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PINTURA ESPANOLA E ITALIANA
EN EL S1GLO DE CAYLUS

Son muchas, sin duda, las cosas que el enunciado de este titulo implica. Asi, por una parte,
se trata de una extraordinaria exposicién de pinturas espafiolas ¢ italianas del siglo XVIII y comien-
zos del siglo XIX, presentadas como si fueran propias de un coleccionista, que lo son, metaférica-
mente hablando, ya que sélo un coleccionista podia y puede recrear asi una época. Es decir, reu-
niendo obras que estima como propias de su biografia, de sus recuerdos y gustos, de sus pasiones,
v, al tiempo, con vocacién de historiador del arte y del gusto. Es mis, el destino de esas obras asf
reunidas, con voluntad de coleccionista, es, sin duda, el de inscribirse en otra coleccion, en varias
colecciones, como siempre ha sido cuando de exhibir colecciones semejantes se trataba, como si el
viajar de coleccidn en coleccion fuera el destino tltimo de las obras de arte, aunque dejen en ¢l tra-
yecto emociones y significados primeros y originarios, jirones dificiles de recuperar o de volver a
entender, pero sabiendo también que se incorporan a otros significados nuevos que les otorgarin
tanto las colecciones del siguiente destino como sus coleccionistas y estudiosos. Aunque cualquier
interesado en el arte y sus historias sabe también que de aquellos jirones siempre quedan rescoldos,
en los que suclen entretenerse, avivandolos, tanto los coleccionistas como los historiadores.

Es aquél, sin embargo, un saber propio de las obras de arte que los historiadores han tar-
dado mds tiempo en reconocer que los mismos coleccionistas, tal vez porque la relacién con
ellas ha sido siempre radicalmente distinta: para los primeros, sélo son un objeto de estudio,
mientras que, para los segundos, suclen formar, ademds, parte de sus vidas y emociones, de sus
pasiones, descos, recuerdos y obsesiones, El conde de Caylus —cuyo apellido da nombre a la
prestigiosa galerfa que expone esta magnifica coleccién— pertenecié al segundo grupo, siendo
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también un estudioso caracteristico del siglo XVIII y es la otra parte del enunciado que esta
muestra quiere plantear como reconocimiento y homenaje, sin duda merecido, al coleccionista
y erudito francés, aunque su presencia sea poco habitual en las historias de la historia del arte y
del coleccionismo, a pesar de su extraordinaria importancia e influencia. No debe, a pesar de
todo, sorprender su relativa rareza ya que, en el siglo que nos ocupa, Winckelmann fue y ha
sido después, con razén, extraordinariamente influyente, tanto que incluso un brillante intelec-
wal y poeta, memorable viajero por Italia, como Goethe, llegé a afirmar de ¢l que no es que se
aprenda nada en sus textos, pero leyéndolo “nos convertimos en algo”. Lo que no estd muy dis-
tante de la posterior observacién de Hegel cuando afirmaba que, en relacién al arte, “propor-
cioné un nuevo érgano al espiritu humano.”

En lo que sf parecian estar de acuerdo todos, franceses, alemanes, italianos y espafioles
~muchas de cuyas pinturas pueden confirmarlo en esta exposicion, ademds de los textos de los
que fueron autores otros de ellos-, era en compartir, en el Setecientos y después, aquella cono-
cida afirmacién de Goethe de que Roma posee una magia que te encadena. Una Roma que el
arquedlogo alemdn convirtid en su vida, en su ciudad, en su alma: “He vivido ocho afos ~escri-
bfa en 1763, los transcurridos en Roma”. Sin embargo, lo que esta exposicién propone es que,
ademds de Winckelmann y de Roma, ¢l siglo XVIII también fue el de Caylus y el de rantos
otros, también de pintores italianos y espafioles que, en muchos casos, no supicron de aquél,
aunque si de Roma. Y es que el Setecientos fue, sobre todo, un siglo cosmopolita, incluso en
Espafa, comenzando por Felipe V ¢ Isabel de Farnesio, por sus colecciones y por los artistas
extranjeros y nacionales que para ellos trabajaron.

Por otra parte, estas pinturas, que recorren un largo y prolongado siglo, tan decisivo en
todos los dmbitos de la cultura y del pensamiento, tienden, tal como han sido reunidas, a cons-
tituir, a presentar, a representar, una nueva manera de apropiarse de ellas histéricamente o, al
menos, invitan a hacerlo, ya que no es frecuente, sino excepcional, ver reunidas obras de arte
como estas pinturas que sintetizan la complejidad, las contradicciones, los cambios tematicos,
los estilisticos y los lenguajes de un largo siglo. Es como si, al estar juntas, azarosa e intenciona-
damente juntas, invitasen a ser contempladas de una forma nueva, a ser observadas con una
mirada distinta, histérica, critica y apasionada, permitiendo descubrir aspectos inéditos ¢ insos-
pechados o confirmando otros. Algo asi como barajar las cartas de un mazo con un sentido his-
térico y con el propio de un coleccionista —como hiciera Caylus—, sabiendo que muchas de ellas
son cartas poco conocidas o difundidas y que, ordenadas de esa forma, la que propone el colec-
cionista, invitan a pensarlas de otra mancra, a mirarlas con sorpresa, no necesariamente con el
orden establecido por los historiadores del arte o los manuales al uso. Por eso, pueden apasio-
nar o inquietar, intrigar o revelar asuntos inéditos, seducir.

Por otro lado, esta exposicién, este viaje interior por una magnifica coleccién de pinturas
espanolas e italianas, pertenece también a un siglo muy francés, tanto que el titulo de la misma
puede afiadir, con sobradas razones, ¢l nombre de un anticuario, arquedlogo, coleccionista y
estudioso tan célebre y significativo para la misma historia del arte y de las antigiiedades como
fue el conde de Caylus. La muestra de estas pinturas ha sido pensada, adems y apropiadamen-
te, para amantes del arte y de su historia, y organizada como si de la galeria de una coleccién
privada se tratase, recogiendo asf la noble herencia de una vieja tradicién que siempre vinculé



ambos concepros, el de galerfa y el de coleccidn, entendida la primera como espacio propio para
ordenar la segunda: habitar en coleccion seria asi una forma de hacer historia del arte, pero mul-
tiplicando los efectos y los recuerdos vinculados a las obras de arte en ellas reunidas. Casi como
si un vinculo fisico y corporal fuese obligado intencionadamente a hacerse presente para apre-
ciar las obras de arte ¢ inscribirlas en un discurso histérico renovado en el que, ademds de con
los ojos, fuera imprescindible ver con el tacto y con la yema de los dedos. Y se trata de una
observacién que ¢l propio Caylus habria compartido ya que atendiendo a esa idea reunio y
planted tanto su coleccién, como sus obras eruditas sobre ella. Lo que, por otra parte, tampo-
co pasé desapercibido a Winckelmann, por ejemplo. No por casualidad se ha dicho reciente-
mente (Philippe Sénéchal) que el conde de Caylus posefa un ojo “verdaderamente diabélico”
para saber ver en las obras de arte y establecer parangones insélitamente modernos. El propio
Winckelmann llegé a afirmar, muy consciente de lo que escribia, que Caylus fue el “primero en
definir ¢l gusto de los pueblos antiguos.”

Sucesor necesario de un anticuario tan célebre, y de una erudicién enciclopédica, como
Bernard de Montfaucon, ¢l conde de Caylus (Anne Claude Philippe de Turbitres de Grimoard
de Pestels de Lévis, comte de Caylus (1692-1765)) abrié, sin duda, una nueva forma de mirar
y considerar las obras de arte para hacer su historia, pendiente no sélo de sus figuras y formas,
de la filologia y del estudio de los textos que pudieran dar razén del significado de las imdgenes,
sino, sobre todo, de su visualidad y del tacto, como si —la apreciacién es de Alain Schnapp— ser un
anticuario fuese para ¢l una forma especial de ser un “physicien del passé”. Es verdad que se trata
de algo hoy casi olvidado y que ni era ni es ficil que los historiadores del arte hayan visto o toca-
do, como “fisicos del pasado”, las obras de arte que estudian, aunque debiera ser obvia esa necesi-
dad. Caylus fue, en ese sentido, un innovador y un intelectual privilegiado que hablaba y escri-
bia de su coleccién, la que tocaba y vefa, ademds de usar de una bibliografia y unas fuentes grd-
ficas y manuscritas verdaderamente eruditas y variadas, sobre todo con el 4nimo de construir y
formalizar una suerte de arqueologia o historia del arte comparadas. Entre otras publicaciones,
su obra mds influyente fue, sin duda, Recueil dantiquités égyptiennes, étrusques, grecques, romai-
nes et gauloises, aparecida en siete volimenes, entre 1752 y 1768, en Paris, contempordnea, por
tanto de las obras de Winckelmann, de las del barén d’Hancarville y de la de otros otros arqueé-
logos, anticuarios, artistas, viajeros y eruditos de la época. La diferencia estriba en que Caylus
escribia de sus propias colecciones, usando del método comparado para afinar o completar sus
observaciones, como si su coleccién, mds que propia de un “amateur”, hubiera sido para él un
laborarorio cientifico para analizar las formas y figuras del arte. De este modo, Caylus, tempra-
no viajero por Constantinopla e Italia, personaje influyente, poderoso, miembro de diferentes
academias, coleccionista y erudito, dibujante y grabador nada menor, inauguré una peculiar
manera cientifica y también emocional, vinculada al cuerpo, a la mirada y al tacto, de estudiar
las obras de arte, frente y al lado de las maravillosas idealizaciones de Winckelmann o a las fan-
tdsticas interpretaciones sensuales, erdticas y, a veces, casi pornogrificas, del fascinante
d'Hancarville!. Y, como ellos, también quiso explicar y explicarse la evolucién de los estilos, el

lEn relacién al coleccionismo en el siglo XVIII puede verse mi largo ensayo, de inminente aparicién, Delfin Rodrigucz,
“Sobre ¢l fendmeno del coleccionismo y sus espacios. Con un ejemplo, ¢l del palacio y los jardines de La Granja de San
ldefonso”, en Francisco Jarauta (ed.), Ef gabinete de lus maravillas. Historia y formas del coleccionismo, Santander, Fundacién
Marcelino Botin, 2007,



“movimiento de las artes”, atendiendo a fenémenos generales y a los propios y nacionales (gau-
loises), aunque en esto se comportara también como un hijo ilustre del siglo Luis XIV. Y es que
el conflicto entre lo cldsico y lo nacional afecté de manera muy importante a las artes y a la
arquitectura durante el siglo XVIII, antes del Romanticismo, que romperia definitivamente el
equilibrio entre sensibilidad y razén. Aunque también es cierto que sus interpretaciones de las
obras de arte de su coleccién estaban especialmente atentas a la evolucién de las artes, y su posi-
ble cardcter racional y cientifico, que al mero placer de posesion y fantasia propio de un colec-
cionista. Es decir, precisamente al contrario que Winckelmann o d’'Hancarville, que nunca estu-
diaron su coleccién propia, porque no la tuvieron o no era memorable, sino la de otros, cons-
truyendo imaginariamente un nuevo y fascinante lenguaje para sentir y pensar las artes y sus
historias y significados.

Las mds de cuarenta obras que recoge esta exposicién constituyen no sélo un singular y
abreviado panorama del arte de la pintura espafiola ¢ italiana de ese largo y fecundo siglo XVIII,
sino que también ofrecen la posibilidad de entender que una coleccién como la presente per-
mite inscribir las obras en una narracién nueva mientras pueden contemplarse juntas, como si
breve y circunstancialmente se hubiesen acostumbrado a estar al lado las unas de las otras para
contar una historia, conscientes también de que su destino serd el de continuar el viaje de colec-
cién en coleccién., recibiendo en cada caso renovadas lecturas e interpretaciones, paralelas a las
que histéricamente les pertenccen y las han convertido en un modo de entender el mundo y
representarlo. Podria decirse que esa manera de considerarlas y contemplarlas es una de las for-
mas mds propias de la historia del arte, tal como fue configurada en el siglo XVIII, el de Caylus
y el de Winckelmann, como se ha visto.

Asi, cabe sefialar que estas obras han sido reunidas, en primer lugar, con criterios pro-
pios de un coleccionista que, como ha sido dicho en innumerables ocasiones, tiene siempre
préximos un convulso desco de posesién, confundido intencionadamente con la pasién por
cada objeto, y, a la vez, una imperiosa intencién de hacer coleccién, de coleccionar, incluso de
habitar en coleccién. Se ha afirmado también (Valéry, entre otros) que esa es una forma de habi-
tar en la incoherencia de las pasiones, de los deseos y de los recuerdos, y es ciertramente asf, pero
también lo es que cada obra de ese modo atesorada, como en este caso, remite a un recuerdo, a
un mis alld de la misma obra que, ademds, estd pendiente de su propia historia y significados
originarios. Por eso, hacer visible una coleccién, en este caso por medio de una exposicién, es,
ala vez, una forma de hacer historia del arte y una manera de expresar las pasiones por las obras,
sus autores, sus temas y técnicas, siendo todos conscientes de que los objetos artisticos han sido
confiscados desde antiguo de los lugares y significados culturales en los que fueron realizados,
pero no para negarles esa su historicidad propia, sino para traerla a inscribirse en nuevas histo-
rias y pasiones, en nuevos saberes y moradas de coleccion. Y es que las obras de arte siempre
han sabido que su condicién final era la misma del viajero, atravesando la cronologfa, extravidn-
dose, recorriendo senderos insospechados ya fuera en sus originales mismos o en sus represen-
taciones y réplicas, copias y reproducciones. Y si hubo, ademds, un siglo viajero por definicién
ese fue el del Grand Touwr, el de Caylus, Winckelmann o el barén d'Hancarville. Y con las obras,
viajaron también los artistas: por eso, el XVIII fue un siglo cosmopolita que ayudé a interna-
cionalizar los modelos y los lenguajes, el arte y sus maneras, como una forma de corregir los
nacionalismos, las tradiciones y hbitos locales, como esta exposicién demuestra, tanto en el



caso de las pinturas italianas como en el de las espanolas, incluido Mengs (del que se expone
aquf un magnffico retrato de Carlos 111) , que participé activamente en la renovacion de ambas
tradiciones precisamente por su responsabilidad directa a la hora de trascenderlas con un clasi-
cismo internacional, cosmopolita e idealizado, en la mejor secuela de Winckelmann y sus ideas.

Sin duda, ¢l arte y la pintura de esa larga centuria y las tramas culturales e historiogra-
ficas, arqueolégicas y anticuarias, sirvieron para cerrar un mundo agénico y abrir la moderni-
dad, pero, al tiempo, inauguraron un viaje cosmopolita teiido de localismos y nacionalismos.
Todas esas tensiones, que atin duran, permiten afirmar que el de Caylus fue un siglo apasionan-
te y contradictorio, lejos de la frialdad neocldsica y racionalista que se le ha atribuido. Y es que
tanta modernidad podia existir en lo rardobarroco o en lo rococéd como en lo neocldsico, inclu-
50, a veces, mds en los primeros que en lo segundo, como muchas obras de esta coleccién con-
firman. Y, paralelamente, la modernidad compleja de esa época tenfa que habérselas con las tra-
diciones locales, las mismas que servian para hablar de actitudes anacrénicas o esencias expresi-
vas propias de una geografia, de un lugar, de una manera de hacer y de ser. Dicho de otra forma,
metaféricamente, el mismo Winckelman se sorprendfa de que los pobladores de la Magna
Grecia, de Grecia misma, no se correspondiesen con la figura ideal que representaban las escul-
turas y la arquitectura de esos lugares miticos. Es muy posible que la fascinante historia del arte
y los modelos cldsicos idealizados por aquél, ran influyentes, debicran ser corregidos, para ser
cabalmente entendido, con su propia biografia y su trigico y oscuro asesinato en Trieste, tan
magnificamente narrado por Mario Praz. Del mismo modo que su maravillosa ingenuidad
fuera cruelmente interrumpida, podria decirse que las academias del XVIII y XIX, que con
tanto optimismo y confianza aceptaron sus presupuestos histéricos y estéticos, también sirvie-
ron para anegar muchas de sus ideas al convertirlas en dogmas, en recetas, que sélo la libertad
del clasicismo racionalista y del romanticismo posterior pudieron paliar, ayudados, aunque
parezca contradictorio, por las mds viejas facturas y maneras de tradicion barroca y rococd. Y es
que el siglo XVIII, en Europa y en Espaa, presencié cémo, en ocasiones, antiguas ideas y valo-
res eran expresados con lenguajes y maneras modernas y, al revés, cémo los nuevos ideales
podian ser magnificamente expresados con formas y lenguajes tradicionales. Y se trata de una
leccién que esta exposicién pone en evidencia de forma muy clara, desmintiendo asi la tépica
idea de que el Setecientos ve pasar los cambios estilisticos de una mancra serena y obvia del
barroco y el rococé al clasicismo y al romanticismo. Las cosas, sin embargo, fueron mucho mis
complejas y no s6lo en el particular dmbito espafol.

Si, ademds, se tiene en cuenta que el XVIII fue también el siglo en el que con mds cons-
ciencia y coherencia se establecié un poderoso vinculo entre las artes y la politica, organizando
las cortes y los estados verdaderas politicas culturales por medio del mecenazgo cortesano y de
las academias, no puede sorprender, por ejemplo, que en Madrid, a comienzos del reinado de
Carlos 111, pudieran trabajar contempordineamente para el monarca y para la joven Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando tres pintores tan distintos y tan pertinentes como
Giovanni Battista Tiepolo, Corrado Giaquinto y Antén Rafael Mengs, los tres representados en
esta exposicién con obras magnificas como el ya recordado retrato del monarca, realizado, en
1760-1761, por el pintor bohemio, el preciosista y delicado Retraro del spaniel de la Infanta
Maria Josefa de Borbin (c. 1763), de Tiépolo y la magnifica pintura de Venus y Cupido (1754),
de Giaquinto.



Es posible que estas tres pinturas, obras de tres artistas tan distintos, representen como
pocas otras, asi reunidas, muchas de las ideas expuestas sobre el coleccionismo, el cosmopolitis-
mo y las apasionantes contradicciones del siglo XVIIL. Asf, lejos de situarlos en un simple esque-
ma evolutivo de los estilos, del barroco napolitano y brillante de Giaquinto, de pincelada gene-
rosa y rutilante, al clasicismo rigorista de Mengs, pasando por la teatral y decorativa, de altisi-
ma calidad en el color, tan veneciano, de Tiépolo, estas obras y estos artistas vistos juntos en esta
coleccion ofrecen la oportunidad de ser interpretados de forma mds compleja y real. Los tres
trabajando en un periodo concreto para un mismo monarca y sus instituciones académicas nos
hablan no sélo de la internacionalizacién de la cultura artistica en Espaia, sino de la existencia
de gustos y tradiciones que lejos de sucederse parsimoniosamente en ¢l tiempo, podian no sélo
ser contemporaneos, sino, ademds, confrontarse en tensién creativa, como alternativas y mane-
ras diferentes, capaces de expresar y representar los gustos y aspiraciones de la corte y su politi-
ca artistica, capaces de revolver la figuracién de la magnificencia de la monarquia y, a la vez, de
entretenerse con temas mds cotidianos y naturalistas, en los que el peso de las reglas se dejaba
sentir con menos gravedad. Y no cabe duda, por otra parte, que fue también en la pintura de
género —precisamente la mds liberada de las normas~ , de los bodegones a los motivos costum-
bristas y populares, de los paisajes a las vistas urbanas, en la que fueron apareciendo ideas y for-
mas mds modernas y renovadoras, como si al tratar de temas poco memorables el artista se ensi-
mismase en la pintura como asunto auténomo, incluso caprichoso, como ocurre en la extraor-
dinaria obra de Francisco de Goya, aqui expuesta, La letra con sangre entra (1777-1785). Se trata
de una obra y de una personalidad sobradamente conocidas como para decir algo nuevo en este
breve espacio, pero si quiero llamar la atencién sobre el hecho de que Goya representa cabal-
mente lo dicho hasta ahora: heredero de una tradicién local, se apropié con agilidad y brillan-
tez del cosmopolistismo de la corte y de la academia, de las lecciones dejadas en sus obras por
Tiépolo, Giaquinto y Mengs, entre otros, asi como fue capaz de encontrar nuevos espacios de
libertad creativa en temas cotidianos y costumbristas, en caprichos pintados. No por casualidad
sofié con monstruos de la razén, sino que en ¢l seno mismo de la academia podia afirmar, en
1792, que “en el arte no hay reglas”.

Es verdad que el clasicismo de Mengs y Winckelmann fue convertido, alterindolo, en
dogma en los decenios siguientes, como si ¢l arte fuera algo sin tiempo, enfriando ese valor tdc-
til que Caylus buscaba en las obras de arte. Muchas de las obras aqui reunidas lo confirman,
con una alta calidad, como puede verse en el caso de £l Amor encadenads por las Ninfas (1838),
de José de Madrazo, o en Cupido y Psiquis (1822), de Pedro Kiintz y Valentin. Sin embargo,
como ya habia ocurrido en tiempos de Carlos I11, Goya también estaba presente y su leccion
era inequivoca. De nuevo, las formas y las ideas no se suceden biolégicamente, sino que se con-
frontan creativamente y Goya fue el que realizé la gran sintesis moderna, por mucho que
Ortega no le entendiera del todo o que los estrictos clasicistas de la academia, como los dos
maestros recordados, tampoco le comprendieran y es que su leccién era y fue otra, heredera de
toda la complejidad del siglo XVII1, como hemos visto a propésito de su pintura mencionada.
Criticamente, Pedro de Madrazo, todavia en 1884, en su conocido Viaje artistico de tres siglos
por las colecciones de los Reyes de Espaia, dudaba de Goya, aunque le reconocia un extraiio don,
el de “misterioso y terrible profeta del arte del porvenir, realista y destrucror de toda convencio-
nal belleza...que hoy ya casi amenaza degenerar en nuevo dafio lo que fue en un principio salu-
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dable protesta.” Desde luego Pedro de Madrazo no supo ver la libertad que Goya habia pintado,
incluso cuando lo hacfa caprichosamente, en temas de género, sin memoria grandilocuente algu-
na, pura pintura, y tampoco supo ver que el aragonés habfa sabido mirar en coleccion el arte de
su tiempo, trayéndoselo todo a su pintura. Madrazo, que contempld las mismas colecciones, miré
de otra forma, ordend las cartas del mazo segtin otros criterios y quiso reglamentar el habitar en
coleccién, mientras que Goya profundizé en la incoherencia y el desasosiego creativo de un morar
semejante. Algo asi como si la coleccién de Madrazo poseyese un idealizado orden propio de la
lectura sesgada de Winckelmann, mientras que Goya convirtié su relacién con esas colecciones no
en el gabinete de un apacible y sereno “amateur”, sino, como Caylus, en el laboratorio de un fisi-
co que libremente toca, porque lo necesita, para saber ver y pintar.

Otras muchas lecturas histéricas podrfan hacerse de las obras de esta riquisima coleccién
ahora expuesta, que también hablan de los cambios e influencias, de las permanencias tradicio-
nales y las novedades cosmopolitas, de talleres y academias, que cruzaron el apasionante y com-
plejo siglo XVIII en Espafia, con la presencia de tantos artistas franceses e italianos. Basta mirar
para ir construyendo nuevas formas de ver y de saber ver. Lo que podfa ampliarse al variadisimo
repertorio de géneros representados por las obras expuestas de estos artistas, de los retratos a las
pinturas de historia, de las mitoldgicas a las religiosas, con algunas verdaderamente sobresalien-
tes. Seguro que Caylus hubiera disfrutado buscando explicarlas atendiendo al movimiento de las
artes, a sus cambios y sus razones, como en un laboratorio de pasiones y emociones.

DELFIN RODRIGUEZ
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JUAN VICENTE DE RIBERA

(MADRID, 1668 — 1736)

“San Miguel y San Gabriel”

“San Rafael y el Angel de la Guarda”

pARE]A DE OLEOS SOBRE COBRE
22,4 x 28,5 cm. Cada uno.

Firmados:
Juan Bicente Ribera Ft.

Pintor muy destacado y poco estudiado del cambio de siglo madrilefio. Ya con solo dieciséis afios
comenzo a trabajar para el Rey en las decoraciones teatrales del Buen Reriro, seguramente gra-
cias a su padre Gabriel Jerénimo de Ribera, personaje muy vinculado al teatro. Allf entré en
contacto con Francisco Rizi durante al menos un afio, circunstancia que influyé notablemen-
te en su obra, y posteriormente trabajé con el discipulo predilecto de este, Isidoro Arredondo.
En 1703 solicité la plaza de Pintor del Rey que ocupaba Arredondo, no siéndole concedida
debido a la dificil situacién que atravesaba el pais.

Juan Vicente de Ribera es un interesante ¢jemplo de como el barroco madrilefio se prolongo desde
la segunda mitad del siglo XVII hasta principios del siglo XVIIL. A pesar del cambio de dinas-
tia que llegd con el cambio de siglo, pintores como Ribera se mantuvieron fieles al arte mds
castizo, influido en primer lugar por Rizi y luego evolucionando hacia formas mds propias de
Claudio Coello, siguiendo una trayectoria similar a otros pintores como Antonio Palomino.
Asi pues a principios del siglo XVIII conviven en Madrid la corriente del barroco mds casti-
z0, con los nuevos gustos introducidos por la dinastia borbénica. Al final, como se ve en la
obra del propio Ribera, las formas de artistas extranjeros como Lucas Jorddn acabaron por
influir en los artistas madrilefios, llegando a implantarse por completo.
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El estilo caracteristico de Juan Vicente Ribera en el trdnsito del siglo XVII al XVIII queda patente
en decoraciones como la realizadas en la Capilla de las Santas Formas del Colegio Mdximo
de Alcald de Henares, presentando grandes similirudes con esta pareja de cobres (Fig.1).
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DOMINGO MARTINEZ

(SEVILLA, 1688 — 1749)

“El Nacimiento de San Francisco de Asis”

OLEO SOBRE LIENZO
188 x 181 cm.

Procedencia:
Pintado para el claustro del Antiguo Convento de San Francisco de Sevilla.
Reales Alcdzares de Sevilla. Aparece inventariado en 1810 junto con los otros cuadros de la serie
de escenas de la vida del santo. “lienzo de 2 ? varas en cuadro”
Coleccién privada. Madrid, 2001.

Bibliografia:
Gomez Imaz, M. "Inventario de las Pinturas del Palacio y Salones del Alcdzar de Sevilla® Sevilla,
1917. 2 Edicién. Pig. 512. No 340,

Soro Canas, S. “Domingo Martinez". Sevilla, 1982. Obras citadas. Pdg. 97.
Navarrete Pricto, B. “... El Buen Uso de las Estampas... Pintura e Imagen Impresa en la Obra de
Domingo Martinez.” Catdlogo de la Exposicién “Domingo Martinez en la Estela de Murillo.”
Sevilla. Centro Cultural EI Monte. Mayo — junia de 2004, Pig. 82 y 83. Fig, 4.15.
Pleguczuelo, A. “Algo mis sobre la obra de Domingo Martinez". Homenaje a Alfonso E. Pérez
Sdnchez (en prensa).

Las pinturas de Antonio Mohedano y Alonso Vizquez que adornaban los muros del claustro del
Antiguo Convento de San Francisco se encontraban muy deterioradas en el siglo XVIII, por
lo que fueron sustituidas por lienzos de Domingo Martinez, los cuales segtin Cedn Bermiidez,
representaban pasajes de la vida del santo. Por otra parte, Gémez Imaz, en el Inventario de las
Pinturas del Alcizar de Sevilla, cita dentro de una serie de ventiseis cuadros sobre escenas de
la vida de San Francisco uno con este mismo tema y medidas.
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El lienzo narra los distintos momentos del nacimiento del santo en que, segiin la tradicién, su
madre tenfa dificultades para dar a luz y tras la aparicién de un peregrino que aconsejo se reti-
rara a la parturienta a un establo contiguo donde se hallaban un buey y una mula, se produ-
jo, al igual que en el caso de Jests, el feliz parto, desapareciendo mis tarde el peregrino. En el
fondo aparece dicho personaje llegando a la ciudad de Asis, a la derecha, y dando instruccio-
nes a la comadrona anciana que se asoma al balcdn de la casa, a la izquierda. El Dr. Navarrete,
que ya atribuye el cuadro a Martinez en el catdlogo de la exposicion de Sevilla del 2004, indi-
ca que el artista utiliza ¢l modelo de Eva de la estampa de Jan Saenredam sobre composicién
de Adriaen Bloemaert de Adin y Eva llorando la muerte de Abel para la figura de la comadro-
na arrodillada que calienta los pafios en un brasero (Fig.1).

De esta serie solo se conserva otro cuadro que representa San Francisco confortado por el dngel, 6leo

sobre lienzo, firmado y de medidas muy similares, que se encuentra en el Museo de Bellas
Artes de Sevilla ( Fig.2 ).
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DOMINGO MARTINEZ

(SEvILLA, 1688 — 1749)

“Alegoria del Otofio”

OLEO SOBRE LIENZO
44 x 35,5 cm.

Pintado hacia 1740,

Procedencia:
Coleccion privada. Hamilton (Ontario). Canadi.

Bibliografia:

Valdivieso, E. “La Pintura en Sevilla durante la estancia de Isabel de Farnesio (1729 - 1733)".
Catilogo de la Exposicion “Pinturas de la Coleccion de Isabel de Farnesio en el Museo del Prado”.
Pdg. 25, ilustrado.

Valdivieso, E. “Pintura Barroca Sevillana”. Sevilla, 2003. Pdgs. 543 y 544, Lim. 525.
Navarrete Pricto, B, ... El Buen Uso de las Estampas. .. Pintura ¢ Imagen impresa en la obra de
Domingo Martinez". Catdlogo de la Exposicién “Domingo Martinez en la estela de Murillo" Sevilla.
Centro Cultural El Monte. Mayo - junio, 2004, Pdg. 80. Fig. 4.9.

Resulta interesante esta representacion del Otoiio de Domingo Martinez, ya que son escasos los tes-
timonios de pintura profana en su produccién, y en general en la escuela sevillana, Martinez,
que a comienzos de su carrera como pintor sigue muy de cerca la estela de Murillo, a lo largo

del tiempo evoluciond a un estilo mds internacional. Esta pintura

es testimonio de ello, donde el pintor recurre 2 modelos fordncos a

través del manejo de estampas grabadas.

Este cuadro, que formé parte de una serie de las Cuatro Estaciones,
estd basado en la estampa 131 del “7Theatrum Pictorum’,
realizada por Jan van Troyen (Fig.1). El grabado se basa
en una composicion de un lienzo de David Tenicrs 11, este a
su vez, copia del lienzo original de Francesco Bassano que
pertenecié a la Colecciéon del Archiduque Leopoldo de
Ausburgo. Ambos cuadros se conservan actualmente en el
Kunsthistorisches Museum de Viena.

La obra estd realizada en el periodo de madurez del pintor, cuando
es menos notable el influjo murillesco y presta mds atencién
a las corrientes estilisticas extranjeras,
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ANTONIO GONZALEZ RUIZ

(CORELLA, 1711-MADRID, 1788)

“Santa romana con soldado y dngel”

OLEO SOBRE LIENZO
148,4 x 121,3 cm.

Firmado en el plinto:
A.Gonza.

Pintado hacia 1740.

Exposicion:
Albuquerque, Nuevo México. "El Alma de Espasia”. The Albuquerque Museum,
abril = julio 2005, N°82.

Pintor navarro formado con el francés Michel-Ange Houasse en Madrid entre los afios 1726 y
1730. Viajé a los principales centros artisticos del momento como Paris, Roma y Népoles.
Regresé a Espafia en 1737. Fue Director de la Seccién de Pintura de la Academia de Bellas
Artes de San Fernando junto a Van Loo desde 1752, afio de su fundacién por Fernando V1.
En 1756 fue nombrado Pintor de Cdmara. También fue miembro de las academias de
Valencia y San Petersburgo. Su labor como creador de cartones para tapices para la Fibrica de
Santa Birbara también fue notable.

El estilo pictérico de Antonio Ruiz Gonzdlez se forma por las diferentes influencias que fue absor-
biendo a lo largo de su carrera. Desde las primeras obras barrocas que contemplé en su ciu-
dad natal, continuando por la influencia francesa recibida tanto de Houasse como de Van
Loo, hasta lo observado en su paso por Italia donde sobre todo se inspira en el arte de Marata
y Solimena. Pero sin duda el factor que marcé su obra fue el academicismo, algo comprensi-
ble tras cuarenta y cuatro afios de unién a la institucién.

Esta obra se puede fechar en la década de los cuarenta tras haber regresado de Iralia.

I a teatralidad de la escena, los brillos metdlicos de los pliegues de pafios y la corpulencia de las figu-
ras recuerdan a Francesco Solimena y a otros pintores napolitanos como Nicola Marfa Rossi
y Domenico Antonio Vaccaro. Es muy similar a la Alegoria de la Junta Preparatoria de la
Academia, realizada en 1746, celebrando la constitucién de esta corporacién previa a la inau-
guracién de la Academia de San Fernando.
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FRANCESCO SASSO

(P1EVE DI TECO, GENOVA HACIA 1720 — MADRID, 1776)

“Muchacho vagabundo recostado”

OLEO SOBRE LIENZO
58.1 x 84.3 cm.

Procedencia:

Encargado por el Infante Don Luis de Borbén. Anagrama en ¢l dngulo inferior derecho: S.¥.D.L.
Por descendencia, Duque de Alcudia. Inscripcién en el dngulo inferior derecho: D.A. 7.
Coleccion del Infante, Boadilla del Monte Inscripcién en el dngulo inferior izquierdo: 41. B.
Coleccién Mr. Henaut, niimero de inventario 1225 (Etiqueta en el dorso).

Francesco Sasso fue pintor de Isabel de Farnesio desde 1756, quien le encomendé la direccion de
la ensefanza artistica de don Luis, ticuldndose Pintor de Cdmara del Serenisimo Seqior Infante

don Luis.

En la tesamentaria del Infante aparecen numerosas obras del pintor, como Zapatero de viejo de
coleccién particular (Fig. 1), tema caracteristico de la obra del pintor, muy atraido por obras
de género y la representacion de tipos populares, especialmente mendigos.







GASPARE TRAVERSI

(NAPOLES, HACIA 1722 — ROMA, 1770)

“La presentacion del candidato”

OLEO SOBRE LIENZO
75 x 101 cm.

El artista se formé en el taller de Solimena y realizé en 1749 una serie de composiciones sacras para
Santa Maria dell’Aiuto. Este es el (nico encargo piblico documentado en su ciudad nartal
durante esos afios.

Traversi al igual que Giuseppe Bonito se especializé también en la realizacién de escenas de género,
alinedndose con pintores de la generacién anterior como Fra Galgario y Cerurti, y situdndo-
se en el contexto de otros pintores europeos como Hogarth que utilizan el medio pictérico
como instrumento de anilisis de costumbres y comportamientos contemporincos, es decir de
critica socio-moral, recuperando aspectos del naturalismo barroco, para proporcionar una
imagen “no oficial”, anticonvencional y burguesa del mundo circundante.

La escena representa a un abate ensefando el retrato ovalado de un caballero, como candidaro a la
mano de una joven, que lo observa flanqueada por su duefia y su padre. Este tiene aspecto

de comerciante y de cierta posicién econdmica a tenor de la riqueza del traje de seda borda-
da de la muchacha.

En la antigua coleccion del Duque de Pastrana se encontraban dos lienzos de la misma técnica, esti-
lo y medida similar que representan dos escenas de escuela, también de Traversi, anteriormen-
te atribuidas a Bonito.
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La autoria de este cuadro ha sido confirmada por el Dr. Nicola Spinosa, Soprintendente del Polo
Museale di Napoli, gran especialista en pintura napolitana del siglo XVIII. En su opinién se
trata de una obra juvenil hecha en Ndpoles, antes de trasladarse 2 Roma, como “La Partida de
cartas” (Fig. 1) y “La hija diligente y el hijo disoluto " (Fig. 2) de coleccién privada napolitana
y del Young Memorial Museum de San Francisco respectivamente (Ver: Spinosa N, Pittura
Napoletana del Settecento, dal Rococo al Clasicismo” Nipoles, 1988 Pig. 225. Figs. 101 y 102),

Fig.2
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GIUSEPPE BONITO

(CASTELLAMMARE DI STABIA 1707- NAPOLES 1789)

“Retrato de relojero con herramientas y un reloj”

OLEO SOBRE LIENZO
157,5x 116,8 cm.

Pintado hacia 1750,

Giuseppe Bonito es el artista napolitano mds importante de mediados del siglo XVIII. En 1751 fue
nombrado Pintor de Cimara del Rey de Nipoles. En 1752 era miembro de la Academia de
San Luca y en 1755 fue elegido como director de la Academia napolitana de Disefio.

Influenciado los primeros afios de su carrera por Francesco Solimena, luego evolucioné hacia un
estilo mds personal, especializindose sobre todo en retratos. En 1749 inici6 una larga serie de
retratos de la Familia Real (hoy conservados en el Palacio Real de Madrid, Palacio Real del
Pardo y Palacio Real de Caserta), de la nobleza y personajes mds importantes napolicanos.

El presente retrato probablemente corresponde al relojera napolitano Francesco Barletta, de quien
habla Gactano Filangieri en su obra “Indice degli artefici delle arti Maggiore ¢ Minori”
( Tipografia dell” Accademia Reale delle Scienze, Vol. 1, Ndpoles, 1891, Pig.45) refiriéndose
a él como el restaurador en 1748 del reloj de la Santisima Annunziata de Népoles. Adems en
1746 realizé el reloj de la torre de Gallipoli, en Puglia. Por tiltimo se conoce un contrato de
mantenimiento del reloj de Palazzo Abbaziale di Lorero.
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GIUSEPPE BONITO

(CASTELLAMMARE DI STABIA 1707 — NAPOLES 1789)

“Retrato de la Infanta Marta Luisa de Borbén con jarrén de flores”

“Retrato de la Infanta Maria Josefa de Borbén con abanico y taza de chocolate”

PAREJA DE OLEOS SOBRE LIENZO
127 x 86 c¢m. Cada uno.

Pintados hacia 1758-1759.

Se trata inequivocamente de los retratos de las dos hijas de Carlos de Borbén y de Marfa Amalia de
Sajonia, soberanos de Ndpoles hasta 1759, cuando subieron al trono de Madrid dejando
como rey de Ndpoles al tercer hijo Fernando IV menor de edad bajo la regencia de Bernando
Tanucci. Carlos de Borbén, hijo de Felipe V y de Isabel de Farnesio, que habfa ascendido al
trono de Népoles en 1734 con el titulo de Carlos VII de Nipoles y Sicilia, y Marfa Amalia,
hija de Augusto I de Sajonia, rey de Polonia, casados en 1738, tuvieron trece hijos, nacidos
entre 1740 y 1757, seis varones y siete féminas, de las cuales tres no alcanzaron el afio de edad,
mientras una, la mayor, murié a la edad de dos afios (Maria Isabel) y otra, a la que se habfa
dado ¢l mismo nombre, murié a los cinco afios en 1749. En consecuencia solo dos de las sicte
hijas de Carlos y Marfa Amalia alcanzaron la mayorfa de edad: Maria Josefa Carmela, muer-
ta soltera en 1801, y Maria Luisa Antonia, futura Gran Duquesa de Toscana y mis tarde
emperatriz, muerta en 1792, Verosimilmente es a estas dos tltimas a las que se refieren los
retratos en cuestion, de los cuales se deduce con claridad que las dos princesas tienen ya mds
de diez afios de edad. Mis dificil identificar cual de las dos es Maria Luisa y cual es Marfa
Joscfa, desde el momento que las facciones relativas resultan, obviamente, modificadas respec-
to a las que muestran las princesitas, cuando tenfan respectivamente, (la primera nacida en
1742) mds o menos sicte afos y la segunda (nacida en 1746) mds o menos tres afios, en los
dos retratos (¢l de Maria Luisa firmado y fechado 1748) que pertenecen a la serie de nueve
retratos de los hijos de los reyes (130 x 102 cm.) pintados por Giuseppe Bonito entre 1748 y
1750 y ahora conservados en ¢l Museo del Prado.

34






Ala mitad del dieciocho, mds exactamente entre el fin de los afios cuarenta y el fin del decenio suce-
sivo, los retratos “oficiales” mis acreditados , antes de la llegada a Ndpoles, entre 1759 y 1760,
de Anton Raphael Mengs, eran del pintor local de formacién solimenesca Giuseppe Bonito y
el pintor originario de los alrededores de Parma Francesco Liani. Ambos — Bonito desde fina-
les de los treinta, Liani desde principios de los cincuenta — estuvieron constantemente al ser-
vicio tanto de la corte de Carlos y Marfa Amalia como, mis tarde, de Fernando y Marfa
Carolina, realizando mds series de retratos de los soberanos, de los principitos y de otros
dignatarios y aristécratas del reino. Estilisticamente los retratos de Bonito y Liani después de
1750 muestran no pocas afinidades sea tanto por el caricter conmemorativo de las varias
representaciones como por algunas soluciones estilisticas en el uso del color luminaso, precio-
sista y reluciente. Con la diferencia que respecto a los retratos de Liani, aquellos de Bonito-
y en particular los retratos casi “familiares™ de los hijos de Carlos y Maria Amalia — muestran
una mis aguda capacidad de traduccion pictérica de los personajes representados. Asi como
en estos dos retratos de las jévenes princesas borbénicas, de espléndida factura pictérica, pero
también de atenta y sensible restitucion tanto de los respectivos caracteres somdticos (asf como
en toda la tradicién del retrato napolitano de matriz solimenesca) como de las diversas reac-
ciones sentimentales y emotivas, no visibles, en cambio, en los retratos de Liani. Dos retra-
tos para los cuales mds alld de la atribucién a Boniro, resulta mds que convincente una data-
cién en el mismo bienio 1758-59,

La autoria ha sido confirmada tras haber examinado recientemente estos cuadros por el Dr. Nicola
Spinosa, Soprintendente del Polo Museale di Napoli, gran especialista en pintura napolitana
del siglo XVIIIL.
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GIOVANNI BATTISTA TIEPOLO

(VENECIA, 1696 — MADRID, 1770)

“Retrato del spaniel de la Infanta Marta Josefa de Borbon”
(Posiblemente la perra Peregrina)

OLEO SOBRE LIENZO
45,5 x 3lem.

Pintado en Madrid hacia 1763.

Exposicién:
Greenwich, Bruce Museum; Houston, The Museum of Fine Arts; “Best in Show”, siguiente pdg 13
mayo, 2006 — 1 enero, 2007, Fig. 39. Pdgs.52, 53 y 148 del catdlogo.

Bibliografia:
Urbina, J.A. de y Soria, E. “Old Master Paintings”. Galeria Caylus. Madrid, 2006. Pdgs. 70-71.

El mismo perro aparece en el retrato a pastel de la Infanta realizado por Lorenzo Tiepolo que se
encuentra en el Museo del Prado (Fig.1). Este pastel pertenece a la serie de los ocho retratos
de los hijos de Carlos I11 y Marfa Amalia de Sajonia, que vivian cuando los reyes se traslada-
ron desde Ndpoles a Madrid. De éstos, dos eran nifias, Maria Josefa y Maria Luisa, y los otros
seis nifos, Felipe Pascual y Fernando que permanecieron en Nipoles y Carlos, Gabriel,
Antonio Pascual y Francisco Javier que viajaron con sus padres a Espafa. Marfa Josefa, naci-
da en 1742, permaneci6 soltera hasta su muerte en 1801. Debié de estar tan unida afectiva-
mente a este perrito hasta ¢l punto de hacerlo retratar por el pintor de cimara. Este retrato
entronca con la tradicién del siglo XVII y del reinado del abuelo de la infanca, Felipe V, de
representar los animales de compaitia, tales como ¢l “Retrato de la perrita Lista” de Jean Rang,
que se encuentra hoy en dfa en ¢l palacio de Riofrio (Fig.2).

D. Carlos Gémez Centurién profesor de Historia Moderna de la Universidad Complutense de
Madrid, nos facilita el dato de que en 1764 en las cuentas del Archivo de Palacio, la infanta
Maria Josefa compra una cesta para su perra Peregrina, que posiblemente corresponde con el
spaniel aqui representado. Es curiosa la coincidencia del nombre de la perra con la famosa
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perla “Peregrina” de la coleccién real. Esto seria una prucba mds del gran aprecio que en la
Casa tendrfan por esta perrita.
El Dr. George Knox ha confirmado la autoria del cuadro y nos ha proporcionado toda esta informacién.
La autoria ha sido también confirmada por la Dra. Manuela Mena, ( “onservadora del Museo del Prado,
por el Prof. Dario Succi de Venecia y por el Prof, Bernard Aikema de la Universidad de Verona.







LORENZO TIEPOLO

(VENECIA, 1736- 1776 MADRID)

“Sirvienta dando de beber a unos soldados”

“Maja con dos caballeros”

PARE]AS DE PASTELES SOBRE PAPEL PEGADO A LIENZO
56 x 47 ¢cm. Cada uno.

Procedencia:
Condesa de Alcubierre hasta 1926.
Marquesa de Valterra hasta 1939.
Coleccion particular.

Bibliografia:

Goering, M. " Tigpolo, Lorenzo”. Allgemeines Lexicom der bildenden Kiinstler von der Antike bis zur
Gegenwart, begriindet von Ulrico Thieme und Felix Becker. Vol 33, Leipzig, 1939. Pigs. 162 y 163.
Mordis, A. “Lorenzo Baldissera Tiepolo” Enciclopedia Universalle dell”Arte, vol. XIII. Venecia-
Roma, 1976. Cols. 921 y 922.

Precerruti- Gabiere, M. “/l terzo dei Tiepolo: Lorenzo”. Pantedn, vol. XXV. 1967. Pdg. 55.

Exposicién:
Madrid. “Lorenzo Tiepolo". Museo Nacional del Prado. 21 de octubre- 15 de diciembre de 1999.
Pdgs. 115y 118.

Lorenzo Tiepolo, junto con su padre Giambattista (1696-1770) y su hermano Giandomenico
(1727-1804), llegaron desde Venecia a Madrid en junio de 1762 reclamados con insistencia
por Carlos 111 para que decoraran el techo del Salén del Trono del Palacio Real de Madrid.

La decoracién no se limité solo al Salén del Trono, sino que también trabajaron en otras estancias
del Palacio, como en el techo de la sala de Trucos, donde Giandomenico pinté una Alegoria
del Toison de Oro. Gran parte de los encargos los realizé Giandomenico, ya que su padre con-
taba ya con una avanzada edad que le impedia trabajar tanto. Lorenzo también colabord en
las decoraciones del Salén del Trono pero en mucha menor medida. Ya desde su periodo vene-
ciano, este centré mds su actividad como retratista, pastelista y grabador dentro del raller de
los Tiepolo, realizando ya retratos a pastel que contaban con una gran acepracién en ciudades
como Venecia o Paris.
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A su llegada a Madrid, Lorenzo continud en su propia linea, diferente a la de su padre y hermano,
y realizé mds este tipo de retratos, alentado scguramente por la escasa competencia existente
en Espaiia, ya que ¢l pastel apenas se utilizaba, y por el cierto aprecio que la Corona tenia a
esta técnica, debido a que la propia madre del monarca, Isabel de Farnesio, la habia cultiva-
do durante algunos afios. Asf que con ¢l beneplicito de los Reyes, en 1763 realizé su primer
encargo personal: una serie de seis retratos de los Infantes Antonio Pascual, Javier, Gabriel,
Carlos, Luisa y Maria Josefa, hoy conservados en el Museo del Prado (Fig.1).

La produccién de obras en pastel realizas en Espafia, caracterizadas por un enorme dominio de la téc-
nica, apenas llega al medio centenar, una parte de esta la dedico Lorenzo a la representacién
de tipos populares, iniciada a partir de la observacion directa de personajes para utilizarlos en
¢l techo del Salén del Trono. Parte de la produccién de pasteles de tipo popular se encuentra
en las colecciones de Patrimonio Nacional y otra mds escasa en colecciones particulares.

Los que aqui tratamos pertenecieron a un conjunto de ocho pasteles. En estas escenas uriliza figu-
ras de medio cuerpo, muy en primer plano, con una gran variedad de tipos en diferentes acti-
tudes que crean en ocasiones atmésferas un tanto aglomeradas. La mujer suele ser el elemen-
to sobre ¢l que gira la composicion, pues aparece observando directamente al espectador, con
una absolura indiferencia a lo que ocurre en la escena en actitud un tanto provocadora (Fig.2).
En estas dos obras asi ocurre, y en un caso aparece acompaiada de civiles y en otro de dos
militares y un nifio, que crea un espacio entre el espectador y la escena, ¢ introduce otra anéc-
dora aparte del galanteo, algo frecuente en su produccién.

La fecha exacta de produccién de estas obras no se conoce, pero la muerte prematura de Lorenzo
tras una grave enfermedad, hace que el periodo en que pudo realizarlas sea entre 1763 que
realiza su primer encargo en Madrid, y 1776 afio en que fallece.

Sin duda estas composiciones tan personales de Lorenzo tuvieron gran éxito, como demuestran el gran
ndmero de copias conocidas, por ejemplo las que se conservan en la coleccién Barclays Bank.

Fig.2
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ANTON RAPHAEL MENGS

(AUSSIG, BOHEMIA, 1728 — ROMA, 1779)

“Retrato de Carlos I1l portando el Toisén de Oro, la insignia de la orden italia-
na de San Genaro y la banda de Carlos 11"

OLEO SOBRE LIENZO

98 x 74 cm.

Pintado hacia 1761.

Exposicidn:
Biella, “Sul Filo della Lana”. Museo del Territorio Biellese, Monastero di San Sebastiano. 21 abril
— 24 julio, 2005. Pdg. 80 del catdlogo.

Bibliografia:
Roettgen, S. "Anton Raphael Mengs 1728 — 1779". Band 2. Munich, 2003. NN138/139.
Pig. 607.
Urbina, J.A. de y Soria, E. “Old Master Paintings” Galeria Caylus. Madrid, 2006. Pdgs. 78-79.

Este retrato fue pintado por el artista bohemio en Espaiia,
tras la venida del Rey en 1759 desde Ndpoles, donde
Mengs ya habia realizado un lienzo para la capilla de
Caserta y dos retratos del hijo de Carlos II1, ¢l Rey de
Napoles y Sicilia, Fernando IV (Musco del Prado y
Museo de Capodimonte). Con seguridad este cuadro
estd pintado con posterioridad al 18 de marzo de 1761,
fecha en la que el Rey recibi6 la orden del Saint Esprir,
cuya banda azul ostenta. De este mismo momento y
similares en su concepcién, aunque mds ampulosos,
son los retratos que actualmente estdn en el Museo del

Prado (Fig.1) y el Palacio Real.

Existe una réplica de este lienzo en el Museo Ldzaro
Galdiano, de peor calidad y realizada segin Roettgen
por ¢l taller de Mengs.

Fig, 1
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CORRADO GIAQUINTO

(MOLFETTA, 1703 - NAPOLES, 1766)

»

“Venus y Cupido

OLEO SOBRE LIENZO
136.4 x 97.9 cm.

Pintado hacia 1754.

Exposicion:
Esta obra serd incluida en la Exposicién monogrifica del artista que se celebrard en el Museo de
Capodimonte de Nidpoles.

Bibliografia:
Urbina, J.A. dey Soria, E. “Old Master Paintings” Galeria Caylus. Madrid, 2006. Pdgs. 76-77.
Esta obra serd incluida como autégrafa por el Dr. Alfonso E. Pérez-Sinchez, en un articulo home-
naje en memoria de Oreste Ferrari de futura publicacién.

Corrado Giaquinto llegé a Madrid el 21 de junio de 1753 ¢ inmediatamente se le encargé una obra
para Las Salesas Reales: “San Juan de Chantal y San Francisco de Sales”, y fue nombrado
Dircctor de la Academia de Bellas Artes de San Fernando en 1754. Aparte de dirigir la
Academia realiza como Pintor de Cdmara decoraciones para Aranjuez y las bévedas de la
Capilla del Palacio Real. En este afio se fechan las dos versiones de la “Alegoria de la Paz y la
Justicia”, actualmente en el Prado y la Academia. La obra que aqui estudiamos pertenece esti-
listicamente a este momento,

Entre 1755 y 1762 afio en que regresa a Ndpoles, Giaquinto trabaja sin cesar en la decoracion de
los distintos palacios y disefios de tapicerias, realizando en los dltimos afios dos bévedas del
Palacio Real: la Escalera Principal y el Salén de Columnas.

En opinién del Dr. Nicola Spinosa, mdximo especialista en pintura napolitana de los siglos XV11 y
XVIII, se trata de una obra del periodo espafiol del artista,
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ANTONIO GONZALEZ VELAZQUEZ

(MADRID, 1723 - 1794)

“La fragua de Vulcano”

OLEO SOBRE LIENZO

157 x 80,5 cm.
Pintado hacia 1752

Bibliografia:
Arnafz, ]. M. “Antonio Gonzilez Veldzquez. Pintor de Cidmara”. Madrid, 1999. Pdg. 115, Ne. 75.

Este cuadro del maestro madrilefio guarda estrecha relacién con Venus en la fragua de Videano (Fig. 1)
presentado en la exposicién 1l Settecento @ Roma en 1959, obra procedente de una coleccién par-
ticular barcelonesa. A pesar de la diferencia de medidas de ambas piczas, -123 x 93 cm. la expues-
ta en Roma-, parece evidente que se trata de dos obras que debieron hacer pareja, posiblemente
formando parte de un mismo conjunto o encargo. Relacién que no sélo se establece por el hecho
de compartir a Vulcano como tema principal sino porque guardan una clara afinidad composi-
tiva: la figura principal del Dios mitélogico se asemeja mucho en ambas pinturas, parece que
hayan sido simplemente invertidas y ¢l modelo, un hombre de espaldas cargando su peso en el
brazo derecho, es el comiin en la tradicién de las clases académicas de dibujos del natural.

Se ha sugerido una fecha temprana para esta obra, alrededor de 1752, cuando Antonio Gonzilez
Velizquez sigue de cerca los modelos romanos.

Fg |
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FRANCISCO BAYEU Y SUBIAS

(ZARAGOZA, 1734 — MADRID, 1795)

“San Agustin entre Cristo y la Virgen”

OLEO SOBRE LIENZO
51,2 x 66,7 cm.

Pintado hacia 1766.

Procedencia:
Coleccién Gasparini, Roma.

Exposicién:
Albuquerque, Nuevo México. “El alma de Espajia”. The Albuquerque Muscum, abril - junio 2005.
Ne 86.
Zaragoza. " Francisco Bayeu y sus discipulos”. Cajalon, 19 de abril - 15 de junio de 2007. Pég. 196.

La presente obra es el primer boceto para los frescos realizados por Bayeu en 1766 para la béve-
da del presbiterio de la iglesia del convento de la Encarnacién de Madrid. La redecoracién
de este Convento de fundacién real fue necesaria debido al incendio que sufrié a mediados
del siglo XVIIL Esta fue impulsada por la priora del convento, Maria Teresa de Jests y por
fray Vicente de Pignatelli, capellin mayor y académico de San Fernando, que fue el encarga-
do de organizar el proyecto decorativo, en el intervinicron ademds del propio Bayeu, Felipe
de Castro, Antonio y Luis Gonzdlez Veldzquez.

Esta obra estuvo atribuida durante algiin tiempo a Corrado Giaquinto, tanto por la factura como
por la preparacién rojiza tipica del artista italiano, Este modo de trabajar tan libre de Bayeu,
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componiendo las figuras con rdpidas y nerviosas pinceladas, se observa en estos afos solo en
los bocetos y dibujos preparatorios. En sus frescos y obras terminadas la influencia de Anton
Raphael Mengs esta ya muy presente, y por lo tanto tienen un acabado mucho mis acade-
micist

El “modelle” de presentacion definitivo se encuentra en la Real Sociedad Aragonesa de Amigos del
Pais de Zaragoza (Fig.1) v en general esta mds acabado y es mds luminoso. con un fondo
mis amarillento. También se conservan varios dibujos preparatorios en ¢l Musco del Prado.

Esta informacién ha sido proporciona por ¢l Dr. Arturo Ansén Navarro, profesor de la
Universidad de Zaragoza y comisario de la exposicion “Francisco Bayen y sus discipulos”.
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FRANCISCO DE GOYA'Y LUCIENTES

(FUENDETODOS, 1746 — BURDEOS, 1828)

“La letra con sangre entra”

OLEO SOBRE LIENZO
19,7 x 38,7 cm.

Pintado hacia 1777 - 85.

Procedencia:
Propiedad de un canénigo de la Real Colegiara de La Granja de San lldefonso. Siglo XIX.
Coleccién Rosillo. Madrid. Hacia 1920.
Coleccidn privada. ) Hacia 1939.

Bibliog.
Araujo Sinchez, Z."Goya", Madnd 1896. Pdg. 103. N.o 121.
Lafond, P. “Goya”. Paris, 1902. Pdg. 110. N.° 62.
Mayer, A. L. "Francisco de Goya™. Munich, 1923. Pdg. 215. N.2 651.
Gassier, R Y Wilson, ]. “Vie et oeuvre de Francisco de Goyd”. Friburgo, 1970, Pdg. 90. N.o 159,
Gudiol, ]. “Goya. 1743 — 1828", Barcelona, 1980. Vol. 1. Pdg. 101, N.o 177. Pig. 283. Fig, 184,
Urbina, J. A. de 'y Soria, E.“Old Master Paintings” Galeria Caylus. Madrid, 2006. Pdgs. 88-89.

Esta obra de Goya fue pintada entre los aios 1777 y 1785, Durante este periodo, y hasta 1792,
Goya trabajé para la Real Fibrica de Tapices de Santa Bdrbara en Madrid. Alli realizaba boce-
tos y catones que servian como modelo a los tapices que decoraron las estancias de los Reyes
en los Palacios del Pardo y el Escorial.

Se relaciona estilisticamente con algunos boceros creados para la fibrica de tapices, como La riia en
el mesén del Gallo (Fig. 1) de 1777, realizado para el Palacio Real del Pardo y adquirido recien-
temente por el Museo del Prado,

Tradicionalmente se suelen vincular con La letra con sangre entra una serie de pequenas pinturas lla-
madas Juegos de niftos, que eran bocetos para tapices que no se realizaron y de los que se con-
servan varias versiones. A pesar de las coincidencias, La letra con sangre entra es una obra inde-
pendiente de las otras, y tampoco se conoce ningin tapiz fabricado con este tema en concre-
10, aunque se tejieron tapices con temas de nifos creados por Goya y por otros pintores de la
fibrica, como Antonio Gonzdlez Velizquez o Andrés de la Calleja,

Goya parece haberse inspirado para este cuadro en las escenas de género de Gaspare Traversi que se
coleccionaban en la época. De hecho en la coleccién del Duque de Pastrana se conservaban

una pareja de escenas de escuela muy similares (Ver: Urrea Ferndndez, ). “La Pintura ltaliana
del Siglo XVIII en Espana”. Valladolid, 1977. Pdg. 315; Lim. XCIII) (Fig. 2).

56






y J
lamana real






Realizando una observacién mds detenida, s¢ aprecia que esta obra tiene mds acabado y detalle que
otros bocetos para tapices. Ademis ¢l interesantisimo juego de luces y sombras, con un dnico
foco de iluminacién para toda la escena, creando grandes contrastes luminicos, hace que la
obra sea demasiada compleja para ser trasladada a tapiz. Asi pues, existe la posibilidad de que
Goya no crease esta obra como un boceto para tapiz, sino que esta pintura se tratase de una
obra realizada con un fin ms personal, por iniciativa del propio Goya y alejada de los encar-
gos oficiales. El pintor aragonés denominaba a este tipo de obras cuadros de gabinete o de
capricho. Solian ser de pequefio tamaiio, con temas que le interesasen especialmente, retratan-
do la sociedad de la época o la propia condicién humana, y le servian al artista para dar sali-
da a su imaginacién y expresividad, aunque mds tarde pudiera utilizarlos con fines comercia-
les, ya que existia entre la alta sociedad un cierto coleccionismo de cuadros de gabinete.
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% eraves de los rayos X (Fig. 3) se ha comprobado que debajo de La letra con sangre entra existe un frag-
mento de una figura de mayor ramafo. Se trata de una forma ovalada, quizds un escudo con una
nscripcion en el borde en letras capitales que dice: REGINA MARTTRUM. Segun la conserva-
dora del Musco del Prado Dofia Manuela Mena, que ha examinado recientemente ¢l cuadro, es
an fragmento de un modelo para la cipula del Pilar de Zaragoza, siendo algo frecuente ¢n la
bra de Goya la reutilizacién de lienzos. Un escudo bastante similar aparece en la representa-
cién de La Fortaleza, en una de las pechinas, y también en el boceto de La gloria de las martires
para la misma cipula, se puede ver una filacteria con la inscripcion REGINA MARTIRUM,

sostenida por dos dngeles con una forma ovalada bastanre similar (Fig, 4).

T ks . e O

Fig. 3

61



JOAQUIN INZA

(AGREDA, SORIA, HACIA 1736 - MADRID, 1811)

“Autorretrato”

C)I EO SOBRE LIENZO PEGADO A CARTON, OVALADO

16,5 x 12,5 cm.

Bibliografia:
Martinez Cuesta, |. “Pintura de Cuatro Siglos, 1998". Madrid, 1997. Pdgs. 196-201.

La presente obra fue realizada en su momento de madurez, no sélo por el aspecto fisico con que se repre-
senta, sino también por la soltura y delicadeza con que estd realizada. Esa factura mucho mis
suclta que la de sus obras oficiales es debido a que casi se podria considerar una miniatura, téeni-
ca en la que también estuvo especializado, Vemos como el cuadro sigue el estilo del pintor, tal
como lo definié Lafuente Ferrari: “de estimable pero discreto...de dibujo correcto y téenica
empastada”. Entronca asf con la tradicién de principios de siglo y en la que apenas si hay eco de
la impronta goyesca. Tanto en la manera de elaborar el mentén, siempre algo sombreados o los
sonrosados pémulos, la frente un tanto despejada v, sobre todo, esos ojos, un algo hundidos, pero
de mirada penetrante, nos permite afirmar que estamos ante su autorretrato,

Joaquin Inza, alumno de la Real Academia de San Fernando de Madrid en 1752, fue retratista de
la nobleza madrilefa, recibiendo también encargos para la Corte, como el Retrato del Principe
de Asturias del Museo Lizaro Galdiano de Madrid (Fig. 1).

Fig 1
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JOAQUIN INZA

(AGREDA, SORIA, HACIA 1736 — MADRID, 1811)

“Retrato de Dosia Cecilia Freire de Beramendi y su hijo”

OLEO SOBRE LIENZO
125 x 94.6 cm.

Pintado hacia 1780.

Procedencia:
Por descendencia de la retratada hasta el anterior propietario, el Conde de Caudilla.
Coleccion privada, Ginebra,

Exposicién:
Madrid. Museo del Prado. “Exposicion Antonio Rafael Mengs”. 1929. Ne. 102, lim. LI

Bibliografia:
Urbina, J.A. dey Soria,E."Old Master Paintings” Galeria Caylus. Madrid, 2006. Pégs. 80-81.

Doiia Cecilia Freire y Briun fue natural de Alicante; casé en 1772 con Don Pantaledn de Beramendi
y Eleta, Sefior de la Casa de Ardilla en el Valle de Larraun (Navarra). El nifio es su hijo Don
Antonio de Beramendi y Freire, que nacié ¢l 22 de octubre de 1777.

Inza se especializé en el género del retrato. Con la llegada de Carlos I1I en 1759 vio la oportuni-
dad de entrar al servicio de la Corona y consiguié que fuera llamado para realizar los retratos
del Principe de Asturias y del Infante Don Gabriel, que le fueron pagados en el mes de junio
de 1760. Cuando llegé a la Corte Anton Raphacl Mengs, a finales de 1761, ¢l estilo de Inza,
influido por el arte del bohemio, evoluciona hacia una manera mds neocldsica, con colorido
mis frio, textura mds aporcelanada y mayor correccion en el dibujo. Este retrato, probable-
mente uno de los més bellos de su produccion, estd realizado en este periodo de madurez.






LUIS PARET Y ALCAZAR

(MADRID, 1746-1799)

“Alegoria de Castilla”

“Alegoria de Leon”

pAREJA DE OLEOS SOBRE LIENZO, OVALADOS
95,5 x 77 cm.

Pintados en 1789.

Procedencia:
Casa de la Diputacién de los Cinco Gremios Mayores. Madrid. 1789.

Bibliografia:

“Descripcidn de los ornatos piiblicos con que la Corte de Madrid ha solemnizado la feliz exaltacion al
Trono de los veyes nuestros seiiores Don Carlos IV 'y Dofia Luisa de Borbon, y la Jura del serenisimo Sr.
D. Fernando, principe de Asturias” Imprenta Real. 1789.

Delgado, O. "Paret y Aledzar” Madrid. 1957, Pdg, 259. N.o 88 y 89. Pdg. 321.

Nufiez, B. "Zacarias Gonzdlez Veldzquez". Madrid, 2000. Pdgs. 256, 337 y 338.
Gutiérrez, 1. “Alegorias de Luis Paret para la proclamacién de Carlos IV (1789) y otras obras”™. Goya.
Ne 313 — 314. Julio-Octubre 2006. Pégs. 271-275. Figs. 1, 2y 3.

Mano, J. M. de la. “GOYA versus BAYEU. De la Proclamacidn a la Exaltacion de Carlos IV”, en
Exposicién Francisco Bayeu. Zaragoza, Cajalén, 2007.

Con motivo de la proclamacién del Rey Carlos IV en septiembre de 1789, la Diputacién de los
Cinco Gremios Mayores encargaron a Paret ¢l ornato de la fachada principal de su sede en la
madrilena calle de Atocha. El artista s¢ encargé de realizar el proyecto y parte de las pinturas.
Los retratos de los Reyes de cuerpo entero fueron pintados por Zacarias Gonzdlez Veldzquez
y se situaron bajo un dosel en el balcén principal; de ellos se conservan el de la Reina (Fig. 1),
actualmente en el Museo Municipal de Madrid, y el del Rey, recientemente descubierto por
José Manuel de la Mano, en la coleccién privada del Rey. Unas esculturas de escayola blanca
fueron realizadas por Pablo Cerda y flanqueaban la portada representando la Buena Fé y la
Vigilancia. Paret realizé una serie de diez lienzos ovalados que representaban figuras alegéri-
cas de los distintos dominios espafoles.
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..En los entreparios de las ventanas se acomodaron diez medallas ovaladas, sobre tablero de mdrmol
enriquecidos de clavos romanos, cintas y festones enlazados. En estas medallas, que se han hecho
para el adorno interior de las salas de la Diputacidn, pintd al dlea el mismo Don Luis Paret con
toda la brillantez propia de su estilo, y con propiedad muy varia de atributos unas [figuras alegori-
cas de los principales dominios espanioles, fuente de su comercio: a saber, América, Castilla, Leon,
Galicia, Navarra, Corona de Aragén, Murcia, Granada, Cérdoba y Sevilla.”...)

I'tas las celebraciones, estas pinturas volvieron a decorar las salas del mismo edificio, ya que la mayor
parte de los cuadros de este efimero acto habian sido concebidos para ornato interno de la pro-
pia Diputacién, y asf aparecen descritos en un inventario de este mismo afo 1789:
“Pinturas que adornan las paredes de la Casa de Gremios [..]
Pieza Sala Diputon
Retratos del Rey y Rna. Nros Ssres. Por Velazquez

Provincias. A la Derecha Castilla sus armas: un cetro y la legislacion en las manos.

I
J

Al otro lado Rno. de Leon sus armas y figura trage militar |
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VICENTE LOPEZ PORTANA

(Valencia, 1772 — Madrid, 1850)

Alegoria del Invierno”

OLEO SOBRE LIENZO
86,5 x 60 ¢m.

Pintado entre 1790-92

Procedencia:
Conde A. de G. Su venta, Hotel Drouor, Paris, 4 de junio de 1903, lote 15, como Fragonard.
Coleccién René Fribourg. Su venta Sotheby'’s Londres, 26 de junio de 1963, lote 91, como
Fragonard. Comprado por el dltimo propictario.

Bibliografia:
Urbina, J.A. de y Soria, E. “Old Master Paintings”. Galerfa Caylus. Madrid, 2006, Pigs. 96-97.

Esta obra temprana de Vicente Lépez fue realizada durante su primera estancia en Madrid, momen-
to de aprendizaje en el que, légicamente, es muy fuerte la influencia de su paisano y maestro
Mariano Salvador Maella,

Su factura chispeante de bruscos contrastes y plicgues angulosos, con técnica de pinceladas largas y
puntiagudas, son visibles también en otros lienzos de ese periodo juvenil como: Los Reyes
Catdlicos recibiendo una embajada del Rey de Fez de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando y Suerio de San José del Museo del Prado (Fig. 1).

Laautoria ha sido confirmada por ¢l Dr. José¢ Luis Diez, autor de la monografia sobre Vicente Lépez.

Fig. 1
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