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SOBRE EL DIBUJO

«Le dessin est la probité de l'art-
J. D. INGRES

Se ha repetido que el dibujo escasea en la Escuela Espanola de pintura y ello es rela-
tivamente cierto, si la comparamos con otras, como la Francesa o la Italiana, de tan
pasmosa riqueza en ese género. En las antiguas tertulias eruditas, que en el Siglo de
Oro llamaban Academias, se discutia a menudo sobre qué importa mis en la Pintura,
si el Dibujo o el Color. La respuesta correcta era que el primero. -No hacen los colo-
res la bella pintura, sino dibujo y mas dibujo- dice don Juan José de Austria, hijo
bastardo de Felipe IV durante su gobierno de Nipoles: <Disegno € piu disegnols,
segin nos afirma en sus Discursos el veraz Jusepe Martinez, aunque, por otra parte,
lamente al hablar de Juan de Juanes (tratado XIX) «que si el tiempo que gastd en tan
innumerables dibujos, lo gastara en hacerse liberal en el manejo de los colores llega-
ra al complemento de su deseo: porque stomé una manera tan prolija y acabada que
le hizo muchisimo dano, asi para lo Gtil de sus obras como (por) no gozar de aquella
liberalidad que otros usaban- jLiberalidad! Aqui estd la razon principal de que no
haya mis dibujos espanoles: el afin de soltura, de natural despejo, casi de improvisa-
ciébn que contrasta con el deseo de franceses y alemanes de mostrar que el cuadro o
fresco que nos proponen ha sido objeto de una cuidadosa elaboracion. Para el pintor
espanol resulta humillante descubrirnos los trabajos previos que ha exigido su pintu-
ra; exactamente al contrario de lo que suelen contar guias y sacristanes de conventos
e iglesias, de frailes que se estuvieron anos y anos para concluir un cuadro o retablo,
los maestros de nuestro pais desean que se aprecie, su liberalidad, «El primor consiste
en pocas pinceladas obrar mucho, no porque lo poco no cueste, sino que se ejecute
con liberalidad, que el estudio parezca acaso y no afectacion. Este modo galantisimo
hace hoy famoso Diego Velazquez... pues, con sutil destreza, en pocos golpes mues-
tra cudnto puede el ane, el desahogo y la ejecucion presta- escribe el cronista de
Aragdén Don Francisco Andrés Ustarroz en un Obelisco Histérico publicado en
Zaragoza en 1646, y que, desde que lo descubri en la benéfica biblioteca de
Menéndez Pelayo en Santander, no me canso de citar. Y, sin embargo, Velizquez fue
discipulo de Francisco Pacheco, que nos ha legado en su Libro de Retratos
(Fundacion Lizaro Galdiano) uno de los mayores monumentos del dibujo hispano y
que se quedo escandalizado cuando, en 1610, al visitar al Greco en Toledo, le oyo
decir (y eso que era -gran filésofo, de agudos dichos:) que el colorido es mds impor-
tante que el dibujo.

Pacheco educo en esta doctrina a su aprendiz y futuro yerno, segin €l mismo nos
cuenta en el Libro Tercero de su Arte de la Pintura: “Hizo también retratos en dibujo el
gran Leonardo de Vinci, Federico Zacaro, Enrique Golzio, el Caballero Joséfino (Arpino),
pero quien ha hecho mis estudio en Roma ha sido el Paduano (Alessandro Varotari, il
Padovanino-), no perdonando a ninguna persona puesta en dignidad que no dibujase de
lapiz, en papel azul, con su realce, con que adorna su obrador y por ellos los pintaba en
colores después. Don Juan de Jauregui, trabajador perpetuo, mediante sus retratos en
dibujo tiene el lugar que sabemos, en los coloridos tan acertados que ha hecho. Con esta
doctrina se crié mi yerno, Diego Veldzquez de Silva, siendo muchacho, el cual tenia cohe-
chado un aldeanillo aprendiz, que le servia de modelo en diversas acciones y posturas, ya
llorando, va riendo, sin perdonar dificultad alguna. y hizo por él muchas cabezas de car-
bén y realce, en papel azul, y de otros muchos naturales, con que granjed la certeza en el
retratar-. Bien es verdad que Veldzquez no conservd esos dibujos, pues con el inventario



de sus bienes, trazado a su muerte por Gaspar de Fuensalida y Juan Bautista del Mazo, no
veo mids que «un libro de dibujo y estampas- (asiento 598) puesto que los demis retratos
0 temas (numeros 166-170- y 177-180) se suponen pintados. Velizquez nos ha legado
escasisimos dibujos y, de los pocos, algunos se discuten. Mis de una vez he sopesado
que €l mismo los destruy6, por no encontrarlos a su altura posterior, 0 mis bien para
acentuar el caricter de <iberalidad- de su pintura, postergando las fases de elaboracion y
presentindola, como lo hace su amigo Ustarroz, de «un modo galantisimo-, que «parezca
acasoe, esto es, azar.

También seria posible que esos dibujos no hallados de Velizquez y de otros pintores
espanoles fueran victimas de su propia fragilidad que exige, en nuestros dias, tantas pre-
cauciones de conservacion. Y mis si se tiene en cuenta que los dibujos de los maestros
rodaban por los talleres y academias, en manos de ayudantes, o acaso se ofreciasn (como
todavia se hace, algunas veces) como muestra de aprecio a discipulos y amigos. Ese Jibro
de dibujo y estampas- que poseia Veldzquez a su muerte podria ser un repertorio, ya de
recuerdo de sus propias obras (como un siglo més tarde lo hicieron algunos pintores
ingleses), ya de recopilacion y ejemplo de las ajenas. Es notorio que han existido abun-
dantes -Cartillas de Dibujo-, que se conservan grabadas, y que pudieran ser también
originales,

Pero todas estas hipotesis no explican esa inferioridad en el nimero de los dibujos de
que puede alardear la Escuela Espaiola mejor que un defecto de los aficionados y colec-
cionistas de nuestro pais, que (salvo muy honrosas excepciones, cada vez mais
numerosas) consideran el dibujo como el piso mas bajo de la Pintura y ya desde hace
siglos. No cabe buscar en nuestro XVI un artista, como Vasari, que coleccione dibujos aje-
nos y los inserte, con infinito gusto, en un dlbum con orlas primorosamente dibujadas por
SU mano,

Quizis por influencia francesa, tan poderosa, en el Siglo de las Luces, el dibujo espanol
comienza a considerarse y a coleccionarse. Todos recordamos con pena la coleccion del
Instituto Jovellanos de Gijon, destruida en la dltima guerra civil. En las Reales Academias,
siguiendo el ejemplo de la de San Fernando, fundada por Fernando VI en 1752, se
comenzo a atesorar, no s6lo pinturas y esculturas de sus Profesores, sino también dibujos
que pudieran valer para la educacion de los alumnos. También se ponen de moda, entre
las personas ilustradas, los cuadernos o dlbumes que permiten su ficil transporte (es el
siglo de los diminutos y preciosos libros «de faldriquera- que se disimulan en los vuelos
de una casaca) y que lo mismo pueden servir para los apuntes y notas del natural (inclu-
yendo edificios, ruinas y arquitecturas, esculturas y cuadros) que para invitar a los amigos
a que depositen en sus paginas una muestra gratuita de su habilidad.

Se observa ya en esa época una creciente distincion entre los dibujos acostumbrados, que
preparan otra obra de mayor cuantia (bocetos y estudios diversos para pinturas, escultu-
ras y arquitecturas) o, sencillamente, que se ejecutan para ser grabados (tal era la
intencion de Pachecho con su citado Libro de Retratos) y aquellos que tienen su objeto y
fin en si mismos. En este aspecto (como en tintos otros) nuestro Goya es un renovador
del género dibuiistico, pues lo mismo le sirve de preparacion de una pintura o de un gra-
bado que de ripida captacion de una visién, externa o interna, incluso de un suefio que
le parece interesante. La importancia que otorga a esta labor, hasta €pocas anteriores con-
siderada secundaria, se revela en el cuidado que muestra al guardar esos dibujos, que,
aparte los estupendos disefios para sus aguafuertes (cuya casi completa coleccion atesora
el Museo del Prado), ocupaban nada menos que ocho dlbumes (ademis de piezas suel-
tas) pacientemente reconstruidas por Eleanor S. Sayre. Conservacion que hubiera podido
tener consencuencias mis que molestas en el periodo de la restauracion fernandina,



El retrato dibujado, de tan gloriosa tradicion relacionada con la miniatura (Holbein, los
Clouet, etc.) alcanza un renacimiento glorioso a comienzos del siglo XIX, en particular en
los realizados en Roma porj D. Ingres, en los que el estudio, certero y «galantisimo-, del
modelo se revela, tanto o mis que en su misma persona, en los accesorios a la moda, del
mis tremendo estilo «biedermeier, que en el lapiz del gran arntista galo toman una belleza
y una expresividad que tan solo Chassériau sabrd imitar. Es evidente que tales dibujos —de
la estirpe de Rafael, que a su vez serd la de Picasso- se conservan preciosamente, como
los apuntes a pluma y pincel de Constantin Guys. El siglo XIX comprende, por fin, que
un dibujo bueno vale tanto como un buen cuadro y mucho mas que un cuadro regular,
<Quién se atreveria a sostener que la musica orquestal es mejor que la de piano?

Estas reflexiones vienen a propdésito de una exposicion a cuyo catilogo van a servir de
prologo y que comprende dibujos, predominantemente espanoles, desde el siglo XVII al
XX, Los mds antiguos son preparatorios de cuadros o arquitecturas, ejecutados o no.
Resalta uno a lipiz negro y tinta marron que representa un «Cristo de los ultrajes- barbara-
mente agredido por un sayon, que parece ser de José de Ribera, esbozo de un cuadro
que no pintd; uno, lindisimo, de Murillo sobre <El suefo de San José:; otro que lleva la
inscripcion de Juan Nino de Guevara, pero nada inferior a Cano; un «Retrato ecuestre- de
una reina, que parece ser Dona Mariana de Austria, ya con sus tocas de viuda, por F. I.
Ruiz de la Iglesia; y una «Adoracion de los Pastores., muy suelta, a tinta y carboncillo, fir-
mada C. Schut, asi como un bonito modelo de arquitectura de altar pasionario, al parecer
de Teodoro Ardemans.

Del siglo XVIII al XIX hay obras de Mengs (un juego, muy gracioso, de tarjetas de visita a
aguatinta sepia y un buen retrato, atribuido, de Carlos 111); dos pequenos y sustanciosos
bocetos de retratos de Carlos IV y su mujer, Maria Luisa, de Mariano Salvador Maella; un
proyecto de mural dado a Paret; un estupendo dibujo a lipiz sanguina que parece perte-
necer a uno de los altimos «<Desastres de la Guerra- (de los llamados «Caprichos enfaticos-
de Goya), que no llegd a grabarse y representa una oveja inocente entre lobos; un boceto
a tinta gris y negra de la pintura del sepulcro de la XIIT Duquesa de Alba, de la destruida
iglesia del Salvador, de Madrid; un boceto a lapiz y aguada de Vicente Lopez para una
pintura de altar; y algunos dibujos mis de arquitectura madrilena (seccién y alzado de
San Cayetano).

Muy interesantes son las «Doce vistas de Madrid- firmadas por José Avrial (hoy mas cono-
cido gracias a sus cuadros de la coetanea exposicion del Museo Municipal) y realizada en
tinta sepia y unos dlbumes del erudito académico aragonés Valentin Carderera, miscela-
nea de vistas romanas y de esculturas o pinturas de museo.

El siglo XX es menos abundante: un bonito pastel de Julio Gonzilez, de hacia 1920, «La
recogida de manzanas+ una ilustracion con pareja goyesca de Antoni Clavé fechada en
1938; una original pescador en técnica mixta por Génaro Lahuerta, de 1940; un caracteris-
tico tema de <Desnudos- dentro del estilo, manierista y refinado, de Mariano Andreu
(1941); y un elemental dibujo a pluma de Oscar Dominguez.

Estas y mis obras sobre papel figuran en esta coleccion que acaso sea sementera para

otras, dentro de este campo del dibujo, que con tanta justicia s¢ empieza a cultivar en
nuestro pais.

Juliin Gillego

Madrid, octubre 1992
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FRANCISCO DE HERRERA -EL VIE]JO-
(Sevilla, 1576 - Madrid, 1656)

«San feronimo en el desierto-

Firmado: <herrer..... Tinta sepia sobre papel (;de tela?)
198 x 152 mm.

ProcepeNcia: Coleccion Charles Saunier (marca delante - inv. n® L 567a)

El dibujo lleva en la parte superior una firma o inscripcion que lo atribuye a Herrera, El
estilo del mismo, con el empleo de una pluma de trazado muy grueso, tal vez una cana,
que produce rasgos enérgicos y muy caracteristicos lo enlaza sin duda con los dibujos
conocidos y seguros del artista.

Herrera debi6 de ser dibujante prolifico, ya que se conocen numerosos dibujos, general-
mente a pluma, o pluma y aguada, repartidos en diversas colecciones.

El presente San Jeronimo en el desierto, tema inconogrifico habitual en la pintura del
siglo XVII, tiene evidentes relaciones compositivas con la estampa de Ribera del mismo
tema, obra de 1625, por lo que esta obra de Herrera deberia de datarse con posterioridad
a esa fecha, ya que el artista andaluz la debié de conocer bien directamente de la estam-
pa bien a través de las numerosas copias pictoricas que se hicieron.
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JUSEPE DE RIBERA, llamado El Espanoleto-
(Jativa, 1588 - Napoles, 1656)

«Coronacion de espinas-

Con la inscripcion «Guseppe Riberas «Ribera- y «Gr. Geo- en el montaje; lapiz negro, pluma
y tinta marron, aguada marron sobre papel beige.
188 x 200 mm.

PROCEDENCIA: A. Tardieu (L, 1836)

El dibujo, desconocido hasta su reciente aparicion en Francia, es obra importante dentro
de la atn escasa produccion de dibujos de Ribera.

Ambas figuras, el Cristo y el sayon, presentan las caracteristicas que aparecen €n otros
dibujos seguros del artista en su periodo tardio. El trazo tembloroso, quebradizo en oca-
siones, de la pluma en los contornos y la delicadeza de las aguadas, que sugieren la luz y
el modelado de las formas, asi lo indican. S6lo en los anos finales de su vida, ya en el
decenio de 1640, dibuja Ribera de este modo, cuando su mano, por motivo de la enfer-
medad no puede sostener la pluma con la misma firmeza de sus anos juveniles. En este
sentido, este estudio se relaciona estrechamente con la «Santa Cecilias, de coleccion priva-
da americana, y con el -Martirio de San Bartolomé:, de la Pierpont Morgan Library de
Nueva York (Catalogo: Exposicion Jusepe de Ribera, Museo del Prado, Madrid, 1992,
numeros D60-D63).

El dibujo no se relaciona directamente con ninguna de las composiciones pictoricas de
Ribera llegadas hasta nuestros dias, y revela atn un fuerte influjo de Caravaggio.
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BARTOLOME ESTEBAN MURILLO
(Sevilla, 1618 - Sevilla, 1682)

«El sueno de San José

Firmado -M#; carboncillo, pluma y tinta marron, aguada marron.
166 x 172 mm.

PrROCEDENCIA: William Harman, - C. S, Bale (L. 640). - Christie's, 9 de Junio de 1881, lote
2375, adquirido por el Sr. Filpot, - Sir Williams Russell Flint. - Sotheby's, 26 de Noviembre
de 1970, lote 32, ilustrado. - Christie's, 29 de Mayo de 1992, lote 344.

BisLioGRAFIA; Brown, Jonathan, -Murillo and his Drawings-, 1976, n® 71 (como copia),

El dibujo lleva en el dngulo inferior derecho la inscripcion Mo, que aparece en dibujos
seguros de mano del gran maestro sevillano. En este caso no sélo la firma o inscripcion
atestiguan su atribucion a Murillo sino también los rasgos estilisticos y teécnicos del dibujo
y la altisima calidad del trazo de la pluma o la maestria incomparable de las aguadas del
pincel.

Es dibujo de una gran belleza y lirismo compositivo, que resumen el delicado y sensible
estilo de Murillo, precedente clarisimo de los més refinados avances del siglo XVIIL. El
trazo de la pluma se hace fino, quebrado y tembloroso, sugiriendo la levedad de las vesti-
duras del dngel o la gracia de su caminar, que disuelve la figura en el aire de la estancia,
La luz golpea la figura dormida de San José y se convierte, en la fuerza de sus contrastes,
en luz divina que inspira el suefio del Santo. Su sueno se puede comparar con las mis
bellas representaciones de figuras dormidas de todo el siglo XVII espanol, desde el
Parricio, del -Sueno del Patricio-, obra del propio Murillo en el Museo del Prado, hasta el
incomparable y nico -Sueno de Jacob- de Ribera, también en el Museo madrilefio.

En el Fogg Art Museum de la Universidad de Cambridge se conserva otro dibujo de com-
posicion semejante a la de éste, en la que varia fundamentalmente la posicién de la figura
del dngel. Se fecha correctamente en los afos tardios de la actividad de Murillo v bien
pudo ser la primera idea del dibujo aqui expuesto, mis elaborado y concluido.
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CORNELIO SCHUT
{Amberes 1629 - Sevilla 1685)

oLa Adoracion de los Pastoress

Firmado «C Schuts; tinta sepia negra y carboncillo.
212 x 174 mm,

El dibujo presenta una antigua atribucion, tal vez firma, al pintor sevillano de origen fla-
menco, Cornelio Schut, uno de los seguidores mds fieles de Murillo, con quien sus obras
se han confundido en ocasiones.

Se conservan numerosos dibujos de Schut, en un estilo muy personal y caracteristico en
el empleo de la pluma o las aguadas, y generalmente muy terminadas. Esta -Adoracion de
los Pastores- es obra segura de su mano y presenta esos rasgos de la pluma enredados en
los rostros o en zigzag muy pronunciado para el modelado de las figuras y las sombras,
que al mismo tiempo animan la composicion, produciendo una caracter’stica impresion
de movimiento, La composicion es de un indudable eco ialiano y las dos mujeres del
fondo a la izquierda enlazan, quiza a través de estampas, con composiciones del barroco
italiano, cercanas a Guido Reni.
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JUAN NINO DE GUEVARA
(Madrid, 1632 - Mdlaga, 1686)

«La Virgen con el Nino y dngeles-

Firmado <Juan Nifo faciets; pluma y tinta marron, aguada, aguada marrén, marca de agua
de una Fortuna en un globo.
250 x 171 mm.

Procepencia: Sir William Stirling-Maxwell, 9th Baronet.

El dibujo se ha atribuido tradicionalmente a Juan Nifio de Guevara, seguidor y discipulo
de Alonso Cano, por la inscripcién o firma que aparece en el dngulo inferior izquierdo de
la composicion. Nacido en Milaga y formado con Cano en Granada y Madrid, su perso-
nalidad como dibujante se conoce a través de muy pocos ejemplos. En este caso la
antigua atribucion es interesante, ya que sirve como refuerzo para afianzar su personali-
dad artistica, que parece centrarse en el empleo de la pluma y la aguada de color marr6n,
sobre ligerisimos trazos preparatorios a lipiz negro.

El dibujo es de una claridad compositiva que enlaza con lo mejor de Cano en esa armo-
nia y equilibrio de las formas, que recuerdan a los grandes maestros del clasicismo
italiano. El influjo de Murillo en el intimismo y sensibilidad con que el artista ha captado
la relacion de la Madre con el Nifo, asi como la cesta de la labor, auténtico bodegén,
hacen pensar en un conocimiento directo de Nifo de Guevara de las obras del maestro
sevillano.

El estilo dibujistico del artista une a las evidentes influencias del estilo de Cano, el conoci-
miento del dibujo madrileno de los anos centrales del siglo XVII, mds claro y conciso que
el andaluz,
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Atribuido a TEODORO ARDEMANS
(Madrid, 1665 - Madrid, 1726)

«Diserio para un monumento o altar

Inscrito «240RS+; carboncillo, pluma y tinta marrén, aguada marrén.,
540 x 356 mm.

Procepencia: Kornfeld, Ginebra, 1979, - L. Houthakker, con su marca.

BisuioGraria: Fithring, P. <Design into Art, Drawings for Architecture and Ornament. the
Lodewijta Houthakker Collections. 1989, n® 282, como Francisco Rizzi, ilustrado.

Son escasos los dibujos conocidos y seguros de mano de Teodoro Ardemans, arquitecto
oficial de la Villa de Madrid, por lo que la atribucion al artista ha de ser por fuerza hipoté-
tica. El dibujo que aqui se le atribuye presenta unas caracteristicas en el empleo de los
elementos decorativos arquitectonicos que enlazan con el barroquismo de su obra, mis
avanzado que ¢l de artistas como Rizzi, a quien este dibujo estuvo atribuido, o Claudio
Coello. Por otro lado, este estudio, para un monumento decorativo o un altar, es induda-
blemente la obra de un arquitecto mds que la de un pintor.

El dibujo es, desde luego, obra bellisima de ese periodo que va desde el Gltimo decenio
del siglo XVII hasta la segunda década del siglo XVII en Madrid, y caracteristico de la
riqueza y variedad decorativa del arte de esos anos. Presenta la composicion un proyecto
que, como es habitual, incluye dos variantes en la decoracion, la parte derecha, mis
sobria, y la izquierda, en la que se asientan las figuras de pequenos angelitos que sostie-
nen simbolos de la Pasion.

El altar o monumento descansa sobre un basamento de rica decoracion vegetal con una
cartela en el centro; mds arriba, el zocalo con semejantes motivos vegetales de roleos,
sostiene la columna de la Flagelacion de Cristo. En los estipites aparecen asimismo otros
motivos decorativos con simbolos de la Pasion. El altar termina en un medio punto, cuyo
entablamento estd ricamente ornamentado y en el centro se lee la cartela de la Cruz:
INRL La parte superior estd rematada por otras guirnaldas con angelitos que sostiene el
velo de la Ver6nica y los clavos, todo ello rematado por el Ave Fénix, simbolo de la
Resurreccion.

Es un dibujo de gran refinamiento, tal vez preparatorio para un altar o bien para un
monumento de caricter efimero, tan frecuentes en las celebraciones religiosas del siglo
XVII espanol.
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PEDRO DE RIBERA
(Madprid, 1681 - Madrid, 1742)

“Proyecio para la fachada de la Iglesia de San Cayetano-.

Tinta sepia y aguada gris.
430 295 cm.

Procepencia: Coleccion de don Anibal Alvarez,

BiBLOGRAFIA: Moreno Villa, José: <Tres dibujos de Pedro de Ribera que reclaman la iglesia
madrilefia de San Cayetano-, Revista Arquitectura, Ano X, nimero 111. Julio, 1928. Pigs.
211-219.

Ambos proyectos, conocidos y publicados de antiguo, son dibujos arquitecténicos magis-
trales de uno de los grandes arquitectos madrilefos de principios del siglo XVIII v
culminacion, junto a Churriguera, de las tendencias del barroco mds exaltado. En Pedro
de Ribera existe, sin embargo, una contencion en los elementos decorativos que se des-
borda ya en la obra de su contemporineo, y que se pone de manifiesto aqui en la bella
disposicion de la fachada y del interior de la nave de la iglesia, asi como en los elementos
decorativos,

La fachada de la iglesia, que esta situada en la pante alta de la calle Embajadores, se adap-
ta a la pendiente de la calle, una de las mis pronunciadas del casco antiguo de Madrid,
sin que por ello se produzca sensacion alguna de desequilibrio o falta de armonia y pro-
porcién. Ribera sigue manteniendo aqui la tipica disposicion del pértico de las iglesias
madrilefias del siglo XVII, con los tres huecos de idéntica altura y algo mds ancho que los
otros el central. Ocho pilastras monumentales dividen y dan ritmo a la fachada, alternan-
do su piedra con los paramentos de ladrillo. Las ventanas rematadas en frontones
triangulares son alin de una gran sobriedad, que desaparece en los nichos del tramo cen-
tral y en los 6valos de rocalla superpuestos. La parte superior de la fachada revela todo el
dinamismo arquitecténico de Ribera, y es en ella donde se despliegan los elementos mis
decorativos y llenos de fantasia. Las torres laterales, airosas y severas, mantienen los cha-
piteles tipicos de la arquitectura madrilena del siglo anterior.

El proyecto del alzado interior, es de gran interés no s6lo artistico sino también documen-
tal, al haberse destruido el interior en el incendio de 1934. Revela el conocimento de
Ribera de los elementos constructivos y los motivos decorativos del barroco italiano, que
aparecen aqui sabiamente interpretados por el arquitecto espanol.

El propio Pedro de Ribera estuvo ligado de un modo muy personal al Convento de San
Cayetano. Tres de sus hijos profesaron alli y en €l se enterraron muchos de sus familiares,
El mismo fue enterrado en esta iglesia tras su fallecimento el 19 de Octubre de 1742.

Estos dibujos figurarin en la exposicion que sobre Pedro de Ribera se celebrari en el
Museo Municipal de Madrid en 1993.
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PEDRO DE RIBERA
(Madrid, 1691 - Madrid, 1742)

Proyecto para una seccion de la Iglesia de San Cayetano-.

Tinta sepia y aguada gris.
295 x 26 mm.

INscripClONEs: En una cartela de rocalla, sostenida por nifios: «Cortte/ Intterior/ de la
Iglesia/ de Ger. Le./ Sn. Cayettano/ de esta Corte;/ Trazado gord./ Pedro de Ribe/ ra llro.
M o. de/ obras de Madrid/ ano de 1737- y en otra, a la derecha: -Delineaz.n Geomettrica
del Cortte de la/ Iglesia de Her. L.e. San Cayettano de Cleri/ gos Seglares desta Cortte.
Hecho por D.n./ Pedro de Ribera Arquitecto y Maestro ma/ yor de Obras de Madrid y sus
Fuentes. Ano de/ 1722,

Procepencia: Ver la del dibujo anterior,

BisuoGraria: Ver la del dibujo anterior.
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GIAMBATTISTA TIEPOLO
(Venecia, 1696 - Madrid, 1770)

«Sagrada Familia con San Juanito-

Pluma y aguada sepia.
284 x 223 mm.

El dibujo, caracteristico del gran artista veneciano, es obra magistral, que presenta a la
Sagrada Familia con San Juanito ante un fondo de paisaje. No parece relacionarse con
composicion pictorica alguna de las conocidas y es sin duda del periodo tardio del pintor,
en el que la delicadeza y sutileza de la aguada dada con pincel alcanza su expresion mis
refinada.

Tiepolo fue sin duda uno de los grandes dibujantes del siglo XVIII, y de €l se conservan
numerosos estudios de composiciones y figuras que no se relacionan con obras conoci-
das, va que para el artista el dibujo era una forma mas de arte con un caracter
independiente, lo que no era habitual entre los pintores de su tiempo. Su periodo de per-
manencia en Espana, donde muri6, hizo que su estilo, también su estilo como dibujante,
fuera conocido de los pintores espanoles y siempre se ha senalado el influjo de su obra
en la de Goya. Indudablemente éste debié de haber conocido dibujos como el aqui
expuesto, en el que la facilidad compositiva en la agrupacion de las figuras, asi como la
economia y concentracion de su técnica le acercan a la brillantez del estilo del pintor
espanol.
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FRANCISCO IGNACIO RUIZ DE LA IGLESIA
(Madrid, 1649 - Madrid, 1704)

“Retrato ecuestre de Dovia Mariana de Austria, Regente de Espana-

Lipiz negro,
422 x 283 mm,

El dibujo, atribuido tradicionalmente al madrilefo Ruiz de la Iglesia, es muy semejante
desde el punto de vista técnico al modo caracteristico de hacer de Juan Carrefio, de quien
fue discipulo, aunque en la composicion aparecen elementos mis barrocos, que se evi-
dencian en la disposicion del caballo, del paje acompanante y del genio en la parte
superior con la trompeta de la Fama, y que enlazan este dibujo con la corriente de claro
influjo rubeniano de la pintura madrilena del Gltimo tercio del siglo XVIL No en balde
Ruiz de la Iglesia fue amigo y colaborador de la figura més interesante del arte de ese
periodo final del siglo XVII, Claudio Coello.

Ruiz de la Iglesia tiene un modo de utilizar el lipiz en lineas precisas y definidas, que se
alejan del mas emborronado empleo del mismo de su maestro Carreno, Esta composicion
de gran tamano, excepcional en el dibujo espanol del siglo XVII no s6lo por su excelente
estado de conservacion sino también por tratarse de un retrato real, debié de ser prepara-
toria bien para un retrato ecuestre de la Reina Dofa Mariana de Austria, esposa de Felipe
IV, bien en lienzo o bien para un grabado conmemorativo,

La Reina, vestida con las tocas de viuda, Felipe IV habia muerto en 1665, lleva en su
mano derecha el baston de Capitin General, y cabalga acompanada de un paje. Su rostro,
ya ajado, parece indicar una fecha tardia para el retrato, tal vez poco anterior a 1675, ano
en que Dona Mariana deja la regencia a la mayoria de edad de su hijo, el rey Carlos II. En
la_parte superior del retrato la Fama con la trompeta, sostiene en su mano izquierda la
corona real; es figura cuya actitud enlaza decididamente con la que cierra la parte supe-
rior del retrato del Cardenal Infante de Rubens, entonces en las Colecciones Reales ven
la actualidad en el Museo del Prado, que bien debi6 servir de inspiracion al artista para
estd composicion.
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Atribuido a ANTON RAPHAEL MENGS
(Bobhemia, 1728 - Roma, 1779)

Retrato del Rey Carlos IlI-

Tinta negra, gris y aguada.
107 x 70 mm.

Procepexcia: Coleccion de D. Valentin de Carderera (1796-1880).

Exposicion: «Exposicion de Dibujos Originales. De 1750 a 1860.. Sociedad Espafiola de
Amigos del Arte. Mayo-Junio 1992, N¥ 351. Pig. 122 del catilogo.

Publicado de antiguo con una atribucion a Anton Rafael Mengs, lo minucioso y elaborado
de los trazos del pincel obligan a pensar que se trate de la obra de un seguidor o imita-
dor del gran pintor alemén, mis que de un original de su mano. En este sentido ¢l dibujo
enlaza directamente con la estampa que retrata a Carlos 111, obra del dibujante y excep-
cional grabador Manuel Salvador Carmona, yerno de Mengs y seguidor del estilo de su
suegro,

El dibujo presenta, por otra parte, las caracter sticas de los minuciosos y muy concluidos
estudios preparatorios para estampas, que debian de presentar todos los detalles de la
composicion, de las luces y sombras, asi como la definicion de las texturas, que eran
necesarios para su correcta interpretacion al ser trasladados a la plancha.

La pequena obrita estd hecha, sin duda, con una gran finura, por lo que la antigua atribu-
cion de Carderera a Mengs, cuyo estilo conocia bien, hace que no se deba rechazar por
completo la idea de la autoria del artista alemin.
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ANTON RAPHAEL MENGS
(Bobemia, 1728 - Roma, 1779)

«Cuatro apunies de tarjetas de visita-

Tinta y aguada sepia.
77 x 103 mm.; 67 x 99 mm.; 74 x 104 mm.; 69 x 99 mm., respectivamente.

Procepencia: Coleccion de D. Valentin de Carderera (1796-1880),

Exposicion: «Exposicion de Dibujos Originales. De 1750 a 1860.. Sociedad Espanola de
Amigos del Arte. Mayo-Junio 1922, n® 367, pig. 123 del Catdlogo.

Los dibujos, montados en un mismo papel, proceden de la Coleccion de D, Valentin de
Carderera, de cuya mano es la inscripcion en la parte inferior con una atribucion al pintor
alemdn, Esta antigua atribucion del pintor y erudito del siglo XIX, permite, sin duda, iden-
tificar estas cuatro deliciosas obritas como de mano de Mengs, de quien se espera
encontrar solo los magistrales dibujos de composicion o de figuras, que constituyen la
culminacion del mas depurado neoclasicismo.

Quizds por juego o como favor a su cuiado realizara estos bellisimos disefios de tarjetas
de visita, Antonio de Marron, nacido en Viena en 1773, fue pintor de retratos, estimado
en ltalia. Caso con Teresa Concordia Mengs, hermana del artista, que se dedicod con éxito
a la pintura de pasteles y miniaturas, Murié en Roma en 1808. Diferentes los tres de
Antonio Marron, dos de ellos enmarcan en bellas formas decorativas neoclisicas los sim-
bolos de la pintura. Un tercero, que incluye también el nombre de la misma persona,
presenta en su diminuto tamano, una composicion mas elaborada, con un amorcillo que
sostiene la paleta de pintor y el escudo de armas en el centro.

El cuarto dibujo, lleva el nombre del propio Mengs, quizi firma o quiza tarjeta de visita
de €l mismo. El reloj, que marca con precision las tres, tal vez quisiera indicar la hora en
que Mengs iba a realizar la visita. El destino de todos estos dibujos seria mis tarde el ser
pasados a pequenas estampas.

La bella ornamentacion neoclsica enlaza con los intereses decorativos del pintor, a quien
se deben también disenos de mobiliario y de marcos de una gran pureza estilistica,
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VENTURA RODRIGUEZ
(Madrid, 1717 - Madrid, 1785)

«Tres proyectos de fuente (alzados y planta)-

Tinta y aguada gris, firmada y fechada ¢l 7 de Mayo de 1782.
372 x 527 mm.

«Un proyecto de silleria (alzados y plantas)-

Tinta y aguada gris, firmada e inscrita: <Sillas y canapé a la Inglesa-.
330 x 509 mm.

«Dos proyectos para consola (alzado y planta)-.

Tinta y aguada gris, una de ellas inscrita: Seis ideas de Mesas para el Palacio del Ser™ §~
Infante D* Luis en la Villa de Arenas-, las dos firmadas y una de ellas fechada el 21 de
Agosto de 1783.

362 x 263 x mm., cada una.

Durante la década de 1780, el arquitecto neoclisico Ventura Rodriguez disend un impor-
tante conjunto de mobiliario, del cual exponemos una breve muestra, para el Palacio del
Infante Don Luis de Borbon en Arenas de San Pedro (Avila), El Infante habia sido deste-
rrado de la Corte tras su matrimonio morgandtico con la noble aragonesa Maria Teresa
Vallabriga y encargé a Ventura Rodriguez la construccién de dos palacios, el anteriormen-
te citado de Arenas y el de Boadilla del Monte.
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JOSE DEL CASTILLO
(Madprid, 1737 - Madrid, 1793)

«Diseno de copa-

Firmado y fechado: JJosep Castillo fecit 1780-.
Tinta y acuarela sobre papel encolado a canon.,
532 x 204 mm.

Al parecer inédito, este dibujo tiene su paralelo mds claro entre las obras conocidas de
Castillo con la Tapiceria del dormitorio de Carlos 111, el conjunto de tejidos situado en el
Palacio de Oriente. Los cartones que ejecuté Castillo para estas obras, completaban la
decoracion que habia dejado sin terminar Guillermo Anglois, v fueron entregados a la
Real Fibrica en 1775. (Para la ilustracion de dos de los tapices, véase Valentin de
Sambricio, -José del Castillo-, Madrid, 1957, lam. 6). Tanto el dibujo como la serie de tapi-
ces, estin confeccionados en un lenguaje grotesco, y en ambos aparecen motivos
similares, como los medallones clasicos y las ondulantes hojas de acanto. El dibujo, fecha-
do cinco anos después de la elaboracion de los cartones, no parece ser obra preparatoria
para tejido alguno, sino mis bien como obra auténoma, creado quizis por el artista con
caricter de diversion propia. Dicho esto, la flor de lis borbénica que forma el remate de
la copa puede que sea sintomatica del prolongado deseo de Castillo de conseguir el
mecenazgo real formalizado debido a sus constantes dificultades econémicas, pese a que
es de suponer que Castillo produjo gran cantidad de dibujos terminados, como el presen-
te, tanto durante su rigurosa formacién académica bajo Corrado Giaquinto, como a lo
largo de su carrera, muy pocos se conocen actualmente,
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JOSE DEL CASTILLO
(Madrid, 1737 - Madrid, 1793)

«Estudio decorativo de angelitos o amorcillos-

Dos carboncillos con los nimeros 40 y 41 a tinta,
188 x 131., cada uno.

“Estudio decorativo de angelito o amorcillo para una pechina-,

Carboncillo y acuarela con el nimero 16 a tinta,
190 x 133 mm.

Estos tres pequenos apuntes, que estudian las figuras de grupos de angelitos o amorcillos,
sentados en arquitecturas y sosteniendo guirnaldas, presentan el estilo caracteristico de
José del Castillo en su faceta de dibujante y son singulares, al no conocerse muchos dibu-
jos del artista de caricter decorativo.

El caricter profano que invade la pintura del siglo XVIII, impide determinar si se trata de
composiciones decorativas religiosas o profanas, pero en cualquier caso enlazan bien con
ese gusto rococd del artista en su periodo mis juvenil.
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JOSE CAMARON Y BORONAT
(Segorbe, 1730 - Valencia, 1803)

«La Parabola de las Virgenes necias y de las Virgenes prudentes-

Pluma negra, gris y aguada.
204 x 153 mm.,

Obra absolutamente caracteristica de Camaron, este dibujo define perfectamente su estilo,
que se convirtio en uno de los mis personales y brillantes de todos los artistas del siglo
XVIII espanol.

El modo de hacer del artista deriva sin duda de su conocimiento directo del dibujo de
algunos artistas italianos, fundamentalmente de Luca Giordano y, mis cercano a él, de
Corrado Giaquinto. Como aquéllos, Camarén sabe emplear la pluma en trazos ripidos y
delicados, subrayados por aguadas transparentes de gran delicadeza. Las formas son de
una gran elegancia exquisita, que enlaza con lo mejor del dibujo rococé.

Camarén fue dibujante prolifico y muchos de sus dibujos no tenian una directa funcién
de preparatorios para sus obras pictoricas. Cultivé asimismo el grabado al aguafuerte, por
lo que sus dibujos fueron también pensados para sus estampas,
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JOSE CAMARON Y BORONAT
(Segorbe, 1730 - Valencia, 1803)

-Parabola de las Virgenes Necias y las Virgenes Prudentes-

Pluma negra y gris.
475 x 321 mm.

En este dibujo preparatorio para una estampa, de calidad excepcional dentro de su obra,
Camar6n dota de un aire mundano vy de sensualidad exquisita a esta escena del Nuevo
Testamento. A no ser por la presencia de limparas de aceite, se pensaria que representa
una escena galante. Esta obra es un exponente importante del rococo espanol que se
hace patente tanto en el gran jarrén ornamental de la parte superior, probablemente ins-
pirado en estampas sobre disefios de Pineau o Slodtz, como en su extravagante
estilizacion de las figuras y en el nervioso plegado de los ropajes,

Un detalle especialmente refinado son los escarpines de altisimos tacones que parecen
sacados de un catilogo de calzado de la época.
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MARIANO SALVADOR MAELLA
(Valencia, 1739 - Madrid, 1819)

«Retratos de los Reyes Carlos IV y Maria Luisa-

Pareja de dibujos al carboncillo.
200 x 153 mm. v 192 x 147 mm., respectivamente.

Estos dibujos llevan una inscripcion a mano, posiblemente de D. Valentin Carderera en la
que se pueden leer los nombres de ambos monarcas, asi como una atribucion: <M. S.
Maella dibujo- «por Fco. Bayeur. Son ambos estudios obritas de una gran delicadeza, muy
concluidas, que presentan las composiciones de los retratos oficiales de los reyes, realiza-
dos por Maella, de hacia 1789, poco después de la subida al trono de los monarcas y
antecedentes de los de Francisco de Goya, que fueron semejantes en la actitud y presen-
tacion de las figuras, de tres cuartos.

El Museo del Prado guarda un dibujo de Maella que presenta a toda la familia del rey
Carlos IV, v que indica los trabajos de Maella al servicio del rey (A. E. Pérez Sinchez,
Dibujos espanoles del siglo XVIII, Museo del Prado, Madrid, 1977, pig. 75-76. lam. 61).

El dibujo de la Reina Maria Luisa presenta en la parte inferior un pequeno apunte para el
brazo y mano derecha de la soberana, con la que sostiene el abanico y se repite sin
variantes en el reverso de la hoja.
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LUIS PARET Y ALCAZAR
(Madrid, 1746 - Madrid, 1799)

San Juan y los primeros discipulos de Jestis (Ecce Agnus Dei)s

Firmado y fechado -L Paret a® 1785+ mina de plomo, pluma y tinta negra, aguada gris, fili-
grana Pax.
429 X 425 mm.

El dibujo es obra muy importante y bellisima de Luis Paret y Alcizar para uno de los cas-
cos de la boveda de la capilla de San Juan Bautista en la iglesia de Santa Maria de Viana
(Navarra), pintada en el ano 1787 (O. Delgado, «Luis Paret y Alcazar.. 1955, pig. 155 y
249). Fue este uno de los encargos en que Paret puso mayor empefio como pintor religio-
so, realizando unas composiciones de gran interés iconogrifico, en las que las figuras
aparecen situadas ante delicados y sugerentes fondos de paisaje, de una indudable
influencia francesa dieciochesca,

En este dibujo, cuya composicion apenas presenta variantes en relacion al fresco conclui-
do, aparece el Bautista senalando al fondo la figura de Jests, al otro lado del rio Jordin, a
los primeros discipulos, Andrés y su hermano Pedro, sentado este Gltimo a la derecha
sobre una piedra y leyendo un libro.

Un dibujo para otra de las escenas de esta chpula, la «Predicacion de San Juan Bautista-,
se encuentra en el Museo del Prado, A. E. Pérez Sinchez, -Dibujos espanoles del siglo
XVIll. Museo del Prado-. 1977, pag. 86, lam. 69).

Igual que el dibujo del Museo del Prado, este presenta una técnica muy elaborada, donde
las aguadas definen perfectamente las formas, asi como la iluminacién completa de la
escena, con una técnica de gran refinamiento que enlaza con la mas elaborada tradicion
del dibujo francés del periodo rococé.






FRANCISCO JOSE DE GOYA Y LUCIENTES
(Fuendetodos, 1746 - Burdeos, 1828)

“Oveja rodeada por lobos-

Sanguina roja anaranjada.
Marca de papel: OLVA.
206 x 144 mm.

Procepincia: Coleccion de D. Valentin de Carderera (1796-1880).

Esta sanguina inédita es un dibujo preparatorio para una plancha de grabado que nunca
se llegd a realizar, Forma parte de los llamados «Caprichos Enfiticos- (planchas 65 a 82 de
los Desastres de la Guerra) de espiritu claramente anticlerical v antirreaccionario, Se rela-
ciona muy estrechamente con las planchas n? 74 «Esto es lo peorl- y n? 78 .Se defiende
biens, en las que aparecen respectivamente un lobo leyendo con un clérigo vy lobos ata-
cando a un caballo,

Miss Eleanor Sayre, del Museum of Fine Arts de Boston, gran especialista de los dibujos
de Goya, ha examinado recientemente nuestra sanguina y ha confirmado su autoria. En
su opinion se trata de una primera idea desechada mas tarde por el artista, para la plan-
cha n? 78, antes mencionada de los Desastres.
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Circulo de FRANCISCO JOSE DE GOYA Y LUCIENTES
(Fuendetodos, 1746 - Burdeos, 1828)

«Boceto para el Sepulcro de la Duguesa de Alba en la Iglesia del Salvador

Tinta gris, negra y aguada,
425 x 250 mm.

Con la inscripcion «Sepulcro para la Exema. Sra. Duquesa de Alba en la Iglesia del Salvador de
esta Cortee, saprovado por la Junta, Vargas.,

Procepencia: Encargado por los herederos de la Duquesa de Alba, tras su muerte en 1802.
Don Tomis Berganza, administrador y heredero de la Duquesa.
Por descendencia directa hasta el anterior propietario.

BisuoGraria: Ezquerra del Bayo, J. <La Duquesa de Alba y Goya-. Madrid, 1959. Pags. 231
y 232 (ilustrado). '

Este alzado fue encargado por los herederos, tras la muerte en 1802 de Dona Maria
Teresa Cayetana de Silva y Alvarez de Toledo, Duquesa de Alba.

El dibujo, conocido de antiguo, presenta el proyecto arquitectonico definitivo del monu-
mento funeragrio de la citada duquesa, que habia de ser presentado a la Junta dela Real
Academia de San Fernando para su aprobacion. Aparece en laparte baja la firma de su
Secretario, D. Ramoén de Vargas, que recoge la aprobacion del mismo.

El dibujo original de Goya, del que es copia fiel la parte central del proyecto aqui expues-
to, se conservaba también en la Coleccidon Berganza. Goya realizé una bellisima
composicion que refleja el neoclasicismo imperante en el arte espanol de principios del
siglo XIX. También el gran artista espanol se vio influido por la belleza de las formas cla-
sicas, que ya se advierten en algunos de los retratos de ese periodo, como el siempre
citado en este contexto de la -Marquesa de Santa Cruz., en el Museo del Prado, o mas
precisamente en el estudio para el grupo de la Duquesa muerta y las figuras plorantes. Es
evidente en esta obra que Goya conoci6 y estudio los bellisimos monumentos funerarios
de uno de los mas grandes escultores de su momento, el veneciano Canova, de quien
Goya pudo conocer obras durante su estancia en Italia. Sin embargo, la fuerte e indivi-
dual personalidad del artista espanol surge clarisima entre los elementos ajenos y las tres
sombrias figuras envueltas en amplios mantos, con los rostros en sombra, producen un
sobrecogedor efecto de muerte en quien se enfrenta a la obra. Sirve de precedente a esta
composicion el capricho «Que viene el cocos donde aparecen -ensabanados. muy pareci-
dos,

La Duquesa de Alba fue enterrada en la Iglesia del Noviciado o del Salvador, de Madrid,
Alli tenia su enterramiento la Casa de Olivares, desde que fue inhumado en el siglo XVII
¢l pequeno Francisco Nicolds, primogénito de Don Gaspar de Haro y Guzman y de Dona
Teresa Enriquez de Ribera. La Iglesia fue fundada en 1605 por la Marquesa de Camarasa,
Ana Félix de Guzmin, como Noviciado de los Jesuitas. Tras la expulsion de esta orden en
1767, Carlos III la concedi6é a los Sacerdotes Misioneros del Salvador del Mundo, de ahi
su denominacion de Iglesia del Salvador.

La Iglesia del Salvador o Noviciado fue demolida a mediados del XIX para construir la
Universidad, siendo trasladados casi todos los enterramientos ilustres a otros lugares. Los
restos de la Duquesa de Alba se llevaron a la Sacramental de San Isidro en 1842, donde
todavia se conservan,

Ignoramos si €l proyecto que aqui tratamos se llevo a cabo ya que el timulo que se con-
serva es distinto y no existe una descripcion de la época del interior de la iglesia del
Salvador.
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VICENTE LOPEZ Y PORTANA
(Valencia, 1772 - Madrid, 1850)

San Pedro y San Juan curando al paralitico

Lapiz y aguada sobre papel, inscrito en el reverso <V, Lopez..
280 x 170 mm,

El dibujo presenta una escena de los Hechos de los Apostoles (3, 1-11), cuya icono-
grafia es frecuente en el arte religioso desde el siglo XV, cuando Masaccio realizo su
famoso fresco de este mismo asunto en el ciclo decorativo de la iglesia florentina del
Carmine.

En este dibujo la composicion aparece enmarcada en la parte superior en un arco
mixtilineo, que indica el destino de esta escena para un gran cuadro de altar. En rea-
lidad se trata del dibujo preparatorio, sin apenas variantes, para un lienzo del artista
recientemente publicado, que debié ser a su vez preparatorio para un cuadro, hoy
perdido, fechable hacia 1820 (J. L. Morales y Marin, Catilogo de -Vicente Lopeze,
Madrid, Museo Municipal, 1989, pig. 232, n® 43, repr.), La composicion es de lo mas
grandiosamente decorativo de Vicente Lopez y demuestra su genio en la representa-
cion del hecho religioso, a pesar de haber sido mas apreciado con posterioridad en
su faceta de retratista, y revela un decidido influjo de la pintura italiana del barroco
mas decorativo.

El dibujo presenta la técnica caracteristica de Vicente Lopez en sus estudios de com-
posicion, para los que emplea unas aguadas de diferentes tonalidades sepia,
aplicadas con ¢l pincel en manchas de gran delicadeza y pequenos toques, como
acentos, que hacen vibrar la composicion por su brillantez y dinamismo,
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RAFAEL TEJEO Y DIAZ
(Caravaca, 1798 - Madrid, 1856)

Hercules v Anteo

Sanguina, firmado Tegeo-,
370 x 284 mm,

ProcneNGia: Coleccion de la Infanta Luisa Fernanda de Borbon y el Principe Don Antonio
de Orleans, Duques de Montpensier (1824-1890), Formaba parte de un dlbum de dibujos
espanoles y franceses que ha pertenecido a sus descendientes hasta su reciente dispersion
en el mercado aleman

Fue este el dibujo preparatorio para la obra que Tejeo presento a la Academia de Bellas
Artes de San Fernando al ser nombrado individuo de nimero de ella el 23 de agosto de
1839. Tejeo escogio para su cuadro un asunto, objeto va de numerosas obras de arte, )
que trata de un conocido episodio de la empresa de Hércules yendo al Hiperboreo para
buscar las manzanas de oro del jardin de las Hespérides: al tener que atravesar el desierto
de Libia, hubo de luchar con Anteo, forzudo gigante, hijo de la Tierra v de Neptuno, que
reinaba alli y obligaba a todos los caminantes a contender con él, hasta que los vencia y
sus esqueletos pasaban a aumentar el inmenso nimero de los que, reunidos, formaban
un templo en honor del dios de los mares. Hércules luchd con Anteo, v su enorme
potencia lo derribo tres veces; pero, como notara, al ponerle en contacto con la Tierra
que esta infundia nuevas fuerzas a su hijo y no podia vencerle, fatigindose inttilmente, le
suspendio en el aire y le oprimié hasta ahogarle. El cuadro de la Academia mide 225 x
153 cm, (fig. 1).
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ANONIMO FRANCES, hacia 1800
La Plaza de Cibeles y el Paseo del Prado de Madrid-

Tinta sepia, aguada y lipiz.
290 x 422 mm.

PrROCEDENCIA: Alexandre, Marqués de Laborde. Este dibujo fue realizado durante su viaje
por Espana a principios del XIX para obtener documentacion para las ilustraciones de su
libro -Voyage pittoresque et historique de I'Espagne-. - Por descendencia hasta su anterior
propietario.

Alexandre, Marqués de Laborde naci6 en Paris en 1774, de familia de financieros de ori-
gen aragonés, Su padre Jean Joseph fue guillotinado en 1794. Alexandre huyé de Francia
y no regreso hasta después de la Paz de Campo Formio en 1797,

Viajo por Espana, Italia, Holanda e Inglaterra y fue diputado en 1822, 1828, 1830 y 1841.
Fue mis tarde Prefecto del Sena y Ayudante de Campo de Luis Felipe de Orleans.

Ademas de una ajetreada vida politica, el Marqués de Laborde se dedico a editar libros de
viajes de entre los cuales destacan los dos que dedic6é a Espana. El primero de ellos
‘Voyage pittoresque et historique de I'Espagne., de dos volumenes, fue publicado en
Francia entre 1806 y 1812 y en Espana a partir de 1807. Fue dedicado a Godoy, Principe
de la Paz.

Laborde contrat6 los servicios de varios artistas franceses, entre los que destacan Constant
Bourgeois, Frangois Denis Nee y Dutailly, para realizar las ilustraciones de este primer
libro. Por desgracia casi ninguno de los dibujos originales estin firmados por lo que es
dificil encontrar a los autores de cada una de las ilustraciones del libro.

En este dibujo vemos la fuente de la Cibeles en la disposicion original antes de que fuera
trasladada al centro de la plaza durante el reinado de Alfonso XII, y el Palacio de
Alcadices en el lugar en el que ahora se alza el Banco de Espana.
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ANONIMO FRANCES, hacia 1800

«Vista de Madrid con el Palacio Real por el Sudeste-
1 Puente de Toledo

«Vista de Madrid con el Palacio Real por el Noreste-

Tinta y aguada gris y sepia. 446 X 654 mm.; 446 x 627 mm.; 446 x 679 mm, respectiva-
menlte.

ProcepeNcia: Ver el dibujo anterior.

Nota: Ver ¢l dibujo anterior,






ANONIMO FRANCES, hacia 1800

-Vista de Madrid con el Palacio Real por el Sudeste-
«El Puente de Toledo-

-Vista de Madprid con el Palacio Real por el Noreste-

Tinta y aguada gris y sepia, 446 x 654 mm.; 446 x 627 mm.; 446 x 679 mm, respectiva-
mente.

Procenexcia: Ver el dibujo anterior.

Nota: Ver el dibujo anterior.
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ALFONSO RODRIGUEZ Y GUTIERREZ
(Activo en el ultimo cuarto del siglo XVIII)

Frontis de un templo de orden toscano-

Tinta china y aguada, firmado y fechado en Madrid, el 28 de Septiembre de 1785, con el
namero 38.
460 x 300 mm,

Se trata de una hoja de examen de un alumno de la Seccién de Arquitectura de la
Academia de Bellas Artes de San Fernando. Alfonso Rodriguez, natural de Toledo, figura
en el Libro de Matriculas de Discipulos desde 1784, como inscrito el 22 de Marzo de 1787
y mis tarde aparece como Arquitecto y Maestro de Obras en las Juntas de Comisién de
1788, 1790 y 1791.
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ANONIMO ESPANOL, hacia 1800
Retrato de familia-

Tinta y aguada gris. Con la inscripcion -Diseno hecho por mi Padre P* el cuadro de fami-
lia«
212 x 162 mm.

Este delicioso dibujo fue atribuido tradicionalmente a Juan Gilvez (1774-1847). Resulta
dificil confirmar esta atribucion dada la escasez de obras sobre papel de este artista.
Existe la coincidencia de que la hija de Gilvez tuvo cuatro hijos, tres varones y una mujer,
pero dada la edad aparente de los ninos y la fecha temprana del dibujo, sugerida por el
tipo de trajes, es muy dificil que se pueda tratar de este artista ya que tendria en ese
momento veintiseis anos,

En cualquier caso se trata de un documento muy interesante de la época en el que vemos
un interior burgués con el suelo de baldosas, dos asientos bajos de enea con respaldos
altos de tipo popular y una consola al fondo con un jarrén con flores.
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ANONIMO ESPANOL, hacia 1820
oJavenes damas y caballeros en un interior

Pluma negra, sepia y aguada sepid.
126 x 181 mm.

El dibujo presenta una interesante composicion en la que unos jovenes, damas y caballe-
ros, aparecen sentados a una mesa, escribiendo, Es escena de dificil interpretacion y
resalta en ella la aproximacion intimista a los personajes del andnimo dibujante, asi como
la captacion de un ambiente cargado de silencio, del que se desprende una cierta sensa-
cion de melancolia, Parecen —las dos damas y uno de los caballeros, ¢l otro aparece en
pie junto a una de las jovenes, sefalando a su companero, que lleva més avanzada la
redaccion de su escrito- escribir cartas, o tal vez competir en la composicion de un
poenid.

£l dibujo, fechable por la moda que visten las figuras, en torno a 1820, refleja ya el gusto
por el costumbrismo caracteristico del siglo XIX, y enlaza estilisticamente con los dibujos
de Francisco Lacoma.
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CARLOS LUIS DE RIBERA Y FIEVE
{Roma, 1815 - Madrid, 1891)

«Dans le corridor
Al'Ambigiis

Pluma negra, sepia y aguada: pareja de ilustraciones firmadas, fechadas 1852 ¢ inscritas.
236 x 177 mm.

Carlos Luis de Ribera se incorpor6 a la corriente innovadora de los ilustradores, colabo-
rando en la revista «El Artista- (1835-1836) en la que publicd veinte ilustraciones, para
acompanar textos literarios contemporineos tales como -El Caminantes de Escosura,
‘Ruiveldzquez- del Duque de Rivas y textos clisicos como «Dama solitaria- del Purgatorio
de Dante y -Dorotea- y -Don Quijote- de Cervantes. Desaparecida +El Artista-, otra publica-
ci6én peridica, «El Renacimientos acogeria en 1847 a nuestro artista como ilustrador.

Estas dos ilustraciones fueron probablemente realizadas para la segunda revista. La prime-
ra en la que un personaje vestido de payaso interpela en un corredor a otro vestido de
sultdn, tiene la siguiente inscripcion: -Sultan, veux tu que jjoue la réle du sultan? - C'n'est
pas pour tou fichu nez; et T'a pas l'air d'un sultan. - Pas peur, 'habitat ne fait pas I'moine-.
En la segunda se lee la siguiente cita de Victor Hugo: -Ils font des rives d'or. Comme tous
ceux qui font des reves sur la terre-,






