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ErL AsomBroso Gusto ArTistico EspanoL

Francisco Calvo Serraller

Contemplando el espléndido conjunto de cuadros que ahora cataloga la firma Cay-
lus no he podido evitar sentirme de nuevo asombrado ante la singularidad del gusto
espafiol. Ya sé que, aunque tardfamente reconocido en su personalidad diferente, hoy
ya no hace falta asombrarse ante algo que todo el mundo acepta como un hecho in-
contestable, pero permitaseme esta licencia personal porque no imaginé que alguna
vez se me produjera esta sensacion ante una reducida seleccién antolégica de obras se-
paradas algunas de ellas entre si por cinco siglos. Por lo demds, es obvio que todos
estos cuadros no han sido juntados siguiendo un concreto y deliberado designio esté-
tico, como ocurre con todo lo que se reune y se exhibe con una intencién comercial,
lo que, por otra parte, no debe ser interpretado como si se tratase de una patente de
corso para la acumulacién indiscriminada, pues la calidad de un anticuario estd en es-
trecha relacién con la de los objetos por él conseguidos, ni, aiin menos, que no existan
virtudes especificas apasionantes para valorar un trabajo en el que la sabia busca pa-
ciente, el criterio y la competencia cientifica desempefian, entre otras, un papel funda-
mental.

De todas formas, dejando estas ultimas cosas al margen porque, en definitiva, son
por si mismas elocuentes, quiero retomar el hilo donde lo dejé: en mi asombro por la
singularidad del gusto artistico espafiol, ahora que, excepcional y desprevenidamente,
se me ha producido ante un conjunto de piezas variopintas de la pintura espafiola anti-
gua.

Antes, en cualquier caso, de continuar este comentario quiero advertir que el gus-
to, ¢, incluso, la sensibilidad artisticos demostrados histéricamente por un pais no es
algo que deba ser interpretado como si su correspondiente plasmacién objetiva en un
estilo pictérico concreto fuera un producto espontineo, ingénito, natural, y, por tanto,
sin mezcla de contaminacién exterior alguna. De hecho, y tampoco sin necesidad de
salirnos del contexto de lo ahora catalogado, en la historia del arte espafiol son claras
las influencias externas por ¢l sufridas a lo largo del tiempo, no sélo las que contri-
buyeron a cimentar la génesis de la Escuela Espafiola —esas tantas veces repetidas de
los flamencos e italianos que en la transicién de la Edad Media al Renacimiento de-
terminaron el cariz y la orientacién de ésta—, sino que el diilogo con lo forineo va
a seguir siendo constante, incluso cuando la personalidad de lo espafiol en arte ya es-
tuvo suficientemente perfilada en el siglo XVII y también después.
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Véase si no a este respecto el ejemplo de la espléndida y hasta ahora desconocida
Magdalena penitente, obra que parece ciertamente mis de Claudio Coello que de los bur-
galeses Cerezo o Moreno, y en la que, como en los demds pintores de la escuela ma-
drilefa del dltimo tercio del siglo XVTI, se deja sentir la huella flamenca de Van Dyck,
pintor que, como Rubens, contrajo a su vez importantes deudas artisticas italianas.

Y es que el gusto y la sensibilidad se destacan con personalidad precisamente a tra-
vés de las influencias pictéricas externas mds diversas, reafirmandose gracias a este did-
logo.

Algo parecido ocurre con el emotivo cuadro devocional de Eugenio Cajés, pintado
medio siglo antes que el anterior, y, mds alld de meras diferencias cronolégicas, tam-
bién tan distinto. Me refiero a La Natividad, cuadro firmado y fechado en 1610, donde
este ilustre representante del primer naturalismo espafiol, nacido en Madrid el afio
1574, pero hijo del toscano Patricio, uno de los pintores que vinieron a trabajar ¢n El
Escorial y se establecieron en nuestro pais. Eugenio Cajés, que, a diferencia de Vicen-
te Carducho, de historia y maneras paralelas, y con el que compartié un prestigio sé-
lido que sélo pudo arrumbar la llegada de Veldzquez a la Corte en 1623, si pudo viajar
por su antigua patria justo al filo del cambio de siglo y, por tanto, ademas de los prés-
tamos tomados de esa emotividad claroscurista al modo de Correggio tan cara al es-
piritu de Contrarreforma, debié captar asimismo algo del pujunta naturalismo de Ca-
ravaggio. No obstante, esta Natvidad, de honda hermosura por su sencillez, trasciende
las influencias recibidas y, como sefialé acertadamente Pérez Sinchez al comentar la
mads expectacular que se conserva en Museo del Prado, «su tono de intimidad y reco-
gimiento empareja en cierto modo con el ambiente piadoso de un Cotiny.

Son dos episodios distintos y distantes de la pintura del siglo XVII espafiol, pero
donde se va posando una misma sustancia sensible. Esto es algo que quizi cabe per-
cibirlo mejor en un género menor, como la pintura de bodegones, cuya humildad y
silenciosa quictud facilitan el franqueamiento psicolégico y moral de la identidad es-
pafiola, que, como advirtiera E. Orozco, refiriéndose a Sinchez Cotin, se comporta
igual «ante los distintos asuntos y temas; ante lo celestial y divino junto a lo terrenoal
y concreto. Esto es general en nuestro arte y nuestras letras: la figura sobrenatural pe-
netra sin violencia en el plano de realidad cotidianan.

En este sentido, sin dejar de registrar los diferentes episodios de corrientes y mo-
das diversas, el bodegén espafiol parece acrecentar su intensidad ante la materialidad
desnuda de la naturaleza, que estd quieta o inmévil mds que propiamente muerta. Los
cjemplos, algunos ciertamente magnificos, abundan en este catalogo, desde los perte-
necientes a la primera mitad del siglo XVII —Espinosa, Ponce, Barrera, Camprobin
o Mohedano— hasta los suntuosos del apogeo del barroco —Arellano— e, incluso, tras-
pasada la barrera del XVIII, hasta esa encantadora obra de Juan Pedro Peralta, ya im-
buida del nuevo espiritu de intimidad doméstica, animada por trivialidades anecdéti-
cas como esa de la rebanada sumergida en la taza de chocolate, que refleja ya el coti-
diano gusto burgués. Con todo, dentro de este conjunto, y sin que ello implique apre-
ciacién jerdrquica alguna, he de confesar mi encantamiento ante el bodegén de Barre-
ra, alegoria del mes de abril, que combina, muy a la manera espafiola, la crudeza con
refinados detalles plenos de sutilidad.

A veces también puede tratarse de esa extrafia concentracion de los pequefios for-
matos, muy capaz de poder dialogar saltando los siglos que pudieran haber entreme-
dias. Estoy pensando en esa auténtica maravilla de un primitivo cuyo mérito nunca
se ponderard lo suficiente —Juan de Flandes—, del que basta una tablita, como la que
aquf se muestra, para percatarse como la descripcién pormemorizada del mds infimo
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detalle —las delicadas ojeras de la Virgen— no es incompatible con una atmésfera su-
til de misteriosa melancolia. Aproximadamente tres siglos después pinta Goya un tam-
bién diminuto Awutorretrato, que al parecer doné a la Duquesa de Alba, y en el que unos
ojos reconcentrados y hondamente fijos en no se sabe qué quimeras nos trasmiten asi-
mismo una sensacion de melancolia desasosegada, todo ello sin descuido de las notas
de carmin que festonean en la corbata anudada o de los azulados reflejos del chaleco
de este hosco y veraz ristico que ya muestra maneras de dandy.

Tampoco Paret necesité nunca de grandes formatos para explayar su mejor veta
de refinado pintor, un pintor cuya excelente mano hoy ya nadie se atreve a ignorar
como una de las mejores de la pintura europea del XVIIL La tabla Apariciin de San
Miguel Arcangel al Rey Carlos VIIT de Francia y a San Francisco de Paula tiene, desde luego,
un titulo mds largo que el comparativamente pequefio tamafio de la obra, pero no me-
nos prolijo en el cuidado de los detalles, que el pintor madrilefio supo siempre hacer
jugosos y brillantes.

Mis cercano a Goya estuvo, no obstante, Agustin Esteve, con cuyas obras ha ha-
bido en ocasiones confusién, una confusién que ha ocultado la delicada sensibilidad
de este notable pintor valenciano, que puede pintar un retrato realista y a la vez de
fragil evanescencia como el de dofia Laureana Diaz de Mendoza Valcdrcel.

Pero el juego de sintonias, correspondencias y coincidencias no e terminan ahi: al
emotivo, sencillo e intimista Cajés da cumplida réplica, por ejemplo, La Sagrada Fami-
lia, de Zurbarin, como las obras de Juan de Borgoiia el Joven o las de Juan de Juanes,
por un lado, o las del Maestro de Santa Clara de Palencia y el Maestro de Santa
Maria de la Hoz flanquean cronolégicamente y formalmente las de Juan de Flandes,
seguramente mds tocas y crudas que la de éste, pero todas ellas dotadas de intensidad.

La presencia, por lo demds, de paisajes de Antolinez y Esteban March nos recuer-
dan que en Espafia también se hizo paisaje, que no fue ni tan escaso ni tan artificioso
como rutinariamente se pretende.

Para terminar este apresurado y voluntuariamente andrquico recorrido quiero rom-
per una lanza a favor de la tan desprestigiada pintura neocldsica espafola, que aqui
aparece representada con un cuadro, al estilo trigico, del ain poco conocido y pon-
derado Luis Ferrant, cuyo Addn y Eva en el momento de encontrar el caddver de su hijo Abel
esconde una sorprendente combinacién de modelos académicos que es por si misma
un testimonio de un preciso ideario estético, donde se dan la mano Cénova, Poussin
y Sebastiano del Piombo, como se entremezclan el ideal y lo melodramitico en este
intenso suspiro final del ya exhausto clasicismo.

La pintura espafiola, en conclusién, puede que sea desmafiada o ruda, no pocas ve-
ces alucinada, pero siempre ha trabajado la realidad con una intensidad y una emo-
cién que sigue hoy, independientemente de su calidad formal, impresiondndonos. Ni
siquiera cuando mias préxima estd a lo académico nos deja, por su franca ingenuidad,
indiferentes. Es una pintura que se precipita con ansiedad hacia las honduras: no es
perfecta porque no es superficial. Esta es quizds la sustancia de una sensibilidad, que
atraviesa las épocas como si nada, tal y como asi cabe comprobar con sélo echar una
ojeada a este conjunto, que el industrioso azar de la firma Caylus ahora nos propor-
ciona y que es ain capaz de producirnos asombro.






PROLOGO

Nuestra Pintura Antigua era la gran
lesconocida en la Europa de los siglos X VI
1l XVIII y esto se refleja en la ausencia de
cuadros espafioles en las colecciones de la
época. La bibliografia histérica, apenas
menciona artistas espafioles, ya que estos
no eran conocidos fuera de la peninsula y
en algunos casos ni siquiera fuera de su re-
gién o ciudad de origen. Solamente dos o
tres pintores alcanzaron fama mds alld de
nuestras fronteras de manera fortuita. Mu-
rillo gozé de cierta notoriedad, ya que a tra-
vés de Nicolds de Omazur, comerciante ho-
landés establecido en Sevilla a finales del si-
glo XVII, se conocian sus cuadros de gé-
nero en los Paises Bajos. Sir Arthur Hop-
ton, embajador de Carlos II de Inglaterra,
enviaba a su pafs y aconsejaba a sus amis-
tades la adquisiciéon de los bodegones del
enigmdtico Juan Ferndndez, llamado «El
Labrador. Diego Veldzquez causé gran im-
pacto y conmocioné la Roma de Inocencio
X con sus retratos, de hecho el de Juan de
Pareja, hoy en el Metropolitan Museum de
Nueva York, fue expuesto en el Pantedn.

En la época de los Austrias el gusto es-
taba dirigido fundamentalmente a la pintu-
ra flamenca e italiana. Los artistas espafio-
les s6lo eran buscados para realizar series
de retratos, copias de obras maestras, bode-
gones y otros cuadros de valor mds docu-
mental que artistico. Véase el ejemplo del
Marqués de Leganés, quien junto a obras
de Rubens, Brueghel, Andrea del Sarto, Ra-
facl y otros poseia una serie de bodegones
de Juan van der Hamen.

Hasta los Inventarios de las Coleccio-
nes de la Reina Isabel de Farnesio, hechos
en 1768, y donde ya aparecen cuadros re-
ligiosos de Murillo, la gran Pintura Espa-
fiola casi brilla por su ausencia. El criterio
exquisitamente burgués de Carlos IV impi-
de la entrada en sus colecciones de lienzos
barrocos espafioles. Este monarca preferia
cuadros holandeses, italianos y franceses de
gran minuciosidad y pequefio formato.

Fig. 1. Bartelsmé Esteban Murillo. «San Lesmess.
Museo de Bellas Artes. Biibao

Fig. 2. Vicente Palmaroli. «Sermdn en la Capilla Sixtinas
Caja de Aborras. Salamanca.



Los albores del interés erudito en la
difusién del Arte Espafiol del pasado se
centran a principios del siglo XVIII con
Palomino y a finales del mismo y a princi-
pios del siguiente con Cein Bermudez y
Antonio Ponz. Sus publicaciones describen
minuciosamente contenidos de catedrales,
monasterios, iglesias y palacios y contribu-
yen a despertar, aun en los casos en que
emitan juicios negativos, el Greco por
ejemplo, interés en la pintura autéctona
como objeto de coleccién.

Son el Romanticismo y especialmente
las publicaciones inglesas y francesas de la
época, las que ocasionan, incluso dentro de
nuestras fronteras, un creciente interés por
la pintura espafiola de los siglos XVI y
XVIL En la primera mitad del siglo XIX
surgen colecciones como las del Infante
Don Sebastidn Gabriel de Borbén, junto a
las de los banqueros del periodo fernandi-
no ¢ isabelino: Aguado, Remisa y Salaman-
ca.

La Desamortizacién de Mendizibal de
1835 supuso una revolucién dentro del pa-
norama coleccionistico espafiol. Miles de
tablas y lienzos se ofrecieron a la venta por
instituciones eclesidsticas que habfan que-
dado empobrecidas.

Al mismo tiempo, la crisis financiera
que arrastran desde el siglo anterior algu-
nas de las grandes casas nobiliarias resulta
en ventas como las de Altamira y Osuna
que ponen en circulacién una enorme can-
tidad de obras de arte.

Entre finales del siglo XIX y la mitad
del presente siglo se mantiene el criterio
coleccionistico anterior; José Liazaro Gal-
diano, el Marqués de la Vega-Inclin, el
Conde de Villagonzalo, la Duquesa de Par-
cent, Antonio Plandiura, Félix Boix, el
Conde de Valencia de Don Juan, Francis-
co Cambé y Félix Valdés entre otros mu-
chos, retnen colecciones que cubren todo
el espectro del Arte Espafiol del pasado,
desde los primitivos géticos hasta la Pintu-
ra del Siglo XIX. Es en este momento
cuando exposiciones como las organizadas
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Fig. 3. David Roberts. alnterior de la Capilla del Condestable
de la Catedral de Toledos. Museo del Prado

Fag. 4. Jasé de Ribera. wEd sentido del olfaton. Coleccidn privada. Madrid



por la Sociedad Espafiola de Amigos del
Arte y publicaciones como el Archivo Es-
pafiol de Arte y el Boletin de la Sociedad
Espafiola de Excursionistas, contribuyen
eficazmente a la difusién del Arte Espafiol
y a su coleccionismo,

En los ultimos diez afios el mercado de
Arte ha sufrido una serie de cambios muy
sustanciales en nuestro pais. Al coleccionis-
mo de tipo tradicional se ha sumado un 4ni-
mo especulativo venido de la mano de la
escalada econémica, que ha inundado el
mundo financiero y empresarial y se ha
concentrado en el Arte Moderno y Con-
temporanco.

Aparte de las circunstancias econémi-
cas ha habido una serie de factores que han
ocasionado la concentracion del interés ge-
neral en estas dos ramas del Arte. Las dos
mds importantes han sido, por un lado, una
politica muy dindmica de exposiciones tan-
to a nivel oficial como de instituciones ban-
carias y fundaciones, y por otro una ima-
gen moderna, dindmica y competitiva del
sector profesional a través de exposiciones
y publicaciones. Estos medios, que en el
caso espafiol se han aplicado casi exclusi-
vamente al Arte Moderno, han sido utili-
zados en el extranjero en beneficio de la di-
fusién y coleccionismo del Arte Antiguo.
Francia e Italia han seguido este modelo
con resultados muy espectaculares y en al-
gunos casos con descubrimientos importan-
tes de obras maestras inéditas. Galerfas y
marchantes importantes de Londres o Nue-
va York han venido realizando magnificas
exposiciones sobre temas monogrificos o
fondos de pintura, acompafadas por cati-
logos muy bien editados con reproduccio-
nes de gran calidad y extensas fichas de ca-
talogacién elaboradas por especialistas e in-
vestigadores, en algunos casos de gran re-
nombre. Ejemplos tales como la Exposi-
cién de Pintura Napolitana organizada por
la Royal Academy de Londres en 1982 y la
de Bodegones y Floreros Espaiioles realiza-
da por el Museo del Prado en 1983-84 y su
respuesta inmediata por parte del sector
profesional han supuesto un relanzamiento
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Fig. 5. Alanse Sanchex Corllo. «Retrats de la Infanta Juana de Austrian
Muses de Bellas Artes. Bilhao

Fig. 6. Fermando Ydfex de la Almedima. «Cristo entre San Pedro y San
Jwann, Colectrdn privads. Madrid



a nivel internacional de estas escuelas o gé-
neros pictoricos,

La notable ausencia de catdlogos y ex-
posiciones de galerias y marchantes ha pro-
vocado en el sector privado espafiol un res-
peto casi sagrado hacia la Pintura de Anti-
guos Maestros. Esto no ha sido asi en el pa-
sado y no habria de serlo en el futuro. La
Pintura Antigua no debe de ser sélo sus-
ceptible de ser expuesta en museos, ya que
su validez estética estd viva y en muchos ca-
sos es perfectamente adaptable a los espa-
cios y ambientes de nuestro tiempo. Den-
tro del aspecto meramente mercantil, la
Pintura Antigua no ha experimentado en
el mercado espafiol ¢ internacional la espe-
culacién de otros sectores, teniendo como
resultado unos niveles de adquisicién com-
parativamente asequibles.

En este afio de 1992 se cumplirin los
cuatro afios de existencia de la Galeria Cay-
lus en Madrid. Los que trabajamos en ella
tenemos la ilusién de que a pesar de su cor-
ta andadura, ya se ha convertido en un cl4-
sico dentro del panorama artistico y cultu-
ral espafiol. Incluso creemos que ya ocupa
su puesto en el internacional.

Este afio que tantas cosas sucederin en
Espafa, entre cllas el que Madrid sea la Ca-
pital Cultural de Europa, nos hemos deci-
dido a editar un catdlogo més completo que
los realizados por Caylus hasta la fecha, en
el que se presenta una seleccién de pintura
espafiola o de maestros extranjeros con
obras pintadas en Espafia. Hemos procura-
do hacer unas fichas de catalogacién lo mis
completas dentro de lo posible, en el estilo
que Caylus acostumbra, y que ya conocen
nuestros amigos y clientes habituales.

Al tratarse de cuadros inéditos en algin
caso, que esta presentacion sacard a la luz,
esperamos que con la colaboraciéd de los
investigadores y eruditos se puedan descu-
brir nuevos datos sobre los mismos. Tal es
el caso del bodegén firmado por Juan Pe-
dro Peralta, dnica obra de este artista tan
solo conocido por fuentes documentales, y
sobre todo el conjunto de tablas del Maes-
tro de Santa Maria de la Hogz, artista cuya

existencia se desconocia, y que nos hemos
permitido bautizarlo, de acuerdo con Dofia
Pilar Silva Maroto, con cuya ayuda inesti-
mable siempre contamos.

También Caylus ha venido colaboran-
do con musecos e instituciones en el enri-
quecimiento de su patrimonio. Casos dig-
nos de mencién son el importante «San
Lesmes» de Murillo (fig. 1) adquirido por
el Museo de Bellas Artes de Bilbao, el gran
lienzo «Sermén en la Capilla Sixtina» de Vi-
cente Palmaroli (fig. 2), que pertenecié a la
Infanta Isabel, hoy propiedad de la Caja de
Ahorros de Salamanca y el «Interior de la
Capilla del Condestable en la Catedral de
Toledon, obra espaiiola de David Roberts
(fig. 3), que se halla en ¢l Museo del Prado.

Unos de los objetivos mds importantes
de Caylus ha sido desde su creacién, la re-
cuperacion de.piezas de arte espafiol que se
encuentran fuera de nuestras fronteras. Asf
han podido retornar muchas de las piezas
que integran este catilogo, como otras ya
en colecciones particulares o instituciones
cuyas fotos ilustran este prélogo. Son dig-
nos de destacar los casos de: «El Sentido del
Olfato» de José de Ribera (fig. 4) que ten-
drin la oportunidad de ver en la gran ex-
posicién que sobre «El Espafioleto» se ce-
lebrard en el Museo del Prado durante el
afio 1992, El retrato de la Infanta Dofia
Juana de Austria de Alonso Sénchez Coe-
llo (fig. 5) que cuelga en el Museo de Be-
llas Artes de Bilbao y tuvieron la ocasién
de verlo en la exposicién que sobre este ar-
tista se celebré también en el Museo del
Prado. Y el «Cristo entre San Juan y San Pe-
dro» de Yifiez de la Almedina (fig. 6) que
también serd expuesto durante el afio 1992
en la exhibicién «Reyes y Mecenas. Los Re-
yes Catélicos, Maximiliano I y los inicios
de la Casa de Austria en Espafia» que con
motivo del Quinto Centenario organiza el
Ministerio de Cultura.

Esperamos, en definitiva, que este ca-
tdlogo sea del agrado de coleccionistas, in-
vestigadores y amigos.

Enero de 1992
Caylus
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MAESTRO DE BONASTRE

ANTES LLAMADO MAESTRO DE ALACUAS
(ACTIVO EN VALENCIA A MEDIADOS DEL SIGLO XV)

«Regina Angelorum. (La Viirgen y el Niiio entronizados y rodeados por dngeles
mHSIeos )»

TEMPLE SOBRE TABLA
217 x 123 em.

EXPOSICION:
«Reyes y Mecenas. Los Reyes Catélicos, Maximiliano I y los Inicios de la Casa de Austria en
Espafia.» Musco de Santa Cruz. Toledo. Marzo-mayo, 1992.

BIBLIOGRAFIA:
Angulo Iniguez, D. «Primitivos valencianos en Madrids. Archivo Espafiol de Arte. Tomo XIV,
1940-41, pp. 85-87, fig. 1.
Post, Ch. R. «A History of Spanish Paintings. Vol. IX-II. Harvard University Press. 1947, pp.
827-829.
Saralegui, L. «De pintura valenciana medieval. EI Maestro de Bonastres. Archivo de Arte
Valenciano. 1960, pdg. 18,

Company, X, «La Pintura valenciana de Jacomart a Pau de Sant Leocadi, ¢l corrent hispanoflamenc i
cls inicis de Renaixementn, Tesis Doctoral. Universidad de Barcelona, 1986. Vol. 1, pp. 248-277;
Vol. 111, pp. 151-165.

Company, X, y Garin Llombart, F. «Valencia y la pintura flamenca. Historia del Arte Valencianon.
Valencia, 1988. Vol. 2, pp. 236-271.

ESTE maestro todavia anénimo, antes llamado Maestro de Alacuds, es un pintor valenciano
que se halla entre la érbita de influencia flamenca de Luis Dalmau y la filoitaliana de Ja:
comart. Aparte de la tabla que aqui tratamos, se le atribuyen: la «Anunciacién» de la Co-
leccion del Marqués de Mascarell, el «San Ildefonso» de la Catedral de Valencia y la «Co-
ronacién de la Virgen» del Museo de Boston. Esta tltima debié de formar parte del mismo
retablo del que la «Regina Angelorum» serfa la tabla central.
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MAESTRO DE AVILA

(ACTIVO EN AVILA DURANTE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XV)

«Santa Clara y San Francisco de Asis»

«San Antonio de Padua y San Buenaventuray

OLEO Y TEMPLE SOBRE TABLA, FONDO DORADO
83,3 X 66,8 cm.
87,5 X 66,2 cm.

PROCEDENCIA:
Coleccién de Dia. Trinidad Scholtz-Hermensdorff, Duquesa de Parcent. El Quexigal. 1930.
Subasta «El Quexigaly. 25-27 de mayo de 1979. Lote 30.
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UNA de las tres ramas del arte hispano-flamenco subsiguiente a Jorge Inglés, viene centrada
por la personalidad originalisima del que fue designado por Tormo como Maestro de Avi-
la. Fue también Tormo quien propuso la identificacién de este anénimo maestro con Gar-
cia del Barco, pintor documentado en Avila entre 1465 y 1473, afio en el que se contratan
seis retablos para Soria con Fernando Gallego. En consecuencia no es aventurado suponer
un contacto entre estos dos artistas, y la tesis de Tormo toma un caricter de verosimilitud
que los datos del andlisis estilistico corroboran. No obstante es prudente conservar el ape-
lativo de Maestro de Avila.

ESTE maestro tiene como caracteristica principal un expresionismo plasmado en la acentua-
cion de lo grotesco y lo anecdético; todo ello unido a un colorido con matices frios, con
predominio de verdes azulados sobre los que destacan carmines, bermellones y oro.

UNA tabla, anteriormente adscrita a Fernando Gallego, que representa «La Crucifixién» (fig. 1)
y que se encuentra en el Museo del Prado, ha sido atribuida por Matias Diaz Padrén, al
Maestro de Avila. (Ver Diaz Padrén, M. «La Crucifixién atribuida a Fernando Gallego del
Museo del Prado, restituida al Maestro de Avila.» Boletin del Museo del Prado, n.° 20, Ma-
yo-agosto 1986, pp. 75-84). La fisonomia de los personajes, los plegados de los mantos y
los nimbos dorados perfilados en negro de dicha tabla, son idénticos a los de las tablas que
aqui tratamos, hecho que nos hace pensar en el Maestro de Avila como autor de éstas.
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Maestro de Avila. Crucifixcian. Museo del Prads.

Fig 1.
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MAESTRO DE SANTA MARIA DE LA Hoz

(ACTIVO EN SEGOVIA DURANTE EL ULTIMO CUARTO DEL SIGLO XV)

«El Arcdngel San Gabriel»
«lLa Virgen Anunciada»
«La Asuncion de Santa Maria Magdalenay»

TRES TEMPLES SOBRE TABLA
Las dos primeras 114 x 37,5 em.
La tercera 114 x 36,5 cm.

Las dos primeras con una inscripcién que dice: «ESTA YMAGEN DE NRA. SENORA ENBIO
DE ROMA EL SENOR PROTONOTARIO DON ESTEBAN DE LA HOZ QUE SANCTA GLORIA
AYA».

PROCEDENCIA:
Encargadas por Don Esteban de la Hoz, Protonotario Apostélico, como puertas de un triptico, cuya
tabla central era una copia de la imagen de Santa Maria del Popolo de Roma.
Este encargo fue hecho en ¢l altimo cuarto del siglo XV,
Monasterio de Santa Maria de la Hoz, ubicado en la cuenca del rio Duratén cercano a Sepilveda
(Segovia), donde ¢l protonotario tenia una capilla familiar,
Probablemente vendida durante la Desamortizacién de Mendizibal de 1835,
Coleccién privada, Paris, 1980.
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ESTE maestro, recientemente bautizado Maestro de Santa Maria de la Hoz, es un pintor his-

pano-flamenco que se encuentra estilisticamente entre el Maestro de Segovia y el de las
Once Mil Virgenes.

UNO de los primeros focos de pintura hispano-flamenca en Castilla la Vieja se centra en la
figura de Jorge Inglés, pintor de origen incierto que trabaja para el Duque del Infantado

realizando el espléndido retablo de la Virgen para la Iglesia del Hospital de Buitrago, a me-
diados del siglo XV.

JORGE Inglés y el Maestro de Sopetrin, su sucesor como pintor de la casa del Infantado, su-
peran la fase tardogética de influencia italiana. En sus obras sustituyen los fondos de oro
y las arquitecturas esquemiricas de este origen por paisajes fantasticos de Flandes; realizan
plegados artificiosos en los ropajes y toman modelos de los grandes maestros flamencos, ta-
les como van Eyck y van der Weyden.

EN la zona de Segovia existe un grupo de artistas que se constituye en seguidores del Maestro
de Sopetrin. Estos son fundamentalmente ¢l Maestro de Segovia y el Maestro de las Once
Mil Virgenes. El primero es un artista dotado de gran habilidad que sigue con fidelidad
modclos de van der Weyden, como demuestra en su «Descendimiento» del Museo del Pra-
do (fig. 2). A este artista también se le atribuye la tabla que representa a «San Jerénimo en
su estudion del Museo Ldzaro Galdiano de Madrid y otra tabla que representa a Santiago,
procedente del Monasterio del Parral de Segovia.

EL Maestro de las Once Mil Virgenes es denominado asf por el tema de la principal de sus
obras que se conserva entre la Iglesia de San Martin de Segovia y el Museo del Prado (fig.
1). Este artista que se incluye estilisticamente en el grupo antes mencionado afiade una co-
nexion lejana de tipo expresionista con Fernando Gallego.

Fig. 1. Maestro de das Once Mal Virgenes. Detalies. Muieo del Prade.
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EL autor de las tablas que aqui tratamos utiliza recursos muy similares a los del Maestro de
Segovia. Los modelos de la Anunciacién estin también tomados de Van der Weyden; el
colorido es fuerte y seco, el paisaje de tipo flamenco, y los plegados de los pafios son arti-
ficiosos. En la tabla central el artista representa la Asuncién de la Magdalena. Este tema
ticne su origen en la «Leyenda Aurea» de Vordgine. Santa Marfa Magdalena viajé guiada
por un dngel, hasta Marsella acompafiada por Marta, Maria y Lizaro, Mas tarde se retiré
a la vida contemplativa en una cueva cerca de Saint Baume, hoy lugar de peregrinacién,
Allil estuvo treinta afios ayunando y haciendo penitencia. Cada dia un grupo de ingeles la
clevaba siete veces al ciclo donde recibfa una visién de la bienaventuranza futura,

DON Esteban de la Hoz fue hijo de Don Alonso Gonzilez de la Hoz y de Dofia Catalina del
Rio, de ilustre linaje segoviano. El segundo fue sucesivamente Regidor de Segovia, Secre-
tario de Juan II, Contador Mayor de Enrique IV, Secretario y Consejero de Fernando el
Catélico y Embajador en Aragén. Seguramente de familia conversa, fundé una capilla en
¢l Monasterio del Parral y murié en 1482, Esteban de la Hoz detenté como su padre cargos
de importancia durante su carrera eclesidstica. Fue sucesivamente Abad de Salas, Arcedia-
no de Sabugar (Ciudad Rodrigo), Canénigo Arcipreste de Segovia en 1465, Protonotario
Apostélico y electo para tres obispados a los que renunci6, el de Calahorra, el de Astorga
y un tercero que se ignora. (Vid. Garcfa Caraffa, A. «Diccionario Herildico y Genealégico
de Apellidos Espafioles y Americanos». Salamanca, 1932. Vol. 42, pig. 103). Miembro del
Consejo Real, marché luego a Roma, donde vivié varios afios y fue Protonotario Aposté-
lico. Parcce que dirigié alli la obra de un puente sobre el Tiber y era famosa su rica biblio-
teca. Fallecié en la Ciudad Eterna en 1496,

EL papa bajo el cual detenté el cargo de Protonotario fue Alejandro VI Borgia, quien tuvo
un interés especial en la Iglesia de Santa Maria del Popolo y su plaza. Durante su papado
se pavimenté la plaza y se encargaron una serie de frescos al Pinturicchio. En 1497 fue en-
terrado allf su hijo Juan Borja, segundo Duque de Gandia y afios mds tarde la madre de sus
hijos, Vanozza Cattanei. En esta iglesia se conserva todavia una reliquia de gran devocién;
se trata de una tabla italiana del siglo XIII que representa a la Virgen con el Nifio (fig. 4).
Una leyenda de finales de la Edad Media considera este cuadro como el retrato de la Virgen
pintado por San Lucas. Existe constancia documental de que el protonotario de la Hoz en-
vi6 a Espafia una copia de esta famosa Madonna. Las tablas que aqui tratamos son con se-
guridad las exteriores y una de las interiores de las puertas del triptico (figs. 3 y 4) que Es-
teban de la Hoz encargd confeccionar con la Virgen enviada desde Roma. Las medidas coin-
ciden aproximadamente pues el original de Santa Maria del Popolo mide 90 x 110 cm. Este
triptico debié ser desmantelado en el siglo XIX, separdndose todas las tablas y se utilizaron
las tres en discusion para montarlas de nuevo en forma de triptico con un marco neogotico
que es como se conservaba anteriormente.
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Fip 2 Maestro de Segovia. Descendimiento. Museo del Prado.
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Maestre de Samta Maria de la Hoz. Montafe del sigle XI1X.



Fig. 4. Recosmstruccion ideai del interior del triptico del Maestro de Santa Maria de la He
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Juan DE FLANDES

(ACTIVO EN CASTILLA ENTRE 1496 Y 1519)

«La Virgen con el Nisio»

OLEO SOBRE TABLA
26 X 19,5 cm.

PROCEDENCIA:
Caspard y Stephan Bourgeois, Colonia.
Venta anénima, Colonia, octubre 1904, n.° 54,
Coleccién de Richard von Kaufmann, Berlin,
Galerfa Haberstock, Berlin, 1935,
Coleccién del Baron von Thyssen-Bornemisza, Lugano, 1937,

BIBLIOGRAFIA:
Friedlander, M. J. «Early Netherlandish Paintings. 1974, Vol. VI G, n.° 51, pag. 130, ilustrado.
Trizna, J. «les Primitifs Flamands, Michel Sittows. 1976, n.° 41, pig. 104, ilustrado.

EXPOSICION:
«Reyes y Mecenas. Los Reyes Catélicos, Maximiliano I y los Inicios de la Casa de Austria en
Espafiar. Museo de Santa Cruz. Toledo. Marzo-mayo, 1992,
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LA obra fue probablemente ejecutada hacia 1510, en el momento en que Juan de Flandes ini-
ciaba las tablas (bien documentadas por contrato y cuentas) destinadas al Retablo Mayor
de la Catedral de Palencia. A pesar de la gran diferencia de tamaifio, el parentesco técnico
y estilistico aparece evidente hasta en los detalles mds concretos, tales como el modelo de
la Virgen y el Nifo (incluso las orejas muy caracteristicas), el paisaje castellano y el collar
con pijante de la Virgen que se encuentra solamente en las tablas de Palencia (El Camino
del Calvario y El Santo Entierro) (fig. 4).

LA monumentalidad de las figuras que destacan en primer plano sobre la inmensidad del pai-
saje, tratado en un espacio reducido, refleja la evolucién pictérica evidente en las tablas de
la Catedral de Palencia. Se podria incluso pensar que esta pequefia tabla seria la parte cen-
tral de la «Tabla Oratorio de tress piegas» que segun las cuentas de la Catedral de Palencia,
se dejé como fianza al notario capitular por si acaso las cantidades pagadas al pintor y a su
viuda excedian el presupuesto previsto en el contrato.

AL morir Juan de Flandes en 1519, este triptico fue confiado en 1522 por el notario al pintor
de Paredes de Nava, Juan Tejerina, quien junto con el Maestro Benito (otro discipulo de
Juan de Flandes), se habia comprometido en la liquidacién de las cuentas. El valor del trip-
tico fue estimado en diez ducados, lo que con respecto al precio de las grandes tablas del
Retablo Mayor, podria corresponder a un triptico en el que la tabla central fuera una Vir-
gen con el Nifio.

CABE precisar aqui que el marco actual no es el original y probablemente no sea anterior al
siglo XIX, dada su construccién y moldura. La linea del paisaje y el corte en la loma ar-
bolada del lado derecho, son indicativos de una composicién de continuacién lateral.

ESTE triptico podria haber sido concebido como ¢l de Benedetto Portinari, pintado por Mem-
ling en 1487 (el retrato del donante en la hoja derecha y San Benito en la izquierda, ambos
en la Galeria Uffizi de Florencia; y en el centro la Virgen con el Nifio conservada en el
Staatlichen Muscum de Berlin).

LA influencia de Memling sobre Juan de Flandes se vislumbra a lo largo de toda su obra, Tan-
to en «La Adoracién de los Reyes Magos» de Cervera de Pisuerga (hacia 1496), como en
el «Poliptico de la Reina Catélica» (entre 1500 y 1504) o en el «San Miguel» de la Catedral
de Salamanca (hacia 1508/9) o ain mads, en el Retablo Mayor de la Catedral de Palencia,
encontramos motivos iconogrificos y clementos formales del Maestro de Brujas.

ESTE cuadro es una interpretacion libre de una serie de composiciones muy cercanas a Mem-
ling, cuyo nimero atestigua su €xito. Una de las versiones mds antiguas del mismo Mem-
ling, fechada en 1484, es la «Virgen y el Nifo» (fig. 1) del Diptico de Martin van Nieu-
wenhove del Museo Memling de Brujas. Las réplicas con las que el presente cuadro se ase-
meja mds son las del Metropolitan Museum de Nueva York (fig. 3), el Museu de Arte Antiga
de Lisboa y el Museo de Bellas Artes de Budapest (fig. 2). Trizna propone concretamente que
la Virgen de Budapest fue probablemente pintada por Michel Sittow, cuando éste estaba
en el taller de Memling,

LAS relaciones entre Juan de Flandes y el pintor de Reval, es una cuestién suscitada por Bal-
dass a propdsito de este cuadro cuando lo reconoce en 1935 como obra del «Maitre Mi-
cheln. El autor recuerda a este respecto la colaboracién entre los dos artistas para la reali-
zacion del Poliptico de Ja Reina Catdlica. Este vinculo entre los dos pintores de la corte
castellana aparece igualmente en el retablo de San Juan Bautista, pintado por Juan de Flan-
des para la Cartuja de Miraflores de Burgos.
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AL igual que Sittow y otros pintores flamencos de la transicién del Gético al Renacimiento,
la pintura de Juan de Flandes evoluciona hacia una plenitud de formas y una amplificacién
del espacio. Por otra parte, a partir de 1500, el espiritu del ambiente castellano lo impreg-
na cada vez mds, se habla incluso de su «hispanizacién progresiva», llevindole a acentuar
el valor emotivo propio del realismo simbélico de los primitivos flamencos. Esto es paten-
te en la comparacién de este cuadro con otras variaciones flamencas de esta imagen.

LA Virgen ofreciendo la manzana al Nifio simboliza, como en ¢l modelo de Memling, la ofren-
da de la «Nueva Eva» al «Nuevo Addn», mientras que ¢l cariz excepcional del «Recién Na-
cido» se pone de manifiesto en el gesto del Nifio ensefiando ¢l dedo de su pie. El clima
estd, mds aqui que en la versién de Sittow o en la del Metropolitan, tefiido de melancolfa;
la gravedad de esa ligera sonrisa de la Virgen derramada sobre el rostro del Nifio, unida a
la mirada ensimismada de éste, parece reflejar la visién de futuro. El anuncio del sacrifico
del Redentor encuentra eco en las sombrias nubes del cielo, asf como en la tela plegada
sobre la que se tiende el Nifio, como premonicién de la mortaja de la sepultura. Estos efec-
tos de ambientacién premonitoria son una de las caracteristicas de la sensibilidad de Juan
de Flandes, que siempre ha seducido por su sentido de la atmésfera y del misterio.

Ignace Vandevivere
Director del Museo de Louvain-la-Neuve
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Fig. 1. Hans Memiing. Virgen com e Nio, Museo Memiing. Brujas
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Fig. 2. Michel Sittow. Virgen con el Nisic. Museo de Bellas Artes. Budapest,

Fig 4. Juan de Flandes. Santo Entierro. Catedral. Palencia, (Detadle)
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MAESTRO DE Santa CLARA DE PALENCIA

(ACTIVO A FINALES DEL SIGLO XV EN CASTILLA)

Santo Tomds de Aquino

OLEO Y TEMPLE SOBRE TABLA
90 x 44,5 cm.

PROCEDENCIA:
Monasterio de Valcuebo, cerca de Salamanca. En este monasterio dominico, Colén se reunién con
importantes cargos de la Orden para exponer sus proyectos antes del Descubrimiento,

Esta tabla formaba parte probablemente del retablo de la iglesia de dicho monasterio. En la
Desamortizacién de Mendizibal de 1835, la propiedad dominica fue adquirida por la familia Fidalgo
Morales de Salamanca y con ella esta tabla entre otros objetos,

Coleccién particular. Salamanca.
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LA personalidad de este maestro todavia anémino, ha sido puesta en relieve por Matias Diaz
Padron en la Exposicion «Splendeurs d'Espagne» de Europalia 85, al catalogar una rabla
que representa «La Virgen de la Misericordian (fig. 1), del Museo Arqueolégico de Madrid
(ver ¢l catdlogo de la exposicién, pig. 462, n.° C2), antes atribuida por Gudiol al Maestro
de Santa Maria del Campo. Dicha tabla, junto a otra del mismo museo que representa la
«Misa de San Gregorion, procede de la Iglesia de Santa Clara de Palencia. Ambas reflejan
la personalidad de un artista muy refinado con una fuerte influencia flamenca de conno-
taciones francesas, que nos hacen recordar los modelos de Jean Changenet. A estas dos
obras sc puede afadir «La Dormicién de la Virgen» del Museo de Lyon, que probablemen-
te formaba parte del mismo retablo. Para esta tabla se ha propuesto el nombre de Juan de
Halda, pintor castellano residente en Avignon, pero hasta ahora no se han encontrado prue-
bas documentales que confirmen esta atribucién,

LA finura de ejecucion y la claridad en el color de la tabla que aqui tratamos, son idénticas a
las de las tablas del Museo Arqueolégico. Asimismo, los rasgos fisionémicos del Santo, na-
riz alargada, ojos separados, manos finas con dedos largos y los plegados en ¢l habito del
mismo, son iguales a los de los personajes de dichas tablas; todo ello nos lleva a atribuirla
a este maestro castellano de finales del siglo XV, La pareja de esta tabla representa a Santa
Maria Magdalena (fig. 2) y se encuentra actualmente en una coleccién privada salmantina.
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Fig. 1. Maestre de Santa Clara de Palencia, Fig 2. Marestro de Santa Clara de Palencta

ul.a Virgen de la Misericordian, Muses Arquealdgico Nacional, Madrid Santa Marda Magdalena. Coleccidn privada. Salamanca



JuaN DE BORGONA, el Joven

antes llamado Maestro de Toro o Maestro de Pozuelo
(TOLEDO HACIA 1500 - CIUDAD RODRIGO 1565)

«la Resurrecciony

OLEO SOBRE TABLA,
65,5 x 56,5 cm.

PROCEDENCIA:
Coleccion del Marqués de Albaida, Madrid, 1936;
Coleccién particular, Madrid.

BIBLIOGRAFIA:
Diaz Padrén, M. y Padrén, A. «Miscelinea de Pintura Espafiola del siglo XVI». Archivo Espadol de
Arte. n,° 223. Madrid, 1983, pp. 202 y 203, figs. 15 y 16.

Casaseca, A. «El hijo de Juan de Borgofia y la Pintura Renacentista en Zamoran. Actas del Simposium
Intcrnacional sobre Arte Renacentista en la Peninsula Ibérica. Coimbra, 1981, pp 201-226.
Diaz Padrén, M. «Una tabla de Juan de Borgofa hijo en ¢l Musco del Pradon. Boletin del Museo del
Prado. n,° 16. Madrid, 1985. pp 14-21.

34






JUAN de Borgona el Joven nacié en Toledo hacia 1500. Era el segundo de tres hermanos, y
el inico que continué la profesion paterna.

SU actividad se desarrollé en Toledo, Zamora y Valladolid, realizando diversos retablos en co-
laboracién con Lorenzo de Avila. Las obras mds importantes que se conservan de Juan de
Borgona el Joven son: el retablo mayor de la iglesia de San Antolin en Zamora y el retablo
de la iglesia de San Martin de Pinilla de Toro. El artista falleci6 en Ciudad Rodrigo en 1565.

EL estilo del artista aparte de reflejar analogias evidentes al haberse formado en el taller pa-
terno, deriva del de Correa de Vivar y Francisco Comontes. A estos clementos toledanos
se vendrian a sumar algunos componentes rafaelescos, quizds aprendidos de su contacto
con Lorenzo de Avila. Hasta la fecha reciente se le ha venido denominando de diversas
maneras. Manuel Gémez Moreno le llama el Maestro de Toro, debido al nimero de obras
encontradas en esta ciudad, y Chandler Rathfon Post lo denomina Maestro de Pozuelo, por
razones de la misma indole. Diego Angulo funde estas dos personalidades en una, y es Ma-
tias Diaz Padrén quien lo identifica a través de su investigacién documental con Juan de
Borgofia hijo.

LA pareja de esta tabla, que representa «La Asuncién de la Virgen» (fig. 1) se encuentra en
coleccion privada madrilefia.
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Fig. 2. Juan de Borgoiia ¢l Joven. San Sebattidn, San Fabidn y San Tirsa. Museo del Prado
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VICENTE JUAN MACIP, llamado JUAN DE JUANES

(FUENTE LA HIGUERA, HACIA 1510 - BOCAIRENTE 1579)

«San Juan Bautista»

«San Jerinimo»

PAREJA DE OLEOS SOBRE TABLA
48 X 19,6 em.

PROCEDENCIA:

Sir Austin Henry Layard (1817-1894). Embajador britdnico en Espafia entre 1869 y 1877, Etiquera al
dorso que dice: «St. Jerome and St. John the Baptist / Two Pictures sent by Henry Layard from
Madrid when he was ambassador-by Juan Juanes 1523-1579 / He painted sacred subjects only».

P. & D. Colnaghi. Londres.
R. C. Pritchard. Londres.

EXPOSICION:
«Paintings and Sculptures of Three Centuries.» Londres, Galeria Heim. 15 noviembre-21 diciembre
1984; n.° 3 y 4, ilustrados.

BIBLIOGRAFIA:
Gaya Nufio, ]. A. «La Pintura Espafola fuera de Espafian, Madrid, 1958; pag. 216, n.® 1.534 y 1.535.
Albi, . «Juan de Juanes y su circulo artisticon. Valencia, 1979. Vol. II, pp. 26-27, n.° 49 y 50; Vol.
111 fig. CXV.
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ESTAS tablas, procedentes sin duda del guardapolvos de un perdido retablo, son dos obras
caracteristicas del arte joanesco. Este mismo San Jerénimo se repite puntualmente en las
representaciones del mismo Santo en Jitiva y en Palma de Mallorca (fig. 1). Es un tipo que
procede del viejo Macip, pero al que Joanes confiere un cardcter personal, algo més afec-
tado, pero de indudable intensidad en su gesto expresivo.

EL San Juan Bautista ya se relaciona con el Cristo de la Ascensién del retablo de Fuente la
Higuera y con ¢l del Salvador (fig. 2) del relicario de la Iglesia de San Nicolis de Valencia.
El paisaje queda entre el que vemos repetido en las tablas de Fuente la Higuera y el de la
Virgen de los Desposorios Misticos del Venerable Agnesio, en €l predominan los tonos su-
tiles y difuminados.
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Fig. 1. Joan de Joanes. San Jerinimo. Catedral. Palma de Malloreu

Fig 2. Joan de Joanes. Sabader. [glesia de San Nicolds. Valensia.
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ATRIBUIDO A ANTONIO MOHEDANO

(LUCENA HACIA 1551-LUCENA 1626)

«Naturaleza muerta de peras en un frutero de plata dorada»

OLEO SOBRE LIENZO
42,5 % 57,7 cm.
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UNO de los lugares de introduccién del género del bodegén en Espafia a finales del siglo XVI
es Andalucia.

JuLIO de Aquilis y Alejandro Mayner, pintores italianos presuntos discipulos de Giovanni de
Udine y Rafael Sanzio, realizaron decoraciones de grutescos en el Palacio de Don Francis-
co de los Cobos, secretario del Emperador, en Ubeda, y en el Palacio de Carlos V en la
Alhambra de Granada. En este ultimo realizaron probablemente los paneles que represen-
tan frutas y verduras en estilo realista, situados en el artesonado de la Sala de las Frutas de
dicho palacio (fig. 1 y 2). Pacheco menciona en «Arte de la Pintura» de 1649, que estos
dos artistas sirvieron de inspiracién a otros artistas andaluces del momento, tales como Pe-
dro Raxis, Antonio Mohedano, Blas de Ledesma y otros.

MOHEDANO fue célebre en su época, entre otras obras, por la decoracién en fresco de guir-
naldas de flores y frutas del Convento de San Francisco de Sevilla, hoy desaparecida. Co-
laboré con los Peroli en la decoracién de grutescos del Palacio de El Viso del Marqués. Su
habilidad en reproducir flores se pone de manifiesto en el jarrén de azucenas y rosas de la
«Anunciacién» del Retablo de la Iglesia de los Jesuitas en Sevilla.

CEAN le atribuye los lienzos alargados de la Galeria del Prelado del Palacio Arzobispal de Se-
villa, que representan grutescos con pancles rectangulares de frutas y verduras con péjaros
(fig. 2). El cuadro que aquf tratamos, es del mismo estilo y calidad que los antes mencio-
nados paneles del techo del Palacio Arzobispal. Por eso sugerimos dicha atribucién.

LA curiosa composicién de este cuadro es insélita en la pintura espafiola de bodegones; una
base de piedra similar aparece en un lienzo atribuido a Pedro de Medina publicado por Ca-
vestany en el Catdlogo de la exposiciéon de 1936.



Fig, 1. Panel de artesonade. La Albambra. Granada,

Fig. 2. Artesonado. 1.a Albambra, Granada,

Fig. 3. Panel de frutas. Palacie Arzobispal. Sevilla



Eucenio Cajes

(MADRID 1575 - MADRID 1634)

«La Natividady.

OLEO SOBRE LIENZO FIRMADO Y FECHADO: « EUGENIUS CAXESI FAT, 1610»
70,2 x 80,5 ¢cm,
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g 1 Exgemio Cafes. La Virgen y ef Nifo, Musee del Prade. Madrid Fig. 2. Eugento Cajes. Dibuo. Musro del Prude,
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FeLix CastELO
(MADRID, HACIA 1600-MADRID 1651/52)

«Los preparativos del viaje de Tobias»

OLEO SOBRE LIENZO
207,5 X 167 cm.

PROCEDENCIA:
Coleccién Molins, Madrid, 1936.

BIBLIOGRAFIA:
Angulo Iniguez. D. «Historia de Tobias, de Félix Castelon.
Archivo Espanol de Arte, n.° 176, 1971, pp. 337 y 338, limina L
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HI1JO de Fabricio y nieto de Juan Bautista Castello, ambos genoveses, el pintor debié formarse
con ellos en El Escorial. Mis tarde pasaria a colaborar con Vicente Carducho, como dan
fe su estilo y las noticias de sus contemporéneos, especialmente Jusepe Martinez quicn co-
menta que sus obras se confunden en algunos casos con las de Carducho. Es probable que
colaborara con el maestro en la inmensa serie del Paular realizada entre 1626 y 1632.

LA obra de Castelo con la que esta pintura guarda mis estrecha semejanza es la de «La Pard-
bola de las Bodas», firmada en 1641, de propiedad particular madrilefa (fig. 1).

EN el que tratamos, Castelo ha representado simultineamente varias escenas sucesivas de la
misma historia. A la izquierda, Tobit ciego por los excrementos de ave, habla con Rafael,
al parecer, en el momento de la despedida o tal vez en el de la presentacion. Al fondo Ana,
su muijer, adorando al dngel. En segundo término, representa de nuevo a Tobit en el mo-
mento de entregar a su hijo el recibo acreditativo de la deuda de Gabael, y al fondo en la
lejania, la pareja de viajeros que emprenden ya el camino hacia Ragues.
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Fug. 1. Felix Castelo. wla pardbols de las Bodasy. Coleccién privada. Madrid
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Pepro pE CAamPrROBIN Y PAssano
(ALMAGRO 1605 - SEVILLA 1676)

«Naturaleza muerta de frutero con dulces, florero e instrumento musical sobre

miesa, con fondo de arquitectura y jardiny

OLEO SOBRE LIENZO
92 x 132 cm.
Pintado hacia 1666
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LA composicién de este cuadro recuerda obras de Evaristo Baschenis. Ignoramos c6mo pudo
llegar a conocer Camprobin lienzos de este artista bergamasco, pero advertimos un eco de
su sensibilidad en estas composiciones con fondo arquitecténico e instrumentos musicales.

ESTA misma temdtica la repite Camprobin en otros dos bodegones, del mismo tamafio del
que aqui tratamos, que se encuentran en coleccién privada madrilefia (fig. 1 y 2). Uno de
ellos estd fechado en 1666, por lo que podemos deducir que el nuestro data de esos afios
de la produccién del artista. Se trata con toda seguridad de la pareja de uno de ellos ya que
representa una composicién complementaria, jugando con el mismo tipo de elementos y
situando ¢l cortinaje a la derecha del cuadro.

56



Fig. 1. Padro de Camprobin. Bodegin. Coleccion privada. Madrid

Fig 2. Pedro de Camprobin. Bodegdn. Colecaion privada. Madrid

Fig. 3. Pedro de Camprobin. Bodegén. Coleccidn particular. Sevilla.
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VicentE CARDUCHO

(FLORENCIA, HACIA 1576/78-MADRID 1638)

«Cristo en el Calvario»

OLEO SOBRE LIENZO, FIRMADO: VICECI® CARDUCHI P...
166 X 116,5 cm.
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VICENTE Carducho vino a Espafia en 1585, con su hermano Bartolomé, quien acompaiié a
Ziccaro cuando a éste le fue encargada la direccién de la decoracién de la Basilica del Esco-
rial.

EDUCADO con su hermano, pronto le ayuda en los encargos reales y pasa al servicio del Du-
que de Lerma en Valladolid y Madrid. Nombrado Pintor del rey en 1609 a la muerte de
Bartolomé, se convierte en el artista mis importante del ambiente cortesano, ejerciendo
una especie de dictadura estética, a lo que ayuda su cardcter de hombre letrado y erudito
y su condicién de italiano. Juntamente con Eugenio Cajés monopoliza los encargos de igle-
sias y conventos, a la par que realiza abundantisimas obras para el rey.

UN ranto desplazado del favor real por la llegada a Madrid de Velizquez en 1623, su obra cul-
mina con la serie de escenas de cartujos para el Monasterio del Paular (1626-31). Muere
en Madrid en 1638,

SU estilo de sélida educacién toscana, muestra con evidencia la transformacién, en direccién
a un progresivo naturalismo, del arte de su hermano Bartolomé, de tono cotrarreformista.
Sin renunciar a una severa dignidad, supo incorporar cada vez en mayor grado, elementos
tomados del natural, y conocedor de lo que Caravaggio significaba, pues lo cita repetidas
veces en su «Didlogos de la Pintura» de 1633, creé su propio naturalismo mesurado, dentro
de la tradicién del estilo reformado de sus contemporineos florentinos. Su influencia en
Madrid fue muy grande y se le considera el fundador de su escuela.

EN el cuadro que aqui tratamos, el artista combina elementos clisicos tales como el modelo
idealizado del rostro de Cristo, con otros de tono naturalista, como la impresionante natu-
raleza muerta de la cesta con los instrumentos de la Pasién. A los anteriores afiade un efec-
to luminico de gran dramatismo con el haz lunar que bafia la figura patética de Cristo. Un
precedente muy claro de la atmésfera de vigilia que imbuye esta obra es la famosa Piedad
de Sebastiano del Piombo realizada para la Catedral de Viterbo. Nuestro cuadro se podria
fechar entre 1617 y 1622 por comparacién estilistica con otras obras de esas fechas. Cardu-
cho utiliza un efecto luminista similar en la «Adoracién de los Pastores» de la Parroquia
de Algete de 1619 (fig. 1). El modelo del Cristo es utilizado también en la «Santa Cena»
del Convento de la Encarnacién de Madrid de 1617 y en la «Visién de Santa Teresa» del
Convento de las Carboneras de Madrid, realizado en 1622.

EXISTE otro cuadro de igual composicién (fig. 2), atribuido a Eugenio Cajés, que se encuentra
depositado por el Museo del Prado en la Universidad de Barcelona (ver Angulo Ifiguez y
Pérez Sinchez, A. E. «Pintura Madrilefia del Primer Tercio del Siglo XVII». Madrid, 1969,
n.® 148, pig, 241, limina 193).
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Fig. 1 Vicente Carducho. «la Aderacidn de los Pastoress. Algets, Madrid

Fig. 2. Eugenio Cajés. «Cristo en o Calvarion. Universidad de Barcelona,
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Juan o Grovannt Quinsa

ACTIVO EN NAPOLES DURANTE LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XVII

«Bodegin con cardo, pan, plato con acelgas, plato con embutido y jarra de loza»
«Bodegin con pastel de carne, plato con gallina, copa de vino, frasca y saleroy

PARE}A DE OLEOS SOBRE LIENZO
54,2 x 69,5 em.

62






ESTE artista nacié en Espafia y trabajé en Népoles durante la primera mitad del siglo XVII.
Poco se conoce de su vida y aprendizaje. Una pareja de bodegones, de los cuales uno fir-
mado «Giovanni Quinsa Spagnolo» y fechado 1641, aparecieron en una subasta de Finarte
Milin, el afio 1972, Ver Pérez Sinchez, A. E. «La Nature Morte Espagnole du XVII siécle
4 Goyan, 1987, pdg, 122, fig. 112, En este libro se ilustra una obra de Giovanni Quinsa de
coleccion privada francesa (fig. 1) en la que aparece un mismo tratamiento de la compo-
sicién y perspectiva que en los bodegones que aqui tratamos. Al mismo tiempo vemos una
coincidencia en cuanto a la inclusién de objetos como el cuchillo, copa de vino y pieza de
orfebreria.

Fig. 1. Giowamni Quinsa. Bodegdn, Coleccidn privada. Marrella.
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FraNncisco DE ZURBARAN

(FUENDECANTOS 1598-MADRID 1664)

«lLa Sagrada Familia»

OLEO SOBRE LIENZO

83,2 X 61 cm.
Pintado hacia 1659

PROCEDENCIA:
Probablemente de la Biblioteca de la Carruja de Nuestra Sefiora de las Cuevas, Triana, Sevilla. Visto
por Ponz y Cean y citado en varios documentos de finales del XVIIL
Venta en Paris, 27 de junio de 1825, lote 99.
Coleccién privada, Méjico, 1970.
Coleccién del ex-Presidente Ferndinand Marcos de Filipinas. Palacio de Malacafiang. Manila. 1986.

BIBLIOGRAFIA:
Garcia Herraiz, E. «Otra Sagrada Familia madrilefia de Zurbarins. Archivo espafol de Arte. Madrid,
1987, tomo LX pp. 75-79.
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SE trata de una obra de la ultima fase estilistica de Zurbarin en la que este es influido por
Murillo, que ya entonces habfa alcanzado gran fama en Sevilla.

OTRO cuadro del pintor firmado y fechado en 1659 (fig. 1), que repite esta misma composi-
cion con ligeras variantes en el fondo, se encuentra en el Museo de Bellas Artes de Buda-
pest. (Ver catdlogo de la exposicién «Pintura Espafola de los siglos XVI al XVIII en Co-
lecciones Centroeuropeas». Museo del Prado, diciembre 1981-enero 1982, n.° 50 ilustra-
do). Este es aceptado con reservas por Paul Guinard como el original que se encontraba
en la Cartuja de Nuestra Sefiora de las Cuevas en Triana, citado por Cean y Ponz y que el
viajero italiano Antonio Conca calificé de «eccelentes en su libro de 1793 «Descrizione Ode-
porica della Spagna» al verlo en la Biblioteca. Estas fuentes no dan medidas ni descripcién,
pero un papel escrito en respuesta de consulta, realizada por Cein Bermudez que evacua
el padre D. Cristobal Ferrando desde la propia Cartuja en 1795, dice textualmente: «Sobre
si el lienzo de la Sagrada Familia es hechura del célebre Zurbardn; debo decir y responder
lo que es comiin publica, y asentada en este Santo Monastcrio de que es obra suya; siendo
clla misma el argumento mds auténtico de esta verdad; y por tal la apunté entre las obras
que posce este Monasterio del sobre dicho artistan. Parece obvio que si la cuestionada obra
llevara firma, ¢l celoso Padre Ferrando lo hubiera indicado en primer lugar ahorrindose
mayores explicaciones. Pero ain insiste mds adelante en los méritos de la pintura por la
simple comparacién «para que cualquier mediano Pintor dird ser obra de la misma manon,
«bien que no se pueda verificar de aqui si fue hecha al mismo tiempo o en esta Santa Casa
o en la suya, o comprada de lanze, como otras muchas que posee el Monasterio...» Se de-
duce claramente que tampoco llevaba fecha. Ademds se puede apreciar que la pintura de
la Sagrada Familia que el Padre Ferrando se entretiene tanto en defender como auténtica
de Zurbarin, debia ser de un estilo diferente por corresponder a una fecha posterior que
las otras tres mds famosas de la Sacristia, y asf se explica el empefio en scialar sus seme-
janzas, que hubieran resultado mds obvias de ser todas las obras de la misma época, Se pue-
de decir que la Sagrada Familia que aqui tratamos tiene mis posibilidades de ser la original
de la Cartuja, que la que estd hoy en Budapest.

YA Guinard intuyé la existencia probable de dos cuadros de este tema que aparecen entre-
cruzadas confusamente en varias subastas del siglo XIX. Al estudiar el catilogo de la venta
parisina considera que aunque la descripcion parece referirse al cuadro de Budapest, cllo
parece imposible porque en las mismas fechas el cuadro estaba en Madrid, (aparentemente
en la Coleccién Real), siendo copiado por ¢l litégrafo belga Florentino de Craene. Este ha-
bfa sido contratado por José de Madrazo para inaugurar el Establecimiento Litogréfico, con
una Coleccién de Litografias de los cuadros de Fernando VII.

S1 tampoco era el cuadro de Budapest el que se vendis en Paris en 1825, bien pudiera tratarse
del que ahora estudiamos. La descripcién del catdlogo parece hecha teniendo esta Sagrada

Familia delante, especialmente al sefialar que la cabeza de la Vigen estd «remplic de grace
et de noblesse...»
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Fig. 1. Francisco de Zurbardn. Natividad. Museo de Bellas Artes. Budapest
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Juan DE Espinosa

(ACTIVO EN MADRID DURANTE EL TERCER CUARTO DEL SIGLO XVII)

Naturaleza muerta de uvas, manzanas, cerezas, granada, bigos y ciruelas sobre
un alféizar

OLEO SOBRE LIENZO
59 X 44,5 em.
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ESTE artista madrilefio aparece mencionado en varios documentos encontrados durante la in-
vestigacion de archivos de Mercedes Agullé, fechados entre 1640 y 1670. En algunos in-
ventarios de la época aparecen mencionados pequefios lienzos de frutas por lo que se de-
duce que debia estar especializado en este género. Su estilo esté claramente influenciado
por el famoso Juan Fernindez «El Labrador» de quien toma la austeridad y la precisién
al describir estos sencillos bodegones de frutas,

SUS bodegones son escasos aunque estdn muy bien representados en museos ya que el Prado
posee dos lienzos con uvas y el Louvre posce otro, ambos expuestos en la Exhibicién or-
ganizada por el Museo del Prado en 1984,

ESTE bodegén probablemente sea compaiiero del lienzo de frutas de idénticas medidas (fig. 1)
publicado por William Jordan en ¢l catilogo de la Exposicién «Spanish Still Life in the Gol-
den Age (1600-1650)». Kimbel Art Museum. Fort Worth, Texas, 1985, Fig, VIII-2, pig. 170.
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Fig 1. Jwan de Espinota, Bodegén. Colecesén privads

Fig. 2. Juan de Espinosa. Bodegin, Museo del Prado,

Fig. 3. Juan de Espinosa. Bodegin. Museo del Lanvre.
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