pontificia de San Lucas como la 
mayoría de los artistas de fuste que salen de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, recibió su primera 
formación artística en la Real Academia de San Carlos de Valencia con un primer premio de segunda clase con un cuadro 
con el tema de “La alegoría de las tres bellas artes”, según certificado de D. José Burriel. Fue Teniente Director de Pintura 
en 1797, Director de la Real Fábrica de porcelana en 1799, pintor de Cámara en 1805. Cuando muere el 11 de enero de 
1819, era Teniente Director de la Academia y dejaba una larga relación de cuadros que no es el caso mencionar. 
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JOSÉ LÓPEZ ENGUÍDANOS 
 
 

San Miguel 
 

Al autor del cuadro de San Miguel raramente se le encuentra citado, de igual modo que a su 
hermano Tomás. Hoy se da por cierto que el cuadro es de José López Enguídanos¹ (1757-1818). 
 

Ninguno de los dos hermanos 
pudo sobrevivir a la guerra y su obra 
pictórica y de grabado han caído en 
el olvido. José fue uno de los 
alumnos aventajados de la Academia 
por los premios que recibe. Como 
dibujante y grabador realizó y logró 
que se le admitiera como texto, una 
“cartilla de principios de diseño del 
cuerpo humano” con 85 grabados al 
aguafuerte, que revisó Manuel 
Salvador Carmona y aprobaron 
como tribunal constituido Arnal, 
Maella, Bergaz, y Bosante en 1802. 

 
El San Miguel del Oratorio es 

grandilocuente, vencedor y, a la vez, 
con cara de joven del XVIII. El 
diablo tiene cuartos traseros de toro 
bravo. El cuadro representa al 
arcángel con cota de malla y escudo 
clásico y tiene no pocas resonancias 
que recuerdan a autores anteriores al 
barroco. 

 
José López Enguídanos era un 

gran dibujante, un gran copista 
(hacía copias de todo lo que se le 
pidiere) y por la relación de obras 
que él mismo nos ha dejado, era 
notablemente rápido y resolutivo. 

 
El cuadro de San Miguel lo 

pinta en 1796. El coste fue de 8.000 
reales de vellón. 

 
 
_________________________ 
 

¹José López Enguídanos nació en Valencia en 1757, el día de Navidad. Estudió diseño en la Real Academia de 
San Carlos. Viene a Madrid y se matriculó en la de San Fernando, donde asiste a las clases de Arquitectura y Perspectiva. 
Recibe premios en 1780, 1784, 1785, con su condiscípulo Isidro González Velázquez. Nombrado Académico de Mérito en 
1795, como pintor fue discípulo de Maella. Llega a pintor de Cámara en 1808. Muere el 7 de agosto de 1812 y fue 
enterrado en la desaparecida Parroquia de San Millán de Madrid. Uno de los trabajos más meritorios fue acompañar a 
Ponz en sus viajes para escribir su obra, ayudándole notablemente. 
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Dolorosa 
 

También en 1796 pinta para el Oratorio una Dolorosa singular para la que D. Pedro Arnal 
diseña un marco ovalado. La imagen tiene un cierto parecido con la madrileña de La Paloma y no 
pocas resonancias del Sassoferrato. Es una Dolorosa alegre que rezuma ternura y piedad en la 
expresión. 

 
Esta aportación del Oratorio del Caballero de Gracia a la pintura del siglo XVIII es, como 

puede observarse, significativa y en casos como los de Beratón y José López Enguídanos, única. Sin 
duda, los documentos del Archivo del Real Oratorio acaban con las posibles vacilaciones en las 
atribuciones de autoría y determinan con notable exactitud las fechas de producción. 
 

 
OTROS CUADROS ANÓNIMOS 
 
 
Cristo atado a la columna 
 

En las actas e inventarios se lo llama también “Santo Cristo 
de Rivas”. Hasta la restauración de las primeras décadas del siglo XX 
estuvo colocado en el ala derecha del atrio. Es un óleo de rara 
perfección clásica que desde un somero análisis de las formas 
pictóricas apunta a un clasicismo que aún no se ha liberado 
totalmente de las formas barrocas. El óleo proviene de la donación de 
Doña Ana Moneo en el s. XVIII. Podría decirse que pertenece a 
alguno de los pintores de la primera o segunda generación de la 
Academia. En un acta de la construcción del Oratorio, tiempo de la 
donación, se dice de él que es “de especial escultura”. 
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Ecce Homo 
 
Es una copia del original que existe ó existía en Jaén y envía desde allí Don Andrés de 

Miranda. Se desconoce el autor. La copia es del tiempo de la construcción del Oratorio de Villanueva, 
en concreto de 1783. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Nuestra Señora de las Angustias 

 
La donación la hace D. Agustín Lizaga en nombre de los Caballeros de Granada. El cuadro es 

una transposición de la imagen de bulto que se venera en la actualidad en Granada; apenas puede 
caber duda de que las actas hablan de un cuadro en el momento de la donación, lo que luego nos 
confirma la historia manuscrita citada en 1753. El cuadro estaría en el Oratorio desde 1722 lo que nos 
lleva a datar su realización en la última década del s. XVII o primeras del XVIII. La pintura del 
Oratorio responde a una Piedad barroca, tenebrista, un tanto dulcificada con respecto a la escultura 
que se venera en Granada. 
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DOS CUADROS RECIENTES 
 

San Josemaría Escrivá 
 

El 19 de marzo de 2006, Mons. César Franco, Obispo Auxiliar de Madrid, bendecía el cuadro 
de San Josemaría Escrivá, fundador del Opus Dei, situado en la pared lateral izquierda de la nave. El 
cuadro representa al santo con roquete y capa pluvial -una de las capas que utilizamos en el Oratorio 
para las ceremonias litúrgicas-, de rodillas sobre un almohadón y con las manos con las palmas 
unidas, en actitud de adoración al Santísimo Sacramento. Un miembro de la Asociación Eucarística 
sufragó los gastos. El cuadro es del pintor granadino Armando Pareja Tello, pintor realista 
especializado en retratos, autor de numerosos cuadros de San Josemaría. Ha pintado también retablos 
para iglesias en Roma y en Nueva York, entre otras ciudades. Las dimensiones del cuadro son de 1,80 
por 1,50 m. San Josemaría predicó unos ejercicios espirituales a profesores de la Universidad Central 
y Escuelas Técnicas de Madrid en nuestro Oratorio del 12 al 18 de marzo de 1945. Durante sus años 
de estancia en Madrid es muy probable que viniera a rezar en algunos otros momentos. 
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El Caballero de Gracia 
 

En 2005, Victor López-Jurado pintó el cuadro del Caballero de Gracia que se encuentra 
actualmente en el Aula de Actividades. Es una recreación del personaje, rejuveneciéndolo, a partir de 
los cuadros conocidos en los que es ya de edad avanzada. Aparece con el hábito del Caballero de 
Cristo, con un libro en la mano derecha. En la parte superior derecha del cuadro se ha representado 
una Custodia. 



 

- 41 - 

CAPITULO IV. 
 
LAS FORMAS ESCULTÓRICAS EN EL REAL ORATORIO DEL CABALLERO DE GRACIA. 
 

En el Oratorio, la pintura es más abundante que la escultura. Los motivos son por una parte 
que Jacobo Gratij era más aficionado a adornar el templo y su casa con pintura; se movía más entre 
pintores. En segundo término, la centralización de la espiritualidad en el culto al Sacramento de la 
Eucaristía influyó notablemente en excluir toda distracción del centro principal. Por último por 
motivos económicos se prefirió una ornamentación pictórica que lleva consigo una mayor sencillez. 
 
 

DETALLES DE ORNAMENTACIÓN 
 

En diciembre de 1794 Pedro Arnal, condiscípulo y compañero de Villanueva, sustituye a este 
y a su equipo en la dirección de las obras, como ya vimos. Arnal lo que hace es ceñirse de modo 
estricto a los diseños de su condiscípulo: por ejemplo el encasetonado y los capiteles. Incluso continúa 
con algunos de los artistas de su equipo; es probable que Francisco Javier Meana¹ trabajara con 
Villanueva desde mucho antes y, ciertamente, hizo con Villanueva la cúpula y la media cúpula del 
Presbiterio. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Meana hizo, bajo la dirección de Arnal, toda la restante labor de yesería: el encasetonado de la 

bóveda y arcos y los perlados y hojas de las cornisas; Meana, profesor de escultura de la Academia, 
fiel a las ideas de su maestro vierte su arte y habilidad en unas formas que constituyen buena parte del 
poder artístico de esta obra de D. Juan de Villanueva. La Congregación no lo hubiera realizado a no 
ser por la persuasión de D. Pedro Arnal. 
 

_________________________ 
 

¹Francisco Javier Meana realiza además la Cruz de Puerta Cerrada según diseño de Villanueva. 

Casetones en la bóveda, en los arcos y en la media cúpula del ábside 
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El diseño de los rafagones y marcos es de Arnal; el rafagón con los dos ángeles del Presbiterio 
sobre la cornisa es por lo menos copia de Villanueva y probablemente es diseño del propio Villanueva 
y ya estaría tallado cuando se hizo cargo Arnal de la obra. Diríase que este no hace otra cosa que 
fundir en un espacio más reducido el grupo que debiera haber coronado un retablo de más fuste. Los 
demás rafagones son todos de diseño aunque muestran la misma fidelidad a Villanueva. Arnal diseñó 
también todos los marcos que se muestran en el Oratorio, así como el que actualmente enmarca el 
Cristo de la Obediencia que es el más rico y que esta pensado para el Altar Mayor. El diseño sigue una 
norma de importancia artística escalonada de cabecera a los pies, de modo que el dibujo va perdiendo 
complicación y dificultad de la talla hasta acabar en los cuadros de San Miguel y la Virgen Niña; el 
escalonamiento va por pares de cuadros. 
 

 

Rafagones y angelito sobre el cuadro de san Joaquín y santa Ana 

Rafagones del presbiterio con el triángulo de la Trinidad y los ángeles adorándola 
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Pedro Arnal diseñó además siete 
altares que fueron tallados en madera; el 
Altar Mayor y seis más para los seis 
cuadros; dos de ellos fueron costeados 
por la Duquesa de Villahermosa y 
estaban vallados con verja de madera. De 
estos altares tallados solamente se 
conserva el que estuvo debajo del cuadro 
de la Inmaculada sin el monograma. Se 
encuentra en una dependencia aneja, bajo 
el cuadro de la Virgen del Guadalupe del 
que ya hemos hablado. 

 
El altar del presbiterio ya había 

sido sustituido por otro en mármol blanco 
con motivo de las obras de 1917, en la 
remodelación obligada por la 
construcción de la Gran Vía, teniendo en 
cuenta una mayor consistencia como base 
para el ostensorio. Este altar también ha 
sido sustituido en la restauración dirigida 
por Chueca. 

 
 
 
 
 

IMÁGENES DE ÉPOCAS DIVERSAS 
 
 

La Inmaculada y San José 
 

La talla de la Inmaculada es una primorosa imagen de cinco cuartas de alta con su peana de 
concha y tres ángeles en ella. Fue donada por una señora devota para ser puesta en el presbiterio. En 
1990 se añadió una peana idéntica a la de San José; el trabajo lo realizó el escultor José Pérez Reyes. 
La imagen de la Inmaculada se encuentra actualmente bajo una de las celosías del presbiterio del 
Oratorio. 
 

La imagen de San José está frente a la de la Inmaculada. Fue hecha en Nápoles. 
 

Las imágenes de la Inmaculada y de San José son talladas con criterios netamente neoclásicos 
en los años 1756 - 1759, por tanto antes de la construcción del Oratorio. Son como una muestra del 
deseo que tenía la Asociación de que el oratorio también fuera neoclásico. Por eso nada extrañará que 
a la construcción del templo fueran llamados Villanueva, Barcenilla, Álvarez de la Peña (el griego), 
Beratón, González-Velázquez, López Enguídanos..., todos profesores o alumnos de la Academia de 
formación neoclásica. 

 
Tanto la Inmaculada como la imagen de San José son de autor desconocido. Fueron talladas en 

las fechas citadas y eran posesión de la Congregación antes de la construcción del Oratorio de 
Villanueva. Probablemente se conservaron en el pequeño Oratorio de Torija hasta que se demolió, ya 
techado el actual. 

Altar diseñado por Pedro Arnal 
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San Antonio 

 
En las fuentes documentales se cita una Santa Teresa 

de cierta calidad artística y un San Antonio de Padua; Santa 
Teresa desapareció durante la guerra de 1936 según relación 
escrita del Rector de esa época. 
 

San Antonio es una talla muy cercana al de Mena; es 
donación de D. Tomás Aoiz que paga la restauración hecha 
antes de ser colocada en el anterior Oratorio en 1765. El 
donante tenía la imagen en su casa. La restauración de Santa 
Teresa la realiza en 1769 el escultor José Zazo y 
probablemente diseña también las peanas. El hecho de que 
aparezca Zazo unido a estas dos imágenes hace pensar en 
que él o su maestro Virués pudieran haber sido su autor. 
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San Juan Nepomuceno 
 

Es una talla que ha pasado inadvertida ante los autores de 
crítica artística; cuando más, se la cita de pasada a modo de objeto 
que se enumera en inventario sin más trascendencia. La primera cita 
en el Archivo del Oratorio es de 1774; este año parece que es el de 
su realización artística. Con motivo de la Fiesta del Corpus Christi la 
Junta de Gobierno decide que ha de realizarse una limpieza del 
Oratorio incluyendo el altar lateral de San Juan Nepomuceno; por lo 
que se describe, la colocación y sitio donde está el Santo, está hecho 
con poco gusto; incluso se insinúa que sea el Marqués de 
Valdeolmos, por ser el donante, quien corra con los gastos del 
arreglo del altar. La imagen debió ser entregada al Oratorio en marzo 
o abril de 1774. La fecha es razonable ya que la devoción al Santo, 
Canonizado en 1729 se extiende con cierta profusión entre la 
aristocracia a partir de esa fecha y, sobre todo, en las décadas de los 
50 y 60 del siglo de las luces, impulsado por la Compañía de Jesús 
de la que es patrono secundario. La imagen viste de canónigo y lleva 
en su mano la palma del martirio; en su mano izquierda lleva una 
barquilla en alusión al mismo. 

 
Esta talla singular que ha pasado inadvertida hasta el momento, tiene como autor a Manuel 

Francisco Álvarez de la Peña, discípulo de Alejandro Carnicero y de Felipe Castro. Álvarez de la 
Peña fue un escultor de primera fila, de la primera generación de la Academia en la época que podría 
llamarse fundacional. Trabajó más de ocho años en la estatuaria del Palacio Real con Felipe Castro y 
es el autor de las estatuas de Witerico y Walia. 

 
 
San Francisco de Borja 

 
Es ésta una talla citada por Elías Tormo en su libro “Las iglesias de Madrid” (1927). Estuvo 

entre las imágenes que la Congregación adquirió en 1788 para el viejo Oratorio. 
 

Tanto la talla de San Juan Nepomuceno como ésta son de 
Álvarez de la Peña. La donación de las dos imágenes está hecha por 
el mismo personaje, el Marqués de la Torrecilla y Valdeolmos, que 
era el Hermano Mayor de la Congregación. El análisis de las formas 
lleva a concluir que el autor es el mismo que el de San Juan 
Nepomuceno, ya que una simple comparación de las manos, los 
pliegues de los vestidos y la expresión de los gestos, lleva a la 
conclusión de que las imágenes las ha realizado una misma gubia; el 
que no aparezca el San Francisco de Borja en el Memorial de la 
Academia en el que Álvarez de la Peña cita el San Juan 
Nepomuceno como obra suya no es impedimento, ya que en tales 
memoriales se recogen las obras más importantes, o las que el autor 
estima como tales, o aquellas que el relator familiar recuerda 
después de la muerte del artista. 
 

Son estas dos imágenes dos joyas del arte de uno de los 
escultores más representativos de la Academia de San Fernando. 
Ambas imágenes fueron restauradas por José Pérez Reyes en 1990. 
Están en unas dependencias anejas al Oratorio. 
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OSTENSORIO O EXPOSITOR DEL SANTÍSIMO 
 

En Junta de Gobierno de 1873 el Secretario de la Congregación informa detenidamente de un 
Expositor u Ostensorio perteneciente a la antigua Sacramental del Hospital fundada por el Beato 
Bernardino de Obregón y agregada en 1848 a la Sacramental de Santa María. La descripción es 
detallada hasta en los desperfectos que tiene. La tasación realizada en el momento de la fusión fue de 
8.000 reales. 

La Junta de Gobierno, luego de una larga discusión, suspendió la compra porque el coste fue 
juzgado como excesivo. En 1875, se entera la Congregación de que al Expositor le ha salido un 
comprador y el Padre Mayor y su coadjutor, sin contar con la Junta de Gobierno, deciden por su 
cuenta comprarlo por 2.000 reales y luego dar cuenta a la Junta en reunión de 1875. 
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La pieza escultórica es de diseño arquitectónico claramente neoclásico, y quizás una de las 
mejores piezas, en su género, del momento artístico; a casi dos siglos de la inauguración de la fábrica 
está perfectamente ensamblada en el talante artístico de la misma. Es una pieza policromada en oro y 
plata en la que además de su conjunto destacan las cuatro imágenes de los evangelistas y el casquete 
que los remata, sostenido por ocho singulares ángeles sentados sobre la cornisa dispuesta en círculo. 
Las columnas son de orden corintio plateadas y con capitel dorado. 
 

Es un conjunto escultórico que ha padecido varias restauraciones. Una en 1893, tan deficiente que 
la Congregación se negó a pagar su coste; el restaurador-dorador había empleado purpurinas. El 
asunto debió ser tan grave que el expositor permaneció arrinconado hasta finales de siglo, tiempo en el 
que se acometió su restauración nuevamente; se tallaron las partes rotas de los ángeles pero 
lamentablemente fue repintado al óleo y la talla de los ángeles no fue un modelo de escultura. Sin 
poder precisar cuándo -sin duda en los años inmediatos a la construcción de la Gran Vía-, al ser puesto  
en el presbiterio se eleva el casquete (ya en acta de compra se dice que es un poco chato) y el 
consecuente desaire de los ángeles se soluciona eliminándolos; en su lugar son colocados los 
evangelistas y por el interior un paño blanco de resalte. Dos de los ángeles fueron colocados en la 
gloria de Nuestra Señora del Desposorio. El anticuario y restaurador Antonio Mesquida se encargó 
en 1976 de una primera restauración que consistió en la eliminación de la pintura que cubría el 
policromado sin acometer la restauración de las tallas. Fernando Chueca consideró, con excelente 
criterio, que debía ser la pieza en torno a la cual girase todo el presbiterio; se encargó la restauración 
al escultor Juan Luís Vasallo que realizó un trabajo acertado incluso en la escultura de los ocho 
ángeles. Probablemente si Vasallo hubiera conocido la originalidad de tres de los ángeles primitivos 
descubiertos recientemente, no hubiera puesto los suyos sentados. Los originales eran todos distintos, 
de unos escorzos multiplicados y, al estar de pie, elevaban unos centímetros el casquete. Los de 
Vasallo son magistrales, en escorzo repetido y en consecuencia de una frialdad más a tono con el 
neoclásico. Los jarrones que disimulan los tornillos de contención también son un añadido de Vasallo. 

 
 

Ángeles esculpidos por Juan Luis Vasallo 
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Hasta aquí la narración desde el archivo del 
Oratorio de la historia artística de esta singular 
pieza que D. Fernando Chueca consideraba en los 
años 70 que podría ser de D. Juan de Villanueva. 
La intuición era certera porque realmente ya puede 
asegurarse con toda certeza que el Ostensorio 
comprado a la Sacramental de Santa María y del 
Hospital fue diseñado por Juan de Villanueva en 
1786, tallado por el tallista Manuel Monjas y 
dorado por el dorador Próspero Sierra. 
Villanueva diseña también una custodia realizada 
en plata que se conserva actualmente en la citada 
Sacramental. Ésta, en gratitud a D. Juan de 
Villanueva “acordó anotarle y recibirle por oficial 
de nuestra ilustre y Real Archicofradía”. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Por último cabe señalar el añadido hecho al Expositor de una concha metálica y giratoria; ha 
sido realizada para poder hacer compatible la norma litúrgica que prohíbe la exposición del Santísimo 
mientras se celebra la Eucaristía y la costumbre de la Congregación de exponer diariamente el Ssmo. 
Sacramento. La concha metálica va adornada con rombos a imitación de la media naranja y ha sido 
realizada en 1985 por Talleres de Arte Granda. 

Ángeles de Villanueva 

San Lucas San Juan Evangelista 



 

- 49 - 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
EL SANTÍSIMO CRISTO DE LA AGONÍA 

 

 

En 1975, al Señor Marqués de 
Lozoya en visita al Oratorio, se le oyó 
decir que este Cristo de la Agonía era el 
que más le gustaba de los que conocía en 
España; añadía que a pesar de su 
grandeza, no estaba estudiado y que 
necesitaba un análisis artístico en 
profundidad. Apenas se ha pasado de las 
breves referencias de Palomino, Ponz, 
Ceán Bermúdez y Cruz Bahamonde. 

San Marcos San Mateo 
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En el Archivo del Real Oratorio consta la preocupación de la Congregación, a lo largo del siglo 
XIX, para que en el templo hubiera un Crucifijo, bien presidiendo, bien para las funciones de 
Cuaresma, bien a los pies del Oratorio, para que los fieles puedan besarlo. En un acta de abril de 1883 
se dice que “el señor Uribe indicó sería conveniente colocar un Cristo a los pies de la Iglesia de modo 
que fuese fácil besarle los pies y así se acordó para cuando se pudiera”. En Junta de julio de 1885 el 
Sacristán Mayor pone en conocimiento de la Junta que la señora Condesa de Albranca “ha hecho 
regalo de un hermoso crucifijo”; la Junta aceptó la donación, recuerda la decisión tomada en abril de 
1883 y comisiona al Sacristán Mayor para que busque sitio oportuno y lo adorne convenientemente y 
sea colocado a la adoración de los fieles. Para el 21 de septiembre de 1885 el Cristo de la Agonía ya 
estaba colocado, sin duda -a juzgar por el voto de alabanza y gracias que se da al Sacristán Mayor D. 
Saturnino Ramos- por “su celo e ilustración” y desde luego, ya estaría colocado en abril de 1886 
cuando se le nombra a título personalísimo y honorífico Primer Rector del Oratorio; caso insólito en 
los anales jurídicos de la Congregación. 

 

El Cristo fue colocado a los pies del Oratorio, a la derecha de la entrada principal, rodeado de 
una verja de madera, adornado con un dosel forrado en rojo y una talla de flores y hojas policromadas 
en oro similar a la que se realizó en 1865 como adorno del Cristo de la Obediencia. 

 

La entrada del Cristo de la Agonía en el Oratorio en 1885, tuvo la virtualidad de cambiar la 
praxis jurídica de la Congregación. Tal debió ser la importancia y el impacto que produjo en la Junta 
de Gobierno, pues un hecho como el nombramiento de Rector Honorífico era extraño a la historia de 
la Congregación y traería unas consecuencias de importancia trascendental en el futuro. 

 

El Cristo no salió del Oratorio hasta 1936: las fotografías anteriores a 1936 que se conocen, 
prueban este hecho ya que muestran la imagen con los adornos descritos anteriormente y que 
desaparecieron durante nuestra guerra civil. En agosto de 1936 fue destruido el dosel de 1885 y el 
Santo Cristo fue mutilado a golpes de hacha en su muslo y rodilla derechos. También sufrió rozaduras 
en la cabeza y todo el resto del cuerpo. En esa fecha se trasladó al “Museo de Arte Antiguo” de la 
calle Serrano (Museo Arqueológico?); el 7 de septiembre de 1937 fue trasladado al Museo del Prado y 
fue recuperado por el Oratorio el 24 de junio de 1939. En enero de 1940 fue restaurado 
provisionalmente por los antiguos “Talleres de Arte Granda” y en octubre de 1941 salió de nuevo a la 
Dirección de Bellas Artes (Comisaría de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional) donde se realizó 
una restauración de los desperfectos citados; el entonces “Museo de Reproducciones” hizo en 
noviembre de 1941 una reproducción de la imagen. Por último, durante la restauración dirigida por 
Fernando Chueca, los hermanos Solís, escultores–restauradores del Instituto Nacional de 
Restauración, acometieron la última restauración, casi definitiva y de gran calidad artística. 

 

En el año 2006, Talleres de Arte Granda enmarcó la imagen del Santo Cristo en madera dorada 
con oro alemán al mixtión y policromada marmolizada; el fondo va grabado y policromado. A los 
pies, una cartela con una oración a Jesús crucificado. El presupuesto total, 7.000 euros. 

 
La imagen se atribuye a Juan Sánchez Barba, discípulo de Manuel Pereira. Otros autores piensan 

que es también discípulo de Gregorio Fernández y de Cano. En el Archivo del Real Oratorio hay algunos 
datos inéditos que hacen pensar que también pudiera ser del propio Pereira. En cualquier caso, se trata de 
una talla de indudable valor y belleza, de Cristo aún vivo, agonizante, con una expresión conmovedora en 
su rostro y en la mirada en particular; el cuerpo, de tamaño natural, está perfectamente esculpido. El Cristo 
de Juan Sánchez Barba fue tallado en 1650, y estuvo antes en la Iglesia de los Agonizantes de Fuencarral. 
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CRISTO DEL DESAMPARO 
 

Es un crucifijo pequeño con la mirada elevada hacia 
el cielo y en actitud de hablar; podría también afirmarse que 
es un Cristo en Agonía de rara perfección artística. En las 
actas del siglo XIX, varias veces, se echa de menos, como 
dijimos, un crucifijo para las funciones de la Semana Santa. 
En un momento dado en la década de los cincuenta, Custodio 
Moreno, Hermano Mayor de la Congregación presta uno 
“con reversión”. Pudiera ser el que se conserva en la 
actualidad. 

 
Sin embargo es casi seguro que Custodio Moreno 

recuperase el suyo y éste sea el que entra con la donación, 
también citada, del Cristo de la Agonía por las Marquesas de 
Albranca, Lapilla, y Monasterio, y que denominan Cristo del 
Desamparo; la imagen que actualmente preside en la Sacristía 
parece decir la frase del Evangelio: “Dios mío, Dios mío por 
qué me has desamparado”. El catedrático de Escultura Martín 
González cree que se trata de un boceto del Cristo de la 
Agonía. 

 
 
 
 
 

NUESTRA SEÑORA DEL SOCORRO 

 

Recientemente en algún documento recibe 
el nombre de Virgen de los Reyes, pero la tradición 
la llama siempre con el título primero. Es una 
imagen casi de tamaño natural que ha pasado en la 
historiografía como “salcillesca”; el estereotipo se 
debe a Elías Tormo. La talla fue encargada por la 
Junta de Gobierno a Francisco Elías, Director de 
Escultura de la Academia, quien firma su obra en 
1825; bastante lejos en el tiempo de Salcillo. 

 

En el año 2004 esta imagen se trasladó al 
atrio de la iglesia. Talleres de Arte Granda llevó a 
cabo el proyecto de instalación consistente en un 
pedestal en granito apomazado con anagrama 
mariano en metal dorado, de 1,50 de altura, sobre el 
que descansa la imagen, y una reja artística de 
protección, de hierro, pintada en negro óxido, 
cerrando todo el lado derecho del atrio hasta el 
techo, con dos puertas laterales de acceso y cristal 
de seguridad por el interior. El presupuesto total 
fueron 18.406 euros. 
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ÚLTIMA CENA, DE LA PORTADA PRINCIPAL 

 
Escultura en piedra y en relieve. Parece inspirada en la Cena de Leonardo Da Vinci, pero no 

habría que negar que el escultor que la realizó, José Tomás, pudo también inspirarse en el lienzo de 
Zacarías González Velázquez sobre el mismo tema y que todavía existía en el Oratorio en la época en 
que se labró la fachada. José Tomás ejecuta también los capiteles de la misma. 
 

Hay además un relieve que representa al Cordero Pascual en lo que fue el paredón de la 
fachada cerrada por Arnal. Es de autor desconocido y probablemente sea diseño del arquitecto citado. 
 
 

DOS NIÑOS DESNUDOS CON PEANA 
 

Son dos tallas adquiridas para ser convertidas en Niños Jesús; de hecho una de ellas estaba 
convertida en un Niño resucitado, moda imperante en la piedad de finales del s. XIX y primera mitad 
del s. XX. Son dos tallas del s. XVIII de un policromado y escultura de notable calidad. Han sido 
restauradas en 1889 y en el archivo hay informes sobre la misma. 
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VIRGEN DEL PILAR 
 

Además de las obras de arte analizadas, existe una copia de la Virgen del Pilar, sin saber en 
que época fue realizada, que fue donada por una persona anónima que la había salvado de una 
hoguera en 1936, entregando una cantidad de dinero al miliciano vigilante o responsable. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 

                             SAN EXPEDITO 
 
La imagen del oficial romano, mártir en la 

persecución de Diocleciano a principios del siglo IV, en el 
año 303, por no renegar de su fe, es de factura neoclásica 
pero pudiera ser realización de 1898. Muchos devotos 
vienen a rezarle, especialmente el día de su fiesta, el 19 de 
abril e invocarle como patrón de causas urgentes. Fue 
martirizado en Melitene, en la Provincia romana de 
Armenia. 
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SEPULCRO DEL CABALLERO DE GRACIA 
 

En la época de la desamortización, la Junta de Gobierno de la Congregación pidió a la Junta de 
Bienes Nacionales el traslado del sepulcro del Caballero de Gracia, que se encontraba en la Capilla de 
Nuestra Señora de Gracia en la iglesia de las “Religiosas Franciscanas de nuestro Padre San Francisco 
del Caballero de Gracia”, junto a la casa en la que el Caballero de Gracia vivió y murió. Se concedió 
ese traslado en 1836 y desde entonces se encuentra en el muro derecho del Oratorio. Fue diseñado por 
Custodio Moreno. 
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Se le trasladó desde la tumba original con la lápida cuya inscripción transcribimos: 
 
 

“AQUÍ REPOSA EL VENERABLE JACOBO DE GRACIA, CAVALLERO DEL ORDEN 
DE CRISTO, NOBLE POR SU SANGRE, EXENPLAR POR LAS VIRTUDES, INSIGNE POR LA 
PENITENCIA, ADMIRABLE POR LA VIDA Y AJUSTADO POR LA MUERTE. INSTITUYÓ LA 
CÉLEBRE CONGREGACIÓN DEL SANTMO SACRAMENTO SITA EN ESTE CONVENTO 
SERÁFICO DE DONDE TANTAS PROCEDEN. FALLECIÓ LLENO DE FRUTOS Y AÑOS EN 
LOS (ilegible) Y EN LOS DE NUESTRA SALUD DE MDCXIX. MANDOSE ENTERRAR EN 
ESTA SU CAPILLA DE N. SRA DE GRACIA. REQUIESCAT IN PACE. FALLECIÓ EL 12 DE 
MAYO DE 1619. SE TRASLADÓ AL NICHO EL 3 DE JUNIO DE 1644”. 

 
 
En la lápida hay líneas menos legibles, gastadas por los besos de los fieles. 
 
Cuando se diseñó el nuevo sepulcro, se redactó otra inscripción que se compuso pintada sobre 

el mismo sarcófago: 
 
 

“EL CUERPO DEL VE. JACOBO DE GRACIA, FUNDADOR DE LA ILUSTRE 
CONGREGACIÓN ESTABLECIDA EN ESTE SU SANTO ORATORIO, FUE TRASLADADO A 
ESTE LUGAR CON ORDEN SUPERIOR EL DÍA 16 DE SEPTIEMBRE DE 1836, DESDE LA 
IGLESIA DE RELIGIOSAS DEL CABALLERO DE GRACIA EN QUE FUNDÓ AQUELLA Y EN 
DONDE ESTABA DEPOSITADO DESDE SU MUERTE”. 

 
 
El diseño de Custodio Moreno es una sencilla ménsula que reposa sobre plintos en redondo, 

sobre la que descansa la urna. Preside el conjunto el retrato del Caballero de Gracia con la Custodia en  
la mano. 
 
 
CRISTO YACENTE 
 

Es un Cristo de proporciones naturales, del siglo XIX, en madera tallada y policromada, de 
autor desconocido; procede de las monjas llamadas “Vallecas”, ya desaparecidas, que estaban en la 
calle Alcalá. Fue decapitado en la guerra civil y restaurado con posterioridad. Se encuentra en unas 
dependencias anejas al Oratorio. 
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FORMAS ARTÍSTICAS MENORES 
 
 

SAGRARIOS 
 
El Sagrario principal, colocado en un pedestal sobre el que destaca el Ostensorio de 

Villanueva, es obra del escultor Juan Luís Vasallo (+1985); el pedestal y la escalinata en imitación 
mármol verde y ágata son diseño de Fernando Chueca. En el se representa la imposición a Santa 
Teresa del Manto de la Pureza por San José y la Virgen María, según visión que cuenta la Santa en el 
Libro de la vida. En los laterales van representados ángeles con los símbolos eucarísticos y el techo es 
una copia del encasetonado de la iglesia. La puerta es una realización del mismo escultor citado y es 
una variación del Nacimiento de Duque Cornejo en cuyo homenaje se realizó como celebración del 
centenario de su muerte. La contrapuerta es una representación del pelícano copiada de la Custodia de 
Pissarello. El diseño de la puerta es de Fernando Chueca, salvo en el relieve del Duque Cornejo en 
cuyo lugar él había diseñado una sencilla representación de un Cáliz más en consonancia con las 
normas neoclásicas. Este Sagrario ha sido realizado con las aportaciones de los fieles que asisten al 
Oratorio. 
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En un Oratorio de pequeñas dimensiones que existe en una de las estancias laterales hay un 
Sagrario cuya puerta es un relieve de emparrado (uvas y hojas de vid) realizado por Talleres de Arte 
Granda en su primera época. 

Dibujos de los laterales interiores del Sagrario con imágenes de ángeles y  símbolos eucarísticos. 
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CUSTODIA DE PISSARELLO 
 
En abril de 1771 se recibe la donación de una Custodia nueva, “de plata, de pie ochavado con 

hojas y flores grabadas y ángeles sosteniendo el sol cuyo peso era de 18 marcos y 3 onzas y 4 
ochavas, valorada en 7.300 reales de vellón”. La donación es anónima. 

 
Veinte años después, sobre el viejo pie ochavado se realiza una Custodia totalmente nueva de 

mano y según diseños de Cayetano Pissarello, congregante. La transformación de la vieja Custodia de 
1771 consistió en añadir al ochavado los símbolos eucarísticos dorados y haber añadido un número 
mayor de ángeles dorados también. El conjunto constituye una pieza de orfebrería del s. XVIII fiel a 
la normativa artística del momento. 
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CUSTODIA NEOGÓTICA 

 
La Custodia neogótica es una Custodia monumental que responde a un modelo de arte 

neomodernista realizada por el orfebre madrileño Fraile a finales del s. XIX. Probablemente no se 
conservan muchas Custodias de diseño neomodernista y responde a una religiosidad y a una 
sensibilidad artística irrepetible. La Custodia es donación testamentaria de doña María Luisa 
Salamanca y Eulate, cuyo nombre va grabado en la peana. 
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MUEBLAJE 
 

En el presbiterio destaca el pedestal con escalera, la mesa de altar y el ambón; todo es diseño de 
Fernando Chueca en 1977. Tanto la mesa de altar como el pedestal que sostiene el Ostensorio están 
inspirados en dibujos de Villanueva y pensando con acierto indudable que el Expositor era diseño de 
Villanueva. Por una parte denotan la concepción litúrgica y artística de Villanueva, ciertamente 
revolucionaria; por otro demuestra la compenetración de Chueca con él. El conjunto del presbiterio está 
bien estudiado incluso en los colores del policromado que copia los que Pedro Arnal escogió para los 
frisos de los cuadros y probablemente para los altares desaparecidos. El pie del Cirio Pascual es una 
realización en madera policromada que copia la imitación mármol de la mesa de altar. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
También los bancos y los comulgatorios son diseñados por Fernando Chueca. Son quizá su 

mayor acierto de diseño en la restauración de 1975. Están realizados por D. Antonio Domínguez en 
nogal africano. 

 
Los confesionarios son igualmente diseño de Fernando Chueca aprovechando los huecos que 

Villanueva había dejado en los muros para este fin. Al no disponer de más espacio y por no sobresalir 
demasiado en la nave, resultan un tanto ajustados. 
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GRABADOS 
 

Sería demasiado prolijo dedicar un espacio a los diversos impresores de estampas, carteles, 
folletos de propaganda y otros trabajos de imprenta que aparecen en actas habitualmente. Hay no 
obstante algunas láminas y grabadores que no pueden pasarse por alto. Las planchas de los grabados 
están muy desgastadas por lo que no es fácil fotografiarlas. Incluimos las fotos de algunas. 

 
Manuel Salvador Carmona. 
 
Realiza en 1787 una lámina para las Cartas de Hermandad de la Congregación; lleva una 

Custodia y dos ángeles en adoración con una inscripción que dice “Alabado sea el Santísimo 
Sacramento del Altar” firmado: M. S. Carmona la dibujó y la grabó. El mismo Carmona realiza una 
lámina para carteles en octubre de 1787 que no se conserva. También restaura en 1795 la de las Cartas 
de Hermandad. La lámina lleva en el archivo el nº 1. 
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Bartolomé Vázquez. 
 
El genial discípulo de Carmona realizó una lámina sobre el 

retrato del Caballero de Gracia. Tiene la siguiente inscripción: 
“retrato Vº del exemplar Caballero de Gracia del avito de Cristo, 
Jacobo de Gracia, presbítero secular, fundador de la Real y 
Venerable Congregación del SS Sacramento, sita en su Oratorio 
de Madrid. Murió de edad de 102 años en el MDCXIX. Firmado: 
Bartolomé Vázquez. 1781”. La inscripción ha sido corregida en 
los mismos términos que ha sido restaurada la lápida del sepulcro 
atribuyendo al Caballero de Gracia 104 años. Se desconoce la 
fecha de corrección falsa. 

 
Hay otra plancha del mismo grabador que representa una 

Custodia con dos ángeles en adoración. Lleva las inscripciones 
siguientes: “Si quis manducaverit ex hoc pane vivet in aeternum” 
Io 6,51. Alabado sea el Santísimo Sacramento del Altar. 

 
 
 
 

Plancha de San Ildefonso y Santa Casilda. 
 
En el siglo XIX se trasladó la Congregación y Sociedad caritativa de naturales y originarios de 

Toledo con su archivo, al Oratorio del Caballero de Gracia. 
 
La lámina tiene la siguiente inscripción: “copia de las efigies de San Ildefonso y Santa Casilda 

títulos y patronos de la Real y Esclarecida Congregación y sociedad de naturales y originarios de la 
ciudad de Toledo y su provincia según se veneran en la Iglesia de RR. PP Dominicos de esta villa y 
corte de Madrid. Año de 1796. D. Josef Ripolt inv. D. Josef Maea. Dib. D. Josef Castro Grab”. 

 
 
PLANCHAS ANÓNIMAS: 
 
Representa un cáliz con un crucifijo sobre él. Dos ángeles en adoración y el escudo repetido de 

los esclavos y de la corona. Es anterior a la plancha de Carmona y probablemente sea la lámina que 
restaura “el abridor de láminas Bernardo Albiztur”. 
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Hay algunos grabados más: un Cáliz con simbología eucarística y el escudo de los esclavos. 

Cuatro ángeles. Inscripción: “Real Oratorio del Caballero de Gracia”; un Escudo de la Congregación 
coronado por corona Real. Sin inscripción. Y un medallón en realce que representa una Custodia. 
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OTROS OBJETOS MENORES 
 
Aún sin entrar en descripciones 

pormenorizadas, citamos también aquí otros 
objetos del siglo XX, tales como una talla de la 
Virgen del Carmen, de 1,60 m., que se 
encuentra a la entrada de la iglesia por Gran 
Vía, con un dosel como fondo; un busto de 
Cristo en su Pasión, de medio metro que se 
encuentra en la sacristía, que resulta 
particularmente piadoso por la expresión de su 
rostro; una talla de  La Sagrada Familia de 
65 cm. en la sala de reuniones y otra de 
tamaño semejante de San Rafael Arcángel 
con el joven Tobías. 

 
De otra parte, un libro de firmas de 

Reyes y miembros de la Familia Real que 
han pertenecido a la Congregación de Esclavos 
del Santísimo Sacramento, desde Felipe V. 
Tiene unas ilustraciones muy cuidadas para 
cada una de las páginas. También un 
Evangeliario y un Leccionario, del siglo 
XVIII, con ilustraciones de Salvador Carmona. 
Un libro de las Constituciones de la 
Congregación, de 1781, forrado en piel, y otro 
de Oraciones de la Congregación, de 1786. 
En los últimos años, hemos incorporado un 
Estandarte de la Asociación Eucarística, de 
terciopelo con letras doradas, hecho por 
Talleres de Arte Granda. Virgen del Carmen 

Sagrada Familia Cristo en su Pasión San Rafael Arcángel 
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Leccionario 

Libro de Firmas de Reyes Congregantes. Dª María Cristina. 



Evangeliario 
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Constituciones 

Orationes Dicendae 
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VIRGEN DEL OLVIDO, TRIUNFO Y MISERICORDIAS 
 

A la izquierda de la nave, junto al presbiterio, se 
encuentra una pequeña imagen, de 40 cm, es una copia de la 
imagen original de la Virgen del Olvido, Triunfo y 
Misericordias que se encuentra en Guadalajara, en el 
Convento de las Concepcionistas Franciscanas. Nuestra 
imagen ha sido donada para el Oratorio por las religiosas 
Concepcionistas Franciscanas del Caballero de Gracia, cuyo 
convento se encuentra actualmente en la calle Blasco de 
Garay 51-53, en Madrid. 

 
El motivo de la presencia de esta imagen -que en sí no 

tiene un especial valor artístico; se trata de una copia 
reciente- se debe a un hecho relacionado con la historia del 
Oratorio. 

Estandarte de la Asociación Eucarística del Caballero de Gracia 
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Entre las diversas fundaciones promovidas por el Caballero de Gracia está el Convento de 
Concepcionistas Franciscanas, que se encontraba junto a la casa del Caballero y primitivo Oratorio de la 
Asociación Eucarística, en el cruce de la calle Caballero de Gracia y Virgen de Peligros. En ese lugar, 
en el siglo XIX vivió una religiosa llamada Sor Patrocinio -que sería más conocida como “la monja de 
las llagas”- a la que, el 13 de agosto de 1831 se le apareció la Virgen y le entregó una imagen, con el 
título de Virgen del Olvido. Ese convento fue demolido tras la desamortización de 1836; numerosos 
sacerdotes y religiosos fueron asesinados en esos años¹. 

 
El día 25-IX-2007 llegó a nuestro Oratorio la imagen y fue bendecida el día 7 de octubre, 

fiesta de Nuestra Señora del Rosario, y numerosos fieles han empezado a venerarla y acudir a su 
protección. 

 
La Virgen lleva al Niño en su brazo derecho. A los pies, el dragón -el demonio- atado con una 

cadena. La talla es una copia exacta de otras antiguas que Sor Patrocinio llevó a los diversos 
conventos. La original es unos centímetros más pequeña. Está instalada en un retablo hecho por 
Talleres de Arte Granda, en madera marmolizada, con molduras doradas con oro fino al mixtión. 
Lleva una ménsula dorada con oro fino al agua, y pedestal para la imagen. El anagrama Ave María se 
encuentra en un óvalo. El presupuesto fue de 4.700 euros sufragados con donativos de los feligreses. 

 
_________________________ 

 
¹cfr. María Isabel de Jesús, Sor Patrocinio. Ed. Homolegens, Madrid, 2008, 719 págs. Resumimos aquí 

sucintamente el relato de la aparición de la Virgen. 
 
Sor Patrocinio pedía al Señor por la situación de la Iglesia y de España. Y en la fecha indicada, mientras hacía 

oración, se le aparece la Virgen rodeada de ángeles y San Miguel, que llevaba en las manos una imagen de la Divina Señora. 
La Virgen le dijo: 

 
“Hija mía, ¿por qué se contrista tu corazón, si todas las misericordias y tesoros de mi Hijo voy a poner en tus 

manos, por medio de esta mi soberana Imagen, para que las distribuyas en mi nombre a los mortales, segura de que 
las que hicieses por mi amor a tus hermanos, esas mismas confirmamos mi Hijo y yo, que soy tu Madre, en el Cielo?” 

 
Sor Patrocinio respondió: “Señora y Reina mía, ¿no veis la España, no veis los males que nos afligen?” 
 
“Hija mía –respondió la Señora- los veo; pero no puede mi amor ser más beneficioso con los hombres. Ellos se 

olvidan de mí y retiran las misericordias, y por esto a esta imagen le darás el título misterioso de Olvido, para que se 
den cuenta de que me han olvidado; pero yo que soy vuestra tierna y amorosa Madre, quiero poner a la vista de todos 
los mortales, en esta imagen mía, que mis misericordias jamás se apartan de ellos”. 

 
La Virgen, tras preguntarle por tres veces si la quería, añadió: 
 
“A tu solicitud y cuidado dejo el culto y veneración de esta sagrada Imagen mía con el título de Olvido, 

Triunfo y Misericordias. 
 
Ella será la consoladora del mundo y todo afligido encontrará en mí, por mediación de esta Imagen, el 

consuelo. 
 
Al alma que rendida a sus pies me pidiera alguna cosa, jamás se la negará mi Amor. 
 
Será el consuelo del mundo y la alegría de la Iglesia Católica. Y por su medio, mi Hijo y yo recibiremos culto. 

Tú, hija mía, alcanzarás la victoria del poder de Satanás, y tu comunidad perfección en servirme”. 
 
El Papa Gregorio XVI autorizó el culto a esta imagen, que se venera en los conventos de las Concepcionistas, en 

algunas iglesias  y en muchas casas particulares. 
 
La imagen de la aparición se encuentra en Guadalajara, donde Sor Patrocinio vivió los últimos años de su vida y 

donde murió, con fama de santidad, después de haber fundado numerosos conventos en España y en Francia. Recibió 
innumerables gracias extraordinarias a lo largo de toda su vida. Su proceso de beatificación está en Roma. Fue muy 
perseguida y calumniada por los enemigos de la Iglesia, en vida y después de muerta. 
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PÉRDIDAS 
 
La desaparición por robos diversos de Vasos Sagrados ha sido una constante histórica en el 

Oratorio. La Guerra de la Independencia dejó prácticamente limpio el Oratorio de objetos de plata. En 
cuestión de vasos sagrados nos encontramos ante un continuo despilfarro por latrocinio. 
Desaparecieron  dos copones del s. XVII realizados por Francisco Fuentes, Francisco de Nápoles y 
Nicolás Vico; también un cáliz y un copón realizados por Pissarello; varios juegos de vinajeras de 
plata así como varias navetas e incensarios. Después de la  guerra civil (1936-39) se recuperaron 
apenas las Custodias pero desaparecieron varios cálices: uno regalo de la Reina Isabel II, un copón 
regalo de D. Custodio Moreno y otro cáliz regalo de la Sra. Marquesa de Cubas. 
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CAPÍTULO V. 
 
LAS RESTAURACIONES 

 
Este apartado es necesario, ya que las restauraciones son parte no pequeña de la historia 

particular de este templo; podría decirse que participa de la historia del continuo tejer y destejer de 
Madrid capital. A pesar de todo, el templo se ha mantenido casi en su totalidad en su pureza originaria. 

 
 
LA RESTAURACIÓN DE 1865 

 
Consistió en una limpieza original que abarcó los siguientes aspectos: 

 
1. Cambio del solado original, que al ser de baldosa grande, idéntico al solado actual del coro, 

y a causa de haberse allanado con precipitación los escombros de la obra primitiva en 1795, estaría en 
unas condiciones nada buenas. No podían evitarse los hundimientos y las roturas. La sustitución del 
solado se hizo muy a la moda romántica, con una combinación de mármol blanco y pizarra. A 
principios del s. XX, en 1902, se colocó sobre él una tarima que desapareció en 1975 a causa de su 
estado avanzado de podredumbre. Las gestiones las llevó a cabo el Rector honorífico D. Saturnino 
Ramos. 

 
2. Se discutió largamente en la Junta de Gobierno de la Congregación la conveniencia de dorar 

los capiteles y la yesería general de Meana. Al final se pintó la iglesia y se doraron los rombos de la 
cúpula que cubre el presbiterio y los dos capiteles de las falsas columnas de Arnal. Actualmente se 
conserva este dorado salvo los capiteles que con excelente criterio D. Fernando Chueca los restituyó a 
su estado primitivo. 

 
3. Se limpiaron y barnizaron todas las pinturas y se discutió, sin llegar a un acuerdo, la 

conveniencia de que no hubiera ninguna imagen de bulto delante de los grandes cuadros del templo; 
las razones de culto primaron sobre las razones artísticas. 

 
Dirigió las obras de restauración D. Wenceslao Gaviña. El Ministerio de Gracia concedió 

6.000, reales para las obras. 
 
 
LA REMODELACIÓN MOTIVADA POR LA APERTURA DE LA GRAN VÍA. 
 
 

Trazado de la actual Gran Vía sobre la desaparecida Calle de San Miguel, 
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La preocupación de la Congregación por este grave asunto comienza en 1902; el Gobierno 
Civil notifica a la Junta la futura expropiación de la casa de Capellanes y de la Sacristía del Oratorio. 
La Junta decide tres cosas: pedir una prórroga de la expropiación de la casa de Capellanes, nombrar un 
arquitecto, el Sr. Mendoza, que dirija una Comisión nombrada para las gestiones oportunas, y realizar 
estudios oportunos y precisos “sin apresuramientos”. Los primeros contactos con Salaverry, arquitecto 
autor del proyecto de la Gran Vía, son cordiales y eficaces; hasta el punto que Salaverry regala un 
plano parcial de las obras a realizar en la zona del Oratorio. Mendoza y Salaverry eran amigos. 

 
La Comisión de obras nombrada por la Congregación estaba formada por Mendoza, Ramos 

(Rector honorífico) Chillón, Portillo¹, Mínguez y Aspa. Salaverry da buenas palabras pero no se 
compromete a nada; el intento de la Comisión es salvar el “Altar Mayor” y con ello salvar el 
Oratorio, ya que de ningún modo podía salvar toda la obra de Villanueva; las negociaciones debieron 
convertirse en cada vez más tensas hasta ganar una asperura tal que en la Junta se recomienda “que 
por ahora no debemos emplear temperamentos violentos sino más bien de templanza”. La frase es de 
1911. 

 
El arquitecto D. Carlos Luque presenta su proyecto de fachada el 30 de septiembre de 1911 y 

en 1912 se termina la redacción y la firma de la escritura definitiva de “agrupación de edificios del 
Oratorio”. Las obras de derribo de los edificios de la permuta comienzan de inmediato a cargo del 
Gobierno Civil de Madrid con lo que puede afirmarse que en ese año comienzan las obras de la 
fachada de la Gran Vía, según el proyecto de Luque; las obras se terminan en 1917, año en que se 
paga la vidriera de la Cena, de Maumejean, de la que luego hablaremos. 

 
La Congregación, con sus conversaciones y diálogo consiguió salvar casi toda la fábrica de 

Villanueva, ya que de haberse llevado a cabo el proyecto originario de Salaverry, hubiera 
desaparecido, al menos, el presbiterio y difícilmente se hubiera salvado el crucero con la cúpula y las 
pinturas de Zacarías González Velázquez. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

_________________________ 
 
 
 

¹D.Ramón del Portillo, abogado, es padre del ya próximo Beato, Álvaro del Portillo, primer sucesor de 
San Josemaría Escrivá, que será beatificado en 2014. La familia del Portillo vivía entonces muy cerca del 
Oratorio. Es un motivo de alegría conocer la intervención del padre de D. Álvaro en esta gestión importante para 
el Oratorio. 

Fachada del Oratorio en la Gran Vía en 1930 
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La fachada de Carlos Luque tenía tres cuerpos: dos a modo de torretas correspondientes a las 
edificaciones destinadas a servicios del Oratorio, y el cuerpo central que enlazaba a los dos cuerpos 
anteriores con un gran ventanal enmarcado entre dos columnas corintias; era una solución ingeniosa, 
pero, en el fondo, no pasaba de ser una mampara artificiosa puesta para tapar la profunda herida que 
se produjo con la rotura del ábside y el derribo de la fachada de la calle de San Miguel; armonizaba 
con el conjunto de la Gran Vía en el tramo que más le cuadra el calificativo –un tanto desaprensivo-  
de “orgía de cemento y escayola”. De hecho la fachada constituía un montaje sobre dos “neos”: el 
neoclasicismo y el neomodernismo con una ornamentación semibarroca y una simbología 
correspondiente a la blanda piedad de fin de siglo. La fachada quedó coronada con una cruz de piedra 
blanca en los años cincuenta del siglo XX con no poco alborozo de la prensa del tiempo. 

 
El cuerpo central fue demolido en la última fase de la restauración dirigida por D. Fernando 

Chueca, ya que se encontraba en estado de desmoronamiento avanzado con el consecuente peligro 
público. 

 
Las consecuencias de la remodelación de las edificaciones del año 1917 no fueron buenas para el 

arte, el templo y la Congregación. Las obras de arte, pictóricas y escultóricas, sufrieron las 
consecuencias de los traslados y llevadas a un punto cercano a la desaparición, retirados a espacios 
insalubres y húmedos. No volvieron al Oratorio hasta el año 1941. La economía de la Ilustre 
Congregación no se recuperó de las deudas adquiridas hasta 1956, ya que tuvo que acudir a un 
préstamo e hipotecar toda la propiedad al Banco Hipotecario. Para amortizar tal préstamo se vio 
obligada a alquilar los locales destinados en teoría a servicios, con lo que se metió en un círculo 
vicioso, sin salida con la devaluación creciente de las rentas. 

 
 

LA RESTAURACIÓN DESDE 1939 A 1970 
 
 
Terminada la guerra civil, el Rector D. José María 

Muñoz se preocupa de poner de nuevo en marcha el templo; así 
lo muestra la memoria que envía al Arzobispado de Madrid; se 
realiza una pintura de los muros y la bóveda, una limpieza 
general, se construyeron nuevos bancos y se recuperan las obras 
de arte que salieron del Oratorio con motivo de la contienda¹. 

 
El templo es declarado Monumento Nacional en 1956; 

con tal motivo el Rector intentó mover el mundo de la cultura 
del momento para que el templo fuera restaurado enviando a 
varios personajes un informe artístico general. En 1962 se 
acomete una restauración de la fachada principal de la calle 
Caballero de Gracia, dejándola en ladrillo visto y picándose el 
enfoscado original. 

 
 

_________________________ 
 

¹Como relata el entonces Rector del Oratorio, D. José María Muñoz, en documento que consta en 
nuestro Archivo, durante la guerra civil el Oratorio fue transformado en almacén de abastos, algunas imágenes 
fueron mutiladas (como el Santo Cristo yacente), otras fueron quemadas, altares destruidos, algunos objetos de 
culto fueron robados. Hacia el final de la guerra, sirvió de evacuatorio público y depósito de inmundicias.. Al 
terminar la contienda se pudieron recuperar dos custodias, dos cálices y un copón y algunas alhajas. Peor suerte 
corrieron varios sacerdotes y sacristanes del Oratorio, que perdieron la vida en esos años. El propio Rector 
estuvo preso y se salvó milagrosamente. 
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LA RESTAURACIÓN DE 1975 A 1980 
 
Con el nombramiento del nuevo Rector, D. Félix Cirelluelo Uzquiza en el mes de marzo de 

1974 por fallecimiento del Rector D. José María Muñoz, se afronta una primera limpieza general, se 
retira la tarima en grave estado de podredumbre y las imágenes que se apilaban ante los cuadros. 

 
De inmediato comienzan las gestiones con el Ministerio de Educación Nacional a través de la 

Dirección General de Bellas Artes, encaminadas a salvar el edificio del grave deterioro en que se 
encontraba. La nueva rectoría, como medida previa, acomete la realización de un trabajo fotográfico 
que abarca todo el complejo artístico en todos sus detalles. Queda, de este modo, plasmada la 
situación de todas y cada una de las piezas en una doble colección de diapositivas y en varias carpetas 
de fotografías. 

 
El estado artístico era el siguiente: a punto de perderse las pinturas de la cúpula, perdidas las 

pechinas casi en su totalidad, las pinturas distribuidas en varias dependencias y varias de ellas tan 
craqueladas que la pintura saltaba del lienzo espontáneamente: los grandes cuadros prácticamente 
irreconocibles y llenos de agujeros por las quemaduras, el solado de mármol y pizarra, alabeado y 
molido en varios tramos, el cuerpo central de la fachada a Gran Vía en peligroso estado de deterioro. 

 
El 19 de marzo de 1975 se anunciaron públicamente las obras de restauración; la Dirección 

General de Bellas Artes había concedido a finales de 1974 cinco millones de pesetas, nombrando 
como arquitecto director de las obras a D. Fernando Chueca Goitia. A la vez, por mediación del 
arquitecto mismo, el Instituto Nacional de Conservación y Restauración de Obras de Arte dirigido en 
aquel tiempo por D. Gonzalo Perales acometía la restauración de las principales pinturas. 

 
En esta primera fase se desmontó el Altar Mayor, se hizo un lijado de la bóveda, media cúpula 

del presbiterio, cornisa y bovedillas, dejándolas en yeso vivo y con el color original, con un jaspeado 
que les da un empaque marmóreo. Desde la cornisa para abajo se pintaron los muros de color crema. 

 
La realización duró hasta el 31de julio de 1976, día en que se colocó ya el cuadro de San 

Miguel recién restaurado; también se inaugura la instalación eléctrica de la nueva iluminación 
artística; en este mismo año y comienzos del 1977 se colocaron de nuevo los demás cuadros y marcos 
restaurados; la restauración de cuadros fue realizada por Doña Teresa Ausín. Los marcos fueron 
restaurados por los escultores y doradores D. Francisco Mohedano y D. José López Reres, todos 
ellos trabajadores del citado Instituto. El Cristo de la Agonía, que sustituyó a la vidriera de la Ultima 
Cena, lo restauraron los hermanos Solís en la sede entonces del Instituto de Restauración; mientras 
tanto la Congregación asumía la restauración de los cuadros menores. 

 
Esta fase terminaba con la colocación y restauración de las puertas interiores y de los 

confesionarios y la traída desde Galicia de las columnas para la restauración del ábside. 
 
Las obras quedan a partir de aquí paradas más de un año a causa de la ausencia de nuevas 

subvenciones oficiales. 
 
Una nueva subvención impulsa el basamento y colocación de las columnas y se acomete la 

demolición del cuerpo central de la fachada de la Gran Vía y el piso construido sobre la cúpula del 
presbiterio. Con palabras del Sr. Chueca, la fachada “estaba cayéndose a pedazos”. En 1979 queda 
cerrado el ábside y colocado en la presidencia del templo el Cristo de la Agonía. 

 
La Congregación, a su costa, encara la reforma del presbiterio diseñado por Chueca y la 

colocación del solado. 
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LA RESTAURACIÓN DE 1990 A 1993 O TERCERA FASE 
 

 
Con la segunda fase de la restauración -la anterior, la de 

1975 a 1980; la primera fue la motivada por la apertura de la 
Gran Vía-, el ábside del Real Oratorio ganó la posición 
primitiva a la Gran Vía; pero la fachada quedó rota en su 
originalidad neomodernista de principios del s. XX. Era 
evidente que la demolición, por deterioro, del cuerpo central 
afectaba de modo esencial a la unidad artística del conjunto 
arquitectónico. Por otra parte, los tejados quedaron al 
descubierto y la estética de las medianerías tenía una grave 
dificultad de solución. 

 
Desde 1979 las referencias de la prensa criticando el 

estado del edificio son continuas, persistentes y aún molestas. 
Ya el entonces Director General del Patrimonio Artístico, 
Archivos y Museos, declaraba que se estaban “realizando obras 
en el ábside y en la fachada que da a la Gran Vía con el 
problema de que hay que restituirla a su condición originaria sin 
afectar demasiado a la Gran Vía”. El Sr. Director General 
parecía estar de acuerdo, por entonces, con la remodelación¹. 

 
D. Fernando Chueca presentó entre 1979 y 1982, varios proyectos acomodándose a las 

indicaciones de la citada Dirección General e incluso, en el mes de agosto de 1981 Televisión 
Española emitió un programa en el que daba la noticia según la cual la citada Dirección General 
destinaba 45 millones de pesetas a la terminación de las obras². 

 
A partir de estas fechas llueven las denuncias en los distintos medios de comunicación 

madrileños. El público se preguntaba qué pasaba con las obras y qué había sido del anunciado 
presupuesto. 

 
No hubo acuerdo entre D. Fernando Chueca y las autoridades competentes y se convocó un 

“Concurso de ideas”³ que se adjudicó al arquitecto D. Javier Feduchi Benlliure, con un anteproyecto 
fechado en febrero de 1987. 

 
El anteproyecto y proyecto del Sr. Feduchi logra dos aspectos importantes: mantener la unidad 

arquitectónica con la arquitectura general de la Gran Vía e introducir, sin demoler los cuerpos 
laterales, los elementos neoclásicos fundamentales. 

 
Las obras de remodelación comenzaron en agosto de 1990 y se esperaba que terminaran en 

1991 o 1992, aunque terminaron algo más tarde. 
 
 
 

_________________________ 
 
 
 

¹ ABC, 5-VIII-1979, Pág. 18 
² Ya, 13-VIII-1982, Pág. 19 
³ Hay copia en ARO, Sección B/ Historia, legajo n. 4, caja n.27, carpeta n. 80; el proyecto de bases es de 25 

de abril de 1985. 
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El proyecto Feduchi es un proyecto espectacular muy en consonancia con otros edificios de la 
arquitectura madrileña, algunos tan neoclásicos como la puerta de Alcalá. Cita además, en el apoyo de 
su proyecto, el Palacio de la Prensa de Muguruza, el Banco Hispano de Edificación de Fernández 
Shaw, el Banco Mercantil Industrial de Palacios con fachadas a Alcalá y Caballero de Gracia, que 
presenta según el Sr. Feduchi “no sólo problemas de inserción urbana en cierto modo semejantes, sino 
también algunos paralelismos tipológicos y de composición”¹. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

_________________________ 
 
 
 

¹Javier Feduchi Benlliure, Anteproyecto de la fachada a la Gran Vía, Madrid, febrero de 1987, ARO, 
Sección B/Historia, legajo n. 4, caja n. 31, carpeta n. 114. 

La documentación completa de la prensa, referida a la polémica, fue recopilada a lo largo de los años y 
archivada. Cabe destacar diversos artículos del periodista D. Juan Ramírez de Lucas en las páginas del diario ABC. 
Todo ello puede consultarse en Ib., legajo n. 4, caja n. 26, carpeta n. 76; y caja n. 32, carpeta n. 117. También hay 
una larga documentación de las intervenciones de diversos diputados en las sesiones del Parlamento de la Autonomía 
de Madrid sobre el estado del Real Oratorio y la marcha de las gestiones para la reanudación de las obras. 

Fachada de la Gran Vía del Real Oratorio del Caballero de Gracia de Javier Feduchi  
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LA RESTAURACIÓN DE 2003 Y REPOSICIÓN DE LA VIDRIERA 
 
Esta restauración fue dirigida por el entonces Concejal Delegado de Vivienda del 

Ayuntamiento de Madrid, D. Sigfrido Herráez Rodríguez, arquitecto, con Doña Ana Iglesias 
González, Jefa de Rehabilitación, D. Juan Armindo Hernández Montero, arquitecto, y D. Isaac 
Sanz Alonso, arquitecto técnico en 2003. Se abordó la restauración de la fachada sur del templo, la 
de la calle Caballero de Gracia. La restauración se llevó a cabo dentro del Convenio de colaboración 
entre el Ayuntamiento de Madrid y la Fundación Caja Madrid, con una subvención de 200.000 euros. 
La Dirección de Rehabilitación de la Empresa Municipal de la Vivienda fue el ente gestor de las 
obras. 

 
Restauración de la fachada principal y edificio anexo. 
 
En 1962 se eliminó de esta fachada el revestimiento de revoco primitivo con despiece de 

sillares que diseñó Custodio Moreno. Se introdujeron elementos decorativos de granito, caliza en 
hornacinas y plafones. La restauración de 2003 ha consistido básicamente en recuperar la imagen 
primitiva de esta fachada, revistiéndola de un revoco a la madrileña de color gris claro, con despiece 
de sillares pintados, siguiendo el diseño original. El techo del nartex es revestido con revoco de color 
caliza con una sucesión de roeles clásicos. Se han mantenido todos los elementos ornamentales 
incorporados en la restauración de 1962, por considerar que es preferible una intervención discreta a 
un retroceso histórico, ya que se podrían eliminar otros testigos que en su momento pudieron estar 
justificados. Se ha mejorado también la iluminación de la fachada con la incorporación de dos farolas 
flanqueando la entrada y un barrido tenue a todo el alzado neoclásico mejorando la calidad 
ambiental. 

 
Se ha modificado también la pintura del atrio interior, con pintura al temple de color blanco 

en paramentos, las impostas y cornisas de color caliza igual a las existentes en la nave, las losas de 
granito del pavimento se han rejuntado y se ha ampliado el peldaño de acceso a la nave. 

 
El módulo izquierdo, contemporáneo del Oratorio, se ha restaurado reponiendo revoco liso sin 

despiece y del mismo color que la fachada de la iglesia. El módulo derecho, construido en 1916, se 
ha restaurado recuperando las molduras, plafones y ménsulas, y el balcón corrido de la planta 
segunda. Lleva un revoco liso de color salmón, potenciando las molduras con una tonalidad más 
clara. 

 
 
Conservación y mantenimiento 
 
También se han realizado obras de conservación y mantenimiento, consistentes básicamente 

en la restauración de las cubiertas de teja curva e impermeabilización y colocación de nuevo 
pavimento de baldosín cerámico en terrazas. Se han sustituido los canalones y bajantes y realizado un 
retejo general de las cubiertas de teja plana de la nave de la iglesia. 

 
Se han restaurado igualmente los paramentos verticales de patios de los edificios anexos y la 

medianera del nº 5 colindante a la nave sur de la iglesia. Para lo cual se han picado, revestido con 
mortero de cemento y pintura de exteriores igual al revoco de color salmón de la fachada restaurada¹. 

 
 

_________________________ 
 
 
 

¹Cfr. Sigfrido Herráez Rodríguez, La iglesia del Real Oratorio del Caballero de Gracia. Restauración y 
Rehabilitación, Revista Internacional del Patrimonio Histórico, Madrid, octubre, 2004, págs 50-55. 
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Fachada principal del Real Oratorio del Caballero de Gracia después de la restauración de 2003 
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Restauración del interior y reposición de la vidriera 
 
La restauración del interior, llevada a cabo en la misma época, fue dirigida por D. Antonio 

Sánchez-Barriga Fernández, restaurador, y D. José Sancho Roda, arquitecto, del Instituto del 
Patrimonio Histórico Español, entidad patrocinadora de esta parte de la restauración, con un 
presupuesto de 180.000 euros. 

 
Esta restauración ha consistido en pintar de nuevo todo el templo, en un color más claro que el 

anterior para mejorar la luminosidad; en restaurar las pinturas de la cúpula de Zacarías González 
Velázquez ya descritas anteriormente en otro capítulo -las escenas de simbología eucarística del 
Antiguo Testamento: el sacrificio de Isaac, la vuelta de los exploradores de la Tierra Prometida 
cargados con racimos de vid, Ruth mostrando a Booz espigas de trigo, y Sansón recogiendo miel del 
interior del cuerpo del león que había vencido antes-, así como los ángeles y jaculatorias que se 
encuentran en la linterna, representando la Gloria celestial; y en reponer la vidriera de la Ultima Cena 
diseñada por Carlos Luque a comienzos del siglo XX y realizada por la Casa Maumejean. Nos 
detenemos a comentar más especialmente este último aspecto de la restauración. 

El sacrificio de Isaac 
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Los exploradores de Canaán 

Ruth y Bood 
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En la restauración de la Iglesia de Caballero de Gracia, se ha instalado de nuevo en el 
presbiterio una vidriera con la representación de la Última Cena. Ha sustituido al Santo Cristo de la 
Agonía que se colocó en la restauración de 1977, eliminado precisamente la vidriera que ahora se ha 
repuesto en su lugar. 

Presbiterio antes de la restauración del año 2003 con el Cristo de la Agonía presidiendo el templo 

Sansón y el león 



 

- 82 - 

¿Cuál ha sido el motivo del cambio? Haremos un poco de historia y razonaremos brevemente 
los actuales criterios de actuación, según lo expone el arquitecto D. José Sancho. 

 
Cuando en 1782 el arquitecto Juan de Villanueva recibió el encargo de la Congregación del 

Oratorio, se tuvo muy en cuenta que la decoración del templo guardase estrecha relación con motivos 
eucarísticos. Tenía importancia este aspecto ya que la fundación del Caballero de Gracia llevaba el 
nombre de “Congregación de Indignos Esclavos del Santísimo Sacramento”. Es más, la razón de ser de 
esta Congregación era extender el culto a la Eucaristía para contrarrestar la influencia protestante, que 
negaba la presencia real de Jesucristo en la Eucaristía. 

 
La Congregación propuso los motivos decorativos de las pechinas y de la cúpula, así como los 

temas de los grandes cuadros que adornarían las paredes y el presbiterio de la iglesia. Al arquitecto le 
dejaron la elección de los pintores. Juan de Villanueva estuvo acertado en la elección porque propuso 
para los trabajos principales a Zacarías González Velázquez. 

 
A finales de 1794, la Congregación encargó a González Velázquez un cuadro de grandes 

dimensiones para el fondo del ábside del presbiterio que tuviera como tema “La Santa Cena”. Medía 
3,79 x 2,85 metros. Costó 8.000 reales. Fue colocado en la cabecera de la iglesia en febrero de 1795, 
pero la familia que había donado el cuadro del “Cristo de la Obediencia” con la condición de que 
ocupase el lugar principal de la iglesia se quejó, y la Congregación, el 12 de agosto de 1796, decidió 
trasladar a la sacristía el cuadro de González Velázquez , reparando los desperfectos el pintor Nicolás 
Lamaira en octubre de 1796. La segunda restauración conocida se realizó en 1859 y fue para colocarlo 
de nuevo en el altar mayor, donde permaneció hasta 1914 en que fue retirado de nuevo a la sacristía. 

 
Con motivo de la reforma urbanística de Madrid para abrir la Gran Vía, entre 1910 y 1916, de 

la que ya hemos hablado, hubo que demoler las estancias existentes en la prolongación de la iglesia 
hacia esta nueva calle, e incluso afectó también al ábside. El arquitecto Carlos Luque se encargó de la 
reconstrucción de la nueva fachada a la Gran Vía, diseñó un gran arco central y dos cuerpos de 
edificación a los lados. Ese arco, con una gran cristalera, daría luz natural a una vidriera. El propio 
Carlos Luque se encargó del diseño. 

 
A finales del siglo XIX y primer cuarto del siglo XX renació el interés por el  

arte de la vidriera y surgieron creaciones de gran calidad en Gran Bretaña, Alemania y Francia. En 
España tuvimos la suerte de que la Casa Maumejean, de origen francés, estableció fábricas en París, 
Madrid, Barcelona y San Sebastián dejando un testimonio magnífico de su trabajo. Carlos Luque 
recurrió a Maumejean para la vidriera de la iglesia de Caballero de Gracia y diseñó precisamente el 
motivo eucarístico inicial de la Última Cena. Para ello se basó en el cuadro de Zacarías González 
Velázquez, con una disposición muy parecida, copiando incluso algunos detalles secundarios. 

 
El hecho es que Maumejean realizó la vidriera con el mayor arte posible, utilizando vidrios 

alemanes con tratamientos especiales. Debieron de esforzarse en ello pues tomaron la vidriera como 
obra representativa para ilustrar los lujosos folletos de publicidad de la empresa. 

 
En ese lugar permaneció desde 1916 hasta 1977, en que fue remodelado el ábside, y los nueve 

rectángulos que componen la vidriera se apilaron en un lugar que hizo muy difícil su localización: el 
estrecho espacio intermedio entre el muro de cerramiento de la iglesia y el muro exterior a la calle 
Caballero de Gracia. Se hizo un inventario exhaustivo de los vidrios rotos y se comprobó que se habían 
extraído dos vidrios enteros correspondientes a las cabezas de dos apóstoles, que no faltaban en las 
fotografías en color realizadas poco antes del desmontaje. 
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El hallazgo se produjo cuando ya se había tramitado el proyecto de intervención en el interior. 
En vista de que era posible su restauración se consultó con los vidrieros que han continuado con la 
empresa Maumejean y se obtuvo del Instituto del Patrimonio Histórico Español, del Ministerio de 
Educación Cultura y Deporte, un pequeño suplemento económico para restaurar la vidriera, colocarla 
en el presbiterio y llevar el crucifijo a un espacio libre del fondo de la iglesia -donde estuvo antes-, que 
facilita el culto y la devoción. 

 
Podría decirse que el crucifijo atribuido a Sánchez Barba es de gran valor artístico, lo cual es 

cierto, pero si éste fue el motivo por el cual se colocó en el presbiterio en 1977 no nos parece 
suficiente. Es muy frecuente en las catedrales, iglesias y monasterios encontrar objetos de culto con 
un valor artístico muy superior a los que están en lugares más importantes, pero, si se prescinde de 
otros motivos, el cambio de lugar puede ser una solución desacertada. 

 
En la Iglesia de Caballero de Gracia es evidente que la simbología eucarística debe tener 

prioridad porque es la razón de ser de su propia existencia. Un crucifijo con dos cuadros a los lados a 
modo de Calvario, sería un tema adecuado para otra iglesia pero no en ésta que tiene una iconografía 
eucarística, planteada antes de la construcción y decoración del templo. 

 
Por otra parte, aunque el arte de la vidriera ha sido un gran desconocido, esto no significa que 

deba considerarse como un "arte menor"; dependerá de los artistas que hayan realizado la obra, como 
en todas las bellas artes. Según el gran vitralista Carlos Muñoz de Pablos, la vidriera de la Iglesia del 
Caballero de Gracia, con casi cien años de antigüedad, tiene mérito artístico destacado, y quizás fue 
obra directa de uno de los Maumejean. 
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¿Qué pasó con el cuadro de la Santa Cena de González Velázquez? Ya hicimos referencia a él 
en otro capítulo. Se sabe que estaba en la iglesia antes de 1936. Durante la Guerra Civil el templo fue 
asaltado y desvalijado de orfebrería y otros objetos, luego fue almacén de víveres y más tarde se 
utilizó como cine por el bando republicano. El cuadro, que ocupaba el testero de la escalera, según la 
descripción de la iglesia que hizo Elías Tormo en 1927, pudo ser llevado en depósito a alguno de los 
lugares en que se amontonaron los objetos incautados de iglesias y particulares, pero no se ha 
encontrado su referencia en la devolución de objetos a las iglesias. 

 
Sin embargo tenemos la suerte de conservar un dibujo existente en la Biblioteca Nacional, que 

estuvo atribuido a Maella y después se ha comprobado que era de Zacarías González Velázquez. Ese 
dibujo fue el boceto que utilizó el artista para el cuadro hasta ahora desaparecido y tal vez sirva para 
lograr su localización. En el caso de que apareciera en buenas condiciones, se podría plantear la 
sustitución de la vidriera de 1916, retomando así los deseos de la Congregación y de Villanueva, que 
en 1794 encargaron ese cuadro para ese lugar. 

 
Óvalos del crucero 
 
En una fotografía antigua se pudo ver que los óvalos del crucero tenían vidrieras con un círculo 

central, el Cáliz y la Sagrada Forma, de donde partían rayos de luz representados con motivos 
geométricos. Se ha rehecho el óvalo central siguiendo esta simbología eucarística. El limitado 
presupuesto ha impedido, por el momento, restaurar los otros tres óvalos. 

 
El friso: la jaculatoria Serviam 
 
En la misma fotografía se pudo apreciar que la parte del friso, entre las dos columnas, tenía un 

estuco imitando mármol, por lo que formaban una especie de retablo en el centro del ábside. El friso 
llevaba, además, la inscripción latina Serviam (el deseo de servir, propio de la “Esclavitud” al 
Santísimo Sacramento), que se quitó en 1975. Todos esos elementos se han repuesto de nuevo. 



Bóveda de la nave. Al fondo las antiguas pechinas de Fernando Chueca Goitia 
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Pintura de la bóveda central 
 
Se planteó la duda de seguir el criterio de dorar los casetones, tal como están en el ábside. 

Nunca se llegaron a dorar; por este motivo, y porque también el presupuesto actual seguía siendo 
insuficiente, se han dejado como estaban, ya que además se destacan muy bien los relieves de los 
casetones. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
Iluminación 
 
En la restauración de 2003 se mejoró también la iluminación interior del templo, con la 

colaboración de la empresa Iberdrola. Se aumentó la luz en el altar, presbiterio, naves laterales y coro. 
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Cruz en la fachada de Gran Vía 
 
Con posterioridad a esta restauración, en 2005, se puso una cruz de bronce sobre el muro 

semicircular de piedra proyectado por Feduchi que cierra el ábside en la fachada de Gran Vía. Tiene 
20 milímetros de grosos, 3,50 metros de altura y 2,50 metros en el brazo horizontal. Fue delineada por 
los arquitectos D. Luciano Moreno Feu y D. Diego Carreño Vicente, y construida e instalada por 
Talleres de Arte Granda. 

 
La finalidad de la cruz era hacer más fácilmente visible desde la Gran Vía la identidad del 

edificio histórico-religioso, ya que en la reforma de los años 80, al cerrar el ábside del templo y añadir 
el arco de las actuales plantas 5ª y 6ª, la iglesia como tal quedó prácticamente oculta desde la calzada. 
De este modo los innumerables transeúntes de esta céntrica avenida pueden advertir más fácilmente 
que se trata de un templo, para visitarlo y admirar su singular belleza. También se conseguía dotar al 
elemento central de la fachada de un elemento integrador entre los dos cuerpos laterales, conectados 
hasta entonces sólo mediante el arco superior a una altura excesiva para ser visualizados desde la 
escasa perspectiva de la acera. 

 
La cruz no se apoya en la fachada; está separada de ella mediante patillas que se empotran en 

las entrecalles horizontales existentes que separan las bandas de sillares de granito. 

Estado actual de la fachada de Gran Vía tras la colocación de la cruz 
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RECUPERACIÓN DE LAS PINTURAS DE LAS PECHINAS 
       (Por José Sancho, arquitecto) 

 
Antecedentes 
 
Como ya comentamos en páginas anteriores, la Junta de la Congregación encargó la decoración 

del interior de la bóveda con sus pechinas al arquitecto Juan de Villanueva, y se concretaron los 
motivos iconográficos alusivos al Santísimo Sacramento que ya conocemos. Villanueva propuso que 
las pinturas las hiciera Zacarías González Velázquez. 

 
Además de las pinturas en la linterna y en la cúpula, en las pechinas irían los tres Arcángeles, 

San Miguel, San Gabriel y San Rafael, y el Ángel de la Guarda¹. 
 
Por dificultades económicas, el 21 de septiembre de 1792 se volvieron a suspender las obras 

cuando todavía estaba pintando la bóveda Zacarías González Velázquez, que a pesar de todo pudo 
terminar su trabajo. 

 
Vicisitudes históricas 
 
Aunque la cúpula se había recubierto con láminas de plomo, con el paso del tiempo las 

dilataciones y fatiga del material motivaron que el agua entrara por diversos lugares, deteriorando las 
pinturas murales. 

 
Al margen de otras restauraciones, en la de 1975-76, el arquitecto Fernando Chueca, en la 

Memoria de obras indicaba que se iban a restaurar las pinturas de las pechinas, pero después cambió 
de criterio y optó por indicar a un pintor que las decorara, todas iguales, con unas guirnaldas y el sello 
de la Congregación. Para ello se picaron las pinturas de las pechinas para llegar a la capa de mortero, 
por lo cual lo que quedaba de la obra de González Velázquez se perdió. Esa nueva decoración -las 
guirnaldas y el mismo símbolo repetido en los cuatro ángulos- rompía la armonía del conjunto y no 
representaba lo acordado por la Congregación y Juan de Villanueva en 1792. 

 

_________________________ 
 

¹ En el curriculum de Zacarías González Velázquez que se conserva en la Real Academia de San Fernando, se 
citan las pechinas del Real Oratorio del Caballero de Gracia como una de sus obras. 

Cúpula y pechinas tras la restauración de 1975 
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El proyecto de la reposición de las pinturas 
 
A partir de los bocetos originales de los que también hablamos y algunas fotos antiguas 

disponibles, el pintor ruso Boris Lugovskoy¹ ha pintado nuevamente los arcángeles, que han quedado 
repuestos en las pechinas el 17 de mayo del 2010 y bendecidos en la Misa del domingo 23 de ese 
mismo mes. La dirección técnica de proyecto la ha llevado a cabo el arquitecto D. José Sancho Roda. 

 
Las figuras de los arcángeles vuelven a integrarse de nuevo en la composición de todo el 

conjunto, cuyo fondo era y es el firmamento. Se ha recuperado así la iconografía inicial. 
 
 
 
 

_________________________ 
 
¹ BORIS LUGOVSKOY  nació en 1954, en Kargasok (Tomsk - Rusia ), región de Siberia. En 1961,  se traslada 

con su familia a Crimea, en el sur de la URSS, ingresando con diez años en la escuela de de Kiev ( Ucrania ). En 1971 
prosigue sus estudios en el Colegio de Pintores de Crimea. En 1977 ingresa en la Academia de Bellas Artes de San 
Petersburgo, finalizando su formación en 1983 en la especialidad de Pintor-Restaurador. De su numerosa obra son reflejo 
los grandes Dioramas de 30 metros cuadrados en el puerto de Odessa ( Ucrania ), la pintura mural de mas de 40 metros 
cuadrados del museo de Crimea, los temas en torno a la historia del vino de la antigua Grecia, que son otras temáticas se 
encuentran en museos de Kiev, Moscé y Crimea. Durante los siguientes cuatro años, ejerció como profesor en el Colegio 
de Pintores de Crimea. A partir de 1987 empieza a formar parte de la Unión de Pintores de la URSS, organismo que 
agrupa a los principales pintores del país, trabajando en su propia obra y con el estudio ubicado en Simferopol (Crimea ). 
Ha realizado exposiciones en: Simferopol, Yalta, Kiev, Moscu, Leningrado, Krakov (Polonia ), Kechkemet ( Hungria ), 
Derbichir ( Inglaterra ), Ruse ( Bulgaria ) y Salem (USA). Desde Abril de 1991 vive en España, donde ha realizado 
pinturas murales de grandes dimensiones (más de 100 m.c ) para las iglesias de San Martin de Montalban ( Toledo ) y 
Puebla de Alcocer (Badajoz). En España expuesto en múltiples sitios, diversas galerías de Madrid ( Orfilia ), en la Casa 
Grande de Torrejón de Ardoz, en la Caja Rural de Toledo, en Alcalá de Henares, Feria de Arte religioso ECUMENE en 
Madrid, Centro cultural Doctor Madrazo en Santander, Arte contemporáneo en Barcelona, Centro cultural S. Ildefonso en 
Toledo, etc. De 1998 a 2001 trabaja en la ciudad de Alcalá de Henares. Pinta para la Universidad en el colegio de los 
Basilios las pinturas del techo de la escalera principal y la galería del claustro central. Actualmente vive en Toledo. 

El arquitecto José Sancho y el pintor Boris Lugovskoy ante el Arcángel San Miguel 



 

- 89 - 

Solución técnica 
 
Los ángeles se han pintado sobre lienzo sintético, para evitar deformaciones por humedad y 

temperatura ambiental. Y se han pegado en las pechinas, pero no directamente sino sobre unos 
soportes, solución que ofrece las siguientes ventajas: 

 
a) Mínimo daño a las pinturas que se conservan en la actualidad, debido a que se 
superponen sin quedar adheridos a las mismas. Su mínimo grosor le permite adaptarse 
sin modificar el original. 
 

b) Máxima estabilidad, ya que debido a su carácter inerte paraliza los problemas 
surgidos por los cambios ambientales y fatiga estructural. 
 

c) Autosustentación que hace que el montaje sea sencillo, ya que tan solo son 
suficientes unos pocos puntos de sujeción al muro. Este factor hace posible una 
intervención sencilla en caso de futuro problema estructural del edificio. 
 

d) No altera el carácter de las pinturas ya que su interferencia de textura e 
impregnación es nula. 
 

e) Reversibilidad absoluta en caso de tener que cambiar la ubicación de los murales. 
 
Los soportes están compuestos de dos estratificados de fibra de vidrio¹. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

_________________________ 
 

¹ Elaboración de los soportes: 
 

a) Primero se reproduce el espacio pictórico de las pechinas, mediante molde de estratificado de fibra de vidrio con 
poliéster y moldeador de puntos para fijar las dimensiones. 
 

b) Los soportes están compuestos de dos estratificados de fibra de vidrio y epoxi (fetadit 55/63) cargada de carbonato 
cálcico ligero y gel de sílice micronizado. Estarán ligeramente armados con tubo de plástico rizado. Su grosor es de 
unos 5 mm. 
 

c) Capa de intervención de tejido de fibra de vidrio, que garantiza una sencilla reversibilidad. 
 

d) Adhesión del original por activación con adhesivo (BEVA 8 D S) compatible con soporte y técnica de realización. 
Al adherirlo por activación no existe apenas impregnación al original garantizando su aspecto completamente. 
 

e) Montaje en la pechina con espiga o tornillo perimetral. Debido a su rigidez, con cuatro puntos sería suficiente para 
la sujeción. 
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San Miguel 

San Gabriel 



 

- 91 - 

 

El Ángel de la Guarda 

San Rafael 
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CAPITULO VI. 
 
UN ÓRGANO DE 1790 PARA LA IGLESIA DEL CABALLERO DE GRACIA 
          (Por José Sancho, Arquitecto) 
 
 

La primera piedra del nuevo Oratorio del Caballero de Gracia se puso en 1782. Para ello fue 
preciso derribar la iglesia construida por el arquitecto Juan de Torija y revisada por el Hermano 
Bautista realizada entre 1654 y 1662 en pleno desarrollo del estilo barroco. La Congregación fundada 
por el Caballero de Gracia necesitaba un templo más grande y había encargado a Juan de Villanueva 
restaurar su iglesia y ampliarla o construir una nueva. 

 
Se aceptó la propuesta de Villanueva de hacer una nueva pero con la condición de que se 

hiciera un crucero con cúpula “al modo de otras iglesias madrileñas”. Esto significaba para Villanueva 
apartarse de su interpretación purista del clasicismo, que habría consistido en una nave principal con 
bóveda de cañón, dos naves laterales estrechas para adaptarse al solar y un ábside en forma de exedra 
con cúpula de cuarto de esfera. No obstante lo aceptó y esto dio lugar a una solución barroco-
neoclásica resuelta con su habitual maestría. 

 
En 1791 ya estaba colocada la columnata de la nave y en 1792 se terminó la cúpula e inició su 

decoración Zacarías González Velázquez. 
 
Cuando en 1794 Villanueva abandona las obras por desavenencias con la Congregación, el 

templo tenía el ábside sin terminar, no se había construido el coro ni el atrio y no estaba definida la 
decoración de bastantes elementos arquitectónicos. 

 
El arquitecto Pedro Arnal continúa las obras. Cierra el ábside con dos medias columnas de 

ladrillo, resuelve la ornamentación de la bóveda y diseña elementos del presbiterio. Proyecta la 
escalera de acceso a la tribuna y coro y se instalan ventanales de la fachada a la calle de Caballero de 
Gracia. Proyecta y realiza la barandilla de la boca de tribuna del coro, con enrejado a base de jarrones. 
También diseña la embocadura de la puerta de acceso al templo con dos pilastras hacia el interior. 
Pedro Arnal muere en 1802 y en 1829 retoma las obras Custodio Moreno que termina la fachada en 
1832 variando ligeramente la idea original de Villanueva. 

 
En 1930 se instala un órgano construido por Puignau y Olaciregui, empresa que desapareció 

pocos años después y en la posguerra quedó prácticamente en desuso, hasta que en 1975, durante las 
obras realizadas en el Oratorio por el arquitecto Chueca Goitia se desmontó y se retiró del coro.  
Recientemente se intentó su restauración pero no era viable económicamente y habría sido necesario 
rehacerlo casi por completo, incluida la caja. 

 
Con el deseo de mejorar la dignidad del culto también mediante la música, como lo impulsaba 

en su momento Jacobo de Gratij, se buscaron todo tipo de soluciones, se tanteó la posibilidad de un 
órgano nuevo y también se buscó lo que pudiera estar disponible en órganos antiguos. Al no contar 
con ayudas oficiales hubo que recurrir a quienes pudieran ayudar económicamente y se logró reunir el 
dinero necesario para traer un órgano construido en 1790 en Holanda, de organero conocido, que 
llevaba varios años en el taller de un organero holandés, desde que la iglesia en que se encontraba 
fuese demolida en 2003. 

 
En la Iglesia de Caballero de Gracia, el profundo coro a los pies de la nave principal permite la 

colocación de este órgano sin que llame excesivamente la atención y es un complemento artístico de 
calidad en una zona que no construyó ni diseñó Juan de Villanueva, como se ha detallado 
anteriormente. 
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Por otra parte hay que tener en cuenta que la gran mayoría de templos existentes en Madrid y 
en otras partes, cuentan con todo tipo de elementos artísticos de distintas épocas y estilos, que 
contribuyen a incrementar el valor artístico del conjunto, siempre que sean de la calidad conveniente, 
como es el caso del órgano mencionado en el que además se da la circunstancia de que fue construido 
en 1790 como hemos dicho, justamente al mismo tiempo que el Oratorio del Caballero de Gracia. 

Órgano del siglo XVIII en el Real Oratorio del Caballero de Gracia 
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DATOS HISTÓRICOS DEL ÓRGANO ADQUIRIDO PARA EL REAL ORATORIO 
DEL CABALLERO DE GRACIA 

 
1. Es un Órgano del siglo XVIII de fabricación y procedencia holandesa (en uno de los tubos 

se encuentra la fecha 12 jr. Anno 1790). Según las fuentes consultadas, el órgano fue construido por 
Albertus van Gruisen en Leeuwarden, en 1790, por encargo de Martha Kinnema van Scheltinga en 
memoria de su difundo marido, Menno van Coehoor van Scheltinga, para la iglesia Schoterlandse de 
Heerenveen, y se inauguró el 13 de octubre de 1790. Por tanto es de la misma época en que fue 
construido el Real Oratorio del Caballero de Gracia. 

 
2. Ha tenido diversas restauraciones a lo largo de los siglos: la primera en 1861, a cargo de los 

constructores L. Van Dam. Posteriormente ha tenido otras restauraciones en 1925 y 1932, esta última 
a cargo de Sanders, organero de Utrech. 

 
3. En 1968 se pone a la venta a causa de la demolición de la iglesia de Heerenveen en que se 

hallaba, y entre esta fecha y 1972 Mense Ruiter realizó una nueva intervención suprimiendo algunas 
calles de las fachadas y su correspondencia sonora. Se retiraron también tres grandes esculturas de 
estilo decimonónico que se colocaron en 1861 en la parte superior del órgano (al parecer, actualmente, 
en el órgano de la iglesia Koepelkerk Reformada en Leeuwarden); y se dejó previsto el espacio y los 
mecanismos para colocar un pedal. 

 
4. En aquellos años fue adquirido para la iglesia de los Mártires de Assen. En 1975 se añadiría 

ya un pedal nuevo con sus tubos correspondientes en la trasera, de 9 registros en total, que respondían 
a la estética de los años 70 del siglo pasado. En general esta época no fue demasiado buena para los 
órganos y quizá por eso el pedal no se ha mantenido. 

 
5. No obstante, a pesar de las diversas restauraciones, el órgano conserva gran parte de 

material de origen. El último lugar en el que ha estado ha sido la iglesia Marturiakerk de Assen, en 
2003. Posteriormente, tras la demolición del edificio religioso, fue adquirido por el organero 
Steendam, de Roodeschool (Holanda), al cual se lo hemos comprado nosotros. 

 
 

Detalle de las esculturas barrocas sobre la cadereta  
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6. El aspecto exterior es propio de los órganos históricos norte-europeos, decorado con tallas y 
esculturas barrocas y cadereta prevista para colgar de la balaustrada del coro. Es un bello instrumento 
de transmisión mecánica, con un total de 26 registros, dos teclados de 54 notas (C-f''') y un pedal de 
30 notas (C-f'). Tiene material de buena calidad, madera de roble para los secretos, los bastidores de 
las mecánicas de notas, los molinetes, los sables de accionamiento de registros, los teclados, el pedal y 
los tubos de madera del 16' del manual. Los tubos de metal son de buena factura y aleación (estaño y 
plomo). 

 
Como particularidad cabría reseñar la consola lateral, propia de los órganos holandeses, que 

resulta muy apropiada para el acceso al coro del oratorio. 
 
El tono del órgano es de 440Hz. 
 
7. La restauración actual, efectuada entre 2010 y 2011, ha tenido lugar a partir de la llegada a 

nuestro país de los elementos desmontados del órgano. Los trabajos de restauración y montaje se han 
llevado a cabo en el madrileño taller de organería de Luis Magaz. Para ello sido necesario identificar 
previamente todas las piezas originales, restaurar los secretos, completar la estructura del mueble y 
sus técnicas decorativas. Igualmente se han desabollado y limpiado los tubos con alguna reparación de 
escasa entidad. Se ha fabricado un nuevo sistema de alimentación de aire por carecer de éste. 
Asimismo se han ajustado y completado muchos elementos mecánicos. Además se instala un pedal 
con su secreto, mecanismos y juegos independientes. Se ha contado con el asesoramiento del 
prestigioso organero holandés Gerard de Graaf, que desde hace muchos años trabaja en España y ha 
restaurado importantes órganos. 

Ubicación del órgano al pie de la nave en perfecta armonía con el resto del templo 
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DATOS TÉCNICOS: JUEGOS DEL ÓRGANO 
 
Dimensiones: 568 cm de alto; 419 cm de ancho; 251 cm de fondo 
 
 
Disposición: 
 
HOOFWERK (Manual I) – Órgano mayor 
 
1. Bourdon  16’  (Violón 16’) 
2. Prestant  8’  (Flautado 8’) 
3. Holpijp  8’  (Violón 8’) 
4. Octaaf  4’  (Octava 4’) 
5. Roerfluit  4’  (Flauta de chimenea) 
6. Quintfluit  2’ 2/3 (Docena nasarda) 
7.Octaaf  2’  (Quincena) 
8. Tertian  1-2 st  (Decisetena- Decinovena) 
9. Mixtuur    (Lleno 3-5 hil) 
10. Trompet  8' b  (Trompeta 8', bajos) 
11. Trompet  8’ d  (Trompeta 8’ triples) 
12. Cornet  3st disc. (Corneta Tolosana 3 hil) 
 
 
BOVENWERK (Manual II)- Positivo de pecho 
 
13.Viola di Gamba 8’  (Gamba 8’) 
14. Fluit dolce 8’  (Violón 8’) 
15. Fluit travers 4’  (Flauta traversera 4’) 
16. Salicet  4’  (Octava estrecha) 
17. Woudfluit 2’  (Flauta en Quincena) 
18. Nasard  1’ 1/3 (Flauta en 19ª) 
19. Sesquialtera 2 st disc. (12ª-17ª tiples) 
20. Carillón   2 st disc. 
21. Scherp  3-4 st  (Címbala 3-4 hil) 
22. Clarinet   8’   (Clarinete, juego de lengüeta libre) 
 
 
PEDAL 
 
Extensión de 30 notas (C – f’) con la siguiente disposición: 
 
23. Subbajo  16’ 
24. Bajo  8’ 
25. Fagot  16’ 
26. Octava  4’ 
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