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TRES SIGLOS DE PINTURA

Julidn Gallego

Los siglos pasan: el arte permanece. Desde la Prebistoria, el hombre ha descubierto que una
marca grabada o pintada en la roca es una garantia de supervivencia, cuando desfallece el cuer-
po. Una mano abierta, untada en brea y apoyada en la piedra conserva la memoria de un ser
humano consciente de esa perennidad que los animales no saben pretender: sus nidos, sus pana-
les, sus telararias son tan efimeros como sus gritos y sus cantos y jamds denuncian una postura per-
sonal, individual como una labor, por anodina que parezca, del ser humano. Los embadurnado-
res de paredes, tan abundantes en nuestro siglo desfalleciente, saben que, aunque repitiendo ruti-
nariamente un signo inventado por otros, estdn dando origen a algo que antes no existia, con cier-
tas garantias de permanencia, y que nos informa de un pasado remoto, que no cesa de existir. Fsa
mano abierta, impresa en una pared natural de cueva o refugio, la reivindica, la hace suya, inau-
gurando una marca de artesania que técnicas posteriores han conservado como razén suprema de
la humanizacién de un objeto o de un lugar. Es la firma, que los animales mds desarrollados no
saben estampar. Es la garantia de un vivir desaparecido o transportado a otras esferas invisibles.
Es el «Johannes van Eyck fuit hic» que un pintor del siglo XV estampé en un diminuto cuadrito
al que otorgé valor de documento.

La exposicion que «Caylus» nos ofrece en este afio 1995, de finales del siglo XX, comienza pre-
cisamente, cinco centurias antes, en ese XV que desperté tantos anhelos, tantas curiosidades, tanta
necesidad de vivir permaneciendo. Se extiende a lo largo de los tres siglos siguientes, para detenerse
en el XIX, cuando, al quebrarse la imaginaria certidumbre de la eternidad de la pintura, al des-
cubrirse ciertas técnicas que trataban de reproducir o repetir lo que la vista descubria natural-
mente como formando parte de si misma, el arte parece postergar (de momento) su afin de crea-
dor de eternidades, para convertirse en testigo fidedigno, a manera de espejo de la sociedad, antes
de lanzarse a otros derroteros y derrotas. La infalibilidad de la fotografia emparia, de momento,
la diltima razén de ser de la pintura. No tardard en descubrirse que la fotografia también mien-
te y que la pintura puede ser mis real que ella misma, puesto que la vision del espivitu llega mds
lejos y mds hondo que la mera vision éptica. Por unos instantes, unos decenios, todavia se cree en



el valor documental, reproductor, del cuadro como rival humano de la imagen mecdnica del fotd-
grafo en esas vistas que cierran esta cuarentena de invenciones pictoricas. Aunque ya en ellas se
advierte que el ser humano es incapaz de no inventar, pdlido reflejo de la mente infinita del
Creador.

Pero retrocedamos hacia el siglo XV o comienzos del XVI, cuando el pintor, convertido
en Maestro, entra en el juego tlusorio de crear un mundo nuevo, este «brave new Worlds de

los artistas, réplica aparentemente durable del mundo que desfallece cada noche.

Comencemos la relacion, aunque no sea el cuadro mds antiguo del elenco, con el mis seiio-
rialmente testigo de la época de fines del siglo XVI: el «Retrato de Carlos I de Espana y V de
Alemaniav fechable hacia 1516, pintado sobre tabla de 46 cms. de alto por 33,5 de ancho, en
técnica de dleo muy lena y cuidada. Fs notable la diferencia de rasgos y expresion de retratos pos-
teriores del Emperador, tan abundantes. En el Museo del Prado tenemos dos, obra de Tiziano,
que seria, andando el tiempo, el pintor favorito: uno (n.® 409 del catilogo) de cuerpo entero, en
pie, con el traje con que fue coronado como Rey de Lombardia, entre diciembre de 1532 y febre-
ro del 33, que ha servido de modelo al Dugue de Rivas para su descripcion (en el Romance de
“Un castellano leal”) en que seiiala en su mano, sun primoroso mosquero» y. a su lado, «un mas-
tin muy corpulentos. Nacido en Gante en el aio 1500, tenia don Carlos en ese retrato treinta y
tres asios. El otro cuadro del Prado, todavia mejor, representa al «Emperador a caballo en la bata-
lla de Miiblbergs, referente a la victoria sobre los protestantes de Juan Federico de Sajonia, aun-
que el imperial jinete aparezca aislado en el prado, caballero en un corcel negro y con un fondo
de arboleda a orillas del rio Elba. Se pinté en 1548 y esos cuarenta y ocho son los asos del perso-
naje, aunque aparente mayor edad y en lugar de la indiferente gallardia del retrato de 1533
muestra un rostro trabajado por los deberes del soberano. El lienzo muestra, en su parte superior,
rastros del incendio que prendié en el Real Alcdzar en 1734, que por fortuna apenas daiié la figu-
ra, ya de por st melancélica.

El retrato que hoy vemos es de busto, asomado, aparte cabeza y hombros, la mano izquierda
sosteniendo un rico cetro dovado, que termina en una flor entre cuyos rizados pétalos se yergue un
escudero, con gorro puntiagudo. El Emperador es un joven bien parecido, de unos diez y seis afios,
de facciones delicadas y largos cabellos, que cubre con un sombrero o gorra ancha, ornado de cla-
vos de oro y con un medallén de San Andrés. La camisa plisada, terminada en galon de hilo de
oro, asoma por el amplio descote del cuerpo, de terciopelo rojo claro, sobre el que se recorta el
Toison de Oro, con dos cadenas mds. Cubre sus hombros una fina piel moteada de largo pela-
Jje, acaso cibelina. Las facciones del modelo son corvectas y su expresion, fina y atenta. La
nariz es larga y recta y la boca colorada y gordezuela. La cabellera morena y el chapeo oscu-
ro recortan las facciones como en un naipe, ante el hueco sonrosado y vivo, de una ventana
que se cierra detrds del modelo. Se trata de un retrato de extraordinaria finura, superior a
las sélidas efigies de la familia del Emperador Maximiliano. La mano que sostiene el cetro
es fina y la expresion del rostro, atenta.

Carlos V de Alemania era hijo de Felipe el Hermoso y de Juana la Loca, y nieto de los Reyes
Catdlicos y de Maximiliano I y Maria de Borgofia, reuniendo en su persona las mds encumbra-
das herencias, y un imperio «donde no se ponia el solv, en Europa y América. Era Rey de Espaiia



desde la fecha de este retrato, y fue coronado emperador en Bolonia en 1530, cuando fue corona-
do por el Papa. Derrotd a la liga protestante en Miilhberg y protegié la reforma catélica y aumen-
t6 el imperio espariol con las conquistas de México y Persi. En 1554 abdicé su imperio en su her-
mano Fernando 1y los reinos de Espana, Nipoles, Sicilia, Paises Bajos y las Indias en su hijo
Felipe II. Retirado al Monasterio de Yuste en 1556, murié dos aros después y fue enterrado mas
tarde en El Escorial.

El retrato ahora expuesto es obra del pintor de Amberes Bernaert van der Stock, también lla-
mado «Maestro de la Leyenda de Santa Maria Magdalena». Uno de los pintores y retratistas mas
activos de la corte malinesa de Margarita de Austria, a él se deben los retratos de Fernando I de
Austria, Luis XII, Felipe el Hermoso, Maria de Hungria y, naturalmente, del joven Carlos Vy su
tia Margarita.

Se trata de un cuadro que, a su excepcional valor documental, al presentarnos la cfigie de
Carlos V todavia adolescente, agrega la nobleza de su dibujo y la viva belleza de sus colores. Su
interés es mayor en Espafia, pais que el modelo eligiria como residencia definitiva al legar a la
edad madura y en el que su recuerdo vive en prestigiosos monumentos como la Catedral de
Granada, que Carlos I escogié para sepultura, el Monasterio del Escorial, donde recibiria el defi-
nitivo descanso, o el Alcizar de Toledo, que fue su residencia, tal y como lo representa, «en una
anchurosa cuadra» el citado poeta y pintor, Angel de Saavedra, Duque de Rivas.

Mucho mds humano y no menos bello es el retrato de la Gran Duquesa de Toscana, la espa-
fiola «Leonor de Toledo», ejecutado por su pintor de la corte de Florencia, Agnolo di Césimo, mds
célebre por su apelacion de «Bronzinos, que nos ha legado tan majestuosamente efigies de esta
dama, de su esposo el Gran Dugue Cosme y de su hijo, don Garcia, del que el Prado posee una
graciosa efigie. Esta de la duquesa es mds bien melancélica, pese a su entonacion en tintes encar-
nados, signo de vida. La Gran Duquesa florentina nos ofrece la belleza insuperable de sus faccio-
nes marméreas, pero aparta sus ojos de los nuestros, como sumida en sus melancélicos pensamien-
tos. Lo suntuoso de su atavio, redecilla de diminutas cuentas y anillas, pendientes y collares de per-
las, honesto escote cubierto de encaje bajo el rico ropén constelado de gruesas piedras preciosas,
parecen subrayar su melancolia y su inalterable y orgullosa belleza. Pienso si no aliviarian esta

profunda melancolta las risas de don Garcia, su hijo, que la espera en el Pradb.

TABLAS Y RETABLOS

Nuestra exposicion se inicia, cronolégicamente, con la parte central de un retablo de unos dos
metros de altura, con dos tablas superpuestas: una figura varonil sentada en un trono con un libro
en la mano derecha y la izquierda sosteniendo una cruz de madera apoyada en el suelo, y una
bella Crucifixion, en la que el crucifijo estd flanqueado por otras cuatro figuras nimbadas, ante
un paisaje riistico, a cuya diestra asoman las murallas de una ciudad (Jerusalén) recortada sobre
el fondo de oro. Ambas tablas estan ornadas con arcos en relieve, segiin el modelo tradicional de
yeso domdo.

Chandler R. Post (en «A History of Spanish Painting», tomo XIII, Harvard Univ. 1966,
reedicién de N. York, 1976 pp. 315 ss.) atribuye este retablo a quien llama «Maestro de



Retascinn, identificando el personaje de la tabla principal con San Felipe (0 San Andrés) cuya
cabeza deriva directamente de Marzal de Sas (o Sax) tal como lo vemos en el «Salvator Mundiv
del Museo de Bilbao. Ello me permite, indiscretamente, pensar que el personaje de la tabla pre-
sente en esta exposicion pudiera ser el propio Cristo, con el Libro santo en la mano derecha y la
Cruz en la izquierda; la pintura no permite ver si manes y pies estin lagados. El personaje se
envuelve en una rica vestimenta y aparece sentado, a modo de trono, en lo que pudiera ser el
Sepulcro. Advierte Post (como prueba subsidiaria de las que ofrece la similitud de rasgos de los
personajes de ambas escenas, a favor de la atribucion al Maestro de Retascon) la tinica del apés-
tol, de tan rava factura que se identifica con la Virgen de la Coronacién en el retablo de Retascin
en el que colabord con el Maestro de Langa, quedando la hipétesis de que fuera pintada en

Valencia.

En cualquier caso se trata de una figura majestuosa, de bizantina suntuosidad, mientras el
Calvario del registro superior ofrece un patetismo magistral en sus escasos y pequeiios personaes,
las Marias y Juan, de tamario mayor que el propio Crucifijo, con un elegante rasgueo curvo en los

pliegues de las vestiduras.

Otra hermosa tabla nos presenta las figuras de «Dos Santas»: la izquierda, con velo y manto
monacales sobre un largo vestido rameado, leyendo en un libro que sostiene con la mano izquier-
da (en su diestra pende un rosario de azabache) mientras la otra santa, destocada y con cabello
suelto y rubio y manos enguantadas, pisotea un dragon infernal como si surgiera de él, lo que per-
mite su identificacion con Santa Margarita. Ambas figuras, sobre un suelo cuidadosamente enlo-
sado, se yerguen en el umbral de un ediculo, con puerta y ventana al fondo, lo que le presta un
cardcter de intimidad. El conjunto se enmarca en una puerta de columnas policromas y curioso
arco de madera. Se considera obra de un discipulo de Fernando Gallego. (No puedo evitar la sos-
pecha de que se traten de las hermanas Marta y Maria Magdalena, aunque el dragon la des-
mienta).

A un discipulo o seguidor de Juan de Flandes se adscribe un lindisimo triptico con marcos y
herraje originales, que representa en la tabla central el «Portal de Beléns. Mientras las tablas late-
rales ofrecen la «Anunciaciiny del nacimiento de Cristo, en el reverso de éstas puertas aparecen,
pintados con un aire mds arcaizante, a modo de estatuas en sus pedestales, las figuras de David y
de Isaias, portando filacterias, majestuosamente erguidas en sendos arcos. Su factura es menos cui-
dadosa que la de los anversos de ambas hojas, lo mds fino del conjunto, con un precioso Gabriel,
arrodillado a la izquierda como si llegara de una puerta abierta al paisaje, y una Virgen Maria
arrodillada en la hoja derecha en un reclinatorio, ante un fondo casi palatino, de rico artesona-
do y ventana al paisaje, entre cuyos bancos se yergue, en elegante jarron, la azucena de la virgi-
nidad. La Tabla del Arcingel muestra un cielo de nubes, entre las que asoma el Padre Eterno coro-
nado, con globo y cruz en la mano izquierda y bendiciendo con la diestra en direccion a la esce-
na o tabla central, por cuyo cielo vuela un angelote que corvesponde aproximadamente a la ico-
nografia tradicional del Nifio enviado desde el Cielo, pero que aqui es el Angel del anuncio a los
FPastores, en este caso uno solo con sus ovejas. Otros tres dngeles se ciernen luminosos sobre la esce-
na central, con el Nifio desnudo, adorado por su Madre, desusadamente cubierta por pesado
manto sobre el transparente velo, y por San José, anciano, con un farol iluminando al recién naci-

do, todo ello al aire libre, mientras en la casa (o0 palacio, algo ruinoso) del fondo se hallan la mula
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y el buey paciendo en elegantisimo pesebre. Fsta escena central, pese a su encanto, no tiene la exce-
lente calidad pictérica de las dos hajas de la Anunciacion aunque esa torpeza pueda prestarle un
; P ‘) q Pens puria P

mngenuo encanto.

Ya no de un discipulo espaniol, sino de un maestro flamenco, Marcellus Coffermans (activo en
Amberes entre 1549 y 1575) es otro triptico del Nacimiento de mds de medio metro de alto, cuyas
tablas laterales representan los preludios de ese acontecimiento, con la «Anunciacién» al lado
izquierdo y la «Visitacion» en el devecho, enmarcando una detallada y suntuosa «Epifanian ante
un establo abierto, ruina de un viejo templo, a través de cuya ventana se ve avanzar el cortejo de
los Magos, que ya llegan y adoran en el primer término, por un pavimento de losas cuidadosa-
mente resquebrajadas (como la antigua Ley), a la Virgen, de estirpe muy flamenca, sentada sobre
un colchén mullido (compromiso entre la Humildad y la Majestad) con el nifio desnudo en el
regazo y, tras ella, un abrigado San José con barbado perfil muy de la época del pintor (casi un
retrato, junto al diminuto pesebre, donde buey y mula, mientras pacen, miran de reojo al recién
nacido y a sus regios adoradores: Melchor, de rodillas, rezando al Nisio al que mira fijamente;
Gaspar, que con flexibilidad juvenil, se entremete detrds suyo para besar la mano del pequeiio
Jestis; y Baltasar, negro como se debe, que avanza pausadamente sosteniendo en su diestra un cuer-
no dorado con elegante base, que contendrd la Mirra. Del oro no hay mencion, aunque Melchor
ha depositado a los pies de Maria su bonete coronado, que bien lo vale, junto a un recipiente
abierto, acaso contenedor del incienso. Verdad es que, trds el Rey Negro, hay un criado que escar-
ba un saco lo que pudiera ser también un presente. Detrds de éste llega el cortejo tricolor, con gen-
tes de a pie y de a caballo, ante unos ligeros arbolitos entre cuyas ramas titila la Estrella. No podia
faltar, para dar sabor popular a este aristocrdtico conjunto, un perrito gracioso que husmea entre
las losas. La composicion es viva y espectacular y cuidadosos los detalles, como el ropén de tercio-
pelo y armifio que ostenta el rey Melchor.

De este mismo tejido y técnica es el manto del arcingel Gabriel, sosteniéndose en bajo vuelo
con su cetro casi encima de Maria orante, deliciosamente ingenua, arrodillada con su breviario,
mientras al fondo aletea la paloma del Espiritu Santo sobre el lecho virginal. Es de notar la habi-
lidad con que el pintor representa las telas, vellosas o lisas. En el panel correspondiente a la dere-
cha vemos a la doncella Marta, de azul oscuro a la que sale a recibir su anciana prima; Isabel,
vestida de encarnado con toca blanca, acaricidndose ambas los vientres fecundos con manos de
afilados dedos. Se alza al fondo de este encuentro un castillo imponente, vivienda acaso excesiva
para un sacerdote del Templo, aunque digna de un Arzobispo.

Hay en estas magistrales pinturas sobre tabla una exquisita mezcla de lo vivido y lo imagi-
nado, lo cotidianamente flamenco y lo excepcional de los pasos que narran con tan cuidada como
elegante manera: una ceremonia divinamente acaecida en el umbral de un pesebre. El diserio,
muy cuidado, alcanza en la «Anunciacidns un maravilloso equilibrio entre lo milagroso y lo coti-
diano.

Para concluir esta seccion fijémonos en la hermosa tabla, de buen tamaiio, de Fray Nicolds
Borrds, el exquisito pintor levantino (Concentaina, 1530-Gandia, 1610), que representa una
«Sacra conversacion» ante un hermoso panorama de playas mediterrdneas. Los tres personajes
estan arrodillados en la hierba. Al centro, una mujer con velo y manto (;La Virgen Maria?, ;La



Magdalena?) sostiene sobre su rodilla izquierda un pomo de ungiientos mientras sostiene en su
mano derecha la corona de espinas. A ambos lados, dos fundadores con bdeulos de obispos pero
con sus correspondientes hdbitos, negro y blanco, contemplan devotamente la reliquia (;San
Buenaventura y San Benito?).

El cuadro posee ese misterioso optimismo leonardesco propio de Fray Nicolds. La crueldad de
la corona de espinas que se ofrece a nuestra consideracion, tan cuidadosamente sujeta por la mujer
santa gracias a un blanco panizuelo, constituye un imdn para las miradas de ambos santos y del
propio espectador. El elegante pomo de unguentos es como una promesa de perdin y reconcilia-
cion. El éxtasis de ambos religiosos, contemplando fijamente la corona es también como un dleo
sobre la amargura del martirio que trajo nuestra redencion, su calma y su paz parecen reflejarse
en el armonioso paisaje de marina.

VARIOS RETRATOS DE ALMAS
Esta espléndida cabeza (que aparece fechada en 1565 6 68) pintada sobre tabla en el siglo

XVI, perteneceria, segin la inscripcion de su reverso a «Fernand(o) de Navaretter (o Navarrete)
a quién se llamé vel Mudo», porque lo era y porque, si hemos de creer al poeta al elogiar sus cua-
dros: «porque no pude hablar / quise que hablaran por miv. Yo quisiera que este retrato tan expre-
sivo, que “parece que estd hablando” como suele decir la gente como mayor elogio de los buenos
cuadvos, fuese admirablemente el de nuestro admirable «Mudo», que tanto vigor puso en las pare-
jas de santos de la iglesia de San Lorenzo del Escorial, como si retratase a sus personas vivas. Su
fijeza casi dolorosa, en sus ansias de comprender lo que no oye, es de un invencible atractivo, como
de persona que hemos conocido, con ese levisimo gesto de querer suplir con la vista aquello que el
oido le esconde. La factura, elegantemente italiana, convendria a nuestro riojano viajero, que
aprendié en Italia, mirando lo que @ muchos escapaba por oir demasiado. En todo caso, «si é non
vero, ¢ bene trovatos, como en Roma hubieran dicho, y esta cabeza es una de las mds expresivas
y hermosas, ojald que de la Escuela Espaiiola.

Menos conmovedora, pero no menos expresiva, es la cabeza del soberbio retrato que Pantoja
de la Cruz, retratista de Felipe III, pinté de «El Principe Felipe Manuel de Saboyas, hijo de
Carlos Manuel de esa Casa y de su esposa, la Infanta Catalina Micaela, hija de Felipe II. Este
principe, nacido en Turin en 1586, fue enviado a Espana para su educacién cuando casi eva un
nifio y moriria prematuramente en Valladolid en 1605, sin haber cumplido veinte aiios. Poco
antes de su muerte, acaso a los diez y seis o diez y siete, lo pinté Pantoja como anuncio de su edad
viril, portador de una soberbia armadura milanesa y con no menos soberbia expresién de pode-
rio, que habia de truncar la muerte. Lleva el medallon de la Orden de la Annunziata y un modes-
to bigote que afiade arrogancia a su faz, todavia imberbe. Sostiene el bastén de mando en la mano
izquierda, apoyando la diestra en un bufete vestido de rojo, sobre el que reposan los guanteletes.
La cortina, también de un rojo rosado, de una soltura cuidada para la composicion, sélo negli-
gente en apariencia, sirve de fondo a la cabeza rodeada de la gola aparatosa que puso a la moda
Felipe Il y cuya fija mirada parece juzgar y acaso condenar a quién osa mirarla. Como finura
técnica y como perfecto acabado (la media armadura es prodigiosa en sus incrustaciones y en sus
reflejos) se trata de un cuadro inmejorable, digno del mds exigente museo o coleccion, y que debe
formar parte del grupo de los grandes retratos esparioles.



La orgullosa serenidad del adolescente, que no podia sospechar que tenia la muerte tan cerca
contrasta, con el recogido apartamiento de un fraile de la Orden de los Jerénimos y que ya leva-
ba en su mismo nombre su destino: “Fray Jerénimo de Guadalupe o de Luna” pintado en 1586,
cuando cumplié los cincuenta arios, posiblemente por el retratista y pintor sagrado Luis de
Carvajal, uno de los autores de altares de la iglesia de El Escorial. El Guadalupe le viene del
monasterio extremeno; el Luna, de una familia linajuda de Aragén. La Conservadora de Pinturas
del Escorial, D.# Carmen Garcia-Frias, da, en este mismo catdlogo, puntuales noticias de sus
estudios, cargos y obras, y considera tan excelente retrato como el primero de una serie de frailes
de dicho monasterio de San Lorenzo, como el del famoso historiador de la Orden, Fray José de
Sigiienza, pintado en 1602 diez y seis ajios después, acaso por Carducho.

Como lectura iconogrifica, es de un sentencioso valor. Aparece el fraile en su escritorio, escri-
biendo en un libro sobre San Lucas. La pluma en la diestra y el dedo indice de la izquierda apo-
yado en el pomulo, el fraile medita antes de escribir, ordenando la expresion de sus ideas de comen-
tarista sagrado. Los menudos objetos de escritorio dan una realidad muy espariola a esta mesa de
trabajo, que sostiene ademds los infolios biblicos o evangélicos que el escritor consulta en sus escri-
tos. Su rostro carnoso y fuerte, de cerrada barba y rizado fleco, y en especial los ojos, abstraidos o
mejor, concentrados en lo invisible, dan a este personaje una presencia impresionante. Sobre el
rimero de infolios se yergue una desnuda cruz, que sirve de brijula. Tras la cabeza del fraile, una
naturaleza muerta o mds bien sentenciosa, con calavera, papeles escritos y doblados, y una lechu-
za vigilante e insomne, emblema de la sabidurta. El espacio de la celda queda bien construido.
El sillén frailero brinda el indispensable reposo al ejercicio de la mente. Se trata, de uno de los
mas hondos y sinceros retratos «de escritors de nuestra pintura.

BODEGONES Y FLOREROS

La austera escuela espariola, que domina naturalmente esta exposicion, se dedica preferente-
mente a los temas religiosos o ejemplares, que proyectan su callada, pero elocuente, leccion desde
las paredes, no sélo de iglesias y conventos, sino de las casas particulares. Una de nuestras mis
sabrosas novelas picarescas, «El domado hablador» (1624-26) de Jerénimo de Alcald Yiniez, nos
presenta a un modesto, pero muy activo cultivador de este género, que lleva casi a la caricatura la
pintura de temas religiosos que iba vendiendo por los mercados (como, por otra parte, hizo el joven
Murillo). Hay un refrin aplicable a estos pintores : "Si sale con barba, San Antén; y, si no, la
Purisima Concepcion”. Curiosa, pero ligicamente, los temas profanos, retratos, bodegones, flore-
ros y paisajes (éstos tiltimos muy escasos, de no “justificarse” por una anécdota) eran tolerados y
hasta buscadisimos, para entibiar un tanto el rigor sagrado de las imdgenes. Por eso, los floreros y
bodegones suelen exigir, paraddjicamente, una mds alta clase de pintura que los temas de imdge-
nes, en los que (segiin otro proverbio) «de lo sublime a lo ridiculo no hay mds que un paso». En
particular, los bodegones espaioles suelen gozar de una verosimilitud peculiar, ahondando ms en
el parecido que en el especticulo de vituallas, casi nunca excesivas.

Juan van der Hamen (1596-1632) es uno de los maestros espanoles del género (aunque de

ascendencia flamenca). Su sinceridad en la representacion de los alimentos y recipientes se alta con
un majestuoso sentido de la composicion, que da a sus bodegones la altivez que sus ingredientes
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no suelen tener. Su «Bodegon con canastilla y tarros y cajas de dulces» es un excelente ejemplo, con
su composicion piramidal ante otras dos pirimides truncadas sobre el limpio tablero de la mesa
donde estampa su firma. Se trata de un bodegén de invierno, en donde la Naturaleza queda
representada a través de la reposteria: espléndidas frutas confitadas y cartuchos de papel de plega-
do monjil se exhiben en un cesto cuya aparente asa es también de frutas conservadas y cuyos
wpajes» laterales son cajas de dulce, redomillas de almibares y un barrilito de licor dulce. Lo mages-
tuoso de esta humilde composicion presta un paraddjico gusto a tan espléndido postre navidesio.
Pintado en el primer cuarto del siglo XVII, es uno de los mejores ejemplos de «bodegin confita-
do» que van der Hamen nos dejé, suntuoso en sus propios comestibles, sencilla y elegantemente
presentados, acaso por una monja refitolera, y tiene un cardcter casé majestuoso.

No es inferior el pintado por cierto Francisco Barrera, activo en Madrid entre 1627 y 1634,
De formato desusado (83 cms. de largo por 38,5 de alto) este lienzo ofrece a su autor espacio sufi-
clente para una composicion escalonada, no en aparadores o estantes, sino en bloques de piedra de
silleria curiosamente dispuestos para facilitar la presentacion de un nutrido repertorio de alimen-
tos y objetos de cocina representados por secciones o peldasios: uno, mds alto, a la devecha, con pes-
cados frescos entre limones; a su izquierda otro, inferior, con bizcochos, conservas y utensilios de
postre, acompariados de una lujosa servilleta; y en primer y mds bajo término, las frutas natura-
les 0 en almibar. Lo original de esa composicion escalonada acentia el aspecto de incitacion a la
gula de tan diversos elementos, entre los que no podia faltar un molinillo. Una caja pintada al

estilo mexicano acentiia la exhuberancia colonial de este cuadvo.

No menos lujoso, aunque mds natural, es el precioso bodegén de caza de Francisco Barranco,
activo en Andalucia a mediados del siglo XVII y que firma y fecha en 1647 esta tabla sevillana,
en la que, por cierto, no faltan ni el molinillo ni la caja laqueada del cuadro anterior. Pero lo
que en el citado respiraba una calma casi majestuosa tiene en éste un arvebato que casi cabria
calificar, anacrénicamente, de pre-romdntico, con la chocolatera y el recipiente erguidos sobre una
composicion también escalonada, en cuyo primer término, al borde ya de la mesa o grada de
soporte, yacen cinco aves mucrtas, en cortosiones casi tragicas que concuerdan con la arrugada toa-
lla de la diestra y los cacharros desordenados de la izquierda. Curioso ejemplar de naturaleza vio-
lentamente muerta, con un paraddjico gusto de tragedia doméstica.

Mucho mds apacible, aunque no menos agitado en su barroca indefinicién entre inerte y
dindmica, es el curiosisimo florero de Juan de Espinosa (activo en Madrid a mediados del siglo
XVII) que representa una fuente ornamental de conchas y caracola, animada con miiltiples cho-
rrillos que trazan delicadas curvas en variados sentidos, y que sirve de jarrén a un opulento ramo
de variadas flores, frescas o mustias, en un conjunto decorativo en que dominan los encarnados y
los blancos marfileiios. Tan curiosa y original «fuentes, que contrapone el atardecer de las flores
al matinal salto del agua, pudiera tener un sentido ejemplar, ademds de un evidente valor natu-
ralista, extraordinariamente desusado.

LA CORTE CELESTIAL

Es evidente que los santos tienen que tener un lugar preferente en una exposicion espaiola del
Siglo de Oro. Me ha correspondido redactar, para este catdlogo, la ficha correspondiente al cua-
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dro de Carducho «El éxtasis de San Francisco de Asis» (1,63 x 1,23 ms.) y me pareceria ridicu-
lo repetir aqui lo que ya he escrito de esta hermosa obra, en la que Vicente parece superior a su
propio hermano Bartolomé en un no sé que de mds vivo y mds moderno, y, aunque nacido como
él en Italia, mds avezado al gusto realista de Espania. El propio Santo, también italiano, alcanzé
en Espafia una admirable imagineria, en la que es justo serialar por su importancia la obra de El
Greco.

Aungue acaso su abundante representacion no haya alcanzado el niimero de las imdgenes
dedicadas a San José, que ha prestado su nombre a un niimero inagotable de espanioles y a quién
Santa Teresa de Avila dedicé la mds sincera veneracién, tenemos en esta sala una soberbia ima-
gen de «San José con el Nisios, obra del andaluz Juan Antonio Frias y Escalante (Cérdoba, 1633-
Madrid, 1699), que combina hdbilmente la pompa barroca de 1665, asio en que fue pintada,
con la sencillez del patriarca divino, que muestra, con su corta tinica, sus fornidas piernas de
obrero, y que coloca al Nifio Jestis encima de su banco de trabajo manual. Hacia él se dirige San
Juanito, con su vara crucifera, como si la brindara al santo para reemplazar aquella vara que flo-
recié milagrosamente antes de sus desposorios con la Virgen. El corderito simbélico acompasia al
santito entre el ajuar de la carpinteria. Pero un barroco como Frias no podia eludir la majestad
que el Santo y su Hijo putativo le merecen; y la escena se desenvuelve en un edificio columnario,
con cuyos cortinajes jucgan dos graciosos angelotes, mientras un intercolumnio permite ver, entre
los drboles de un jardin, una alta terraza desde la que nos mira la Virgen Marta, coronada de
estrellas.

Esta combinacion de humildad y majestad nos la ofrece Juan Martin Cabezalero (Almadén,
¢. 1634-Madrid, 1672) en su magnifico lienzo «La imposicion de la Casulla a San lldefonsor
(1,90 x 1,35) centrado por la figura, majestuosa y tierna, de Marta, que tiende al prelado tole-
dano la prenda litiirgica que han merecido sus sermones en honor de la Virgen. El Santo, arro-
dillado, besa con devocidn esa vestimenta littirgica que la Madre de Cristo le ofrece. La lumino-
sa cabeza y tinica de ésta brillan en el centro de una sabia composicién, en diagonal, coronada
por un balcon con dngeles, uno de los cuales sostiene la espada que dard muerte y gloria a Santa
Eulalia, que asoma a sus pies; otras figuras femeninas asoman por el lado izquierdo, venerando el
prodigio, y sobre ellas flota la de un angelote, portador de la corona que el prelade ha merecido.
El efecto luminoso de esta pintura se acrece por un fondo de columnas a media luz, que desem-
bocan en la noche. El pintor muestra una gran originalidad en tema tantas veces repetido, déin-
dole un aire teatral que no empece la devocién, antes la acendra. St Cabezalero fue, como pare-
ce, discipulo, y ayudante de Carrefio de Miranda, en esta dindmica composicion diagonal se
muestra claramente a su altura, con independencia de tipos y hasta de concepto escenogrdfico, mds
maoderno.

José Antolinez (Madrid, 1635-1675) es autor de un cuadro de buen tamaiio (2,07 x 1,42)
firmado y fechado en 1667. Las figuras son de menor tamario y de mayor abundancia que en los
lienzos precedentes y en ellas luce el artista su talento escenogrdfico, al crear un espacio vivo y
variado. Muy numerosas, forman un variado y ameno conjunto. A la derecha, erguido con su cruz
en la siniestra y la diestra en ademdn de explicar, aparece «San Juan Bautista, predicando»,
acompariado del simbélico corderito, sobre una peiia lisa en la que se apoyan las figuras mds pro-
ximas de su auditorio, entre las que descuellan dos madres con sendos hijos y un anciano con la



cabeza apoyada en la mano. A la izquierda se yergue la elegante figura, vista de espaldas para no
quitar autoridad al Santo, de un joven con manto que parece dirigirse a otros oyentes, al pie de
un drbol donde un chiquillo se encarama. Ese frondoso tronco evoca un espacio algo mds lejano,
por donde avanzan dos hombres majestuosos (con cierto talante a lo Poussin) que parecen comen-
tar también el sermén del Precursor. El todo concluye en un horizonte luminoso, sobre el que vue-
lan algunas aves. Es notable la habilidad del artista al descomponer en tres escenas, el sermén del
Bautista, que parece hallar eco en los otros dos grupos citados. El todo envuelto en la pompa ver-
dosa del paisaje.

Muy diferente a estas tres, idéneas como spalas» de altar, es la pequeria escena apaisada
(31 x 55 cms.) de «La Conversién de San Pablos en el nocturno camino de Damasco que nos
brinda un nervioso friso de movimientos bruscos: a la izquierda un caballo sin montura caraco-
lea encima de un anciano, a quien no pisa, tendido en el suelo: éste seria San Pablo, de confir-
marse el tema indicado. A la derecha manotean tres soldados, como para detener ese corcel des-
mandado. El nocturno se rasga a pedazos de muy clara luminosidad. El profesor Ismael Gutiérrez
Pastor apunta acertadamente el parentesco de esta composicion con las de los «Bambocciantess
romanos y considerdndola obra probable de Vicente Salvador Gémez (Valencia c. 1637-c. 1680).
Es pintura briosa, pese a su tamario reducido, y de una espectacular iluminacion.

De Bartolomé Esteban Murillo vemos un «Busto de muchacho» en que se concentran, mila-
grosamente, las cualidades de realismo y espiritualidad del tierno pintor sevillano. Se trata de un
dleo sobre lienzo de mediano tamasio (66,5 x 52 cms.) pero al que el genio andaluz presta una
maravillosa majestad. La camisa y peto desgarrados, blanca y marrén, descubren un hombre fuer-
te pero delicado, que sirve de base a una maravillosa cabeza, que mira fijamente hacia la izquier-
da; podria tratarse de uno de los risticos adoradores de Belén, totalmente absorto en la contem-
placion (muy probablemente) del nifio Jesiis. Pese algiin retoque indiscreto, pero minimo, el cua-
dro y, en esencial, la admirable cabeza del muchacho, alcanzan esa altura espiritual que Murillo
sabe extraer de los temas mds humildes. No se trata de un picarillo desenvuelto, de los muchos que
Murillo supo captar, sino de un joven devoto sin alharacas, de tensa y profunda devocion. Cuadro
digno del mejor museo.

Lindisimas son las dos escenas de Francisco Antolinez Ochoa (Sevilla, 1664-Madyrid, 1700)
que representan «La Adoracion de los Magos» y «La partida de la Sagrada Familia hacia Egipto»,
composiciones elegantes y prolijas, a pesar de su tamasio reducido que no impide que se desarro-
llen en arbolados paisajes, con luminosas lejanias. La Epifania es un nocturno alumbrado por la
estrella milagrosa, ante ristico portal. La luz del astro cae sobre el grupo formado por la Virgen
y ¢l Nisio, que parece bendecir al rey Melchor, de rodillas, aportando una caja de oro. A la
izquierda se dibuja la silueta vigorosa de San José y la derecha, detrds de Melchor, se inclina
Gaspar con la copa de incienso; mds a la derecha, el moro Baltasar acude con el jarron de la
mirra. Les rodean varios nisios o pajes y al fondo, trds el siltimo Rey, se aboceta el resto del corte-
Jjo. El pintor se ha esmerado en las figuras de la Madre, el Nisio y el Rey anciano, muy ilumina-
das, mientras el resto de figurantes queda mds en penumbra. El otro cuadro, de las mismas dimen-
siones y formato (70,5 x 102 cms,) es mds original, casi una pastoral en la que la Virgen y San
José, éste con el Nitio en los brazos, se despiden de sus amigos llorosos antes de emprender la huida.
Un pastor de ovejas sirve de contrapeso a la izquierda, donde se abre un bello paisaje, mientras
la parte derecha de este lienzo se cierra con un ristico caserio.



Es de apreciar la grandeza que el pintor ha sabido dar a esos grupos de pequerias figuras, pre-
ciosamente delineadas y pintadas, con cierto acento murillesco de sentimiento y color. Los fondos
de patsaje son también muy bellos.

Otra «Huida a Egiptor de pequefiez semejante a la anterior (0,81 x 1,05 ms.) pero concebi-
da a lo grande, como si de una gran pintura se tratase (y la fotografia nos puede engasiar) es la de
Antonio Acisclo Palomino, tratadista de pintura y famoso pintor, autor de grandes decoraciones
parietales, y que aqui se contenta con un pequenio lienzo. Representa a la Sagrada Familia diri-
giéndose apresurada a su destierro, guiada por un dngel que seiiala el camino, llevando del ron-
zal el asno negro sobre el que viajan el Nisio y su Madbre, ésta con gran sombrero de ala ancha, a
modo de aureola, a toda prisa seguidos por San José, con su cayado y un saco con sus exiguas per-
tenencias. No parecen percatarse, dada la prisa que muestra esta dindmica y excelente composi-
cidn, que una palmera les saluda al pasar, tendiendo sus ditiles. La prisa parece ser el asunto tras-
cendente de esta dindmica composicion, de muy alegre colorido y un dibujo tan perfecto en su aca-
demicismo que parece casi digno de Jorddn.

Por una vez, el seco tratadista se contagia de la generosidad cromatica del tiempo de esta loza-
na pintura, en la que con tanta perfeccion se juntan lo plistico, lo dindmico y lo cromitico.
Nacido en Bujalance en 1655, muerto en Madyid en 1726, el erudito autor el «Teatro Critico
Universals parece abandonarse a la alegria de pintar. Los restos de la firma, “Palom...fi" abonan
una autoria que demuestra sus posibilidades.

Tras este triunfo de la escuela espariola, recordemos también las obras de dos pintores flamen-
cos: Cornelius de Beer (activo en Utrecht en 1616 y que pasé por Espania quince afios después) y
Willem Reuter (Bruselas, 1642-1681?). De Beer es un trdgico cuadro, «San Sebastidn atendido
por Santa Irene», en el que el cuerpo asactado del santo se ofrece a la veneracion de quienes lo con-
templan, coronado por el gesto dolorido de la patricia que se presta a curarlo. De Reuter es un
pintoresco y apacible cuadro de la Historia de «Tobias y el Angelv, con cierta variedad de «bam-
bocciantes, que reune las dos hazasas virtuosas del joven Tobias, la curacion de la ceguera de su
padre y la liberacidn del sortilegio maldito de su esposa Sara, gracias en ambos pasos al remedio
hallado en las entraias del milagroso pez, que por ello simboliza el arcingel Rafael. De ambos
cuadros he escrito modestos comentarios, que se hallan en las paginas correspondientes en el catd-
logo que sigue.

VARIA PAGANA

En esta breve seccion incluyo varias obras de época parecida, de temitica varia, como son las
«Cuatro Estacionesv de Domingo Martinez, pintor sevillano de bisagra entre dos siglos (1688?-
1750), cuyo ambiente pagano y pastoril se nutre, a veces, de esquemas cristianos. Son cuatro dleos
sobre lienzo de 0,94 x 1,20, serie excepcional y hasta desconcertante, al combinar recuerdos de
Bassano o de Murillo con vistosas alegorias paganas. Fl profesor Envique Valdivieso ha estudiado
esta rara coleccion, donde se codean lo mejor y lo mediano, lo original y lo prestado, en unas esce-
nas con fondos campestres y numerosas figuras, originales o inspiradas en otras, respondiendo a la
alegria de la Primavera, la cosecha del Fstio, las uvas embriagadoras del Otorio y las arideces y
espantos del Invierno. Combinando lo propio con lo ajeno, el artista ha logrado una serie harto
excepcional en nuestra historia de la Pintura.
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El hijo de Valdés Leal, Lucas Valdés (Sevilla, 1661-1724) es el autor de un cuadro curiosisi-
mo, fechado en 1693, sobre el tema de «Apeles y Alejandros. Fs sabido o, cuando menos, conta-
do que el pintor Apeles habia recibido el encargo de retratar a su querida, Campaspe. El empe-
rador quedd tan admirado ante ese cuadro que hizo donacién de su querida al pintor que la habia
retratado. El lienzo, apaisado (1,16 x 1,70 ms.), representa un salén embaldosado, con puerta
serliana al fondo. En su centro estd Alejandro, en pie, pues atin no ha tenido ocasion ni ganas de
sentarse en un sillon que dos siervos aprontan, y felicita al pintor, que se inclina reverente, al ver
el retrato de Campaspe (que no deja de ser una dervivacion de Rafael de Urbino o de Julio
Romano) desnuda en parte, mientras la modelo, bien vestida, atendida por dos sirvientas, no
parece inmutarse demasiado de ese cambio de su propiedad. Esta anécdota verdadera o falsa, era
muy citada por pintores y tratadistas de pintura, a la mayor gloria de su arte y a la mejor cali-
dad de sus recompensas. El cuadro, firmado y fechado en 1693, nos ofrece un espacio arquitectd-
nico regular, a modo de escena teatral, en vez del ambiente mds casual de otras pinturas suyas
(como por ejemplo los «Milagros de San Francisco de Paula» del Museo de Sevilla), que le presta

cierto aspecto casi neocldsico, bastante precoz.

Recordemos también aqui una andnima «Vista del Alcizar de Madrid y del rio
Manzanares con el Puente de Segoviav, vista de campos, tauromaquias, duelos, caserios y arbo-
ledas muy ingenuas, pero cuyo interés documental (mds o menos fiel) ha merecido su inclusion
en la Exposicion dedicada al Alcdzar en 1994 y el interés de la especialista del Madrid anti-
guo, Virginia Tovar, que la juzga de hacia el aiio 1670, “Su ingenuidad le sirve de encanto”
hubiera podido decir Camdn Aznar, que aplicé el comentario a Zurbardn, mucho menos «naifs
que este anonimo.

Y concluyamos esta misceldnea con un precioso dibujo de Francisco Peresi, muy detallado, que
sirvid como modelo para la preparacion del cuadro (anteriormente expuesto y comentado en esta
misma galeria) de la «Expulsion de Heliodoro del Templov, alarde de soberbias perspectivas y de
[figuras tortuosas: casi en los antipodas sapientes del ingenuo autor del cuadro de la «Vista del
Alcdzars,

LA RELIGION DEL NEOCLASICISMO

Reunimos aqui varios cuadros del siglo XVIIT que se encaran con varia fortuna con temas reli-
giosos cristianos... o paganos. El regio pintor Mariano Salvador Maella (Valencia, 1739-Madrid,
1819) nos brinda muestras de ambas posiciones. De tema biblico, un hermoso lienzo de 1762 repre-
sentando a «Agar y su hijo Irmael en el desiertor guiados por el Angel. Es un cuadro de buena talla
(1,80 x 1,26) y de notable belleza clasicista. La esposa repudiada, que ocupa el centro del lienzo,
alza las manos suplicantes en favor del inocente Ismael, que duerme apacible en una bella postura.
El Angel volador apoya la mano izquierda en una nube, mientras seiiala con la diestra la proximi-
dad de Beer-Sheba. Los tres cuerpos trazan un zigzag luminoso ante el fondo de paisaje.

Del mismo pintor, un cuadrito delicioso (33,5 x 47,5 ems.), boceto mintisculo pero muy cui-
dado de la pintura del techo de la biblioteca de Carlos IlI en el Palacio Real, y que representa
entre nubes luminosas, sentado en una nube como en un pedestal, a «Hércules coronado por la



Famay. Seria deseable que tan precioso cuadro quedara en el propio Palacio o en una piblica
institucion.

De Francisco Bayeu (Zaragoza, 1734-Madvrid, 1795) hay dos preciosos cuadritos (43,3 x
54,2 cms. aproximadamente) que el autor conservd hasta su muerte y que fueron vendidos en la
testamentaria, hasta ir a parar a Ginebra. Yo no sabria decir cual de estas dos obras es mejor, si
la «Adoracién de los Pastoresv o la «Adoracién de los Magos», con diminutos y numerosos perso-
najes en torno al luminoso Nacimiento, ambos en la penumbra de un establo. Cabe calificarlos
de verdaderas joyas, que el mismo Gaya no hubiera censwrado y que muestran el excelente oficio
de su autoritario cusiado, en cualguier medida.

Vicente Ldpez nos brinda otro tesoro: un «San Juan en Patmos ante la doncella del
Apocalipsisn, en una tela de 36 x 37 ems. El dragén infernal se desvanece entre tonos de fitego.
De este precioso cuadro, de acabado perfecto y extraordinaria luminosidad, existe un dibujo pre-
paratorio en nuestra Biblioteca Nacional. Y ya de época posterior, del mismo artista, un esplén-
dido «San Sebastidn curado por santas Irene y Lucinar que puede considerarse en tamaiio discre-
to (78,5 x 64,5 cms.) una de las mejores obras religiosas del gran artista valenciano.

Neocldsico, con sutil acierto, es un precioso cuadrito a la aguada parda y verdosa, con acentos
blancos, sobre papel amarillento, imitando un relieve cldsico de wsacrificio anticor como cabe des-
cifrar en el reverso, en compaiia de otros apuntes. El papel se pegé a otro, para reforzarlo, donde
aparece la firma de Paret, lo que permite atribuirlo a este notable pintor, Luis Paret y Alcdzar,
uno de los mejores neocldsicos de la pintura espariola. La escena se desarrolla ante un templo y
representa una ofrenda y sacrificio. Se centra por una sacerdotisa velada, que tiende su mano dere-
cha hacia un pequeiio altar, junto al que se encuentran cuatro personajes: uno, sentado, como si
fuera el sacerdote, otro tasiendo la siringa, otro con la mano alzada sosteniendo acaso una antor-
cha y el viltimo, de talla infantil, envuelto en una capa. La matrona central tiende la mano
izquierda hacia el lado opuesto a este grupo, donde un sacrificador esti degollando a un toro, en
presencia de una joven con cetro (?), y ante un trofeo sujeto en unas ramas. El efecto es excelente,
combinado el ritmo con la solemnidad y muestra en el madrilesio Paret (1746-1799) exquisito
gusto por el relieve,

De un neoclasicismo menos literal es una pequeiia composicion al éleo sobre lienzo (45,3 x 35
cms.) en la que vemos a Apolo en su carro celeste, acompaiado de un angelito con coronas de lau-
rel, precedido por la Aurora volandera, que va derramando floves. La parte inferior, terrestre, es
un paisaje con rocas a la izquierda y pirdmide a la derecha; en la primera, un viejo rio y dos nin-
fas ofrecen flores y frutas; en la segunda vemos a la Comedia y la Tragedia, la primera con un cla-
rin y acompaada de un par de amorcillos con guitarra y liva; junto a ella sentada, la Tragedia
se apoya en un sepulcro con dos «puttiv llorasos tras unos restos de batalla. La composicion, boce-
to de un telén de teatro, es elegante y graciosa alegoria de Zacarias Gonzilez Velizquez (Madrid,
1763-1834) de exquisita finura y gracia.

VARIOS PAISAJES Y UNA ESCENA CAMPESTRE

Concluye este centon de pinturas con varios paisajes de diversos autores. Sublime, en su mds
cercano riesgo, es el precioso dleo sobre papel ejecutado en 1928 por el gran artista gallego Genaro
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Pérez Villaamil (El Ferrol, 1807-Madrid, 1854) que lo firmé y fechd en ese aio. Esta escena
grandiosa en un campo de papel limitado (64,5 x 87,5 cms.) estd vista desde unos roquedales,
que se alzan a la derecha hasta una alta terraza o castillo con varios agitados personajes. Todavia
lo son mas los de la amplia peia que ocupa el centro del primer término, que al parecer se han
salvado del naufragio que se ve algo ms lejos, a su izquierda con un navio que se estrella en las
rocas. Al pie del castillo, otros se esfuerzan en salvar algo del naufragio. Tras ellos, lejano, se bam-
bolea un velero. El fondo lo habita una isla amurallada, que no teme a la tormenta que estd des-
cargando sobre sus almenas. Esta «Marina con naufragio y tormenta» es de un tremendismo deli-
cado (si cabe el contrasentido) que nos trae a la memoria un tema semejante, pintado por Goya
durante su enfermedad gaditana.

Antonio Carnicero y Mancio es el autor de un dibujo a ldpiz y gouache sobre papel encolado
a un lienzo de 41 x 55,5 oms.. En tan breve espacio cabe un amplio paisaje de las fortificaciones
valencianas, con un Turia majestuoso, aunque nada profundo, pues sirve de camino a varios
carros. A su derecha, convento y casas de los arrabales; al fondo, la ciudad, con sus iglesias y cam-
panarios, el Micalet entre ellos. En muy primer término, muy teatral, una pareja de majos se
pasea en compasiia de un perrito que ladra a dos jinetes que se acercan por la derecha, mientras
al lado opuesto meriendan unos campesinos. La escena muy fresca en tonalidades levemente azu-
ladas, ofrece a los ojos de quien la contempla un ameno y placentero paseo. El pintor vivié de
1748 a 1814 y esta escena se aproxima a la viltima fecha.

Un italiano, Giuseppe Canella pintd, en fecha ignorada, al éleo sobre una hojalata de 8,5 x
12 ems. una linda vista del «Monasterio del Escorials que se recorta luminosamente sobre un
dspero monte. En los campos de primer término vemos un par de frailes jerénimos charlando con
varios campesinos. La ingenuidad de esta vision luminosa, enmarcada en ramajes, es idénea a su
mintisculo tamano. Obra tan curiosa como linda.

En fin, este panorama, tan variado como selecto, termina con una escena madrilenia, del Paseo
del Prado (a la derecha se adivina la Fuente de Apolo) en el que, entre nutridos grupos en con-
versacion, avanzan dos majas o, mds exactamente una maja joven, de mantilla blanca y cha-
quetilla de alamares, con otra de mds edad, vestida de oscuro, que intercambia una carta o bille-
te (probablemente amoroso y de cita) con una vieja Celestina. Todo con el garbo del sainete que
solia rematar las grandes funciones y que concluye este escaparate de hermosas pinturas. Eugenio
Lucas y Veldzquez es el autor.

Mayo, 1995
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MAESTRO DE RETASCON

(ACTIVO EN ARAGON, PRIMER CUARTO DEL SIGLO XV)

“San Felipe con donante y Crucifixion”

OLEO Y TEMPLE SOBRE TABLA
241 X 99 cms.

BIBLIOGRAFIA:

POST, CH. R.: “The Schools of Aragon and Navarre in the early Reinassance”. A History of Spanish

Painting. Edicién de Harold E. Wethey. Harvard University Press, Cambridge, 1966, fig. 127,
pig. 318.

DENTRO del complejo mundo de la pintura gética en los territorios que configuraron la antigua Corona

de Aragén, muy receptiva a la hora de asimilar en un principio estéticas italianas y mds tarde, en las
dltimas décadas del siglo XIV, los valores del denominado estilo “internacional”, destacan algunos
maestros anénimos de gran interés, responsables de importantes obras dispersas en museos y colec-
ciones particulares, cuyo desconocimiento en lo que respecta a su ubicacién original dificulta en gran
medida no sélo su documentacién, sino también la identificacién de sus autores con mayor preci-
sién. Si a ello unimos, por orro lado, la forma de trabajar de los talleres medievales, con sentido gre-
mial y colectivo, que dificulta la tarea del investigador a la hora de discernir la mano del maestro de
la de sus ayudantes o socios, entenderemos la fragilidad en la que se asienta la labor de atribucion de
las mencionadas piezas y la precaucién con la que se ha de acometer la misma.

ESTE es el caso de las obras que se asignan al denominado Maestro de Retascén, que debe su nombre
por un retablo dedicado a la Virgen en la iglesia parroquial de esta localidad de Zaragoza, al parecer
con obra copiosa que lo definen como uno de los pintores mds importantes activos en el primer cuar-
to del siglo XV. Su arte, que gusta de la expresividad acentuada en rostros y cierto sosiego en la com-
posicién, muy cuidada, con brillante colorido y acercamiento empirico a la perspectiva, denota a un
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Fig. 1.

Marzal de Sas

o Maestro de Retascon.
“Salvator Mundi”,
Museo de Bellas Artes,
Bilbao,

Fig. 2,

Maestro de Retascdn,
“Besa de Judas".
Museo de Barcelona,

artifice que incorpora lo mis novedoso del estilo «internacionals, en una suerte de fusién de lo ita-
liano y nérdico, que hacen pensar en una posible formacién valenciana y que debié moverse por dis-
tintas zonas de la antigua Corona de Aragén.

EL fragmento del retablo objero de este estudio fue atribuido por Post, al mencionado maestro (1). El
mismo debié de configurar la calle central de un conjunto, con el titular, San Felipe, en la tabla prin-
cipal, al que debié estar dedicado y la «Crucifixiénw en el dtico. Ambas piezas muestran una guarni-
cién gética originaria en muy buen estado de conservacién.

SAN Felipe se muestra sedente sobre sitial gético con canceles y pindculos, resuelto con buscada, aunque
insuficiente, perspectiva lincal (“prospettiva comunis”) hacia el fondo dorade. Lleva, sobre tinica,
capa pluvial dorada y decorada con motivos fitomorfos muy estilizados, cerrada al pecho con borda-
do de pedrerfa. A su lado, pequeiiisimo y de rodillas, el comitente. El apéstol sostiene ¢l libro de los
Evangelios en una mano y en la otra una cruz latina, simbolo de su martirio por crucifixién como su
Maestro, que le causé el predicar constantemente su doctrina. No es posible, pues, que se trate de
San Andrés, como duda Post, pues este dltimo fue torturado y muerto sobre una cruz en aspa.

LA Crucifixién se ajusta al tipo protogético en que la aportacién fundamental se centra en la incorpo-
racién de las santas mujeres, cuando el asunto abandona su cardcrer simbélico para convertirse en
algo mds natural y vivo, con Marfa como madre que sufre la muerte de su Hijo (2). Deriva del
Evangelio de San Juan, fuente literaria de la composicién que estudiamos: «Junto a la Cruz estaban
su madre, la hermana de su madre, Maria mujer de Cleofis y Marfa de Magdalas (XIX, 25), aunque
falte uno de estos personajes, como es frecuente en otras composiciones de la época.

EN efecto, en el centro de la composicién, se muestra Cristo en la Cruz con transparente pafio de pure-
za manando sangre a chorros de sus heridas, intencionada expresién dura y dramdtica, brutal reflejo
de la Pasion. A ambos lados y sin guardar proporcién con el tamafio del Crucificado, mds grandes,
San Juan sentado y con las manos recogidas sobre la rodilla y tres de las santas mujeres, entre las que
se distingue a Marfa compungida con manto azul, decorado con una suerte de estrellas doradas, y
manos también entrelazadas. Notas de paisaje sobre el fondo dorado, en el que se advierte un roque-
dal de profundas grietas, (el Gélgota), las torres de una fortificacién (Jerusalén) y un aislado drbol
sobre una diminuta colina, todo ello tratado con gran ingenuidad.

24



EL pintor resuclve la composicién de los personajes con una sensacién de calma, incidiendo en las for-
mas cerradas, sin abusar de la gesticulacién (salvo las manos abiertas de una de las Marias), centran-
do en los rostros, tratados con gran expresividad, marcadas arrugas y toques de luz muy intensos,
todo el dramatismo de la situacion. Destacan la posicién forzada de las cabezas sobre el tronco, con
largos y delgados cuellos y pincelada suelta en el cabello.

EN el San Felipe también se centra toda la atencién en ¢l rostro, mur expresivo y resuelto como si estu-
viera tallado en madera y en la enorme cabeza, de abundante pelo y ondulante barba ejecutada con
soltura.

SE trata de una magnifica obra del gético internacional, que atina la estética aragonesa con cierto liris-
mo mediterrdneo, emparentdndose con lo valenciano, alternando la cuidada y grave composicién (en
la Crucifixién sobre todo) con cierta linea septentrional/expresionista asimilada seguramente a través
de la aportacién de Margal de Sas, sin olvidar tampoco su relacién con el mundo caralin, por ejem-
plo, con ¢l leridano Jaume Ferrer [,

POST relaciona el San Felipe con el «Salvator Mundi» de Margal de Sas en el Museo de Bilbao (fig. 1).
De este autor deriva, el enorme rostro, ejecutado imitando una talla en madera, el abundante cabe-
llo y su disposicién, como se advierte si se le compara con alguno de los personajes de la «/ncredulidad
de Santo Tomidss, atribuido a Margal en la Caredral de Valencia. Por otro lado, también se relaciona
con el José de Arimatea de «£l santo entierrov, atribuido al Maestro de Langa, quién al parecer cola-
boré con el Maestro de Retascon en el retablo al que debe su nombre (3), en coleccién particular de
Madrid (4). La expresividad de los rostros en esta tltima obra se corresponde con el que muestran
los mismos personajes de la «Crucifixidns de la pieza que caralogamos.

DICHA expresividad es también comiin en ciertos trabajos de Lluis de Borrassi (..1380-1424/25), al que
se le han atribuido obras del Maestro de Retascén, como se advierte en el San Juan del también
«Santo Entierro» del pintor catalin, compartimento de la predela de la iglesia de Santa Maria de
Manresa (5).

EL fragmento que estudiamos, sobre todo lo presente en la Crucifixién se relaciona directamente con el
«Beso de Judas» (fig. 2), atribuido al Maestro de Retascén del Museo de Barcelona (6), en el que se
muestran personajes de tratamiento y concepeién muy similares.

AUTOR de obra desigual, no siempre uniforme en sus estilemas, el Maestro de Retascén debié de tra-
bajar sin duda con socios o taller. Su relacién estilistica con ¢l Maetro de Langa es, en ocasiones, muy
afin por lo que se hace dificil el precisar diferencias.

Ximo Company i Climent
Lorenzo Hernandez Guardiola

(1) PosT, Ch. Rot A Histary of Spanish painting, vol. X111 «The Schools of Aragon y Navarre in the carly Reinssances,
Cambridge. Massachusetrs, Harvard University Press, 1966, Kraus Reprint. Co. New York, 1976, pp. 317-319, fig. 127,

(2) Vid. SUREDA PONS. Joan: Tipalogla de la Crucifixion en la pintura protogitica catalana. Zaragoza, Boletin del Museo
¢ Instituto «Camén Aznar 2e ,ndms, H-IIT, 1981, pag, 12,

(3) Vid. GUDIOL, José: Pintura medieval en Aragon, Zaragoza, Institucién “Fernando ¢l Cardlico”, 1971, nim. 105 del
cat., fig. 126,

(4) LACARRA DUCAY, Marfa del Carmen: “Aragén” en La pinturs gitica en la Corona de Aragén. Catdlogo de la expo-
sicion, Museo e Instituro “Camén Aznar”, 21 de Octubre-10 de Diciembre 1980. Zaragoza, 1980, pig. 98.

(5) GUDIOL, José y ALCOLEA | BLANCH, Santiago: Pintura gitica catalana. Barcelona, Ediciones Poligrafa, 1986, nim.
199, fig. 359.

(6) GUDIOL, José: Pintura medieval en Aragdn, op. cit. nim. 106, fig, 127,
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TALLER DE
FERNANDO GALLEGO

(ULTIMO TERCIO DEL SIGLO XV)

“Dos santas”

OLEO SOBRE TABLA
103 X 70 cms.

LAS caracteristicas que muestra esta tabla vinculan a su autor con ¢l taller de Fernando Gallego. Sin duda
el maestro quc?a llevé a término fue un pintor formado en Salamanca junto a él y que debié ayu-
darle en la ejecucion de alguno de los mudltiples encargos que recibié, aun cuando su mano no coin-
cide con la de ninguno de los discipulos cuya personalidad se ha separado hasta ahora de la de
Fernando como la de Francisco Gallego o ¢l antiguo Maestro de las armaduras que colaboré con él
en el retablo de Ciudad Rodrigo.

La amplia ayuda con la que conté Fernando Gallego para la realizacién de los grandes conjuntos que se
le contrataron justifica el que fueran bastantes los pintores que trabajaran en su taller y que, por ranto,
tengan un estilo similar al suyo, aunque carezcan de la calidad que muestran todas las obras indiscu-
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Fig. 1,
Fernando Gallego,
“San Andrés”,

Museo Diocesano. Salamanca,

Fig. 2.

Fernando Gallego.

“Virgen de la Rosa'.

Museo Diocesano. Salamanca,




tibles de su mano, Sin duda el separar la participacién del maestro de la de sus discipulos en esas obras
es el principal problema que plantea en la actualidad ¢l estudio del gran pintor salmantino.
Indiscuriblemente, el que hizo esta tabla con fas dos santas fue uno de cllos, si bien en este caso, para
mi, la pintura se llevé a término sin la colaboracién de Fernando Gallego, aunque los tipos humanos
seleccionados para las dos figuras femeninas y la forma en que se disponen los plegados de las vesti-
duras que las cubren se encuentren préximos a los suyos. En cambio, (fi(.:tan de los de Fernando aspec-
tos tales como el dibujo, que carece de su maestria, o la actitud y los gestos de las dos santas, que no
poseen ni su gracia ni su dinamismo, al igual que también difiere la forma en que se traducen las cali-
dades o se representa algin objeto como el libro que sostiene la santa de la izquierda, mucho mds
pequefio y sin Ja perfeccion que manifiestan los que se deben a la mano de Fernando, como el que
lleva el San Agustin del Museo de Dijon o ¢l del San Andrés del wriptico de Salamanca (fig. 1).

POR si esto no bastara, también lo confirma el dibujo subyacente que se trasluce en la superficie pictéri-
ca bajo la laca del manto de la santa de la derecha, mucho mis elaborado y con una grafia diferente
a la personalisima que muestran las obras seguras de la mano de Gallego, como dieron a conocer José
Maria Cabrera y M.* del Carmen Garrido en el andlisis que hicicron de la Piedad con donantes fir-
mada del Prado y e/ Salvador del retablo de San Lorenzo de Toro, también propiedad del Prado
(Boletin del Museo del Prado, n.° 4, 1981, pp. 27-48),

ADEMAS de los anteriores, existe otro aspecto que separa esta obra atn mds de las salidas del raller de
Gallego con su participacion: el modo en que representa el marco arquitecténico en el que sitia a las
dos sanras. Pese a que el fondo de la estancia no se aparta de los que Fernando repite ¢n sus compo-
siciones tantas veces, con las paredes sin estructurar, en cambio se aleja completamente de las suyas
¢l que se haya dispuesto aqui, en primer plano, esas dos ricas columnas y el arco de medio punto de
madera que descansa sobre ellas, sin paralelo en las obras de Gallego y raro en toda la pintura hispa-
noflamenca castellana.

Las dos santas estin de pie, cubiertas con traje y mantos. Siguiendo la tradicién del tller de Gallego no
llevan brocados hechos con oro, tan habituales en otras zonas de Castilla, pero no en el foco salman-
tino; ni siquiera llevan nimbos dorados, sino halos rodeando sus cabezas como sucede con la Virgen
del Triptico de Salamanca (fig. 2), obra firmada por Fernando Gallego. Pese a que la indumentaria
que lucen no tiene rasgos significativos que permitan establecer una fstch:l aproximada atendiendo a
la moda de la época, el cuello cuadrado del vestido de la santa de la derecha, la presencia del halo y
las caracteristicas estilisticas que presenta, comparadas con las de las obras de Fernando Gallego, per-
miten llegar a la conclusién de que se trata de una obra no muy avanzada, que debe situarse en torno
a 1480.

PEst a que habitualmente los atributos que llevan los santos permiten identificarlos sin dificultad, no
sucede lo mismo en esta ocasién. El contario que sostiene la de la izquierda en su mano y el velo con
¢l que se cubre la ponen en conexién con la figura de la Magdalena. Esta, que generalmente aparece
con el tarro de ungiientos, en el siglo XV puede representarse también con el contario y con el velo
que la distingue de las otras santas virgenes que van con los cabellos al descubierto. De no tratarse de
la Magdalena, podria ser su hermana Marta a la que se dispone alguna vez con el contario; no obs-
tante, en el XV, resulta frecuente el que ésta aparezea con un monstruo o dragén, como en esta tabla
se muestra a la santa de la derecha, aunque rambién identifica a otras dos santas, Marina y Margarita.
Ignoro si aqui se ha querido dar una imagen de las dos hermanas Maria Magdalena y Marta —muy
poco frecuente—, o se trata de Magdalena o Marta a la izquierda y Santa Marina o Santa Margarita
a la derecha.

Pilar Silva Marot
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ESCUELA DE JUAN DE FLANDES

(PRIMER TERCIO DEL SIGLO XVI)

«Triptico del Nacimiento de Cristo

TABLA CENTRAL:
«El Nacimiento de Cristos

LATERALES:
«Gabriel y la Virgen Anunciatas

REVERSOS TABLAS LATERALES:
«David ¢ Isaias en semigrisallas

OLEO SOBRE TABLA DE PINO
44,4 X 70,5 c¢ms. (abierto con marco)

SUPERFICIE PINTADA:
Central: 35 X 25 cms.; laterales: 37 X 12 e¢ms.

PROCEDENCIA:

Se subasté en Christic’s en Amsterdam el 18 de noviembre de 1993, Aparecia incluida
en el catdlogo con el nimero 186, atribuida al circulo de Aertgen Van Leyden.

DE entre las pinturas castellanas del primer cuarto del XV1 que han llegado hasta nosotros este Triprico
del Nacimiento de Cristo debe sumar a la valoracién que se le otorgue en funcién del autor que lo llevé
a término un valor suplementario, ya que se trata de una de las escasisimas piezas que se conocen de
este tipo que conserva su marco original, Su pequefio tamaiio y su estructura le convierten en un claro
ejemplo —y como tal tiene que considerarse— de esas pinturas de temdtica religiosa (desaparecidas
en su prictica toralidad, pero que aparecen citadas en los inventarios y en otras fuentes de la época)
que, por sus dimensiones reducidas, se destinaron a satisfacer la devocién en el dmbito domésrico y,
en algiin caso, también en determinados espacios sacros.

AUNQUE debieron realizarse en la prictica totalidad de los talleres, la forma que adopra esta obra pone
indiscutiblemente a su autor en conexién con Juan de Flandes; y no sélo por su estilo, sino también
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Fig. 2. Juan de Flandes, “Senca Apolonia y Sansa Maria Magdalena”. Universidad Salamanca,

AL

—

por haber incorporado en el reverso de las tablas laterales las figuras de los profetas David e Isafas en
medias grisallas (fig. 1), al igual que hiciera el pintor flamenco en el retablo del estudio de Salamanca
(1505-1508) del que se conservan las figuras de Santa Apoloniay la Magdalena (fig. 2), siguiendo una
tradicién iniciada en el taller de Memling,

analizar las notas que presenta su estilo y ¢l modo en que se traducen los temas que se incluyen en
esta obra se llega a la conclusién de que el maestro que la ejecuté tuvo una vinculacion directa con
Juan de Flandes. Sin duda se trata de un castellano que pasé por el raller del pintor lamenco mien-
tras éste estuvo trabajando en Palencia (1509-1519). Lo confirman tanto los tipos humanos que selec-
ciona, derivados de Juan de Flandes a excepcion del San José del Nacimiento de Cristo, como lo
demuestra entre otras la Virgen Anunciata, cuyos rasgos y expresion meditativa derivan de él, como
también la forma en que dispone la ambicentacién de las distintas escenas, segiin se puede apreciar en
las ruinas y ¢l paisaje del fondo de la del Nacimiento de Cristo o alguno de los motivos mis repetidos
por Juan de Flandes como las piedras preciosas alusivas al paraiso que el autor de este triptico inclu-
y6 en primer plano, en el suelo de la habiracién en la que Gabriel se arrodilla para transmitir su men-
saje, por no sefialar las ya mencionadas medias grisallas. Ademis de lo anterior, que podria juzgarse
como caracteristico o rasgo comuin de los pintores castellanos mds préximos a Juan de Flandes que se
conocen hasta ¢l momento como Tejerina (figs. 3 y 4) o el Maestro de Becerril, ¢l autor de este trip-
tico del Nacimiento de Cristo—distinto de los dos citados antes y de cualquier otro conocido que haya
ejecutado obras consideradas de su escuela o de su circulo— muestra ciertas notas que le conectan de
modo indiscutible con ¢l taller de Juan de Flandes. Si, en algin caso, éstas no son significativas como
la forma de los plegados, similares a algunos de los empleados por el maestro flamenco, aunque éste
muestra siempre una mayor variedad y no los utilice en su etapa palentina en la que sintié preferen-
cia por formas mucho mds quebradas y angulosa, en cambio en otras ocasiones no dejan lugar a
dudas, como se puede verificar en el modo en que el autor del #riprico del Nacimiento de Cristo hace
¢l dibujo subyacente. Sin necesidad de recurrir a la reflectografia infrarroja, éste se percibe en super-
ficie en algunas partes, particularmente en zonas como la laca del pafio que cubre el reclinatorio ante
el que se arrodilla la Virgen Anunciata, y sobre todo en el rostro de esta ltima en el que se deja tras-
lucir ese sombreado de lineas rectas paralelas de que gusta Juan de Flandes y que constituye uno de
los rasgos mids peculiares de su grafia.

PESE a los muchos puntos de contacto que esta obra presenta con las del maestro flamenco, existen otros

muchos rasgos que alejan a su autor de éste; y no ya sélo por su calidad —evidentemente menor—,
sino también por otras caracteristicas que sin duda definen ¢l modo de hacer del pintor castellano de
comienzos del XVI que ejecuté este triptico. Digno de destacar es el hecho de que, frente al rigor geo-
métrico y el dominio de las lincas verticales que adopran los personajes de Juan de Flandes, el autor
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Fig. 1, Escuela de Juan de Flandes,
Triptico cerrado con profetas David ¢ lsaias en senugnisalla
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de esta obra parece decidido a mostrar a los protagonistas del Nacimiento de Cristo y de la Anunciacion
con sus cuerpos inclinados, introduciendo por tanto en su composicién lineas oblicuas, mucho mis
dindmicas que las empleadas por el pintor flamenco. Y tampoco muestra ¢l castellano |3 gama cro-
matica habitual en Juan de Flandes ni el cuidado que tiene éste en la traduccién de las calidades, ni
su variedad y originalidad a la hora de conformar un rema tan manido como los que aqui se repro-
ducen.

ESTE dltimo se puede comprobar en el modo en que se ha plasmado la escena central del Nacimiento de
Cristo. Aunque su autor la sitiia ante la casa derruida de David, como hace Juan de Flandes, la forma
en que la representa es distinta y lo mismo sucede con otros elementos que incluye, entre ellos ¢l pai-
saje. El motfo en que dispone a Maria, San José y el Niiio, en primer plano, deriva, mis que de Juan
de Flandes, de otros artistas activos en Palencia antes. Si la manera en que aparece ¢l Nifo sobre un
sillar; remite a Pedro Berruguete, que también incluye en sus obras a Maria y José arrodillados a
ambos lados, otros motivos derivan de la tradicién hispanoflamenca anterior. Sin duda a ello alude
¢l que muestre a José con el farol en la mano como hizo ¢l Maestro de los Balbases cn el Nacimiento
de Cristo (fig. 5) del retablo de Fromista (Palencia). El anuncio a los pastores en el fondo, a la izquier-
da, y los tres dngeles que adoran al Nifio desde el ciclo junto con la mula y el buey (mirando osten-
siblemente hacia otro lado distinto al que se encuentra el Nifio) en el interior del edificio arruinado
compleran la versién que el autor del triptico nos da de este tema.

EN las tablas laterales aparecen representados Gabriel a la izquierda y la Virgen Anunciata a la derecha.
El embaldosado del suclo —idéntico en ambas tablas— sugiere que el dmbito espacial en el que tras-
curren es el mismo o estd comunicado. Al igual que en ¢l Nacimiento de Cristo, la forma en que tra-
duce el tema se aparta de las versiones conocidas de Juan de Flandes y muestra su dependencia de los
modelos hispanoflamencos anteriores, patente sélo en la composicién, pero no en ¢l modo en que
reproduce a los dos personajes e incorpora motivos similares a los que el pintor flamenco incluye en
sus obras. La habiracién de piedra con cubierta de casetones en que se encuentra Maria refleja una
influencia italiana que se justifica por lo avanzado de la época en que se llevé a cabo este triprico, sin
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Fig. 3. Atnbuido a Juan de Tejerina. Fig. 4. Atribuido a Juan de Tejerina.
“Anunciacién". “"Natividad”.
Iglesia de Santa Eulalia. Paredes de Nava, Iglesia de Santa Eulalia. Parcdes de Nava,



Fig. 5. Maestro de los Balbases.
“Nacimiento de Cristo”
Fromista. Palencia

embargo, como hacen los pintores hispanoflamencos, comunica la estancia principal con otra en el
que se puede ver el lecho de la Virgen. Esta, de rodillas ante el reclinatorio, tiene los brazos cruzados
ante el pecho. Su actitud es la misma con la que Jan Van Eyck la reprodujo en of altar de Gantey que
el pintor castellano conocié a través de muchos intermediarios. Y no es ésta la tnica referencia eyc-
kiana que hay en esta obra. También se percibe al fondo la ventana que deja ver el paisaje, alusién a
la virginidad, ya que muestra a Maria como a Dinae en su torre al igual que la pintara el pintor bru-
jense en el altar de Gante.

EN la tabla de la izquierda Gabriel, de perfil estricto, hinca una rodilla en rierra, miencras su mano dere-
cha sefiala hacia arriba donde se encuentra Dios Padre, visible en el cielo sobre él entre nubes.

EN ¢l reverso de las tablas laterales se incluyen las figuras de los profetas David e Isafas en, medias gri-
sallas ante un fondo verde, sobre un pedestal y en actitud dindmica, pese a la expresion meditativa
de sus rostros. Sin duda su eleccién estd motivada por la advocacion del triprico. Isafas es el profeta
de la Anunciacién y en su filacteria casi borrada debe estar escrito el texto alusivo al inicio de la
redencién «Parvulus natus est nobis (cap. 9, vers,. 6) que tiene lugar con ¢l nacimiento de Cristo
que procede de la casa de David, el otro profeta que acompana aqui a Isaias. Este tltimo, cuando el
triptico estd cerrado, tiene el indice de su mano diestra sefialando hacia el interior en donde se repre-
sentan los temas que confirman el cumplimiento de sus profecias.

Pilar Silva Maroto



BERNAERT VAN DER STOCK,

LLAMADO “MAESTRO DE LA LEYENDA DE SANTA MAGDALENA"
(ACTIVO EN BRUSELAS ENTRE 1490 Y 1533)

“Retrato del Emperador Carlos V"

OLEO SOBRE TABLA
46 X 33,5 cms.

Pintado hacia 1516

PROCEDENCIA;

Coleccién del Barén E. de Bernonville
Vendido en Paris 9-16 de mayo de 1881

Coleccion Duveen-Bross, Londres, 1907
Sotheby’s Ménaco, 17-6-1989, lot. 327

EXPOSICIONES:
«Exposition de la toison d'or & Bruges», Bruselas, 1907. N.° 95, pdg. 37

«fJuan Ferndindez Navarrete, sus obras y sus seguidoresn.
Logrofio, Zaragoza, El Escorial. Mayo-septiembre, 1995

«Una cierta Europas. Catedral de Amberes. Agosto-diciembre, 1995

EL autor de esta pintura ha sido identificado convincentemente como Bernaert van der Stock, también
conocido como Maestro de la Leyenda de Santa Maria Magdalena (activo hasta 1533). Se trata de
uno de los mds activos pintores y retratistas de la corte malinesa de Margarita de Austria y al que se
deben imdgenes de Fernando I de Austria, Luis XII, Felipe el Hermoso (fig. 2), Maria de Hungrfa

(fig. 3) y, naturalmente, del joven Carlos V y su tia Margarita.

ESTA nueva obra que viene a aumentar el catdlogo de este artista posee ¢l importante valor anadido de
tratarse de la tinica pintura conservada que conmemora el advenimiento al trono real de Espafia de

Carlos 1 y en la que es efigiado como rey.
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YA desde los primeros afios de su vida, el futuro rey de Espaia y Emperador Carlos V fue objeto de fre-
cuentes retratos cortesanos. Sirvan como ejemplo de ello el que se conservaba en el Museo de Santa
Cruz (Toledo) y los del Kunsthitorisches Museum de Viena: un triptico en compaiia de sus herma-
nas Leonor e Isabel, arribuido al Maestro del Gremio de San Jorge, fechado en 1502 y procedente de
la coleccion de la Archiduquesa Margarita de Austria, tia de Carlos V; el que le representa a la edad
de siete afios con un halcén de caza, que se atribuye al Maestro de la Leyenda de la Magdalena, o el
que, expuesto en las colecciones de Ambras, nos lo muestra con una armadura heredada de su abue-
lo Maximiliano 1.

HACIA 1515 Bernhard Strigel realizé uno de los més conocidos retratos de la serie con la famosa Familia
de Maximiliano I, también conservada en el museo de Viena, {(copia en el musco de la Academia de
San Fernando de Madrid), y en la que, naturalmente, se incluye la figura del futuro emperador.

ES, sin embargo, ¢l gran artista flamenco Van Orley el encargado de fijar esta primera imagen de Carlos
V en los ejemplares del Museo del Louvre, ¢l de la Catedral de Brujas (que mis bien perteneceria al
circulo del artista) y, sobre todo, en el de mayor calidad que se custodia en el Museo de Budapest.

ESTOS ¢jemplares nos muestran a Carlos V hacia 1515, una fecha anterior al del retrato de Van der
Stock cuando, al alcanzar la mayoria de edad, su tia Margarita le presenté por medio de una serie de
Joyeux Entrées (Entradas triunfales) a los estados de Flandes. Por ello, el representado no ostenta nin-
glin atributo que no sea el de su pertenencia a la Orden del Toisén de Oro, de la que porta su collar
y el colgante con ¢l vellocino.

LOS objetos simbélicos constituyen uno de los clementos claves en cualquier iconografia regia y mis ¢n
la de los miembros de la familia Habsburgo. Por eso, la presencia en el retrato del cetro que porea el
efigiado nos ayuda no sélo a identificarlo sino a datar con precisién la obra.

& N

Fig. 2. Bernaert van der Stock. Fig. 3. Bernaert van der Stock
"Felipe el Hemoso". “"Maria de Hungria"
Museo del Louvre. Paris Musco de Bellas Artes. Budapest




Fig, 1. Bernaert van der Stock.
Fotografia de infrarrojos del re-
trato de Cados V. En ella se
aprecian los cambios de compo-
sicion, como la corona en ¢ 1oca-
do proyectada anteriormente al
sombrero borgofién. La minu-
ciosidid y lo acabado del dibujo
subyacente nos hacen pensar que
se trata de un pototipo original
del artista para un rerraro oficial,
sin colaboracion del waller.

CARLOS sélo puede portar el cetro a partir de 1517, fecha de su nombramiento regio en Espaia como
sucesor de Fernando de Aragén. Por otro lado, su eleccion como Emperador a la muerte de
Maximiliano I en 1519, nos ayuda a precisar la dltima fecha posible de su ejecucion, ya que el cetro
que porta no contiene ninguna alusion de cardcrer imperial, que es frecuente a partir de este momen-
to. Por otro lado, la edad del representado, corresponde con la de Carlos V, que habia nacido en
Gante en 1500.

NOS encontramos pues ante una de las escasisimas imdgenes de Carlos V como rey de Espafia, antes de
su primera coronacién en Aquisgrin, en una iconografia que resulta mds frecuente en el mundo de
la estampa. Asi sucede en las realizadas por Hans Weiditz en 1519, en las que, sin embargo, no porta
¢l cetro sino ¢l simbolo de la granada y se acompana de alusiones herdldicas y emblemdricas. De este
momento serfan igualmente los medallones esmaltados del Kunsthitorisches Museum de Viena o ¢l
busto esculpido en terracota de Conrad Meir, conservado en el Gruuthusemuseum de Brujas.

CON rodo, y con la excepcién de las estampas mencionadas, ninguna de las imdgenes que de esta época
nos ha llegado alcanza el interés de la pintura de Van der Stock. Aunque el cuadro de Van Orley de
Budapest nos sugestiona por una mayor viveza y fuerza interior, el empaque regio que Stock otorga
a Carlos V, la calidad y finura de Ia ejecucidn, lo destacado que en la concepcién de la obra resultan
los atributos simbolicos del poder (el cetro real, el collar de la Orden del Toisén con el vellocino, y
la presencia en el tocado del medallén de San Andrés, el patrono de la Orden), hacen pensar en el
cardcter oficial de la obra que comentamos.

Fernando Checa Cremades



MARCELLUS COFFERMANS

{(DOCUMENTADO EN AMBERES ENTRE 1549 Y 1575)

«Triptico de la Adoracién de los Magos»

OLEO SOBRE TABLA DE ROBLE
La del centro: 50,5 X 36,5 cms.
Laterales: 53,5 X 18 cms. cada una

Adquirido por coleccién particular

SE considera a Marcellus Coffermans como un pintor arcaizante, porque su trabajo, conocido, se desa-
rrolla en la segunda mitad del siglo XV, pero sus pinturas siguen fieles a la tradicién de los antiguos
maestros flamencos. Esta circunstancia lo convierte, también, en un artista un tanto ecléctico, por
cuanto, en general, no se muestra creativo, sino que utiliza composiciones ajenas. Es frecuente encon-
trar pinturas suyas compuestas siguiendo modelos de Rogier Van der Weyden, Hugo Van der Goes,
Adrian Isenbrant, Bernard Van Orley y de los grabadores Martin Schongauer y Alberto Durcro. Sin
embargo, consigue dotar a sus figuras y paisajes de un delicado estilo pcrson:! que permite identifi-
car sus obras con bastante seguridad.

COMO puede apreciarse, en este triptico de la Adoracidn de los Magos, Coffermans se caracteriza por un
sentido cuidado y elegante que, aun sin alcanzar la maestria de los modeclos que imita, procura va
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Fig. 1. Marcellus Coffermans.
"Visiracion ",

Museo de Bellas Artes de Sevilla,

Fig. 2. Marcellus Coffermans.
"Anunciacion”.
Museo de Bellas Artes de Sevilla,

veces consigue, una téenica fina y un modelado a base de matizados contrastes de luces y sombras,
que conforman su personalidad, a la que, tampoco es ajena, la preocupacién por la brillantez cromi-
tica que da a sus pinturas un agradable y decorativo aspecto.

LA tabla central escenifica La Adoracion de los Magos, en la que, los principales actores se disponen
siguiendo una linea oblicua, escalonada que se inicia, a la izquierda, por la figura de San José, con la
Virgen y el Nifio al centro, para terminar en los Magos arrodillados. Por la derecha, cierra la com-
posicién ¢l Rey Negro, en pie, casi de frente y, a su espalda, una nutrida comitiva que se aproxima

desde el fondo.

ES composicion que, el pintor, repite con ligeras variantes y estd tomada por una parte, de la creacién
de Weyden en el centro del llamado «Triptico Columbas, de la Pinacoteca de Miinich, por lo que
se refiere al grupo de la Virgen con el Nifio, el Mago arrodillado en primer término, la Comitiva
que "q.,.l desde el fondo derecha y el perro, mientras que, la presentacion del Rey Negro, sigue las
versiones que, de esta obra, hace Hans Memling, en los centros del Triptico del Musco del Prado
(95 X 147 cm. n.” 1557) y del Hospital San Juan, de Brujas (46 X 57 cm.), firmado y fechado en
1479,

LA Anunciacion, del lateral izquierdo, es versién que, Coffermans, utiliza en varias ocasiones. Es eviden-
te su dependencia de modelos de Weyden, aunque no se ajuste, exactamente, a uno concreto pero cl
ambiente, las actitudes y gestos de los personajes, estin inspirados en los del gran maestro bruselen-
se. El interés del pintor parece centrarse en el movimiento ascendente del Angel y en las curvas que
dibuja su silucta en contraste con la calma que transmite la figura de la Virgen Anunciada.



LA tabla derecha, con la Visizacion, muestra una composicién romada, directamente, del mismo tema, que
conserva ¢l Museo de Arte de Leipzig (57 X 36 cm. Inv. n.° 1550), pintado por Rogier Van der
Wyden. Las variantes, entre las dos obras son muy ligeras tanto en cuanto a las actitudes e indumen-
taria de las figuras (atin en detalles, tan puntuales, como la forma en que la Virgen recoge ¢l manto
que deja ver su tinica o la pequena abertura que se aprecia, en la parte superior derecha, de la saya de
Santa Isabel) como en el disefio arquitecténico del conjunto de edificios que se ven al fondo.

S. Sulzberger, publicé, en 1968, un interesante trabajo en el que recoge otros ejemplares de la
Anunciacién, con idéntica composicién, algunos procedentes de Espafia y todos con atribucién a
Coffermans. Es interesante citar la tabla del Musco Wellington, de Londres, porque formé parte de
las Colecciones Reales Espafiolas segiin consta en los inventarios del Archivo del Palacio Real, de
Madrid, de 1772 y 1789, aunque con atribucién a la escuela de Durero, frecuente en la época. Cira,
también, como procedente de Espaa la Anunciacion de la coleccién Harrach, de Viena, adquirida,
al parecer, en Madrid, en 1674.

EL Museo de Bellas Artes, de Sevilla, conserva dos tablas con la Anunciacién y la Visitacion (76 X 30 cm.
cu.) (figs. 1y 2) con igual composicién que las de este triprico. Las variantes son minimas, lo més
notorio es que, en la Anunciacién sevillana, aparece el tradicional jarrén de azucenas que, aqui, no
figura como es, también, el caso de la que en 1985, publicamos procedente de coleccién particular
madrilefia y en paradero desconocido junto a su pareja, con la Visitacion y de las que dijimos que,
slas calidades parecen menos cuidadas que en las de Sevilla debido, quizds, a alguna desafortunada
restauracionn,

DE la abundante produccién de Coffermans, sélo en Espaiia se cuentan mds de cien obras, resultan nota-
bles diferencias en las calidades, lo que hace suponer la existencia de un activo taller que, en buena
parte, realizarfa pinturas con destino a la exportacién, aprovechando la existencia de clientela, toda-
via, apegada a los devotos temas religiosos, en unas fechas en las que, las novedades italianizantes del
Renacimiento, influfan decisivamente tanto en los artistas flamencos como en quicnes adquirfan sus
obras.

EN el caso de este triprico parece prudente admitir la intervencién del taller, sobre todo, en los fondos
de las pinturas que muestran un modelado sumario, mis plano de lo habitual en Coffermans aun-
que, pudiera ser también que, antiguos deterioros de las tablas hayan hecho necesarias sucesivas res-
tauraciones para suplir algunas zonas un tanto barridas.

POR lo que se conoce a través de las obras fechadas del pintor, aunque no siguen una evolucién estilisti-
ca, debido a su ecléctico arcaismo, cabe situar estas tablas ca. 1570,

Elisa Bermejo
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PEDRO DE APONTE

(ACTIVO EN ARAGON A PRINCIPIOS DEL SIGLO XVI)

"San pedro caminando por las aguas”

OLEO Y TEMPLE SOBRE TABLA
135 X 87 cms.

Pintado hacia 1525-1535

DE un panel con la «Lamentacién ante Cristo muertos, en la sacristia de la colegiata de Santa Maria de
Borja (Zaragoza), Post elaboré la personalidad de un maestro de Borja, al que atribuyé un «San
Judas» de la catedral de Tudela, una «Anunciaciéns en coleccién privada madrileqia, la obra que pre-
tendemos catalogar y un «San Miguels en coleccién particular de Barcelona, estas dos dltimas con
interrogantes (1).

L tabla representa a San Pedro caminando sobre las aguas del Tiberfades. Estando los discipulos luchan-
do contra la tempestad, en una travesia camino de Cafarnaiim, se les aparecié Cristo sobre el mar y
Pedro, dudando, le requirié que probara si era realmente El, permitiéndole también caminar sobre
las aguas, lo que sucedié. Mis al notar el fuerte viento, Pedro comenzé a temer y al ver que se hun-
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Fig. 2. Pedro de Aponte
‘Camine del Calvario”.
Iglesia de San Migud, Agreda. Soria

Fig. 1. Pedro de Aponte (2).
“Predicacion de San Juan el Bantista”,

Iglesia de Cintruénigo. Navarra

dia, clamé: «Seiior, silvames. Jestis, tomdndolo de la mano, le dijo: «Hombre de poca fe, ;por qué has

dudado?s. (Mateo X1V, 24-32, Juan VI, 17-21).

EN efecto, la escena muestra un celaje que presagia tormenta. En el mar, una nao con las velas desplega-
das e hinchadas por el viento se agita sobre las ondas ligeramente escorada a popa. Cerca de la orilla,
San Pedro sobre el agua parece perder el equilibrio ante el fuerte viento que agita sus paios. En la
misma orilla, sobre la que se aprecian moluscos, piedrecillas y matojos, Cristo, de pic, extiende su
mano al discipulo. Al fondo, en la ribera, una ciudad al pie de una cadena montafiosa, en la que se
aprecia un castillo sobre uno de los picos.

PREDOMINA el tono azulado en el colorido, sobre el que destacan los blancos de las velas, nubes y barbas
de San Pedro y ¢l rojo de la tinica de Jess y manto del apéstol. Se insiste mucho en el detalle, casi
de miniaturista, a la hora de tracar los distintos objetos que se muestran, desde el paisaje de fondo
hasta el ribeteado y plegados de las telas, pasando por los moluscos de la orilla y la estructura del
barco, etc. Todo cllo indica cierta predileccion hacia el mundo flamenco de su autor, con cierra apro-
ximacién hacia lo alemin o del Valle del Danubio, en el tratamiento expresivo de los rostros, sobre
todo en el de San Pedro, elaborado al igual que las extremidades con un intenso claroscuro.

REsuLTA dificil, si no imposible, admitir la atribucién de Post de esta tabla al Maestro de Borja. Los
caracteres tipoldgicos, expresivos y técnicos que aqui se muestran, poco tienen que ver con lo paten-
te en la «Lamentacion ante Cristo muertos de la colegiata de la localidad que da nombre al artifice, con
la que sin duda se relaciona, por otro lado y ratificando a Post, la mencionada «Anunciacidns de colec-
cion privada madrilefia. En estas dos obras, el Maestro de Borja se mueve en composiciones tradi-
cionales, con tendencia al protoripo, poco expresivo, cierta riqueza en los brocados y algunos errores
de perspectiva, que lo acreditan como un pintor en una fase ligeramente anterior o de menos recur-
sos que el auror de la tabla que nos ocupa. Este tiltimo, por el contrario, es habil en el dibujo, con
tendencia naturalista, aunque gesticulante y expresionista en los estudios anatémicos, incide mucho
mds en el claroscuro, gusta de telas ricas y refleja un gusto por lo minucioso/detallistico de ascen-
dencia nérdica, circunstancias todas ellas que lo singularizan.
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DENTRO de la pintura aragonesa del primer Renacimiento, a la que hay que adscribir esta pieza, el pri-

LA

EL

mer artifice con ¢l que s¢ puede relacionar la misma es con el controvertido Pedro de Aponte o del
Ponre (...1502-1529...), 0 al menos con obras puestas en relacién o atribuidas al pintor, que trabajé
en ocasiones en colaboracién con otros colegas y, sin duda con raller, lo que explica la irregularidad o
falta de homogenidad de su produccién. Mds concretamente con los paneles sobre la vida de Juan el
Bautista de la iglesia parroquial de Cientruénigo (Navarra).

actitud y caracrerfsticas anatdmicas de Cristo en la obra que estudiamos viene a ser una réplica del
San Juan que se muestra en la «Predicaciéns (fig.1.) del santo del retablo mayor de la mencionada
localidad navarra, considerado por Camén Aznar como de Aponte y por Post del mismo ardifice y
discipulo, antes del Maestro de Agreda por Angulo (2). Ambos personajes acusan el mismo tipo hue-
sudo, de canon alargado, idéntico «contrapostor y mismo tratamiento de las manos, estrechas y muy
alargadas. Se advierte el mismo claroscuro en los rostros y extremidades, de cardcter por asi decirlo
wpretencbristar. La expresion del rostro de San Pedro, de mirada intensa y muy viva, se relaciona con
el que muestra el personaje bajo dosel en la escena mencionada del conjunto de Cintruénigo. El
nimbo de. apdstol adopta la misma disposicién que el de San Juan Bautista.

halo de Cristo, por otro lado, tiene el mismo tratamiento que el del Nifio Jests en la tabla de «/estis
entre los Doctores» del retablo mayor de la colegiata de Bolea (Huesca), atribuida al Maestro de Bolea,
identificado en alguna ocasién con Pedro de Aponte (3). El ribeteado dorado de los mantos de Cristo
y San Pedro en la tabla objeto de este estudio, se corresponden con el que se aprecia en el de los doc-
tores de esta tltima obra mencionada. La concepeidn de las piernas, de acentuado claroscuro y geme-
los muy abultados, marcada espinilla, que se advierre en San Pedro, podemos detecrarla también en
los esbirros del «Camino del Calvarion (fig. 2), de Aponte, en el retablo mayor de la iglesia de San
Miguel de Agreda (Soria), o en la misma escena del conjunto de Cientruénigo, aunque en estas oca-
siones se intensifique lo expresionista de ascendencia alemana. La mano levantada y en escorzo de San
Pedro, tiene también el mismo tratamiento que la muestra uno de los personajes de la rabla de «San
Miguel deteniendo la peste encima de Roman jc este tltimo conjunto o uno de los doctores de la otra
picza mencionada en el conjunto de Bolea. El tipo de montafa, donde se encarama el castillo en la
que catalogamos, tiene la misma estructura tecrdnica que la que aparece al fondo en la de «San Miguel
deteniendo la pester del retablo mayor de Agreda.

OTRO autor que también podria relacionarse con esta tabla es Juan Fernindez Rodriguez (doc. 1536-

(n

(2)

{3)

(4)

1541), a juzgar por los modelos que este exhibe en la «lumaculadas de la iglesia de Santa Maria
Magdalena, de Tarazona, o en el «/uicio Universal» que también se conserva en la misma parroquia.
Puede establecerse una cierta relacion tipolégica entre el Cristo del «fuicio Universals y el que se mues-
tra en la tabla que nos ocupa (4), con téenica y concepro dibujistico semejantes.

Ximo Company i Climent
Lorenzo Hernindez Guardiola

POST, CH.R. «A History of Spanish paintings, vol. XIII «The Schools of Amgon and Navarse in the Eardy
Renaissances. Cambridge, Massachusetts, Harvard University Press, 1966. Kraus Reprint Co, New York, 1976, pp.
184-193.

Id. ibid..pp. 48-91. CAMON AZNAR, |, «La pintura espaiiola del siglo XVI+, vol. XXIV de «Summa Artirs. Madrid,
Espasa-Calpe, 1970, 4.2 «l., 1987,pp. 275-282. ANGULO IRIGUEZ, D. «Pintura del renacimientos, vol. XII, adr
Hispaniaes, Madrid, Ed. Plus-Ulera, 1954, pp. 73-75. Cfr MORTE, C. oAragdn y la pintura del Renacimiento
(cardlogo de la exposicidn). Musco ¢ Instituto «Camén Aznare, Zaragoza, 1990, pp. 66-68.

Sobre ¢l estado acrual de los estudios sobre la pintura aragonesa del Renacimiento, vid. MORTE GARCIA, Carmen,
Catdlogo de la exposicion «Arigon y la pintura de Renacimientos, op . cit. Sobre Pedro de Aponte y ¢l Maestro de
Bolea, identificado en muchas ocasiones con el primero, vid. «Los artistas de la épocas en Carilogo de la exposicion
«Reyes y Mecenasv, Toledo, Museo de Santa Cruz, 12 de marzo-31 de mayo, 1992, pp. 529 y 555-556.

Cfr, MORTE., op.cit., 1990, pp. 106-112
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ATRIBUIDO A
Francisco pE COMONTES

(DOCUMENTADO EN TOLEDO EN LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XVI)

»

“La Virgen y el Nisio con Santa Catalina y San Juan Evangelista’
OLEO SOBRE TABLA

51 X 39,5 cms.

APARECE la Virgen sentada en un trono con fondo de brocado, cuya arquitectura avenerada es comiin
a las representaciones castellanas de la época. El tipo de trono es muy similar al de la Virgen con el
Nifio de Pedro de Berruguete, en la coleccion Abellé (fig. 1), y al de Santo Domingo de Bartolomé de
Castro del Museo Lizaro, ambos en Madrid, y muy especialmente a los de San Eugenio y San Alfonso
de la Capilla Mozirabe de la Catedral de Toledo. Pero también existen en cl propio Juan de Borgofia
en la Imposicion de la Casulla a San ldefonso del Medows Museum de Dallas (fig. 2), y como fondo,
en el mismo tema, en Antonio de Comontes para el retablo de San Andrés de Toledo.

NO cabe duda de que nos encontramos ante un seguidor roledano de Juan de Borgona, pues la equili-
brada composicién, el paisaje y los modelos derivan directamente del maestro roledana.
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Fig. 1. Pedro de Berruguete,
"Virgen con el Nivio”.
Coleccidn Abellé. Madrid



Fig. 2. Pedro de Berruguere,
“Imposicion de la casulla a San Hdefonso”,
Museo Meadows. Dallas,

ME arrevo a sugerir que se rrata de una obra de Francisco de Comontes ¢jecutada hacia la década de
1530-1540, por la pervivencia del brocado y del equilibrio e iconografia de la composicion. Favorece
esta atribucién si consideramos la forma de tratar al cabello de la Virgen en una especie de gran tira-
buzén hacia atrds, como en la Santa Catalina que ejecuté el pintor para la capilla de los Reyes Vicjos
de la Caredral de Toledo (1533), con la que hallamos también rasgos semejantes en el rostro, y cuya
corona parece tener ¢l mismo rratamiento que la de Sanra Caralina de la rabla que estudiamos,
También queremos destacar el detalle de la corona de flores que adorna la cabeza de la Virgen y que
aparece de forma muy parecida en una de las sirvientas de la tabla de la Visitacién que pinté Francisco
de Comontes para ¢l retablo de Mora (Toledo) en 1552. También el modelo de San Juan es pareci-
do al Cristo del Bautismo, que pinté Comontes para San Vicente de Toledo, hoy en el Museo de
Santa Cruz.

NO hemos hallado en lo conocido de la escucla roledana, ni en ¢l circulo de Juan de Borgoia, hijo, nada
de lo senalado en relacién con Francisco de Comontes, pintor de la generacién siguiente a Juan de
Borgona, hijo de Antonio de Comontes y riguroso contempordneo de Juan Correa de Vivar y que,
como éste, aprende con Borgona el arte de la pintura.

Isabel Mareo
Bibliografia de referencia:
MATEO, L.: “Francisco de Comontes y el retablo mayor de la iglesia parroquial de Mora (Toledo)".
Archivo Espaiiol de Arte, 1980, n.® 211, pigs. 367-374.

MATEO, L: “Nuevas obras de Francisco de Comontes”. Archivo Espaiol de Arte, 1993, n.® 264, pigs.
393-403.
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Fray Ni1cOLAS BORRAS

(COCENTAINA, ALICANTE, 1530 - GANDIA, VALENCIA, 1610)

“Santa Maria Magdalena entre Santo Domingo y San Bernardo”

OLEO SOBRE TABLA
75 X 50,8 cms.

Pintado hacia 1580

Adquirido por coleccién particular

DENTRO de la pintura valenciana del Renacimiento, y concretamente de la escuela de Juan de Juanes, la
figura del pintor y fraile jerénimo Nicolds Borris se erige cada vez més en uno de sus mis vélidos
representantes, con grandes recursos técnicos y gran acierto funcional en las composiciones, que enca-
mina en roda ocasién en la linea del manierismo reformado y al dictado ideolégico de los postulados
nacidos en los primeros momentos de la Contrarreforma. Autor de una cuantiosa produccién (con-
tinuamente van apareciendo nuevas obras), cuya porcién mds importante dejé en las dependencias
de su cenobio jerénimo de Cotalba (Gandia, Valencia), hoy casi en su totalidad en el Museo San Pio
V de Valencia, debié de trabajar sin duda con taller (se sabe que su sobrino Francisco Domenech fue
discipulo suyo y a ¢l se deben algunas piezas, imitacién pricticamente literal de composiciones del
maestro), al que se debe adjudicar las obras menos afortunadas de su cacdlogo.
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Fig. 2. Fray Nicolis Borris
“Bautismo de Cristo”,

Monasterio del Puig. Valencia,

Fig. 1. Fray Nicolas Borris.
San Nicolds" (dexalle).
[glesta de Santa Maria. Cocentaina. Alicante

LA rabla que catalogamos destaca por su singularidad iconogrifica. Muestra, en el centro de la composi-
cién, quicn debe ser Santa Maria Magdalena, con una rodilla en tierra, sosteniendo en alto, protegi-
da por un paiio, la corona de espinas, mientras que con la mano izquierda sujeta el vaso de alabastro
con perfume —su atributo habitual-, que descansa sobre la otra rodilla, con el que ungié los pies de
Cristo (Lucas, VII, 37-50), pasaje evangélico que incide en ¢l arrepentimiento.

A su derecha, casi de perfil, Santo Domingo de Guzman con el hibito blanquinegro de los dominicos ¥\
a su izquierda, San Bernardo con hibito blanco cisterciense y el libro de la Regla, ambos con biculo
abacial y rambién arrodillados, Santa Maria Magdalena es presentada como mujer arrepentida (vaso
de perfume) y penitente, aludiéndose a la mortficacién mediante la corona de espinas, recuerdo de
la Pasién de Cristo, cuyo ¢jemplo han de seguir ambos santos.

POR las medidas y por la rebuscada representacion iconogrifica, esta obra debié constituir la pieza cen-
tral de un retablito destinado a algiin oratorio privado.

EL grupo se muestra en primer término y al aire libre, recortdndose en parte sobre el fondo umbrio de
una pequena colina y sobre un paisaje marino (la desembocadura de un rio tal vez) en cuya linea de
costa, configurada por tranquilos meandros, se advierten edificaciones tipo fortaleza, advirtiéndose en
el diltimo tramo de tierra lo que parece ser una ciudad imaginaria, en la que se aprecian, muy difu-
minadas, construcciones que evocan los fondos cldsicos de ruinas de Juan de Juanes.
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Topas las caracteristicas de estilo apuntan la aurorfa de esta tabla al pintor Nicolds Borrds. La perfeccién
y precision dibujistica, el modelado de los rostros con buscado «sfumaron, los prototipos de los per-
sonajes, ¢l empleo de brillos en los plegados, la manera de resolver éstos y la concepcion del paisaje,
alternando zonas claras y oscuras, ahondan en esta atribucién, La composicién se resuelve como es
habitual en Borris, mediante la inscripcién del grupo principal en un circulo en parte excéntrico a la
misma.

Los tipos humanos son los habituales del pintor. El rostro de Santa Maria Magdalena se corresponde con
el de sus Virgenes, de cabellos claros y rizosos bajo los tocados o velos, como se comprueba, por poner
un ejemplo, en la que se muestra en la «Sagrada Familia de la peras en cl convento de franciscanos
de Cocentaina (Alicante), aunque en el caso que nos ocupa adopte un aire adolescente, casi infantil.
El rostro de Santo Domingo, sus caracteres fisonémicos y tratamiento, con marcadas comisura, lar-
gas cejas, barba de algidn dia, el pelo que crece bajo la tonsura, etc., se corresponden con el que mues-
tra el personaje de San Nicolds en la tabla de esta advocacién en la parroquial de Santa Marfa en la
misma villa alicantina (fig. 1). Orros detalles anatémicos, como la forma de resolver el brazo izquier-
do de Santa Maria Magdalena, muy simplificado, casi un cilindro, se corresponden con la manera de
wrabajar de Borrds, en muchas ocasiones rdpida a causa de su fabril actividad, sobre todo tras su ingre-
so como monje jerénimo en Coralba (1576) (1).

Destaca la importancia dada el paisaje en esta obra, recurso escenogrifico comiin en orros trabajos del
pintor, excelente cultivador del mismo, basindose siempre en la realidad y sin duda identificable en
su momento (como el que advierte en la «Sagrada Familias del Museo San Pio V, ¢l «nocturnos de la
Oracion en el Huerto en la misma pinacoteca o el delicioso de la rabla de «San Juan Bautista» en la
parroquial de Beniarjé, en Valencia), siendo el que se muestra en la tabla que analizamos de natura-
leza semejante al que aparece en el «Bautizo de Cristo en el Jordins (fig. 2), también de Borrds, depo-
sitado por el Musco San Pio V en el convento mercedario de El Puig dgc Valencia. No obstante, el que
nos ocupa, tiene todavia mucho de imaginario, de relleno compositivo, evocador de los juanescos,
que podrian hacer pensar en esta tabla como un trabajo juvenil de Borrds o quizd de una participa-
cién de raller.

CoN todo, podemos asegurar que se trata de una obra inconfundible de Nicolds Borrds, con el mismo
aire desornamentado y pobre que caracteriza su produccién tras su ingreso como monje jerénimo (los
personajes representados son, desde luego, suyos), aunque no pueda descartarse la intervencién de
otra mano en ¢l fondo del paisaje.

Ximo Company i Climent
Lorenzo Hernindez Guardiola

(1)  Sobre este pintor y la reproduccion de las obras que se citan en este estudio puede se los sigui tex-
tos, citados por orden cronolégico. HERNANDEZ GUARDIOLA, L . «Vida y obra del pintor Nicolds Borrdse,
Alicante, 1976, COMPANY | CLIMENT, X. «Pintura del Renaiximent al Ducat de Gandias Valencia, 1985, pp.
209-225. BENITO DOMENECH, E Catilogo de «Los Ribalta y la pintura valenciana de su tiempoe. Valencia y
Madrid, 1987, pp. 34-43.
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ATRIBUIDO A
JUAN FERNANDEZ NAVARRETE, llamado «EL MUDO»

(LOGRONO, 1526 - TOLEDO, 1579)

Autorretrato”

OLEO SOBRE TABLA
27 X 19,5 cms.

Pintado hacia 1516

EXPOSICIONES:
“Juan Ferndndez Navarrete, sus obras y sus seguidores”. Logrofio, Zaragoza, El Escorial.
Mayo-septiembre 1995

FERNAND
o8 NAVARETTE

Facsimile de la suscripeion
en el reverso,

ESTE vivisimo retrato varonil del siglo XVI o comienzos del XVII es obra de calidad excepcional, sobre
una tabla en cuyo reverso figura, a tinta escrita, la supuesta autoria: Fernad de Navarette. Bien es ver-
dad que dicha inscripcién puede referirse a la idcmicI:d del modelo, o, posiblemente, a ambas preci-
siones, modelo y autor, en cuyo caso podria ser un autorretrato del gran pintor riojano Juan
Fernindez de Navarrete, conocido por «El Mudos, pues lo cra.

SEGUN Jusepe Martinez en sus «Discursos practicables del nobilisimo Arte de la Pinturas de cuya terce-
ra edicion fui responsable, wnacié tan inclinado a la pintura desde nifio que, procurando sus padres
desviarlo de semejante cjercicio, no fue posible por muchas diligencias que hicieron. Creciendo en
edad y sabiduria, dicen que en edad de veinte afios, habiendo visto algunas pinturas del Ticiano se
fue a Venecia y como pudo, con su cortesfa, alcanzé la gracia del Ticiano para estar debajo de su
doctrina, la cual le sirvié de grandisima utilidad; més con el amor de la patria fue a Madrid con algu-
nas cosas hechas de su mano. Dieron noticia a S.M. Felipe 11 de la maravilla de este gran ingenio:
viendo sus obras y su persona tuvo mucho gusto, y se dio orden pintase para el claustro mayor del
Escorial cuartro cuadros de mucha grandeza, con tal arte y primor que hizo hablar a sus figuras, aun-
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Fig. 1.

Auribuido a Navarrete.
“Antarretrato " (dibujo).
The Hispanic Society.
Nueva York,

Fig. 2.

Arribuido a Navarrere.
“Autorretrato”,

Keir House .Glasgow.

que €l era mudo. Bien al contrario de lo que algunos han obrado, que ha sido anticipar a sus obras
lo que cllas habian de declarar; fue nuestro mudo muy fecundo y liberal, y su modo de pintura muy
libre; més de lo arriba dicho, hay en esta insigne fibrica muchas obras esparcidas por la iglesia de
grandisima estacién, recibié muchos favores de $.M. medrindolo con dones muy cumplidos. Con
este ejemplar de nuestro mudo puedes, noble estudioso, no adelantar la lengua a tus obras, que si fue
ren cuales espero, ellas darin voces para que seas conocido y estimado...» (1)

LA alabanza subrayada por Jusepe Martinez era acaso muy conocida, por haberla estampado Lope
Vega en sus «Rimass (Madrid, 1602-Sevilla, 1604), en cuya Parte Segunda, entre los «Epirafios fiin
bres a diversos sepulcros» leemos el «Del Mudo, pintor famosisimon que dice asi:

«No quiso el cielo que hablase
porque non mi entendimiento
diese mayor sentimiento

a las cosas que pintase;

y tanta vida les di

con el pincel singular

que, como no pude hablar,
quisen que hablasen por mi»

FRANCISCO Pacheco en su wArte de la Pinturas, clogia repetidas veces a Navarrete y «cuanto lo estimo el
mismo rey (Felipe I1) y a sus excelentes obras y cuantas veces le visitaba en su oficina en ¢l Escorial,
notorio es a todos... «Asf dixo Su Majestad muchas veces que no habia sido conocido el Mudo, vien-
do que los que venfan a pintar al Escorial no igualaban con los originales de su mano» (2). Pero el
mismo autor, afirma que no fueron retratadores “Ni el Mudo, ni Peregrin, ni Bolonia,...» (3), aun-
que el hecho de que ngrmc lo mismo de retratistas tan abundantes como el Tintoretto quita valor a
esta afirmacién y nos permite pensar que el Mudo se quisiera autorretratar.

SEGUN Rosemary Mulcahy en su tesis sobre Navarrete «la existencia de un autorretrato del Mudo es
conocida por los dibujos que de él se conservan y porque ¢s citado entre las obras sacadas del Escorial
durante la invasion napolednicas, pero no se corresponde con la cabeza que aqui se comenta porque
«formé parte de la coleccién Soult en cuyo catdlogo de venta se les (sic) describe como un busto de
tres cuartos, con la cabeza cubierta de espesos cabellos negros, labios sombreados por un ligero bigo-
te y la mirada fija, preocupada y pensativas, pero, evidentemente, la fotografia que reproduce la limi-
na LVIII no se parece en nada a la cabeza que aqui nos interesa; por lo demds, la Sra. Mulcahy la
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considera «un retrato probablemente espafiol del siglo XIXx (4), lo que no cabe afirmar del que aqui
caralogamos.

LA profesora Trinidad de Antonio ha publicado recientemente un articulo breve «Sobre un supuesto

autorretrato de Navarrete el Mudos, en donde afirma que «la dedicacién de Navarrerte al campo de la
retratistica s6lo nos es conocida a través de la cita de obras de este tipo recogidas en un inventario
efectuado el 13 de junio de 1580, poco mis de un afio después de la muerte del pintor, en el que se
enumeran las pertenencias que este tenia en su habitacién del Monasterio de El Escorials y de las que
se citan «los retratos de Andrea Doria, del Duque de Medinaceli, de dofia Ana Manrique y de un clé-
rigo, bosquexado», posiblemente perdidas, segiin Rogelio Buendia, en el incendio del Alcizar madri-
lefio. Pero la citada profesora admite la existencia de un dibujo, incluido en un album de rerratos de
la biblioteca del monasterio, copia al parecer de un autorretrato del Mudo, «con la cabeza cubierta
por una gorra caida en pico sobre la frente y rostro barbado, de mirada penetrante y frente fruncida
y labios finos y prictos» (5), del que derivan los existentes en la Biblioteca Nacional de Madrid y en
The Hispanic Society de Nueva York (fig. 1).

EN rodo caso, dicho retrato dibujado nada tiene juc ver con el supuesto retrato del Mudo de la colec-

cién Maxwell, en Keir House (fig. 2), «busto de un hombre joven, girado ligeramente a la derecha,
con bigote y abundante cabello negro» que, segiin la opinién, muy justificada, de la Dra. Trinidad de
Antonio, «no es una pintura de la segunda mirad del siglo XVI... sino una obra cercana a 1800» y
que nada tiene de comiin con el dibujo del Escorial, ni, evidentemente con la fisonomia del Mudo.

EN cambio es posible establecer una relacién entre la cabeza del dibujo de El Escorial y la cabeza anéni-

(m
(2)
(3)

(4)
(s)

ma que hoy nos presenta la galerfa Caylus, tanto en la postura algo inclinada de la cabeza como en
lo interrogante de la mirada. El cuadro anénimo que hoy comcmp?amos representa a un hombre mis
joven que el del dibujo del dlbum de El Escorial. Su mirada es tan viva que «parece que estd hablan-
dow, con una viveza juvenil. Ese aspecto se acentia por el cabello moreno y algo encrespado, el bigo-
te que enmarca unos labios grucsos, rojo vivo, y una briznas de barba que acentiian lo voluntarioso
del mentén, ahogado en la barba larga y puntiaguda del dibujo escurialense. El cuello blanco de la
camisa se cierra bajo esa apenas perilla, mientras en la imagen dibujada se abre con un abondono de
mayor edad. La cabeza de Caylus, que lleva escrita la fecha de 1568 (2), es de una contagiosa simpa-
tia, Nos mira con una vivacidad juvenil, apenas desmentida por las arrugas de los parpados, mientras
que en el dibujo del archivo escurialense mds expresa melancolia y apocamiento. Es, pues, una cabe-
za de fuerza juvenil, con esos ojos «que hablanw al fijarse en los del espectador. Un halo de energia
parece iluminar las facciones flacas, pero no viejas. Sc trata en todo caso de un autorretraro (la fijeza
del mirar lo acusa) lleno de energia y expresividad, que nos gustaria que fuera de Navarrete de cua-
renta afios, tratando de que tanta vida les dio a sus ojos, atentos y casi anhelantes, que scomo no
pudo hablar, quiso que hablaran por él». Ojald fuera cierta la inscripcién del reverso de esta esplén-
dida rabla y que Fernando de Navarrete nos siga mirando con tan anhelante penctracion.

Julidn Gillego

MARTINEZ, Jusepe: Discursa practicables del nobillsimo Arte de la Pintura. Selecciones biblidfilas, Barcelona, 1950,
Tratado XIX, pp. 274-5

PACHECO, Francisco: Arte de la Pintura. Edicién de manuscrito original por F.J. Sinchez Cantén, libro 1, P. 147,
Madrsid 1950

1DEM: libro 111, p. 141

MuLCaHY, Rosemary: Tesis sobre Juan Ferndndez Navarrete el Mudov, Pig.186-7

ANTONIO, Trinidad de : Homenaje al profesor Herndndez Perera. «Sobre wn supuesto autorretrato de Navarrete el
Mudos. Madrid 1992, pp. 235-23
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AGNOLO DI COSIMO, Llamado “IL BRONZINO”

(FLORENCIA, 1503 - 1572)

“Retrato de la Duquesa Eleonora de Toledo”

OLEO SOBRE TABLA
44,8 X 34,4 cms.

LA obra que nos ocupa es un retrato inédito de la Duquesa Eleonora de Toledo (1519-1572), esposa del
Duque Cosimo I de Medici, su publicacién supone una importante aportacién al catdlogo de la obra
de este artista florentino. Esta obra se relaciona indiscutiblemente con otros retratos de la duquesa; se
corresponde con una obra de la que hace mencién Vasari, que le fue encargada al Bronzino:
“Bronzino fece il ritratto del duca, pervento che fu Sua Eccelenza all etd di quarant’anni, e cosi la sig-
nora duchessa; che I'uno e I'altro somigliano quanto ¢ possibile” (GiorgioVasari, le Vite, ed. Milanesi,
V11, pdg . 601). Estos retratos de Cosimo y de Eleonora, pintados cuando ¢l duque contaba con cua-
renta afios (esto es en 1559 0 1560), son conocidos a través de numerosas obras del propio Bronzino,
de su taller y de sus seguidores. se conocen mds de treinta versiones del retrato del duque, de las cua-
les sélo dos, el retrato sobre tabla recientemente limpiado, de medio cuerpo de Turin (fig. 1) (81x68
cms.) y la miniatura (18x14 cms.) de Viena, serian obras autdgrafas,

DEL reetrato de la Duquesa han llegado hasta nosotros menos ejemplos, sélo tres composiciones de
medio cuerpo de las cuales la mejor, es la conservada en la National Gallery of Arc de Washington.
También se conoce un retrato de busto de la Duquesa llevando en su mano un paiuclo en Berlin (fig.
2) (Gemildegaleric) y otro en Viena (fig. 3) (Kunsthitorisches Museum), el de Berlin es autégrafo de
Bronzino. Por unas viejas fotografias tenemos noticia de tres retratos que muestran el rostro y los
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Fig. 1. Angolo Brozino.
“Cosme [ de Medies”,
Galeria Sabauda. Turin

Fig. 2. Angolo Brozino
“Eleonora de Toledo”.
Staatliche Museen, Berlin
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PROBABLEMENTE nunca podremos saber ¢l morivo por

EL

E

hombros, de un formato similar a la obra objeto de
nuestro estudio, uno de ellos, destruido, se conserva-
ba en la Gemiildegaleric en Dresde; otro en el mer-
cado de arte muniqués y el tercero en Poggio
Imperiale; éstas podrian ser obras de raller.

gran calidad de este retrato denora claramente la
autoria del propio Bronzino, la cual se manifiesta en
la textura aporcelanada de la piel, en las sutiles for-
mas casi geométricas que componen ¢l rostro y en la
exquisitez de los detalles como los traslicidos deste-
llos de la nariz o de las perlas, cada una individual-
mente trabajadas con sumo cuidado o el mechén de
cabello que le cae sobre la oreja. Por ¢l contrario,
tratamiento de otros detalles subsidiarios —las ban-
das de pelo, el tocado o los bordados dorados que
decoran el vestido— podrian ser considerados una
colaboracién del taller, ya que su ejecucién es mis
mecinica (nétese, que esta diferencia de calidad ram-
bién se observa en el retrato de Berlin)

el cual este retrato fue encargado. Normalmente, Fig, 3, Angolo Brozino,

estos retratos eran regalos personales o diplomdticos  “Fleonora de Toledo” )

de la duquesa o del duque y de hecho, esti docu- ~ Kunsthirorisches Museum. Viena.

mentada una réplica autégrafa del retrato de la

duquesa de pequeiio formato. En una carta de 1563 del propio Bronzino al duque, ¢l artista le exige
¢l pago por “uno rittrato di lei (la duquesa) cavato da un'altro suo che & in guardaroba”. Este retrato
fue encargado en 1561 “per lei propria, che manda il rittraro suo in Ispagna”, probablemente para los
familiares de la duquesa (ella era la hija de Don Pedro Alvirez de Toledo, Virrey de Carlos V en
Nipoles y hermano del Duque de Alba; la carta fue publicada en Giovanni Gaye: Carteggio inedito
d'artisti, Florencia, 1840, 111, pag. 94), El retrato fue mandado a Espaiia pero nunca se ha llegado a
identificar, por supuesto es tentador el asociar este retrato con el que nos ocupa,

rostro de marcadas ojeras, si lo comparamos con el retraro realizado por Bronzino en la década de los
afos cuarenta, trasluce una actitud noble y conmovedora, sus pilidas facciones reflejan la tuberculo-
sis que la llevard a la muerte dos aflos mis rarde. La figura se recorta sobre un fondo de brillante car-
mesi, luce un vestido violeta con bordados dorados adornado con botones de perlas. Curiosamente,
el ojal dorado con el tinico botén que cierra ¢l vestido, en esta versién cuidadosamente trabajado, no
aparece en el retrato de reducido formarto de Berlin, mientras que si aparece en la version de
Washington, la cual si no es la primera, es la mds cercana a la original, y el hecho de que aparezca en
nuestro cuadro demuestra la proximidad de esta obra con la versién original del artista.

retrato serd incluido en el catdlogo razonado de la obra de Bronzino que estoy actualmente prepa-
rando.

Robert Simon

La autorfa de esta rabla ha sido rambién confirmada por ¢l doctor Charles McCorquodale, especialista en Bronzino y
autor de la monografia sobre ¢l artista, que ha tenido la oportunidad de estudiarda del natural.



ATRIBUIDO A

Luis DE CARVAJAL
{TOLEDO, 1556 - MADRID, 1607)

“Retrato de Fray Jerénimo de Guadalupe o de Luna”

OLEO SOBRE TABLA
111 X 102 cms.

Inscripcion en el reverso: “Afo 1586. Annorum 50"

POCEDENCIA:
D. Mariano Ena y Villalba, Zaragoza

EXPOSICIONES:
“Exposicién Universal de Barcelona”, 1929

(Arribuido a Sinchez Coello, Cat. n.® 2717. Sala 23)

LA figura del retratado estd representado de tres cuartos, sentado en un sencillo sillén frailero, ante una
mesa de trabajo, sobre la que aparece un papel que alude a la identidad del personaje retratado: “Al
muy venerable padre Fray Jerénimo de Guadalupe del prior de Sn. Barthol.”

FRAY Jerénimo de Guadalupe o de Luna (1536 - 1598) (1) era originario de Aragén, de la célebre fami-
lia de los Luna. Estudia mmanidadcs en Alcald, bajo la direccion de Ambrosio Morales, historiador
de Felipe 11, y también cursé Teologia y Filosofia en la Universidad de esta misma ciudad, ensefian-
do después ambas disciplinas en el Colegio de Aragén. El padre Sigiienza habla de sus ajetreadas
andanzas en tres 6rdenes religiosas (2). Después de haber estado en la orden de los premostratenses,
pasé a la de los jerénimos, profesando en el Convento de San Jerénimo de Guisando. Recorrid varios
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Fig. 1. Luis de Carvajal
“San Juan Criséstomo y San Gregorio”.

Basilica del Monasterio del Escorial

Fig. 2. Luis de Carvajal.
“La Magdalena penitente”.
Musco de Santa Cruz. Toledo.




conventos de esta Orden entre ellos el de San Bartolomé de Lupiana, al cual hace referencia el papel
con su nombre, y en donde, al decir de Sigiienza, se apoderé de los trabajos del recientemente falle-
cido Fray Juan Xérez, a quién atribuye los comentarios del profeta Oseas y los del Evangelista San
Lucas, y que después Fray Jerénimo publicard como suyos. Los de Oseas, “Commentaria in Oseam
Prophetam” los escribe en 1581, cuando se encuentra destinado en el Monasterio de El Escorial, en
donde fue nombrado lector de Prima del Colegio y conocié al famoso bibliotecario del Monasterio,
Benito Arias Montano, con quién mantuvo una gran amistad. Y los de San Lucas, “Commentaria in
Sacrosanctum Divi Lucae Evangelium”, los publica el afio de su muerte (1598), cuando ya habia deja-
do la orden jerénima, para pasar a ser trinitario calzado, profesando un afo antes (1597) en el
Convento de Nuestra Sefiora del Remedio de Valencia. Fue también consultor del Santo Oficio de
Aragén, a cuya actividad hace referncia las careelas que aparecen en el estante del fondo: “Del sefior
lic. y inquisidor gral.” y “Fray Hiero... en Zaragoza”.

EL fraile, representado a la edad de cincuenta afios, segin inscripcion en el reverso de la tabla, va vesti-
do con ¢l hibito de la Orden de San Jerénimo, sotana blanca y casulla negra. Sobre la mesa, hay obje-
tos relacionados con la lectura y la escritura, que nos indican la labor intelectual del representado. En
la mano derecha tiene una pluma, y la izquierda, reposa sobre una de las hojas del libro que esta escri-
biendo, que por el tirulo de la misma, “San Lucam”, hace alusién clara a su gran obra sobre los
comentarios del citado Evangelista, que debié realizar cuando era todavia jerénimo, pero que por las
acusaciones de la comunidad jerénima sobre la apropiacién de los citados escritos, no sacé a la luz
hasta que salié de ella.

HA recibido general acepracién la atribucién de la autorfa del retratado a Luis de Carvajal (3), pintor
toledano, de formacion clasicista, que llegé a trabajar desde fechas muy tempranas al servicio del Rey,
gracias al apoyo decisivo de su hermano Juan Bautista Monegro y al hecho de haber estado en Italia.
De esta forma participa en las obras mis importantes de su época: Monasterio de El Escorial y Palacio
de El Pardo, y en decoraciones efimeras, como la del funeral de Felipe 11 y la del recibimiento de la
Reina Margarita de Austria a su llegada a Madrid para casarse con Felipe I11. En 1579, es cuando
entra en contacto con la obra de El Escorial, cuando le son comprados unos cuadros para el
Monasterio. No existe constancia de que en esa época cambiara su residencia a la villa escurialense,
pero su participacién en el Real Sitio evidencia su presencia, aunque sea discontinua, en el
Monasterio entre 1579 y 1590, en donde realiza dos tripticos con frescos a su alrededor, en las esta-
ciones del Claustro Principal (1587 - 1589), diez lienzos de parejas de santos que ornan la Basilica (el
altimo pagado en 1585), ademids de la ornamentacién de cajas de 6rganos o la encarnacién de ros-
tros, A partir de 1590, su actividad queda repartida entre Toledo y Madrid, y sélo volverd ya a El
Escorial para realizar algunas rasaciones.

EN la fecha de cjecucién de la obra —1586—, anorada en el reverso de la rabla, bien pudieron coinci-
dir fraile y artista en El Escorial, y en ¢l fruto de este encuentro surgié este retrato intimo, de amigo,
mis acorde con el espiritu del siglo XVII, y no un retrato de tipo oficial como era costumbre en estos
pintores del rey. Seguramente a pericién del jerénimo, Carvajal anoté en roda esta serie de cartelas,
que figuran en el cuadro, su relacién con altos cargos eclesidsticos, con un claro sentido de adulacién
al monje.

ESTE retrato podia considerarse como el primero de una serie de retratos de frailes jerénimos del
Monaterio de El Escorial, con similares caracteres iconogrificos —la disposicién de toda la escena,
postura del retratado y colocacién de la mesa—, como el de “Fray José de Sigiienza” (1602), obra atri-
buida a Bartolomé Carducho, o los anénimos de la primera mitad del XVII, “Fray Alonso de
Talavera” o “Fray Faustino de Santorcaz”. Todos ellos aparecen en plena rarea de escribir, levancan la
cabeza, y miran de frente con una fuerte carga expresiva, a excepcién de nuestro “Fray Jerénimo de
Guadalupe”, que por hallarse rodavia en una fecha tan temprana de finales del XV, se halla rodavia
inmerso en un manierismo reformado. Por ello su mirada se pierde ensimismada, en actitud de reci-
bir la inspiracién divina.
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Fig. 3. Luis de Carvajal.
“San Nicolds de Tolentine”.
Museo del Greco. Toledo

OTROS retratos seguros de este artista avalan su condicién de retratista. El primero conocido de ellos es
el del Arzobispo de Toledo, “Bartolomé de Carranza” (1578), de la Sala Capitular de invierno de la
Caredral de dicha ciudad, formando parte del conjunto de retratos que ornan la parte superior de la
silleria, aunque se trata de un retrato convencional, que sigue la tipologia creada para el conjunto de
Juan por Borgona a principios del siglo XVI, sin poderse apreciar la capacidad de Carvajal para este
tipo de temas. Otros retratos interesantes son los de los donantes, “Juan de Valladolid”, junto a “San
Francisco”, y ¢l de su mujer, “Francisca de Angulo”, junto a “Santa Clara”, en la capilla de los mis-
mos del Convento de Santa Clara de Toledo (1578); el del “Capitdn Juan Bautista de Rojas”, junto
a “San Juan Bautista”, en la Iglesia de San Pedro de Madrid (1602), hoy desaparecido. Y el de
“Antonio Pérez”, de coleccién privada, atribuido a este autor. El también se autorretraté en uno de
los tripticos del Monasterio de El Escorial, en la “Adoracion de los Magos”, en un personaje vestido
a la moda de la época, situado en el extremo derecho de la pintura, hecho que resulta bastante insé-
lito en la pintura espafiola de la época.

EN la composicién de esta escena, Carvajal detalla con cuidada minuciosidad los distintos elementos que
componen ¢l rico bodegén dispuesto sobre la mesa, como el tintero, la pluma, los libros, las tijeras,
el arril, y la pequena “vanitas” del estante, formado por un buho y una calavera, simbolos de la sabi-
durfa. El mismo realismo habfa empleado en hacer el corderillo y el humilde cesto que aparece en pri-
mer término en le escena central del triprico del “Nacimiento”, o ¢l cofre y ¢l vaso del de la
“Adoracion de los Magos”. Este dominio el dibujo, a la vez flexible y seguro, es otra de las cualida-
des, que también deriva, sin duda, de su origen toledano, pues es ésta una escuela de buenos y preci-
sos dibujantes, formados en el conocimiento de Juan de Borgoiia. El dibujo del crineo es de tan pre-
cisa exactitud, que se pone en relacién con algunos grabados del alemdn Barthel Beham (1502 -
1540). En su inventario de bienes privados (4), realizado por su viuda a la muerte del pintor (1607),
aparece una colecciéon muy interesante de grabados, supuestamente atribuidos a Durero, entre los que
se podrian encontrar éstos,



COMO algo tipico el estilo de Carvajal es su interés por los contrastes luminosos y el realismo de sus per-

sonajes, que aparecen como una novedad en el panorama espaiiol de la época. Su forma de modelar
¢l rosto y la figura del monje mediante luces y sombras y el claroscurismo con el que concibe la com-
Eosici(m son prueba de que el pintor habfa iniciado ya ¢l camino que mds tarde seguiria la pintura

arroca. En esta misma direccién novedosa se encuentran también sus casi contempéraneas parejas
de santos de la Basilica escurialense —de entre 1580 y 1585—, ya que las concibe como auténticos
“retratos”, plenamente individualizados en los rasgos y definidos cnt}a expresion (fig. 1),

SU colaboracién en una obra tan prestigiosa y de tanto renombre como la de El Escorial le valié una gran

)]

(2)
3)

(4)

(5)
(6)

7

fama en el siglo XVII y el ser considerado entre los mejores de su tiempo. Diego de Villalta en su
libro “De las estatuas anriguas” (1590) sittia a Carvajal entre los mds importantes artistas del XVI,
junto a Gaspar Becerra, Luis de Morales, Juan Fernindez Navarrete, Juan Correa de Vivar,
Berruguete, Diego de Urbina, Miguel Barroso, Alonso Sinchez Coello y Hernando de Avila (5). Lope
de Vega lo incluyd en unos laudatorios versos de su “Jerusalén conquistada”™ “...Apeles yace aqui,
Zeuxis, Cloneo, Juan de la Cruz, Carvajal, Carducho, murieron ya. jQué finebre trofeo!.” (6)
Palomino lo alaba de esta forma: “fue pintor famoso en tiempo de Fe{ipe 11 de cuya orden pinté una
estacién en el claustro de El Escorial, que le dard fama eterna por haber inmortalizado sus obras en
lugar conspicuo y destinado sélo a los hombres mds eminentes de aquel siglo en esta facultad” (7).

Carmen Garcia-Frias

ASUNCION, Fray Antonio de la: Diccionario de Escritores Trinitarios de Expaiia y Portugal, tomo I, Roma, 1898, pigs.
353- 355. Latassa, F.: Bibliotecas antiguas y nueva de escritores aragoneses. Ed. completada por M. Gémez Uriel.
Tomo 11, Zaragoza, 1885, pigs. 190-191,

SIGUENZA, Fray José de: Histaria de la Orden de San Jerdnimo (1605), parte 3, libro II, cap. 11 pdg. 236.

ANTONIO SaNZ, T. de: Pintura espasiola del iiltimo tercio del siglo XVI en Madrid: fuan Ferndindez Navarrete, Luis de
Carvajal y Diego de Urbina, Madrid, 1987, toma |, pigs. 233-542; Dartos documentales inéditos para la historia del
arte espaiiol, tomo I: “Notas del archivo de la Catedral de Toledo", redactados en el siglo XVIII por el candnigo
D. Francisco Pérez Sedano, y tomo 11: "Documentos para la Catedral de Toledo”, coleccionados por D. Manuel
R. Zarco del Valle, 1916, pig. 2. PErez PASTOR, C.: Noticias y documentos velativos a la Historia y Literatura espa-
iolas, Madnid, 1914. Post, C. R.: A History of Spanish painting, tomo XIV, Cambridge, 1933, ZArRcO CUEVAS, |2
Pintores esparioles en San Lorenzo de el Real de El Escorial, Madrid, 1931, pigs. 75 y ss .

El inventario ha sido publicado por BARRIO NOYA, ]. L: Ef pintor Luis de Carvajal y el inventario de sus bienes.
Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia de la Universidad de Valladolid, 1982, pigs.: 414-420.

SANCHEZ CANTON, F.: Fuentes literavias para la historia del arte espasiol, Madnid, 1923, tomo 1, pig. 295,

VIRAZA, Conde de la: Adiciones al Diccionario Histdrico de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en Espaiia de
D, Juan Agustin Cedn Bermiidez, Madrid, 1889, tomo 111, pig. 218.

PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, Antonio: £l Museo Pictérico y Escala Optica, Madrid, 1988, pig. 85.
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JUAN PANTOJA DE 1A CRUZ

(VALLADOLID, C. 1553 - MADRID, 1608)

“Retrato de Felipe Manuel, heredero de Saboya”

OLEO SOBRE LIENZO
111,5 x 89 cms.

Adquirido por el Museo de Bellas Artes de Bilbao

ESTE espléndido retrato tuvo que ser pintado entre 1603 y 1605, fechas de la llegada a Espafia del
Principe y de su muerte inesperada en 1605. Se trata del primogéniro de la Infanta Caralina Micaela
y Carlos Manuel I de Saboya. Felipe I1 habia esperado ansiosamente una visita de sus nietos en 1592
Bouza 1987, p.152) pero por distintas circunstancias esta se fue postponiendo, hasta que la muerte
primero de la Infanta, en 1597, y despues del rey, en 1598, deshizo estos planes. Felipe Il tuvo que
contentarse de conocer a sus nietos solo por retratos. EI Museo del Prado posee dos de Felipe Manucl:
uno, en el que tiene un afo, que se encuentra en la Embajada Espafiola de Buenos Aires y otro, en el
Museo de Sta. Cruz en Toledo, de cinco afios ( Catdlogo de la Exposicion «El Nifio en el Museo del
Prados, 1983/84). En este ya se aprecian claramente los rasgos del adulto. No fue hasta 1603 que el
principe y su hermano préximo, Victor Amadeo, pisaron tierra espafiola para terminar su educacién.
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L llegada de los principes coincidié con el perfodo en el que la corte por presién del Duque de Lerma
se¢ habia trasladado a Valladolid, y con seguridad fue alli, donde Pantoja —en su ciudad natal—,
como pintor de cimara de Felipe I11, hizo este retrato del primo del Rey. Por comparacién con sus
retratos anteriores y de este periodo (Kusche 1964), por concepcién, planteamiento de la figura y téc-
nica, no hay duda de que sea de la mano del maestro.

ERA el segundo trabajo que hacia en relacién con los Saboya. En 1587 habia sido el, entonces recién
nombrado pintor de cimara de Felipe 11, el que habia pintado todo lo necesario para las exequias de
la Infanta Catalina Micaela: «A Joan Pantoja de la Cruz Pintor de su Md. mil ciento y noventa y seis
reales por las obras que hizo de su officio para las onrras de la Senora Infanta Da. Caralinas (Kusche
1964, p. 30). No podria sospechar el pintor que tambien su retrato del hijo de la Infanta se conver-
titfa muy pronto en una obra «in memoriam» del joven heredero.

Sus dos nombres —Felipe Manuel— Felipe por el abuelo materno y Manuel por Manuel Filiberto, cau-
dillo de S. Quintin, subrayan su ascendencia y revelan al mismo tiempo las esperanzas puestas en él.
Pantoja lo pinta en este sentido, no como un Duque cualquiera, sino como heredero del Ducado de
Saboya que, como tal, ligada la familia ducal por dos veces con la sangre de los Austrias, pertenecia a
la estirpe real.

EL retrato, en su afin marcado de representacién, en su riqueza y atributos, aunque de formaro distin-

to, se asemeja mucho al de Felipe TIT en Viena de ¢. 1598 (Kunsthistorisches Museum) (fig. 1). En
ambos retratos la figura del heredero esta situa-
da delante de un pomposo cortinaje que llena el
fondo y sc pliega por el lado izquierdo. En
ambos llama la atencién la lujosisima armadura,
adornada en ¢l caso de Felipe por ¢l Toisén, en
el de Felipe Manuel por la medalla de la orden
de La Anunciada. Curiosamente también el
dibujo de las calzas es casi idéntico. Ambos jéve-
nes llevan no sélo su espada, sino ademis el bas-
tin de mando, los guantes estan distribuidos de
manera casi igual encima de los respectivos
bufetes. Comparando por otro lado ¢l retrato de
Felipe Manuel con un retrato de caballero
«corrientes s¢ puede apreciar en que medida
Pantoja en el retrato del Principe se mantiene
dentro de las reglas del retrato representativo de
la corre, frenando el gusto de sus tltimos afos
por la disolucién de la figura en una especie de
icono ornamental. En ¢l retrato de Don Diego
de Valmayor de 1605 (Leningrado, Ermitage)
(fig. 2), por ejemplo, vemos como la inmensa
gorguera, los adornos de la armadura y el mango
de la espada se enlazan formando un gran orna-
mento y se reducen de esta forma solo a una
base para el rostro, este si, de gran plasticidad
realista ~la misma— que tiene el rostro de Felipe
Manuel, pero sobre un cuerpo mucho mis acen-
tuado.

EL retrato de Felipe Manuel sin duda es uno de
los mds importantes y hermosos retratos mascu-
Fig. 1. Juan Panrtoja de la Cruz, linos que nos ha llegado de Pantoja. Su tamaiio

“Felipe 111" de medio cuerpo que ¢l pintor domina mejor
Kunsthistorisches Museum. Viena,

~J
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2. Juan Pantoja de la Cruz

1 Diego de Vilmayor”.
Museo dd f"lnll.b A

San Petesburgo.

Fig. 3. Juan Pantoja de la Cruz.
“Retrato de los Infantes Felipe IV y Ana Mauricia de Austria’.
Kunsthitorisches Museum. Viena,

que cl de cuerpo entero, los rasgos agradables del personaje joven, apuesto, que se diferencian muy
positivamente de los del modelo masculino habitual del pintor, de Felipe 111, sin duda influyen en
esto, pero hay mis: el pintor ha encontrado para el retrato de un miembro adulto de la casa real una
formula lo mismo de convincente a la que encontro por ejemplo para los Infantes Felipe (IV) y Ana
Mauricia, 1607, (Viena, Kunsthistorisches Museum; retrato doble que se pudo admirar en la
Exposicién de Alonso Sinchez Coello, en el Prado, 1990) (fig. 3): en la manera placentera de pre-
sentar al personaje, en exaltarlo con una gama hermosisima de tonos, en este caso de negro, oro y
blanco, envuelto todo en una llamarada de rojo que se refleja en cara, armadura, y manos.

A este cuadro, como bellisimo y muy caracteristico retrato espaiol, se le desearfa que encontrase un refu-
gio definitivo en algun lugar donde un piblico mayor pudiese admirarlo.

Maria Kusche Zetelmeyer

Bibliografia de referencia:

KUsSCHE M., Juan Pantoja de la Cruz, Madrid 1964.

Bouza Awvarez F ., Cartas de Felipe 1T a sus hijas, Madrid 1987.
El Nifio en el Museo del Prado, Catilogo de Exposicién, Madrid,
Diciembre 1983 - Enero 1984, n.o 45.



JUAN VAN DER HAMEN Y LEON
(MADRID 1596 - 1632)

“Bodegén con cesta y cajas de dulces”

OLEO SOBRE LIENZO
60 X 95 cms

Firmado y fechado: Ju V. H. de lcon fa' / 1622

Adquirido por coleccién particular

ESTE bodegon de Juan van der Hamen representa sobre ¢l antepecho de un nicho de mamposteria una
cesta de dulces, fruta confitada y bizcochos, con cajas de mazapin o jalea, tarros de fruta en almibar
y un bote, quizds de aceitunas. Durante su vida, Van der Hamen gozé de mucha fama como pintor
de bodegones de dulces y este es uno de los mejores ejemplares de la mds aforrunada composicion del
artista, de la cual existen mds repeticiones que de cualquier otro bodegén del artista. A parte de la
belleza del bodegén en si, la razén de su gran éxito entre coleccionistas cortesanos de la época se expli-
ca por ¢l atractivo de su temdtica, ya que el consumo de dulces tales como los representa Van der
Hamen habia llegado a proporciones casi «epidémicas» en la corte de Madrid. (1) Por lo tanto, el pin-
tor intenta despertar el gusto y apetito del espectador, y quizds le anima a alargar la mano para coger
los dulees, tal como hacian los pdjaros de la antigiiedad clisica cuando intentaban comer las uvas pin-
tadas por Zeuxis.
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LA prictica de repetir las lm-incnm de ficil venta fue corriente en la produccién de Van der Hamen
—a veces con la reperticién de elementos tal como el ubicuo motivo de las cajas redondas remaradas
con un tarro de vidrio de confitura y hasta u)mptmuonu enteras— pero la calidad de las mismas
varfa mucho. La versién mds vicja de esta composicion, es parte de una coleccién privada de Long
Island, Nueva York, y se firmé en 1620 (fig. 1) (2). A pesar de la firma, la ejecucion es seca y floja,
lo que implica que pmdc ser una versién dL taller. Sin embargo, es muy probable que refleje un ori-
ginal perdido realizado por el maestro.

E

bodegén de Caylus, asi como otro mis tardfo de la coleccién de Julio Cavestany (fig. 2), Juan van der
Hamen, --Budu,on con cesta y cajas de dulcess. (Firmado, 1627, Madrid, Loluuon de Almudena
Cavestany), son enteramente autdgrafos y son los ejemplares mejores conocidos de esta composi-
cion (3). La forma alargada y 1p.us.1d; de la pintura de Caylus se explica quizds por su funcién de
sobreventana o sobrepuerta. Este uso del bodegén era muy corriente en el decorado del hogar en el
siglo XVII. La claridad de composicién de este budcbun facilita su observacién desde cualquier lugar,
por muy inaccesible que sea. La versién de la coleccién Cavestany se distingue por el detalle de los
objetos y por su mayor tamaiio (4). Su formato es distinto, mucho mds alto que largo, y esto aumen-
ta el espacio del cuadro y da sensacién de monumentalidad a la composicién. En la refinada pintura
de Caylus, en el delineamiento de las formas hay una cierta regularidad sgeomérricar que es tipica del
artista. Esta regularidad se ve aliviada por el empleo sutil de luces y sombras. La composicién es cla-
ramente simétrica, con un morivo central dominante flanqueado por elementos menores, y esta sime-
tria se repite en la presentacién de los dulces de la cesta. Sin embargo, ¢l pintor ha evitado el disefio

Fig. 2. Juan van der Hamen
[fmhf in".

Caoleccion privada, Madrid
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1. Juan van der Hamen y taller

leydn

Coleccidn privada. Long Iland. Nueva York

formal obvio usando elementos distintos para el flanqueo y colocindolos en lugares deferentes de la
parte delantera del sobrepecho; las cajas de dulces dan la impresion de proyectarse fuera del espacio
pictérico del nicho. Esta hermosa pintura, en tan buena condicién, es un ejemplo excelente de gran
habilidad de Van der Hamen como pintor de dulces, y justifica la gran reputacién de que disfrutaba

cntre sus contemporancos por cste upo Li(' l'(’\l\.‘f_’,“”k'\

Peter Cherry
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VICENTE CARDUCHO

(FLORENCIA, 1576 - MADRID, 1638)

“El éxtasis de San Francisco de Asis"

OLEO SOBRE LIENZO
163 X 123 cms.

Adquirido por el Ackland Art Museum
Carolina del Norte

ANTES de cumplir los diez afios, Vicente (o Vicencio) Carducho (Carducci) vino a Espafia con su her-
mano mayor Bartolomé, llamado a trabajar en San Lorenzo del Escorial. El mismo dice en el prélo-
de su libro “Didlogos de la Pintura” (impreso en Alcald de Henares en 1633): “Mi natural patria es
fnonobilkima ciudad de Florencia, cabeza de la Toscana y por tantos titulos ilustre en el mundo, pero
como mi educacién desde los primeros afios haya sido en Espafa... (si alli es la patria, donde mejor
sucede lo necesario de la vida) justamente me juzgo por natural de Madrid, para que sin negar lo que
debo de originaria, satisfaga a lo que debo la patria donde habito”. Como escribe Antonio Palomino,
“Vicencio Carducho (fue) gentilhombre florentino, hermano y discipulo de Bartolomé Carducho y
heredero de su opinién y honroso titulo de Pintor de la Catélica Majestad de los sefiores reyes Don
Felipe Tercero y Cuarto™. Por su parte, Agustin Cedn Bermudez afirma que “Tuvo su primera ense-
fianza del arte en el Escorial, a vista de tan buenos modelos. Su hermano procuré educarle con la soli-
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Fig. 1. Vicente Canducho
“San Buenaventura y santor franciscane”
Caolegio de Santamarca. Madnid

Fig. 2. Vicente Carducho,
“San Franciice en éxeanis”.

Dorotheum. Viena
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dez de sus principios y con el exemplo de sus obras, por lo que hizo grandez progresos: le llevé con
sigo a Valladolid...Volvié con la corte a Madrid ¢l afio de 1606; y Felipe 111 conté con €l para traba-
jar en el palacio el Pardo con los mejores pintores del reyno. Tocéle pintar al fresco la béveda de la
Capilla...Entonces fue quando recibié ¢l faral golpe de la muerte de su hermano, y quando e rey ke
nombré pintor su pintor en 28 de enero de 1609..." Palomino, tras dar cuenta de la muerte de
Carducho en Madrid, 1638, a los setenta afios de edad, afirma que “débele el arre inmortal gratitud,
por haber sido el que litigé su inmunidad de la alcabala, en compaiiia de Angelo Nardi, con tanta
buena fortuna que se ejecutorié a favor de la Pintura en ¢l afio de 1633...". Pese a cllo, este pleito no
produjo cfectos definitivos ni absolutos (CE. mi libro “El Pintor, de Artesano a Artista”, especialmente
Cap. IX, Granada 1976). Afirma perentoriamente Cedn que “2 ningin profesor debe tanto la pintu-
ra espafiola como a Carducho: Nos ensefi6 la tedrica de este arte en sus Didlogos: la prictica, en las
mucha y buenas obras que pinté...". Este autor se refiere a obras perdidas como ¢l retablo antiguo de
San Antonio de los Portugueses en Madrid y Capuchinos en Salamanca y Madrid. Enrique Lafuente
Ferrari, que emite un juicio mds bien seco hacia Carducho, sefiala excepcionalmente que *La visidn
de San Franciscd” (1631) de Budapest es ya un cuadro de aparicién muy espafiol”.

EL tema de este santo, arrodillado a los pies de Cristo lo encontramos en un boceto de la “Glorificaciin
de San Buenaventura” del Colegio Santamarca de Madrid (fig.1) que recogen Angulo y Pérez Sinchez
en su “Historia de la Pintura Espaiiola” (1969, n.° 411), suponiendo que puede ser boceto o modelo
de un cuadro grande (412) que estuvo en los Capuchinos de Segovia. El santo aparece arrodillado
sobre una nube, casi a los pies de Cristo juez, frente a la Virgen, flotando sobre un nutrido grupo de
santos franciscanos, presididos por San Bucnaventura. La postura y silueta de San Francisco es seme-
jante a la de un “Extasis de San Francisco” (de 131,5 X 96,5 ems.) que figuraba en la subasta del
“Dorotheum” de Viena en octubre de 1991 (fig.2), y que por su entorno fragmentario revela ser una
derivacion del cuadro perdido de los Capuchinos de Segovia o una copia de dicho origen, con sus
angelotes, nubes y suclo vaporoso, como no fuera un recorte de dicho cuadro. (CF. n.” 5 del catdlo-
go de la subasta referida). La cabeza parece, como las manos, de piel oscura.

EL lienzo que hoy se presenta en Madrid se diferencia del de Viena en que el santo tiene rostros y manos
claros, mds suaves y expresivos. Hay en la faz de San Francisco una serena nobleza y devocion que se
apartan del aspecto casi asustado del primero. Hay diferencias en la capucha, que en Viena era mis
puntiaguda, y ¢l escapulario que la porta, que no existe y en Madrid es el tipico de la Orden, como
puede advertirse en la otra figura del fondo del cuadro, que es la del historiador de la Orden, que apa-
rece en pie, con un infolio abierto en la mano izquierda y la derecha apuntando al Cristo-serafin que
se ve en lo alto, lanzando rayos de luz que iluminan el rostro expresivo y las manos abiertas y estig-
matizadas del fundador. Quién estd no en una nube, sino en una pefia, sobre la que serpentea el cor-
dén del hibito, que en Viena apenas se ve en silueta. Ante esa roca musgosa se abre un manatial, que
parece responder a las creaciones del santo, y cuyas ramas y hojas como de hiedra se corresponden a
las que aparecen en lo alto de la roca o gruta en las que ¢l personaje estd orando, cuyas paredes estin
iluminadas por el resplandor que emerge de Cristo. Bajo esta aparicién se abre la entrada de la cueva
donde reza el fundador, en cuyo quicio estd de pie el fraile cronista, recortado en silucta sobre la lumi-
nosidad mds suave de un paisaje amplio y en crepiisculo.

SE trata de un cuadro bien compuesto y pintado, a la vez, con fuerza en el santo protagonista y con deli-
cadeza en su entorno, en especial el fondo o forillo donde se ha parado el fraile historiador. La com-
posicién adopta una forma de X, centrada por la expresiva cabeza de Francisco, y que sigue las direc-
ciones divergentes de los brazos, ¢l derecho que marca una oblicua iniciada en la roca y acabada en
la fuente, y el izquierdo que, desde el fulgor del Cristo aparecido, resbala hacia la cabeza, hombro y
brazo izquierdo del arrodillado. Es una composicion sabia y fuerte, nada pueril, cuya contemplacién
termina en la faz iluminada del santo de Asis.

ol Gilg
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FrRANCISCO BARRERA
(MADRID, 1595 - DESPUES DE 1657)

“Bodegén con melocotones, pescados y servicio de chocolate”

OLEO SOBRE LIENZO
83 X 38,5 cms.

ESTE bodegén es muy apetecible y representa alimentos que podrian figurar como distintos platos de
una comida clisica; en una estanteria el y el limén, en otra un plato de melocotones con cas-
tafias peladas y en otra un servicio de late. La estructura arquitecténica de la composicién de
Barrera, de repisas escalonadas con superficies frontales, se deriva de los bodegones de Juan van der
Hamen. Esta estructura con una repisa superior le permitia llenar todo el lienzo de motivos sin tener
que colgar los objetos de hilos. La caja de chocolate inclinada, debajo de la raza encalada y el moli-
nillo, suaviza la transicién entre la repisa superior ¢ inferior de ese plano, A diferencia de Van der
Hamen, con sus equilibrios entre masa y vacio refinados y de alea precisién, Barrera persigue un arre-
glo intuitivo y de apariencia natural.

EL uso de objetos que se traslapan en las repisas platos de plata, pafio de colores v cabezas de pescado

demucstra la insistencia de Barrera por crear efectos de relieve en su bodegon. Este efecro realista se
acentla con la luz que entra por la izquierda y por las acentuadas sombras que proyecra. En este
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Fig. 2, Francisco Barrera

.‘fog/(g:w on :m/‘.mu':/.b y manzang " 'l)l . Franaisco Barrera
Coleccidn privada “Bodegin de Abnl",
7 / i

Colecaion privada. Madnd




Badegon con of

Museo de los Uthze Florencia

bodegdn Barrera registra sus observaciones sobre ciertos temas con gran sutileza, tales como la bri-
llante piel de pescado, los reflejos de la vellosa piel de los melocotones y del plato de placa, la pelusa
del interior de las castafas y la transparencia del vaso de vino, El dibujo un poco flojo y la puuchda
mis bien uniforme y suave que oscurece la distincién entre la textura de las superficies de los varios

2) (2). Sin embargo, la

objeros, son también caracteristicos de otros l\«).lrv'-rm" de Barrera Hh'\ ly
forma alargada y estrecha de esta pintura, que ¢s dos veces mds larga que ancha, parece indicar que
sc pmln como \nl'n;'lh rta o como sobreventana y que, por lo tanto, no se I!Iru.ll al escrutinio aten-

to de otros bodegones mds trabajados

BARRERA, como muchos pintores de su tiempo, pintaba bodegones en respuesta a la demanda de este
género que habian adquindo gran populandad en los hogares de los coleccionistas burgueses de la
corte. Barrera era un pintor de bodegones importante, los cuales vendia seguramente en las dos tien-
das que alquilé en una zona muy propicia del centro de Madrid (3). Barrera se convirtid en especia-
lista de bodegones estacionales. Sus pinturas de este tipo mds grandiosas son un grupo de doce bode-
gones de tamafo grande con alimentos que representan los meses del ano, uno de los cuales, ¢ nl;.\
espectacular del grupo, fue vendido recientemente por Caylus (fig. 3. Francisco Barrera, Bodegin de
Abril. Firmado. Oleo sobre lienzo, 101,5 x 156 cms. Colecaén privada) (4). Orro grupo de las cua-
tro estaciones representa grandes canndades de los frutos de las cuatro estaciones asi como figuras
emblemiticas en vastos paisajes. Los mejores bodegones de Barrera de pequefio formato son ejemplos

distintivos y muy atrayentes de este género y se elevan bien por encima del nivel mediocre de la “pin-

tura ordinaria” gue era la norma en el dmbito popular del mercado de arte en Madrid.

Peter Cherry

(2) Veinw, por ciemplo. dos bodegones firmados por Barrera en 1642; el “F ot uma cesta de wvas " en la Galeria
Je Jos Uffizi (Jordan, 1985, p. 184, fig. XI) v un "Bodegin con "de una coleccidn privada
Jordan, 1985, p. 190, n.* 33)

(3)  Para la mds reciente apreciacidn de Barrera, vedse Jordan y Cherry, 1995, pp. 64-67

§)  Jorpax v CHirgy. 1995 PI 64-6S, ¢ I8



CORNELIUS DE BEER

(DOCUMENTADO EN UTRECH EN 1616 - ACTIVO EN ESPANA HASTA 1630)

“San Sebastidn atendido por Santa Irene”

OLEO SOBRE LIENZO
104 X 147 cms.

Firmado: «C, D, Beer 161...0

Et apcllido de Beer es relativamente abundante en los Paises Bajos, lo que ha dificultado el conocimien-
to de la obra de cicrto Cornelius de Beer que en 1616 tenia taller en Utrecht, que permite identifi-
carlo con el autor de este cuadro, que pudo nacer en los Paises Bajos a finales del siglo XVI y hacer
¢l acostumbrado viaje a Italia antes de 1630, en que llega 1 Espafia. En el «Lexicons de
Thieme-Becker (1909, tomo 111) se cita como obra suya un «Triunfo del Santisimo Sacramentos de
la Catedral de Murcia, que, segiin A. Cottino, parece probar su asimilacién al estilo espaiiol, mds que
su fidelidad a su origen y a su formacién neerlandeses. La obra aqui presentada es « £/ cuerpo de San
Sebastidn descubierto por Santa Lucinav, o por «Santa Irenes. Es un tema tratado frecuentemente en el
siglo XVI1 y Georges de la Tour tiene un famoso cuadro sobre el mismo. Jacobo de Vorigine trata de
este santo en el capitulo XXIII de su «Leyenda Doradas, pero hace intervenir a Santa Lucia, que hizo
recoger el cadiver y enterrarlo dignamente. En otras versiones, se insiste en que el santo militar no
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Fig. 2. Comelius de Beet

Sagrada Familia con
Santa Fsabel y San Juanito”
Coleccidn privada. Nueva York
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Fig. 1. Comelius de Beer (?

San Seba

t asendide por Santa Irene”

Musco de la Real Academia de Bellas Antes de San Fernando. Madnd

murid de los flechazos (de los que fue curado por Santa Irene, segiin ¢l cuadro de Francisco Pacheco
destrufdo en la guerra civil espaitola) sino de ser mds tarde apaleado y arrojado a una letrina. El cua-
dro que aqui vemos puede adaptarse a ambas versiones: ¢l cuerpo del mirtir es descubierto por Santa
Irene, asaetado al pie del drbol donde le ataron y desatado no se sabe si para curarlo o para darle sepul-
tura.

este cuadro hay una version muy semejante en ¢l Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando (fig. 1), atribuida a un anénimo pintor francés (Cf. Guia del Museo de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, Madrid, s. d., pig. 99), lo que parece apoyar la idea de que ¢l primer
cuadro fue pintado asimismo en Espafia, aunque, segin L. S. Slatkes su relacién con Bloemaert y la
escucla de Utrechr abonarfa a favor de la actividad de De Beer a su regreso a Holanda. A Cottino
apunta que también es posible que el cuadro fuera pintado en Itahia, encontrindole un parentesco de
«abandono fisico, dramidtico y sensual a la vezs, con la tipologia desarrollada en la Lombardia espa-

fiola, relacionable con Francesco del Cairo

LA extraficza de la composicién, que da su valor a un desnudo masculino no alejado de Jordaens, contra

¢l cual se asoma —a falta de espacio verrical- la supuesta Santa Irene, pudiera ser debida a la situacion
de esta pintura en su primitiva colocacién, que obliga a su autor a un amontonamiento de las dos

ﬂgum\ quc h:sucl\c con IIOLI'JIC \l(’\“l‘l-\.

Julidn (;Jllcgu



JUAN DE EspPINOSA

(ACTIVO EN MADRID DURANTE EL TERCER CUARTO DEL SIGLO XV 1)

“Flores en una fuente de conchas”

OLEO SOBRE LIENZO
64,7 X 47,7 em.

ESTA pequefia pintura representa ¢l tema, poco corriente, de una fuente de conchas que hace de florero.
El florero es una caracola grande en posicién vertical sujetada por una base amplia y rodeada de cua-
tro conchas de venera, Parece que ¢l agua esta bombeada desde la base por un mecanismo que le hace
llenar la caracola y salir por los agujeros perforados en ella. El agua rambién sale bombeada de cafios
pequeiios que producen pequefias cascadas de agua al llenarse las conchas. Ciertas conchas exéricas
eran muy apreciadas y en uno de los bodegones de Pereda de Moscii (fig.1) se las ve entre otros reci-
pientes valiosos (1). Pero quizds esta pintura sea la muestra de una estructura decorariva de fantasia
compuesta de otras conchas mis comunes que hacian de motivo de una mesa de banquetes cuyo
“concetto” consistia en la relacion entre ¢l mar y las conchas. Es una pintura con grandes pretensio-
nes, ya que al representar el agua en movimiento ¢l pintor evoca también, de forma imaginaria, ¢l
grato sonido del agua de la fuente. Es de admirar la habilidad de Espinosa para crear la ilusion del
agua cayendo sobre la superficie brillante de las conchas, y en especial, la representacion del agua lle-
nando las veneras y goteando por los bordes.
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Fig 3. Juan de Espinosa

Bodepén con p O MNErID Y Ot

Museo del Prado. Madnd

JUAN de Espinosa pint6 flores con un florero de concha en el bodegén “ Bodegin con Uvas, Flores y

) ". Firmado

Conchas” del Louvre (1 ig. 2}, Juan de Espinosa, " Bodegon con Uwas, Flores y Conchas
Lienzo, 83 x 62 cm. Musée du Louvre, Paris), que puede que date de 1645. Algunas de las rosas de
la caracola de esta pintura miran hacia abajo de forma parccida a los tulipanes de la pintura de € “aylus,
cuyos ramos también de rallos gruesos, carecen un poco de vivacidad. Estas dos pinturas tiene un gran
parecido en lo que se refiere a estilo. En ambas se aprecia un cierto preciosismo y minuciosidad que
es caracteristico del estilo de Espinosa y que se ve con claridad en las transiciones tonales suaves de
las conchas. La apariencia mids bien dura vy los contornos bien dibujados de las flores semeijan la pre-
cision del dibujo del contorno de las conchas de venera. Uno de los rasgos distintivos de Espinosa es
su manera de hacer brillos con pequefas lineas de pintura blanca, como las de las conchas v los péta-

los de las ?]ur\w

ESPINOSA demuestra su ingenio en su especialidad de bodegén con este encantador * florero caprichoso”
El pintor parece haber hecho lo posible por crear una obra memorable que ofreciera un cambig
imprevisto al rema dpico del motivo floral del florero cortesano de artesania de lujo

Peter Cherry

fife from | z 1o Gopa. The Navonal Gallery. Londres. 1995, p. 89
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ESsCUELA MADRILENA, SicLo XVII

“Vista del Alcizar Real y entorno del Puente de Segovia”

OLEO SOBRE LIENZO
157 X 237 cms,

Adquirido por coleccién particular

BIBLIOGRAFIA:
CHECA, E y otros “El Real Aledzar de Madrid”. Madrid, 1994, pig 425. llustrado

REPRESENTA una panorimica de la cornisa occidental de Madrid en la que se muestra ¢l puente de
Segovia y su prolongacion en la Calle Nueva, la Cuesta de la Vega y la situacién de los terrenos que
flanquean el rio Manzanares. En la lejania se dibuja la dominante mole del Alcizar, la Plaza Real y
un testimonio del casco viejo de la Villa con su estructura apifiada en un bosque de edificios torrea-
dos que despuntan como enseiia de los numerosos templos, oratorios y conventos de bien estructu-
rados volimenes realizados con sobriedad compositiva y acentuacion geométrica. Entre la escarpada
colina del Alcizar y las riberas del rio se improvisa el espacio acotado de un tentadero en cuyo cen-
tro se apifian varios toros mientras algunos se muestran en accién y se enfrentan a los lidiadores que
a pie y a caballo harin gala de su valor. Caballeros, campesinos, gentes de condicién social diversa se
entregan a la fiesta taunina mientras que otros numerosos ciudadanos contemplan la lidia desde ¢l
derrame del Puente de Segovia o asentados bajo el muro de la calle Nueva, incitando para que aco-
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metan, soporten o burlen al toro en los improvisados cercados de la orillas del rio. Caballos y bece-
rros, gentes de distinta categoria atraviesan las aguas del Manzanares, mansas y escasamente profun-
das. El pintor parece haber querido recordar a Lope de Vega cuando en Santiago el Verde escribe:
«Manzanares claro/rio pequefio/por faltarle ¢l agua/ corre ¢l fuego/s. También afadiria en otra oca-
si6n: «Manzanares no se precia de profundo/ que es como un genio cortesano/oropel y ruido/de oni-
llas si y de seguridadess.

EN ¢l fondo, la ciudad ha sido trazada con lineas sumanias y simplicidad en la ejecucion en su tendido
de norte a sur. Hay cierto descuido en la perspectiva y se advierte que la obra no ha sido pintada
directamente del natural sino elaborada con la recopilacion de apuntes parciales y ¢l conocimiento tal
vez de otras obras similares realizadas en la propia época. Conocemos una versién muy semcjante de
este mismo paraje madnlefio pintado hacia 1650 que se encuentra en el Museo Municipal de Madrid
(fig. 1) (I:N.4432). En este caso la representacion de la lidia aparece en términos mis simplificados,
pero la panorimica general comparativamente ¢s muy semejante.

EL pintor se ha sensibilizado con la belleza de aquel paisaje agreste de la villa, en el que destaca el terre-
no irregular, sus desniveles y sus pequefias lomas separadas por la vaguada de la calle de Segovia. En
¢l nucleo compacto del caserio, destacan ¢l convento de San Gil, las parroquias de San Juan, Santiago
y San Salvador, Santa Maria de la Almudena y las torres de los conventos de Santa Clara y Santa
Cartalina de los Donados. Tras la cerca y Cuesta de la Vega se cleva el Palacio de Uceda tras cuyo
inmenso volumen aparecen las torres de las parroquias de los Santos Justo y Pastor, San Miguel de los
Octoes y San Pedro ¢l Viejo. La panorimica termina en los Altos de las Vistillas donde se divisa en
fondo la Capilla del patrono de Madrid.

EN lugar destacado aparece el Alcizar, que se muestra todavia en el proceso de su construccion. Han desa-
parecido las viejas torres centrales del Homenaje y del Bastimento y se exhibe aiin sin chapitel, la Torre
de la Reina situada en el dngulo oriental en armonfa con la Torre Dorada 11 del dngulo suroccidental

K e

Fg 1. Andnimo
"Vista del Alcdaar”
Musco Municipal. Madnd
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Fig. 2. Louis Meunier,
“Fachada del Aledzar de Madrid”, grabado, h. 1666.
Museo Municipal. Madnid.

E1

construida por Juan Bautista de Toledo (fig. 2). Esta circunstancia del proceso constructivo del
edificico podria aproximarnos a la fecha de cjecucién de este lienzo, que a juzgar también por la pre-
sencia de la nueva Capilla de San Isidro podria situarse hacia 1670,

Alcizar nos muestra con amplitud su fachada principal orientada al mediodia, y el costado occiden-
tal en el que perviven los torreones medievales. Se ofrece el cardcter agreste de aquellos limites peri-
féricos de la Villa, sus pequeiias huertas, arboledas y modestos edificios rurales. En ellos destaca el
monumental Puente de Segovia con su perfil herreriano caracteristico. El pintor lo enaltece con mis
arcos de los que tuvo, Tirso de Molina dirfa de esta obra: «Aunque de este insigne puente/veas la
humilde cornente/del enano Manzanares». Lope de Vega también hizo hablar al rio mirando al
Puente «Quitenme aquesta puente/que me mata/sefiores regidores de la Villa/miren que me he que-
brado una costilla/que aunque me viene grande me maltrata/de bola en bola tanto se dilata/que no
alcanzo a ver mi verde orillas. «Que no es rio para medio puentefy que el es Puente para treinta
maress, afiadirfa Géngora.

ESTE punto de vista urbano y suburbano de la Villa también logré impresionar a numerosos escritores.

EL

Goémez de la Serna escribiria: «Se desploma la ciudad por la Cuesta de la Vega. Se siente que se ali-

Sp _ po : £a q i
gera ¢l paso, como en las cuestas abajo de las salidas de los pueblos edificados en la cumbres... «tiene
¢l encaminamiento aire de salida al campos

pintor eligié para la representacién un tono discreto y aplicado de forma gradual en cuanto a la ilu-
minacién. Utiliza una variada gama de ocres y ha concentrado la dindmica en los primeros términos,
llevando una mayor rigidez y quietud al plano horizontal donde se dibuja en el fondo el nicleo urba-
nizado.

Virginia Tovar Martin



ToMmAs HIEPES

(VALENCIA, HACIA 1610 - 1674)

“Cazador bebiendo en un arroyo con aves de caza”
“Cazador durmiendo en un paisaje con aves de caza”

PAREJA DE OLEOS SOBRE LIENZO
68,2 X 113,2 cm.

Firmados: “THOMAS HIEPES”
Adquiridos por el Museo de Bellas Artes “San Pio V", de Valencia

ESTAS pinturas fascinantes y poco corrientes son dos bodegones del pintor valenciano Tomis Hiepes que
combinan elementos de la pintura de bodegén y la de género (ﬁi. 1). Ambas pinturas representan a
un joven cazador con su caza de aves en forma de bodegon en primer plano y, en una de las pintu-
ras, con la escopeta apuntando hacia las aves muertas. Algunas pinturas durante la segunda mitad del
siglo XVII, a las que puede que se llamaran “paises de bodegdn”, representaban motivos de
nes con fondos de paisajes. Un par de éstas las pinté el artista valenciano Miguel March en 1663
(fig. 2) y se derivan de prototipos italianos que representan aves, caza menor y verduras rodeadas de
paisajes amplios (1), Sin embargo, Hicpes varia el tema cuando introduce de gran ramaiio. El
punto de vista bajo y cercano aumenta la impresion de monumentalidad del joven cazador en el pai-
saje, el cual sélo se ve alrededor de la figura. Aunque es posible hacer una lectura emblematica de las
pinturas como representando los Elementos (Tierra y Agua, con aves que significan Aire y las esco-
petas Fuego), lo mds seguro es que su intencidn fuera simplemente la de evocar los placeres rurales
de la caza de aves para un coleccionista que vivia en la ci ¢£d

EN una de las pinturas, el cazador satisface su sed en un arroyo, mientras que en la otra duerme la sies-
ta al aire libre. Como el modelo parece ser el mismo en ambas pinturas (aunque ¢l traje es distinto)
hay una implicacién de continuidad en ambas pinturas. Hiepes pint6 sus figuras en estilo tencbrista
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Fig. 1. Tomis Hiepes
‘Nisla baciendo ramilletes en un jardin”,

Coleccidn privada. Londres

Fig. 2. Miguel March
"Bodegon de caza”,

Caleccion privada, Valencia

de pose de modelos de estudio, y las sombras enfirticas sobre las aves del suelo demuestran que se pin-
taron ¢n la luz controlada de interior. Aunque no hay semejanza entre ¢l cazador en el arroyo de
Hicpes y el Narciso de Caravaggio (Palazzo Corsini, Roma), puede que el artista valenciano hubiera
visto alguna de las pinturas caravaggescas de San Juan Bautista bebiendo de la fuente (cf. Coleccion
Bonello, Valleta, Malta), Seguramente Hiepes queria que admirdsemos los aspectos expresivos y natu-
ralistas de estas figuras, una de ellas representada en movimicnto y la otra en actitud inactiva.
Seguramente, al aceprar este reto Hiepes era consciente de la tradicién artistica y también de otras
obras ilustres previas de la histonia del arte tal como el naturalismo de Giorto que pinté una figura
muy natural bebiendo de un arroyo que Giorgio Vasari describe en su "Vida" del artista.

HIEPES renia mucha imaginacién y era un genio en cuanto a variacién de repertorio de bodegones (2).
Estas dos pinturas tan innovadoras no tienen un claro precedente, que se sepa, en las obras de su con-
temporineos espaioles y al mismo tiempo sirven como otra prueba mis de la inventiva y habilidad

de Hiepes en este terreno.

Peter Cherry

(1) PEREZ SANCHEZ, Alfonso E., 1993, p. 104
2) Para una reciente apreciacion de Hicpes y la pintura de bodegones en Valencia, vedse JORDAN y CHERRY; Op. cit,
1995, pp. 118-128,
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VICENTE SALVADOR GOMEZ

(VALENCIA, C. 1637 - VALENCIA, C. 1680)

“La conversion de San Pablo”

OLEO SOBRE LIENZO
31 X 55 cms.

ESTA pintura, que ahora se cataloga por primera vez, representa una escena nocturna, iluminada median-
te fuertes luces, en la que tres soldados con armadura, uno sentado junto a una silla de montar, con-
templan como un caballo encabritado pisotea a un hombre tendido en el suclo; a lo lejos, en el lado
izquierdo, otro grupo de tres soldados huye. Es necesario describir la escena en sus pormenores, deta-
llando figuras y acciones, porque ¢l tema es de dificil identificacion, tanto desde el punto de vista de
la iconografia profana, como de la religiosa. Aparentemente queda en ¢l campo de las escenas de cos-
tumbres en las que se hace intervenir a grupos de soldado, especialmente cultivadas en Italia en el
circulo naruralista de los «bambocciantess.

HEeMOS de considerar la posibilidad de que pudiera representar el pasaje del Nuevo Testamento sobre la
conversién de San Pablo, pero no existen signos de santidad, ni aurcolas, y la escena permanece en
un terreno naturalista y antimilagroso. Segin el pasaje de los Hechos de los Apéstoles Saulo, o San
Pablo, habia pedido recomendaciones al sumo sacerdote de Jerusalén para perseguir a los cristianos
que huyeran hacia Damasco y devolverlos atados a la ciudad. «Cuando estaba cerca de camino suce-
dié que al acercarse a Damasco, sc vi6 de repente rodeado de una luz del ciclo: y al caer a tierra oyé
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Vicente Salvador Gémez

"Liberacion de San Pedre

Museo Franz Mayer

Mé&ico D, F

una voz que decia: Saulo, Saulo, ;por qué me
persigues? (...) Yo soy Jests a quien ti persi-
gues: Levintate y entra en la ciudad y se te dird
lo que has de hacer. Los hombres que le acom-
pafiaban quedaron aténitos ovendo la voz,
pero sin ver a nadies (He. 1-8), Tendido en ¢l
suclo aparece representado San Pablo, vistien-
do una ninica azul con manto rosado, cuyos
perfiles resaltan con toques blancos. Con el
gesto de su brazo parece protegerse de los gol-
pes del caballo que huye oblicuamente hacia ¢l
fondo del lienzo, mostrando su grupa v su
panza con una notable desproporcién respecto
a la cabeza. En ¢l lado opuesto los soldados
destacan por los pavonados metales de sus
cotas y armaduras que centellean brillos plate
ados, mientras sus rostros v actitudes denotan
el asombro y la prevencién ante la algarabia de
un milagro que no ven. En orro lado, casi ins-
tintivamente otros acompafiantes huyen, El
camino de Damasco es un yermo: su aridez no
tienc mds contrapunto que ¢l detalle vegetal
de una planta o la oscuridad cerrada de la
noche, todo lo cual conforma un fondo casi
monécromo en el que las figuras son resaltadas
con vibrantes toques de luz.

andlisis formal de estas figuras nerviosas, agira-
das fisica y emocionalmente, de tamaio
menudo y de canon alargado, nos hace recor-
dar ¢l estilo que Vicente Salvador Gémez, a
quien sugerimos comeo autor, Tanto en La libe-
racién de San Pedro (figs. 1, 2 y 3) (Méjico,
Museo Franz Mayer), como en La r\/ﬂr:/unu de
los mercaderes del templo (Madnid, Museo del



POR otro lado siguiendo con la compara-

Prado) (fig. 4). firmadas, o en La muerte de la Virgen (Madrid, col. privada), fechada en 1667, se pue-
den encontrar puntos de contacto con La conversién de San Pablo. En las dos primeras obras Salvador
Gémez demuestra sus cualidades de pintor de arquitecturas como marco para el desenvolvimiento de
pequedias figurillas que han sido senaladas por Pérez Sinchez como de ascendencia italiana, tanto
genovesa, como romano-napolitana, especialmente de Salvator Rosa y Mico Spadaro (1). En el lien-
2o de Méjico tanto los soldados dormidos del lado derecho, como el carcelero del turbante rojo, deri-
van de dos estampas diferentes de los vcaprichos» militares de Salvator Rosa, realizados en torno a
1656. Algo similar ocurre con los acorazados militares de esta Conversion de San Pablo, que recuer-
dan genéricamente los mismos modelos de Rosa, aunque sin seguir ninguno de ellos directamente.
El caballo dispuesto en diagonal parece remitirnos a los famosos modelos de Antonio Tempesta, pero
su notable desproporcion nos trae a la memoria los ejemplos hispanos de Veldzquez.

ci6n entre las obras firmadas y ésta que
atribuimos a Salvador Gémez, las figu-
ras que huyen o la cabeza de ambos
santos con las calvas y frentes perfila-
das y echadas hacia atrds, parecen simi-
lares, También el sentido pigmentario
y espeso en las pinceladas, con delica-
das veladuras de detalle sobre las arma-
duras se asemejan a las transparencias
sobre las columnas. Sin embargo, el
estilo de los plegados de la Conversion
de San Pablo es mis afin al trazo lincal Fig. 4. Vicente Salvador Gomez

y qucbud(, de los muchos dibujos 4 L Expuliiin de las mercaderes del temple”. (detalle)

pluma que se conservan del pintor (2) Yiuseo et Prada, Madad

También mis lincales son las telas de la

Expulsion de los mercaderes del templo del Musco del Prado, donde la figura caida en el suelo, y vestida
de blanco y azul, ranto recuerda a la imagen de San Pablo.

DESDE nuestro punto de vista, esta pintura in&dita debe ser tenida en cuenta como obra probable de

Salvador Gémez, uno de los mds importantes pintores valencianos de la segunda mitad del s:izlo
XVII, discipulo de Jerénimo Jacinto de Espinosa, cuyo estilo evoluciona desde la rradicidn naturalis-
ta hasta la pintura de perspectivas al modo de ciertos maestros italianos, género que también cultiva
en Roma y en Valencia, Vicente Giner. No existen mis datos documentales sobre la vida de Salvador
Goémez que los que proporcionan sus propias obras, fechadas entre 1651 y 1676. Al parecer fue hom-
bre de cultura, familiar del santo oficio, miembro de la Academia que s¢ reunia en ¢l convento de
Santo Domingo, para la cual prepard una cartilla de dibujo (1674). Sus obras son en general de un
marcado tradicionalismo dentro del mundo valenciano, destacando especialmente las aqui citadas
que permiten constatar un rumbo diferente, mis italianizante, y plantear la hipéresis de si en sus dlu-
mos afos llcg('» a complcmr su formacién con un viaje a lralia (3).

[smael Gutiérrez Pastor

Alfonso E.PEREZ SANCHEZ: «Vicente Salvador Gomez. A propdsito de una obra adquiridad por ¢l Prados, en
Boletin del Museo del Prado, 1. n.* 2, 1980, pigs. 69-82; pig. 77

D. ANGULO y Alfonso E.PEREZ SANCHEZ: A Corpus of spanish Drawings. Valencia 1600-1700. London, 1988, pigs
75-79 y lims. CXXI-CXXXIL Las mejores reproducciones de estos dibujos pueden verse en Dibuixes Vanlencians
del Segle XVII. Preparacié y texts Adela Espinos Diaz. Valencia, Museo Sant Pius V. 1994, pigs. 158-187.

PEREZ SANCHEZ, op. cit,, pigs. 71y 77.

La biografia mds antigua sobre Vicente Salvador Gémez de la que proceden la mayoria de los datos conocidos sobre
su vida, fue redactada por Marcos Antonio ORELLANA en la Biografia pictirica valenting, Madnid, 1930, pigs 263-

267
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WILLEM REUTER

(BRUSELAS, 1642 - ROMA, 1681)

“Tobias y el Angel”

OLEO SOBRE LIENZO
91,5 X 112 ems.

EN 1960 ¢l profesor Giuliano Briganti estudié por vez primera su biografia, harto breve y que por ello
habia sido olvidada. Reuter naci6 en Bruselas en 1642 y fallecié en Roma en 1681, recién cumplidos
los treinta y nueve afos. Segun el citado especialista italiano, Reuter se formé, en el taller de Michel
Sweerts, nacido en dicha ciudad en 1624 y que estuvo en Roma entre 1646 y 1656, recibiendo la
influencia de los Bamboccianti; abrié una escuela entre 1656 y 1658, en Bruselas o en Amberes, ya
que los aurores no coinciden en su localizacion, a la que asistié Reuter antes de marchar a Roma,
segun la costumbre del viaje de estudios en ¢l Flandes de la época.
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Fig. 3. Willen Reuter

Detalle de

Tobiar y ef Angel

SE ha sefalado la presencia que en su iconografia tuvieron Cerquozzi (il Bamboccio) y Jan Miel y mis

E

tarde Helmbrecher, en el sentido de limitarla, sin embargo, a la descripcion de escenas religiosas o
biblicas, y no sencillamente costumbristas, como las que los «Bamboccianti solfan pintar (figs. 1 y
En la sericdad de sus escenas (que no impide su caricter pintoresco) y en su relativa sobriedad reci-
bié la influencia de su maestro, Sweerts, muerto hacia 1664. Ello no le impide jugar con elementos
sorprendentes, como en ¢l lienzo que nos ocupa, en que la identificacién del tema reside en un grupo
minusculo, al fondo derecha del cuadro, en que vemos a un dngel caminando en compaiia de un
hombre con su perro, que cabe identificar con ¢l joven Tobias, en busca de remedio para la ceguera
de su padre, Tobias el Viejo (fig. 3)

Libro de Tobias del Antiguo Testamento narra la historia de un desterrado en Ninive de la tribu de
Neftali, que se ha quedado ciego. Al mismo tiempo, en Ecbatana su pariente Raguele tiene una hija,
Sara, que ha visto morir las noches de su boda, a sus siete maridos por la intervencion del demonio
Asmodeo, El Seior envia a su arcingel, Rafael, para que guie a Tobias ¢l Joven en un viaje que, al
mismo tiempo, resolverd ambos problemas: Tobias (el «Tobiolox de los pintores italianos) halla el
remedio en las entrafias de un pez a la ceguera de su padre y a la maldicién de Sara; que Tobias, ena-
morado. solicita en matrimonio que deshace el maleficio, siendo asi la prefigura de la boda cristiana,

cuadro de Reuter recoge ambas historias. Hemos visto a Rafacl guiando a Tobifas hacia la curacién del
padre ciego; el higado del mismo pescado servird, al arder, para expulsar a Asmodeo y librar a Sara de
su maleficio. Una vez casados Tobias y Sara, salen hacia Ninive con sus rebafios, que es lo que s¢
representa en el plano primero de este cuadro pastoril. Al fondo izquierda del mismo vemos a un
anciano que pudiera ser el viejo Tobias, curado por su hijo. El monumento elegante que centra la
composicion puede aludir a la tumba de uno de los progenitores. Todo cllo discurre en un ritmo de
calma y elegancia, pastoriles, que pregonan la gloria de los jévenes esposos

Julidn Gdllego
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JUAN DE ARELLANO

(SANTORCAZ, MADRID, 1614 - MADRID, 1676)

“Naturaleza muerta de flores de jarrén de cristal en un nicho de piedra”

OLEO SOBRE LIENZO
53 X 41 cms.

Firmado: "Arellano”, en el dngulo inferior derecho.

JUAN de Arellano, discipulo del pintor paisajista Juan de Solis, fue a pesar de su tardia actividad inde-
pendiente el pintor de flores mds conocido de cuantos trabajaron en Madrid en las décadas centrales
del siglo XVII (1). Su estilo nos es perfectamente conocido a través de numerosas obras, mayorita-
riamente de flores, pero con algin ejemplo de figuras (2) y composiciones religiosas dentro de guir-
naldas. En sus esquemas compositivos se aprecia una notable evolucién, que oscila entre la influen-
cia de los modelos flamencos de Daniel Seghers y de Jan Brueghel de Velours para las obras mis pri-
mitivas, caracterizadas por una mayor firmeza en el dibujo y en la simetria de las composiciones, en
las que suele dar cabida a la representacién de pequefios insectos (mariposas, moscas, saltamontes...),
cuyo anecdotismo llega casi a convertirse en una firma. Con el transcurso de los afios Arellano fue
asimilando otras composiciones mis libres, planteadas con igual preciosismo, pero ofreciendo visio-
nes como accidentales de las flores representadas, bien en diagonal, caidas en ¢l suelo, en un cesto vol-
cado, multiplicadas hasta el infinito en los vidrios de un espejo (fig. 1), cuyos modelos hay que bus-
car en algunos maestros italianos como Margarita Caffi 0 Mario de Nuzzi, a quienes incluso llegé a
superar en calidad, segin la opinién general de sus contemporineos.
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ExN su obra, las muestras mds anniguas se¢ remon-
tan a 1646, afo en que fechd la Guirnalda de
floves con una Vanitas (fig.2), (Valencia, colec-
con !'!!'-.1114‘ o) i-' una "E‘YJ ‘l‘(kélﬁ cn l,"l."
boracién con Francisco Camilo, quien realizéd
precisamente las fxgu!.n de los nifios en ¢l
interior del medallén, A partir de aqui
Arellano representéd de modo casi constante
come un verdadero especialista, conjuntos de
flores bajo multiples modalidades: floreros en
transparentes bucaros de cristal, cestos de
mimbre rebosantes, festones atados con cintas
sobre fondos arquitectonicos, cartelas con rami

", 2 72
teler vy I M, Como L.i due conservad ¢l NMiueo

{ 3) (Inventano ndam. 2.507 v
2.508), U|'1'i‘l(‘|.‘;\ ordenaciones cscalonadas
reflejadas o no sobre espejos, como en el lien
20 del Museo Municipal de La Corufa. o ale-
gorias de los sentidos con matronas emplaza
das sobre paisajes y jardines, a la manera de la
que conserva la coleccion Masaveu de Oviedo

y en colecaidn particular de Madnd

POR desgraci

la mayor parte de las obras cono

cidas del pintor, muy numerosas, carecen de
an ' fecha, a pesar de la frecuencia con la que estin

firmadas. La constancia en la representacion

u rovincial Sellas Ar La Coruha de un rema cast monogrifico, como es ¢l de

las flores, dificulta extraordinaramente podet
datar con cwerta preasion las pinturas de
Arellano. Sélo en razon de lo rradicional o de
lo innovador que aparenten las composicio
nes s¢ pueden esmablecer grandes periodos

cronologicos

florero quc aqui se presenta nos olrece una
imagen muy cquilibrada y simétrica, con las
flores componiendo un ramillete piramidal
encajado en el bicaro cristalino. El elemento
mas “'r;‘r:“\‘:\'“[f S, M \!Ukl.l \l cnmarca-
miento arquitéctonico en arco de medio
punto que aparece como una hornacina en la
p.nr.l Proporciona a la composicién un
tondo \‘.L‘ gK‘E-'( NCULro y osCuro, quc s c’i 4-“‘\'
cuado contraste al brillante colondo de las
flores, Esta composicién es una de las mds
arcaizantes en la historia europea de la pintu
ra. floreros, con antecedentes en la obra de
Ambrosius Bosschaert (1573-1621), tales
como ¢l Florero en una ventana (¢. 1620) del
Maurnitshuis Museum de La Hava (fig. 4)

donde el tema se interpreta a la Hamenca en

H)nl:«' tic una L'\Mu\um \L IUI y u»lnf l\ll-

e Ira o Camio an Jde Arellan

”.th' l.l manposa “1!'-}1\11!1\(‘ cn IJ anémo

¢lu

na ggante que corona cl



Fig. 3. Juan de Ardlano
"Cartela con ramilletes y paisaje”.
Museo del Prado. Madnd

Fig. 4. Ambrosius Bosschaert, el Vicjo

Flerere on una veniang

Maurioshus, La Ha

la junto al clavel izquierdo son clementos de ese anecdotismo de origen flamenco, a los que Arellano
rECUrre €N NUMErosas ocasiones.

A pesar de la viveza del color de las flores, una de las cosas que mds llama la atencién en esta obra, qui-
zds sea la ausencia de los socorridos tulipanes en este tipo de pinturas. Anémonas, rosas, claveles, nar-
dos y jacintos, entre otras variedades botdnicas, componen este conjunto en la que la gama de color
se limita al empleo de los rojos, blancos, azules y ocres amarillos, con sus gamas y matices interme-
(ll().\

POR todo esto quizd pueda pensarse que se trate de una obra temprana de Juan de Arellano, entendien-
do esta referencia cronoldgica con una relativa amplitud, que puede oscilar entre 1645 v 1660

[smael Gutiérrez Pastor

1) SoBRE la vida v obra de Arcllano hay gue ir 2 las fuentes antiguas, fundamentalmente # la obra de Antonio PAL
' :
Madrd, edic. Ag

T11 son de toda frabilidad v han sido corroborados por las apor

MINO Y VELASCO: El museo pictirico y excala dptic iar, 1947, pdgs. 53-54. Los datos recogidos

por Palomino y publicadosa comienzos del siglo )
raciones documentales contemporincas

La mis reciente sintesis moderna, con andlisis critico de la obra del pintor, s la de Alfonso E. Perez SANCHEZ: La

mature morte (','up.':v/r du XV siecle & Goya. Paris, 1987 pigs. 129-138, en la que aparecen recogidas varias de

las obras mencionadas en este texto

(2) Javier GONZALEZ DE VEGA: “Dos cuadros desconocidos de Juan de Arellano®, en Galeria Anticuaria, n.o 88, 1991,
pigs, 90 y ss

(3) ExriQue VALDiVIESO: “Una Vanitas de Arcllano y Camilo™ en Boletin del Seminario de Euudio de Arte y
Argueologia. XLV, (Valladolid, 1979), pigs. 479-482



JUAN ANTONIO DE FRIAS Y ESCALATE
(CORDOBA, 1633 - MADRID, 1669)

“San José con el Nijio"

OLEO SOBRE LIENZO
199 X 154 cms.

Firmado y fechado: «Escalan/te E/1665+

BIBLIOGRAFIA:
BUENDIA, José Rogelio: «Sobre &cahl:'t:. en Archive Espaiiol de Arte, XLVII1, 1970,
XIv.

BUENDIA, José Rogelio: «Recordatorios de Ecalante en los trescientos afios de su mucrtes, en
Goya, n.® 79 (1970-71), pig. 151

LA familiaridad con la que nos hemos acostumbrado a ver representado a San José con el Nifio o tomando parte
activa en las escenas de la infancia de Jestis e un resultado tardio de la iconografia cristiana, progresivamente
generalizado a partir del siglo XV. Como los cuatro Evangelios candnicos le nombran en muy contadas oca-
siones, los «Apécrifoss vinieron a rellenar con su anecdotario cotidiano y milagroso la vida del esposo de la
Virpydd hnmdrmmdmmbdo Hmaadr]méd(hpnm Relegado

mmdmdelswmdpws.mmommmahny
cmoao.enpummeme de adormecimiento, el tedlogo y Canciller de la Sorbona Jean Gerson rei-
vindicé por primera vez su figura en un largo poema en latin ttulado “losephina™. Algo mis tarde, o frai-
kduumldl::ﬁldh-&mnﬂdrbdmﬂde&njmbﬂ%lﬁl)mhmﬂjodﬁu
sentado como un munlddbmnmnpporlnb«mmndolomumdeobcdmm
nwaquthkmﬁmudumhhmmdehM(l)

SuU definitiva i en un lugar de honor entre los santos del catolicismo romano tuvo fugar a lo largo
del siglo laConmfmmupxndapotchomd:odeTmm. Lo que hasta entonces habia

mdomwimpummlmubwmﬂammmm@up&nwymmpbyap&hddr

cadas al culto de San José. La antigua imagen del santo anciano fuc dcﬁw joven,
fuerte y qmpodhmdepmmonla\fnqun segiin lo m6Mohnus(2) Durante la
Contrarre y ¢l Barroco, San José fue adoptado como patrén de numerosas instituciones religiosas

femeninas. En Espafia esta «nueva » adquirié un gran auge de la mano de las Carmelitas Descalzas

114






de Santa Teresa de Jesis, quién dedicod el
Convento de Avila, el primero de la Ursulinas
en los siglos posteriores difundieron el culto al
santo, contribuyendo a su difusion universal y
a la proclamacién de su festividad en 1621 por
¢l papa Gregorio XV.

LA iconografia de San José es de dos upos. La
medieval siempre lo muestra en escenas de la
vida de la Virgen o de Cristo, como un viejo de
barba blanca, adormecido en la adoracién de
los pastores o respetuoso y cortés en la adora-
cion de los Magos. Tras el Concilio de Trento
se impuso un nuevo tipo humano mis joven,
con una doble imagen, bien de carpintero —
haciéndose acompaniar de algunas herramientas
del oficio—, o bien como padre terrenal de
Jesucristo, con la vara florida como simbolo de
su eleccién divina y haciéndose acompafiar por
el Nifio, en los brazos o de pie. Fray Juan
Inteniin de Ayala eriticaba a comienzos del siglo
XVIII roda la iconografia medieval del santo
que lo representaba como un hombre rudo,
proponiendo por el contrario una imagen de
«varon grave, sin ninguna afectacién, y como a
un hombre recomendable a rodas luces por su

bg 1. Alonso Cano : U
«San José y el Nisio Jestiss modestian, recogiendo la nueva tradicién que se

Coleceidn Masaveu, Oviedo le representara «como de cuarenta afioss (3).

LA pintura de Juan Antonio de Frias y Escalante, firmada y fechada en 1665, interpreta esta modalidad de los
tedricos de las imdgenes, desde Trento en adelante. Con la ampulosa retérica del estilo barroco del que par-
ticipa Escalante, el pintor concibié una compleja escenografia de espacios yuxtapuestos en profundidad, en
la que diagonalmente se unen el lugar en el que nosotros mismos nos hallamos como espectadores 0 como
devotos, el escenario del tema principal, imginado como un teatro con cortinajes, y o exterior ajardinado en
¢l que se identifica a la Virgen Maria con sus atributos mis caracteristicos: el manto azul y Ia corona de estre-
llas que sefialan su condicién inmaculada, En el espacio escogido por el pintor para representar a San José
como varén, pletdrico de facultades fisicas y modestamente vestido, destaca el fondo arquitecténico de séli-
dos muros y recias columnas toscanas, vistas fragmentariamente, desvelado gracias a la accién del angelote
que recoge en el dngulo superior izquierdo una rica tela carmesi con bandas doradas y azules, cuya pincela-
da suclta y puntillista reaviva toda la superficie. Otro dngel queda semioculto en ¢ dngulo inferior izquier-
do bajo los pliegues de una tela de color pardo amarillento, que quizi sea el manto del santo incorporado a
la escenografia como prolongacién del relén.

SE trata de un interior teatralizado, mds propio de un palacio que de un taller de carpintero. Mientras que las
columnas y ¢l telén son simbolos morales de fortaleza y de la dignidad del santo, el banco de madera y Ia
azuela que se sitian en el lado derecho son simbolos profesionales. La figura de San José centra la composi-
cién, sujetando afecruosamente a Jests, apoyado sobre ¢l banco de carpintero. San Juan Baurista nifio com-
pleta el grupo, con sus atributos mis comunes: ol cayado crucifero, el cordero blanco y el vestido de piel de
camello anudado con cuerdas. La monumental y alargadisima figura de San José adopta, a pesar de su esque-
ma compositivo helicoidal, en giro, que asciende desde la pierna semidesnuda hasta el hombro, un caricter
solemne, tratado por Escalante con un estilo de facciones finas y menudas en el rostro, que hacen recordar
los modelos de Alonso Cano o de Sebastidn Herrera Barnuevo. Las luminosas carnaciones del rostro y de la
pierna, asi como de los cuerpos desnudos de los nifios y de los dngeles, brillan con luz propia sobre el refi-
nado fondo gris verdoso de la estancia, interrumpido a uno y otro lado por el jugoso colorido de las telas y
el nitido ciclo abierto del jardin. El aprovechamiento de la iluminacién de la escena destaca la sencillez del
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ropaje del santo: una rinica de exquisitas gamas azules y malvas que se encienden hasta rornarse blancas en
las iluminaciones bruscas y la pincelada centelleante que caracteriza el mejor estilo de Escalante. Una linea
roja alude al cingulo de la ninica y ayuda a aislar la figura del fondo.

LA dulzura estitica, casi mistica, de San José y el Nifio, ¢l carifioso gesto filial de acercar la frente hasta el rostro

del santo patriarca o de atracr sus manos, contrasta con ¢l tono mis vivaracho de San Juanito, cuya postura
resulta muy dindmica, casi hasta el desequilibrio, por lo avanzado de las piernas y de los brazos.

DESDE un punto de vista puramente téenico Escalante aparece en esta obra, muy significativa de su estilo, como

un excelente representante de la escuela barroca madrilefia posterior a Velizquez y buen conocedor, como
todos sus contempéraneos, tanto de la pintura flamenca, como de la veneciana, especialmente de la obra del
Veronés. Originario de Cérdoba, donde nacié en 1633, en esta ciudad recibié su primera formacién picté-
rica, antes de establecerse en Madrid y cambiar su estilo en contacto con Francisco Rizi (4). Consta que a lo
largo de su breve y bnllantisima carrera Escalante realizé varias interpretaciones del tema de San José con el
Nifto. Méndez Casal dio a conocer el del conde de Stromfeld, en Estocolmo, un elegantisimo ejemplar de
cuerpo entero en que la evocacion de los modelos de Alonso Cano es directa, a través del San José con el Nijio
de la coleccion Masaveu de Oviedo (fig. 1) (5). De belleza igualmente exquisita es o de media figura del
Ermitage de San Petesburgo, reproducido por Pérez Sinchez (6). Una tercera vision, completamente dis-
tinta de las dos anteriores, es ¢l que nos ocupa, que fue reproducido por Buendia sin dedicarle el mds mini-
mo comentario (7), si bien en otra ocasién se refind a d sefialindolo en la «coleccién madrilefia de Adaneros
y como posible pieza del conjunto pintado por Escalante para la sacristia de la Merced Calzada de Madrid
(8). Esta pintura fue forografiada por Mariano Moreno en el trancurso de la Guerra Civil para la Junta de
Recuperacién (cliché antiguo ndm. 14.824), El hecho de que Buendia no aluda a la firma que lleva e lien-
20 se deberia sin duda al uso de una forografia en blanco y negro muy contrastada, pues en otras copias foto-
grificas la firma se lee con absoluta claridad: <ESCALAN/TE FAT. / 1665».

CON esta fecha, éste «San José con el Nivior se convierte en la inica obra de Esacalante fechada en 1665, al menos

(n
(2)
(3
(4)

(5)

(6)

7))
(8)

9

de momento y hasta donde conocemos su obra, convirtiéndose en un eslabén importantisimo de la misma,
que intenta rellenar el tiempo que media entre 1663, en que firmé la «Virgen con el Nisios, de las Misioneras
del Sagrado Corazén de Madrid, y 1666, afio en que campea en la excelente «fnmuaculada Concepeion de
Lumbier, hoy trasladada al nuevo convento de las MM. Benedictinas de Alzuza (Na-varra) (9). Ademis,
por su tamaiio ¢ iconografia, es sin duda una obra importante dentro de los encargos recibidos por Escalante,

sin que podamos saber con certeza cual fue su emplazamiento onginario.
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JUAN MARTIN CABEZALERO

(ALMADEN, CIUDAD REAL, HACIA 1634 - MADRID, 1673)

“Imposicion de la casulla a San lldefonso”

OLEO SOBRE LIENZO
191 X 135 cms.

Juan Martin Cabezalero forma parte de un nutrido grupo de pintores que, dorados de cualidades artis-
ticas extraordinarias y de un refinado sentido estético precozmente demostrados, contribuyeron a
configurar la escuela barroca madrilefia de la segunda mitad del XVII. Salvo Claudio Coello y José
Jiménez Donoso, casi todos ellos: José Antolinez, Mateo Cerezo, o Juan Antonio Frias y Escalante,
muricron muy jévenes, tras haber asimilado muy ripidamente las ensefianzas de Juan Carrefio de
Miranda, Francisco Rizi y Francisco Herrera ¢l Mozo.

SEGUN Palomino, biégrafo de nuestros pintores barrocos, Cabezalero fue discipulo de Carrefio Miranda
y» de hecho, algunos documentos lo sefialan viviendo precisamente en su casa. Pero, como ocurre en
otros casos, la liberalidad del maestro en cuestion de estilo permitié dar rienda suelta a las expresio-
nes mis juveniles ¢ imperuosas de Cabezalero, hasta configurar una de las obras de mis fuerte per-
sonalidad dentro de su siglo, ficilmente comprobable en las doce o catorce pinturas de que consta
hoy su catilogo. Efectivamente, la obra conocida de Juan Martin Cabezalero, tanto la documentada
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Fig. 1. Juan Martin Cabezalerc
Camino del Caloarion

Iglesia de la Venerable Orden Tercera. Madrid

y firmada, como la que se le atribuye
con rigor cientifico, es muy escasa, pero
de una fuerte personalidad que le indi-
vidualiza de la del resto de sus coetd-
neos. Palomino se refiere a ella como
una obra en la que «s¢ conocen el gran
magisterio, y la gallardia de los concep-
tos, y manchas de claro, y obscuro, muy
caprichosas» (1). En realidad, lo que
quiere expresar Palomino y corroboran
las obras de Cabezalero, especialmente
los cuatro grandes lienzos de la
Venerable Orden Tercera de Madnid
(fig. 1y 2) (1677-1668) es su admira-
cién hacia la pintura flamenca, princi-
palmente hacia Anton van Dyck, y
hacia la pintura veneciana. Pero la
mirada de Cabezalero hacia estos dos
focos de atencion, comunes al resto de
sus contemporineos, no fue servil, sino
cargada de inteligencia y de capacidad
para interpretarla personalmente: las
grandes pinceladas alargadas, con grue-
sos empastes planos y aplicadas en cam-
pos intensamente iluminados, brillan-
tes como si el color estuviese aplicado
con espdrula; colores intensos y brillan-
tes, especialmente rojos, azules, blancos
plateados; figuras de volimenes rotun-
dos y rostros redondeados de fuerte
mandibula sometidas a la férrea disci-
plina del dibujo; golpes de luz que
encienden zonas estratégicas de sus
complejas composiciones, acusando
perfiles cortantes, especialmente en los
paios.

—

convincente catilogo de la obra de
Cabezalero, trazado por Pérez Sinchez,
se inicia en 1666, fecha que lleva el San
Jerdnimo que fue de la coleccion Cook,

Fig 2. Juan Martin Cabezalero

wlLu Lanzadas
Iglesia de la Venerable Orden Tercera. Madnd
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hoy en el Meadows Museum de Dallas (fig. 3), cuando el pintor contaba ya mis de treinta afios y adn
residia en casa de su macestro Carreio. Esta circunstancia permite pensar que Cabezalero fue uno de
los oficiales de Carrefio y que alguna pintura atribuida al maestro quizi sea del discipulo. La serie de
obras fechadas se acaba en 1667-1668, con el encargo y pago de los lienzos de la Venerable Orden
Tercera de Madnid (2)

EsTE lienzo de la Imposicion de la Casulla a San ldefonso debe ser tenido en cuenta como obra de
Cabezalero, a quién proponemos su atribucién a partir de las similitudes estilisticas comprobables con
las obras documentadas y acepta-
das como suyas, segun lo expues-
to anteriormente. La escena
representa el pasaje més conocido
de la vida de San lldefonso (606-
667), personaje histérico, abad
benedictino del monasterio de
Agali y arzobispo de Toledo,
cargo en ¢l que sucedié a San
Eugenio. Los cronistas de la
Orden de San Benito le conside-
ran como uno de sus “doctores
marianos, por haber escrito el
tratado De perpetuae Virginitate
Sanctae Mariae. Este hecho vy
otros de la vida del santo fueron
redacrados en el siglo VIII por
Cixila en la Vita Sancti Hdefonsi,
un texto conservado entre los
codices del monasterio benedicti-
no de San Millin de la Cogolla,
fuente bdsica de la iconogratia de

San lldefonso, que sirvié a

Gonzalo de Berceo para incorpo-

rar su relato como uno de los mas

notables Milagros de Nuestra

Seriora (3). Segin la tradicién,

que ya recoge Cixila, San

Ildefonso fue recompensado por

defender el misterio virginal de la

encarnacion de la Virgen Maria,

Fig. 3. Juan Martin Cabezalero

wSan ferénimos

P Museo Meadows. Dallas
quien descendié del cielo a la

ciredra del santo en la sede arzo-
bispal de Toledo, acompanada por «nu.ucrosas virgenes que recitaban cinticos de Davids, para impo
nerle una casulla bordada

EL tema fue frecuentemente tratado por la pintura y la escultura barrocas, sobre todo dentro de los limi-
tes del arzobispado de Toledo y también en los conjuntos iconogrificos de temidtica mariana. Consta
que Cabezalero pinté este tema en un lienzo que Palomino citaen la iglesia de San Justo de Madrid
(4), del cual se pierde la pista en el siglo XVIII, pues no lo citan mi Antonio Ponz, ni Juan Agustin
Cein Bermudez (5). Juan Martin Cabezalero representd la escena en el interior de un templo gérico,
detalle de caricrer histérico-arqueolégico que sin duda alude a la verdadera catedral de Toledo, pero
rambién a un tiempo remoto y alejado del pintor. El pilar fasciculado parece querer representar con
fidelidad ropogrifica la verdadera capilla de la Descension de la catedral toledana, ocupada por la
amplia figura de la Virgen, vestida con la vinica blanca y ¢l manto azul concepcionista. El gesto con
¢l cual abre los brazos para extender la casulla hace que la figura se adueiic del espacio, no sélo por
su volumen, sino también por la luminosidad con que resplandecen sus ropajes. Todos los demds per-
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Fig. 4. Juan Martin Cabezalen

Inmsaculada Concepeidn
New York Historical Socicry
Nueva York



Las fisonomias de los personajes femeninos, con sus caras redondeadas, el colorido intenso de los rojos

sonajes se disponen en funcién de la Virgen, trazando una linea diagonal desde la figura arrodillada
de San lldefonso hasta las santas virgenes y dngeles que rodean el sitial arzobispal, con brazos de car-
nosas voluras. Entre el cortejo de virgenes indiferenciadas del relato de Cixila son identificables Sanea
Catalina de Alejandria, que lleva en la mano la espada de su martirio, y quizd Santa Maria Magdalena
o Santa Maria Egipciaca, cuyos largos cabellos ondulados acompasan al borde lateral derecho de la
compos:cion. Es evidente que en algunos de sus bordes, si no en todos un poco, el lienzo ha sido cor-
tado antes de llegar hasta nosorros; es especialmente visible en el borde superior, al verse muy frag-
mentarios los angelitos con coronas de flores. Quizd también en ¢l borde inferior y lateral izquierdo,
donde la figura de San lldefonso queda demasiado constrefiida. Por el contrario, en ¢l borde lateral
derecho la figura de la santa con la larga cabellera parece funcionar con plena autonomia compositi-
va, pues existen en los lienzos de la Venerable Orden Tercera de Madrid, especialmente en el de La
lanzada, ejemplos de figuras sincopadas.

y azules, la pincelada larga de fuertes efectos luminicos, que acentdan las aristas lineales y cortantes,
todas son caracteristicas apreciables en esta obra, como en otras de Cabezalero de autoria indiscuti-
ble. Ademds, como podrd comprobarse las santas no llevan aureola que sefiale su condicién de virgi-
nal santidad, mientras que el nimbo de la corona de la Virgen es similar al de la Asuncién aceprada
por Pérez Sinchez como obra de Cabezalero, depositada por el Museo Municipal de Santa Cruz de
Tenerife (6). Quizd lo mis dificil sea proponer una fecha aproximada para esta Imposicién de la
Casulla a San Ildefonso, toda vez que coexiste constancia explicita. Por otro lado, en una obra tan
breve como la de Cabezalero y que se desarrolla a lo largo de unos quince afios, las fechas son de inte-
rés muy relativo. De la Asuncion anteriormente citada piensa Pérez Sinchez que, por hacer el pintor
un seguimiento muy fiel de un modelo de Pedro Pablo Rubens, pudiera tratarse de una obra juvenil.

DESDE mi punto de vista, la independencia de estilo que muestra la fmposicion respecto a Carrefio per-

1y

(2)

(3
C))

(5)

(6)

mite pensar en una fecha préxima a los lienzos de la Venerable Orden Tercera, quizd entre 1665 y
1670.

Ismael Gutiérrez Pastor
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JOSE ANTOLINEZ

(MADRID, 1635 - 1675)

“Predicacion de San Juan el Bautista”

OLEO SOBRE LIENZO
207 X 142 cms.

Firmado y fechado: «JOSEPH ANTOLINEZ F. / 1667+
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ANGULO INIGUEZ, Diego: «José Antolinez obras inéditas o poco conocidass, en Archive Espaitol de
Arte, XXVII, 1954, pdg. 229, lim. VIII.
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(en col. particular).

Casi todos los evangelistas dan testimonio de la importancia de San Juan Bautista como precursor de
Cristo, «En aquellos dias se presents Juan el Bautista predicando en el desierto de Judea, diciendo:
Arrepentios, porque el reino de los ciclos estd cerca... Juan iba vestido de pelo de camello, llevaba un
cefiidor de cuero a la cintura y se alimentaba de langostas y miel silvestre, Salian entonces hacia ¢l
Jerusalén y Judea en pleno y toda la regién del Jorddn, y eran por ¢l bautizados en el rio Jordin y con-
fesaban sus pecadoss (M. 3, 1-6). Ateniéndose en lo esencial al relato biblico: el santo, la muche-
dumbre y el paraje desértico, que en e siglo XVII también queria decir selvitico y de frondosidad
natural, sin intervencién humana, el pintor también parece haber tenido en cuenta algunas preven-
ciones de la Contrarreforma sobre la iconografia del Santo. Leyendo a Francisco Pacheco podemos
ver como sugicre que «débese pintar el rostro largo, bien proporcionado, flaco y penitente, por la gran
abstinencia; el color, tostado y moreno, por los grandes soles e inclemencias de los tiempos; pero con
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Fg 1 José de Antoline:

“Martirie de San Sebastidn”
Museo Cerralbo. Madrid

Fig. 1. José Antolinez
Prediicacvdn del Bawtina™

Caleccidn privada. Madrid

gracia y hermosura; ¢l cabello y barba no compuesto y crecido; los ojos vivos y encendidos,... en
suma, todo ¢l semblante de un hombre nobilisimo, pues descendia de la tribu real y sacerdotals(1)

LA iconografia es por tanto la habitual, siendo una obra firmada y fechada José Antolinez en 1667. Este
pintor se formé en Madrid en el ambicnte de Francisco Rizi, pero asumiendo rasgos de Alonso Cano
y Herrera Barnuevo, los modelos de las escuelas flamenca y veneciana influyeron poderosamente en
su obra, que se extiende desde 1652 hasta 1674, afio de su muerte

LA escena se desarrolla en un paraje frondoso y selvitico con grandes drboles, recorrados sobre fondos
azulados. En ¢l lado derecho, sobre una gran roca, San Juan enflaquecido con gesto acompasado a su
vehemente palabra, flexiona el cuerpo, se inclina hacia la muchedumbre, agita su mano y sus vesti
dos: Los atributos son los que seialaban los Evangelios y los tedricos de las imdgenes de la
Contrarreforma: la figura semidesnuda, vestida con el pelo de camello atado con un dngulo de pelle-
jo de coloride marrén. Un manto rojo, simbolo de martirio (2), le cubre los hombros. Lleva en la
mano izquierda ¢l cayado crucifero rematado en cruz, con la filacteria enroscada con su leyenda
correspondiente: «Agnus Deiv, Junto a sus pies un pequeiio cordero blanco destaca por la manse-
dumbre. Es prefiguracion de Cristo, segin una larga tradicién biblica y cristiana

DIRIGE San Juan su sermén a un grupo de gentes del pucblo madres con sus nifios, ancianos y hombres
con rostros atentos, que se van disponiendo como en un reguero por todo el lienzo. Desde la figura
que de espaldas, a la izquicrda, hace que el espectador quede inmerso y participe en la escena, hasta
los fariscos del fondo a los que San Juan imprecaria como «raza de viborass, Antolinez ordend la com
posicion como un juego de lincas oblicuas en zig-zag que tienen a San Juan como punto de unién
Es un ejemplo de la complejidad que Antolinez suele emplear en sus obras pobladas con abundantes
figuras, las cuales adoptan actitudes muy dindmicas y posturas en escorzos muy acentuados. Desde
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otro punto de vista incorpora este lienzo algunas escenas de extraordinaria vivacidad y valor anecdé-
tico popular, expresadas sobre todo a través de las figuras de los nifios: el que en primer término es
sujetado por su madre, o el que duerme, o ¢l que juega con un perro en el borde inferior izquierdo y
sobre todo ¢l que se encarama al drbol buscando un palco privilegiado. Esta viveza costumbrista del
PINtOr surge en otras ocasiones y en otras temdticas, especialmente en £l vendedor de cuadros
(Budapest, Musco de Bellas Artes), en el Perrillo con lazos rojos (Keiz, Inglaterra, col. Stirling-Maxwell
o en las diversas Historias sobre Baco. Son formas de expresion que hacen que Antolinez, ademds de
un extraordinario intérprete del rema de la «Inmaculada Concepciéns y otros asuntos religiosos, des-
taque en el conjunto de la pintura madrilefia de la segunda mitad del siglo XVII, como pintor de
amplia temitica, costumbrismo, retrato colectivo (como el del Embajador de Lerche (Copenhague,
Museo), pintura mitolégica, de animales, alegoria. Sin renunciar a todos estos detalles, pero con una
composicién diferente, de efectos luminosos mds acentuados, alejando al san-to del primer plano.
Pérez Sinchez dio a conocer la existencia de otra pintura con el mismo tema (fig. 1), en la coleccién
Garcia de Diego, de Madrid (3).

DENTRO de este ambiente madrilefio Antolinez siguié la tendencia general en cuanto a la téenica paste-

(N

)
(3)

(4)
(5)

(6)
(7)

rice: el predominio del color sobre el dibujo, la pincelada gruesa y empastada de tradicién veneciana,
y ¢l colorado intenso en ocasiones o muy delicado en otras, en las que compone sobre gamas frias
azules y agrisadas, o malvas casi exclusivamente. En la Predicacion del Bautista pueden observarse
todas ellas, especialmente la soltura con la que el pintor empasta los colores: azules, pardos, verdes,
rojos o blancos, y va dibujando simultineamente f?' de proporciones extraordinariamente esbel-
tas, tanto las sentadas, como las que estin de pie. Dentro de esta escucla madrilefia, Antolinez resulta ser
cada vez mis importante, tanto en razon de las obras conservadas como de las soluciones plisticas a algunos
temas iconogrificos. Su estilo, atin sin que las obras estén firmadas, resulta ser uno de los mis ficilmente
ientificables. Por desgracia, Palomino le dedicé una biografia llena de vivencias humanas y rasgos de per-
sonalidad, pero muy poco precisa en la identificacién y localizacién de sus pinturas (4). Por ello, no sabe-
mos para qué lugar pudo haber sido pintada esta Predicacion de San Juan Bautista. Su marco decimonéni-
co indica que quizd procede de algin convento suprimido en la desamortizacién del siglo XIX. Bien cono-
ado por la critica especializada, tanto Angulo lftiguez como Soria lo citaron en la coleccion Adanero hasta
1956 (5), cambiando de propietario inmediatamente después (6). Por composicion y medidas esta pintura
se relaciona con el Martirio de San Sebastidn, del Museo Cerralbo de Madrid (fig. 2), también fechado en
1667 (7). En ambos surge ¢l mismo marco para un universo de abundantes figuras proporcionadas a un
ambiente paisajistico en el que consta que Antolinez destacé sobre sus contempordncos. En este aspecto su
manera de aproximarse al paisaje es similar a la de Juan Bautista del Mazo o Benito Manuel Agiiero segui-
dores de Veldzquez.
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ANTONIO ACISCLO PALOMINO Y VELASCO

(BUJALANCE, CORDOBA 1655 - MADRID, 1726)

“Huida a Egipto”
OLEO SOBRE LIENZO
81 X 105 cms.

Firmado, dngulo inferior izquicrdo: «Palom...fs

LA infancia de Jesiis aparece reflejada en el Evangelio en breves y muy concisos pasajes. La huida esti
narrada en el de San Mareo: «... el dngel del Sefior se aparecié en suefios a José y le dijo: «Levintare,
toma al nifio y a su madre y huye a Egipro y estate n.lﬂ hasta que yo te avise, porque Herodes va a
buscar al nifio para matarlos. Levantindose de noche, tomé al nifo y a la madre y se retiré hacia
Egipto...» (Mt, 2, 13-15). Los Evangelios Apécrifos, especialmente el de la Infancia, desarrollaron y
completaron el pasaje. Aunque se trata de un tema frecuentemente representado en la Espania del
siglo XVII, podemos considerarlo codificado en sus elementos bisicos en ¢l texto de Pacheco: «La
pintura desta huida serd asi: Nuestra Sefiora sentada en su asnita, con su manto azul, ropa rosada y
toca en su cabeza y sombrero de palma puesto; ¢l Nifio envuelto, en sus brazos, que descubra algo
del rostro. San Jasé delante, haldas en cinta, con su biculo, llevando de diestro la jumenta, y un
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angel delante ensefidndoles el camino; aunque Pellegrin (Tibaldi) lo puso, en el claustro del Escorial,
caminando sobre una nube, También se puede pintar sin dngeles como lo hizo Alberto (Durero) en
sus estampas de madera; y si quisicre alguno, podri pintar la historia de noche, a las luces de la luna.
como ya lo he visto, por cumplir con el rigor de aquella primera jornada, aunque serd mds dificulto-
$0, y, asi, tengo por mds seguro y mis agradable, pintarla de dfa, por escusar la crudeza de las luces y
las sombrass (1).

MO puede verse la obra de Palomino, pintor y también hombre de letras y teologfa, se adapra muy
fielmente a las sugerencias de Pacheco. La composicion aparece dispuesta en friso con las figuras en
un paisaje crepuscular de nubes blancas, azules y rojizas, sobre los fondos de montafias azules: la
Virgen ataviada con sus ropas y su sombrero de viaje; la borriquilla guiada por un bello angel, no por
San José, quién sigue al grupo por detrds con paso apresurado, la ninica cogida en la cintura y el equi-
paje cogido bajo el poderoso brazo. La indudable personalidad de Palomino se pone de manifiesto en
los modelos humanos de elegantes rostros ovalados, en la firmeza del dibujo con que traza la com-
posicién y el brillante colorido blanco, rojo, azul y gris azulado.

escena obliga a ensayar iluminaciones contrastadas, especialmente sobre ¢l rostro de la Virgen v el
dngel, acentuando sus mejillas sonrosadas y rellenas.

LOS temas de la infancia se suelen completar con detalles aparentemente nsignificantes, pero cuya razén

de ser suele remontarse a tradiciones muy remotas y en fuentes literanas muy rebuscadas. Tal debe
ser aqui el caso de la palmera doblada que, segtin la tradicién, es un simbolo del tributo y honor ren-
dido por Egipro al llegar ¢l Hijo de Dios. De ahi quizd que se halle ya de espaldas al grupo. El otro
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prodigio habria sido la destruccién de los simbolos paganos. Ambos aparecen reflejados en «El Pintor
Cristiano y Eruditos de Fr. Juan Interian de Ayala (2), redactado en latin en la segunda mitad del
siglo XVIII por este fraile, contemporineo a Palomino.

ESTE esquema compositivo fue el mis empleado en la escuela barroca madrilefia. José Moreno lo inter-

preto en varias ocasiones, especialmente en ¢l lienzo del Institure of Arts de Ninneapolis, donde una
escena complementaria alude al Egipto faraénico de los segadores y las grandes cosechas. También
Juan Matcos, en la pintura del Duque de Hernani, fechada en 1697, donde destaca un numeroso
acompafiamiento de dngeles en el Templo con los idolos destruidos.

DE ahi quizd que en su «Musco Pictéricos, Palomino alabase tanto una composicién perdida o no loca-

lizada de Mateo Cerezo, indudablemente personal y distinta de lo que era comin, y de la que habia
varias copias entre sus contempordneos. Quizd el tema seria como ¢l que Bosarte describié en San
Pablo de Burgos: la borriquilla aparecia en escorzo hacia el fondo del cuadro ¢ hincando unas hier-
bas, con lo que desaparecia el protagonismo que el animal tiene en la mayor parte de las versiones (3).

LA obra de Palomino parece ser un ejemplo maduro de su produccion, superada la formacion cordobe-

sa e incluso la madrilefia, aunque es evidente el eco de las composiciones de Claudio Coello. La caren-
cia de un catdlogo razonado de su obra, con reproducciones suficientes y de calidad, dificulta sobre-
manera cualquier aproximacion cronolégica, dada la poca aficién del pintor a fechar sus pinturas. La
mis reciente investigacion sobre el pintor alude a otro lienzo en el que Palomino trato el tema de la
Huida a Egipto: una pintura al 6leo (80 x 100 cms.) de la iglesia de San Rafael de Corboba, citada,
pero no reproducida, cuya descripcian es similar a la que ahora nos ocupa (4). Por desgracia no ha
sido posible documentar la ejecucion o el pago de esta pintura. En otras obras de la misma serie los
modelos parecen haber alcanzado un alto grado de personalizacién estilistica. El San José de la
Visitacion es practicamente similar al de esta Huida a Egipto, aunque en sentido inverso, Si las pin-
turas de la serie de Cérdoba hubicran sido hechas durante fa estancia del pintor en esta ciudad para
ejecurar los lienzos del Retablo mayor de la catedral y las pinturas de la sacristfa del Cardenal Salazar
o de Santa Teresa, entre 1712 y 1714, tendriamos una fecha orientativa para nuestro cuadro,

EN otras tres ocasiones al menos repitié Palomino el tema: antes de 1728 ¢l 1 Marqués de Santiago D.

n
(2)
3
(4)

(5)

(6)
7

Esteban Rodriguez de los Rios posey6 un lienzo de grandes proporciones de la Huida, junto con otros
de la infancia de Cristo, que decoraban la capilla de su casa madrilefa (5). En el inventario de
Francisco Palomino, pintor ¢ hijo de Antonio, que fue realizado en 1727 y tasado en 1728 consta con
énfasis otra Huida a Egipro «original de don Antonio Palominos (6). Al no consignarse las medidas
no podemos saber que relacion pueda tener con la que presentamos. En el siglo XIX, una tablita ocha-
vada con este tema, parte de una serie de cuatro, pertenecié al coleccionista D. Serafin Garcia de la
Huerta (7). Salvo el tema, ninguna de ellas puede relacionarse con esta Huida a Egipro, que es una
obra inédita hasta hoy y de autoria indiscutible.
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ANTONIO ACISCLO PALOMINO Y VELASCO

(BUJALANCE, CORDOBA, 1655 - MADRID, 1726)

“La lglesia Triunfante y la Iglesia Militante™
OLEO SOBRE LIENZO
103,5 X 1555 em.

Hacia 1705

BIBLIOGRAFIA:

APARICIO OLMOS, Emilio M.: Palomino: su arte y su tiempo. Valencia, 1966, pig. 153.
GUTIERREZ DE CEBALLOS, Alfonso R.: La lglesia y el convento de San Esteban de Salamanca.
Estudio documentado de su construccion. Salamanca, 1987, pag. 77 y lamina (sin paginar)

ESTA obra es ¢l boceto preparatorio realizado por Palomino para planificar el argumento y la composi-
cién de la gran pintura del coro alto del convento de San de Salamanca (fig. 1). A pesar de
la desproporcién existente entre la obra definitiva y su modelo, en €é 1odo estd ya previsto, ¢ incluso
el formato rectangular permitié que el pintor introdujera en las enjutas de los arcos dos vicrorias
recostadas con dos filacterias y los letreros ECCLESIA MILITANTE y ECCLESIA TRIUNPHANS,
que indican el tema iconogrifico a desarrollar.

LA relativa abundancia de bocetos de Palomino (1) pone de manifiesto su concienzudo procedimiento
de trabajo, de raiz académica. Su honda formacién humanistica y teolégica, complementos de la eru-
dicién pictérica, le llevaron a escribir en el tomo segundo del Museo Pictérico el programa icono-
grifico desarrollado en esta obra, por lo que la identificacién del mismo a nivel general, y de todas
sus alegorias a nivel particular, resulta muy ficil, ademis de incontrovertible, al ser el mismo pintor
quién expone su contenido. Si desde el punto de vista iconogrifico, Palomino, trastadé ficlmente la
idea del boceto al muro del convento de Salamanca, entre las dos pinturas —boceto al dleo y mural
al fresco— se acusa la notable diferencia de la proporcion y de la técnica. En nuestra pintura
Palomino prepard una idea general, un “borroncillo” tal y como é lo definié en su tratado: “La traza,
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Fig. 1

Antonio Acisclo Palomina
«La lglesia Trinmfante y

a lglesia Milisantes

Iglesia de San Estcban.
Salamanca,

o mancha de colonido, donde el pintor hace la invencién, para algin asunto, que ha de ejecutar en
mayor tamafio... Llimese borrén; porque se hace de la primera vez sin mucho defini” (2). La solru-
ra de pincel, la hechura, el empaste pictérico es en el boceto necesariamente ripido y fogoso, a base
de toques y manchas sobre la superficic rojiza de la preparacién Consiguientemente, predomina en
el boceto un color denso, saturado y terroso, con figuras de contornos imprecisos pero suficientes. Es
todo lo contrario al fresco definitivo, de unos diez metros de anchura por casi tantos de altura, con
firmes contornos dibujados, con figuras individualizadas, componiendo el numeroso cortejo de per-
sonajes y alegorias, y sobre todo con un colorido mate, de tonalidades claras y resplandecientes, pin-
tadas sobre una superficie de yeso blanco,

LA composicién fue definida por Palomino como la Iglesia Militante y la Iglesia Triunfante, aunque en
la descripcién presté especial atencién a la primera, enumerando al carro triunfal de la Iglesia, vesti-
da de pontifical, acompafiada de la Verdad y de las virtudes cardinales y reologales, carro arrastrado
por cuatro corceles blanquinegros, que en su avance pisorean a la Ignorancia, al Error y a la Herejia
La Iglesia Triunfante es la gloria con la Trinidad, con los dngeles portadores del simbolo de la cruz
redentora, poblada con los Santos, los apéstoles y los mirtires. Por ser el de San Esteban el convento
mds importante de la Orden de Predicadores en Espafia, los santos dominicos tienen un papel de
mediadores entre el mundo y el ciclo: ahi aparecen Santo Tomds de Aquino como doctor Angélico,
asistiendo con su pluma y su obra a la Iglesia, Santo Domingo de Guzmdn traspasando al géncro
humano ¢l rosario recibido de la Virgen, San Jacinto de Polonia portador de la imagen de Santa Maria
salvada del incendio, como ejemplo de su devocion; o San Vicente Ferrer con el ostensorio como
expresién del culto al Santisimo Sacramento, Junto a cllos aparecen la misma Virgen Marfa junto a
la Iglesia y San Esteban caracterizado como didcono con las piedras de su lapidacién sobre un libro.
Completan la iconografia otros dominicos como Santa Catalina de Siena o Santa Rosalfa de Palermo,
asf como San Juan Bautista y San Francisco de Asfs, fundador de la otra orden mendicante medieval.

EN realidad, siendo muy importante todo este grupo de santos agrupados en tormo a la gloria, Palomino
hizo especial hincapié en la caracterizacion de los animales que simbolizan diversos vicios humanos:
el pavo o la soberbia, el lobo o la avaricia, la cabra o la lujuria, el 0so o la ira, el avestruz o la gula, ¢l
perro o la envidia y la tortuga o la pereza, disponiéndolos mis o menos alineados bajo las ruedas del
carro triunfal, vencidos por las virtudes (3). Por desgracia, siendo muy visibles en el fresco definitivo,
en el boceto el colorido terroso no ayuda a destacarlos

LA pintura de San Esteban, y por tanto este boceto que presentamos, es una obra fundamental de
Palomino, destacada por todos cuantos han dedicado su atencién al pintor. La obra definitiva fue
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contratada por 7.500 reales en mayo de 1705 y concluida en noviembre del mistmo aio (4). Estd fir-
mada: “Regis pictor. Ant. Palomino fan® 1705.” (5). Por cllo, el boceto debe fecharse también den-
tro del mismo afo. Para la composicién de esta obra Palomino, en cierta manera, tuvo en cuenta ¢l
Triunfo de la [glesia, de Rubens, pero opté por una estructura mis solemne, menos agitada y grifi-
camente definida desde el punto de vista popular, con alardes alegéricos, pero sin excesivas comple-
jidades intelectuales. Por otro lado, al tener que adaptarse a la anchura del muro, el carruaje es mis
amplio y discurre frontalmente, a modo de friso, sin que eso signifique simplificar los planos de la
composicién. Muy al contrario, al tener que fundir con el cortejo el plano de la gloria, ¢l pintor abrié
visualmente ¢l muro, cercindolo con un gran marco de talla, y sitvando un contraluz de nubes en lo

alto, de modo que la gloria aparece escalonada y alejada del espectador,

SOBRE la procedencia remota de este boceto s6lo podemos establecer una hipétesis. Los bocetos servian

para ser presentados a los clientes y exponer ante ellos la idea del encargo. Podian quedar en posesién
de dicho diente o volver al taller del pintor. Como hemos sefialado, Palomino realizéd estos "borro-
nes” con cierta frecuencia: para el Santiago en Clavijo de las Mercedarias de Don Juan de Alarcén, de
Madrid, s¢ conocen dos; para los lienzos de la sacristia de la catedral de Cérdoba, o para las cartujas
de Granada y del Paular también los pinté (6). Algunos de ellos parecen registrados en el inventario
post mortem de su hijo Fancisco l‘:ﬂ:mino. también pintor y muerto el 16 de octubre de 1726.
Como Antonio Palomino, en el dltimo afio de su vida, ya viudo, recibié la ordenacién sacerdotal y
muri6 el 12 de agosto de 1726, los dos meses que separan ambos 6biros, casi no serfan suficientes
para iniciar ¢l inventario de los bienes, por lo que podemos considerar que los que se inventarian en
¢l raller de Francisco serian los mismos que los de su padre, traspasados al tinico hijo que prosiguié
su misma profesion. Refuerza esta idea el que se inventarien los restos de la edicion del Museo
Pictérico; o la casa del propio Antonio, adn por vender, cuyo importe era para los tres hijos o sus
herederos. La lectura atenta de este inventario hecho en 1727 (7) no permite identificar el boceto de
la Iglesia Militante y la Iglesia Triunfante, por lo que, o bien habia quedado en San Esteban de
Salamanca, o bien habia sido objeto de anterior disposicién por parte de su autor, quizi entregindo-
lo a Isidro Antonio Palomino, fiscal de los Reales Consejos y ¢l tinico de sus hijos de quien no cono-
cemos inventario de bienes.

EN el transcurso de la Guerra Civil este boceto de Palomino fue fotografiado por M. Moreno, como exis-

(1)

(2)

(3)
4)

(5

6)
7)

tente en la antigua coleccién Adanero (dliché n.e 7071), referencia que sirvié para que lo citara

Aparicio Olmos y lo reprodujera Rodriguez G. de Ceballos.
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BARTOLOME ESTEBAN MURILLO

(SEVILLA, 1617 - 1682)

“Busto de muchacho”

OLEO SOBRE LIENZO
66,5 X 52 cms.

PARECE dificil atribuir esta pintura a un artista espafiol que no sea Murillo, ya que si ¢l maestro sevilla-
no no carecié de disdpufos de valia, ninguno de ellos parece capaz de lograr la plenirud de materia
y la maestria expresiva, dentro de una naturalidad incomparable, que hacen del gran maestro sevi-
llano un modelo dificil de igualar incluso para sus mis cercanos colaboradores. Por su postura y
expresién, mirando con tierna intensidad algo (alguien) que se halla cerca. en situacién inferior
(pudiera tratarse de un Nifio Jests recién nacido), este personaje, pobremente vestido de A
pero sin la picardia de otras obras profanas (fig. 1) (Munich-Alte Pinakothek, Londres-Dulwich
Gallery, Viena-Akademie, Londres-National Gallery, Chippenham-Dyran Park 6 Leningrado-
Ermitage), seria un muy adecuado pastor de Belén, aunque ¢l tema de la Adoracion de los Pastores
(fig. 2) (del que existe un excelente ejemplar en ¢l Musco del Prado) no nos ofrezca, en sus contadas
versiones murillescas, ninguna figura semejante a ésta.






Fig. 1. Banolomé Esteban Marillo

4\..".” rienils 4
National Gallery, Londres

Fig. 2. Banolomé Esteban Murillo
Adaracion de los Pasrores”
Museo del Prado. Madrid
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Fae. 3. Bartolomé Esteban Munillo
«Ecve Homos
El Paso Museum of Are. EEUU

POR la postura inclinada y la expresién fervo-
rosa de los ojos, esta figura podria recordar-
nos a algunos ejemplares de "Ecce Homo",

en general de media figura, como en ¢l Musco de El Paso (fig 3), o ¢l de la coleccién T. Burchal de

Preston, Lancashire, que Diego Angulo reproduce entre las obras discutibles (¢f. Lam. 562 de

“Murillo™, tomo 111, Madrid, 1981). Cabe hallar también cierta semejanza con la figura de San Juan

en el Bautismo de Cristo de |a Catedral de Sevilla (fig. 4), con la de Cristo juez en La Porciiincnla del

W. R. Museum de Colonia, aunque expresion y edad sean diferentes y, hasta cierto punto, en la cabe-

za de San Fernando del Museo del Prado. En puridad, ninguna alcanza la expresién juvenil, casi

infantil, de este Busto de muchacho que hoy se nos presenta y cuyos caracteres murillescos parecen evi-
dentes. Por su postura orante (la diestra apoyada en el pecho y la mirada fija, como embebida) este
harapiento muchacho se aparta de otros, como los picarillos citados.

El estado de conservacién es bastante bueno, aunque tenga retoques en la camisa y un dedo pulgar inve-
rosimil en la mano, El hombro esta bien modelado y la cabeza es de una fuerza e intensidad que la
apartan de los temas profanos y lo presentan como adorador ensimismado de algo que estd en plano
inferior y cuyo resplandor parece iluminarle: esto es, Jesis recién nacido. Pero no conozco ninguna
Adoracién en que aparezca
este personaje, cuya atri-
bucién al maestro sevilla-
no parece muy merecida y
verosimil

Julidn Géllego

Fig. 4. Bartolomé Esteban Munllo
wBautismo de Criveos (desalle

Caredral de Sevilla,
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FrRANCISCO BARRANCO

(ACTIVO EN SEVILLA A MEDIADOS DEL SIGLO XVII)

“Bodegén con pdjaros y servicio de chocolate”

OLEO SOBRE TABLA
30,2 X 50,5 cms

Firmado y fechado: Francisco Barranco. fac. / 1647

ESTE bello bodegon es la tinica pintura conocida de este pintor y es una verdadera obra maestra del géne-
ro en Espafia del Siglo de Oro (1). Cedn Bermidez mencioné que Barranco vivia en Andalucia
durante 1646, donde habia «firmados de su mano varios bodegoncillos, que estan pintados con ver-
dad y buen coloridos (2). De hecho, Barranco, quizis de origen andaluz, trabajé en Sevilla en esta
época y tres bodegones suyos fucron inventariados en una coleccién pictérica sevillana de 1650 (3).

LA pintura representa cinco ies distintas de pdjaros en primer plano, con una chocolatera y moli-
nillo, y una raza lacada de zbticzcién mejicana de Michoacan a la izquierda, y sobre una repisa, a la
derecha una taza de cristal espaiiol con burbuja de vidrio azul en el interior ¥ un pafio rojizo. A parte
de su aspecto apetitoso, parece que este tema se ejecutd para demostrar las habilidades artisticas del
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pintor, y su extraordinaria habilidad
para evocar las cualidades del cobre

tral .l-.h‘.u de =L ;‘I 1HTIas Y .i;[ Vdr

El tema del servicio de chocolate de
la pintura de Barranco recuerda al
Bod

mado por Juan de Zurbarin en 1640

PON COM SETVICIO

¢. Firmado, 1640. Oleo sobre lienzo, 48 x

d

I-xg 1), Juan de Zurbardn, Bode gon Con servicio de chocol,
75 cms. Kiev, Museum of Western and Oriental Art), pintura que parece haber gozado de bastantc

fama en Sevilla a juzgar por los bodegones inspirados por ella (4). Juan de Zurbarin (1620-1649

hi]l' lé('

{ gran pintor rehigioso Francisco de Zurbarin, se distinguié en la década de 1640 como pin
{Or mas creatnivo dL‘ “nll('):\\lln‘\. Y no cs ll(‘ 'nrl\rcn-frl quc &l l.lllll‘(l‘ll i‘lll(.if.l ( I1.I-|[-l\ l’\' AVES mucr

). Pedro de Camprobin, quién trabajé en Scvilla desde 1628, es otro pintor de bodegones d

2), Pedro de¢

7 ems. Dallas,

s

pdjaros v aves de caza, v uno de los mis bellos estd firmado v fechado en 1653

7. Firmado, 1653, Oleco sobre lienzo 70,3

ON COn dves e

Camprobin, Bode

Southern Methodist University, Medows Musecum) (6

¢l cuadro de Barranco, el artista sigue la tradicién de representar el antepecho a lo largo del cuadro,
componiendo los pdjaros para que den la impresidn de sobresalir del cuadro. A pesar del cierto sen

: . h
tido de simetria que dan las repisa rales del segundo plano, Barranco, ¢cémo Juan de Zurbarin

|

uados en un caos ordenado. Su mane

is intuitiva de componer los elemento
.
I

buscéd una forma s . 3
estilo de este dlumo se caracteriza por un fuerte
{

m de pintar dihiere bastante de la de Zurbarin. |
d en el mode

U.'“\t’!l‘-”l(' \!l ll'-.i\{" ‘1\ [.l “lll[\]l.l \!‘[”C“li\l",\['.(l ll."":lljlx.i YV una ciera mmucio

lo de las formas. En ¢l caso del bode

de ( 211"\‘"1.’7 ng . ¢l ICMma cstd pIntado con mas so
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tura y energia. Sin embargo, el estilo particular de Barranco difiere del de los otros dos. El bodegén
de Barranco se distingue por su pincelada suelta y vibrante, por su rica textura y un toque fresco v
espontineo que hace de esta pintura algo sublime. En vez de la iluminacién renebrista y los fondos
oscuros de Juan de Zurbaran, Barranco persigue efectos de luz difusa y luminosidad armosférica. El
fondo marrén claro, las sombras transhicidas y la tonalidad mds bien apagada dan la impresion de
que ¢l bodegén se observd a la luz del

dia

probable que Barranco trabajara en
Madnd, donde pintores como Juan de
Espinasa pintaron bodegones de aves y
donde Barranco hubiera podido apre-
ciar la densa textura de los bodegones de
Antonio de Pereda, y quizds los de
Francisco Palacios, que como discipulo
de Velizquez, trabajaba en un estilo des-
hecho y atmosférico. Sin embargo,
sabe muy poco de los bodegones del
pintor sevillano, Pedro de Medina, cuyo
Bodegon con mm/.m/.h nueces y cana de
azticar. (fig. 3), Firmado, 1645. Oleo
sobre lienzo, -H x 60 cms. M.:dnd
Coleccion chim) estd pintado de
manera similar (7). Camprobin también
podia pintar con cmlm diferentes y de
hecho realizé pinturas de contornos sua-
ves y luminosidad difusa, aunque estas pinturas parece que se pintaron mis tarde que la de Barranco,
El hermoso bodegén de Barranco, producto de un artista intensamente innovador y de no menos
talento que los mejores pintores de su campo, aiade una dimension nueva al entendimiento del
bodegon de la creativa década sevillana de 1640,

Fig. 3. l'edro de Medina

«lodegdn con manzana, nneces y cuia de azsicars

Coleccion povada. Madnd

Peter Cherry

La pintura fue dada a conocer por A, E. PEREZ SANCHEZ: «Miscelinea seiscentistas, en Craco Siglos de arte en
Madrid, XV-XX, 111 Jornadas de Arte, Departamento de Historia del Arte «Dicgo Veliagueze, Madrid, 1991, pp.
318319). Basindose en una foto de la obra no muy clara, este autor interpretd la firma como “Feo, Saravia’

J.A. CEAN BERNUDEZ: Diccionario Histérice de los mds ilustres profesores de lus bellas artes en Espasia, Madrid, 1800,
LLp93

Véase WiLtiam B. JORDAN and PETer CHERRY: Spanish Stll-life from Veldsguee to Goye, The National Gallery,
Londres, 1995, p. 195, n." 6, para los bodegones citados en 1650 en la coleccidn del cirujano Bartolomé Ria, El
documento no especifica ni ¢l tamano ni ¢ tema de los bodegones de Barranco, valorados en 50 reales cada uno
Orros tres de Francisco de Herrera en s misma colecaidn fucron rasados por 66 reales cada uno.

Para ¢l original de Juan de Zutbarin, véase JORDAN y CHERRY, 1995, pp. 104, 106 n.* 41 y pars las denvaciones,
A. E. PEREZ SANCHEZ: Pintura espanols de bodeganes y flaveros de 1600 a Gapa, Madnid 1983, p. 87, n.® 5% JOR
DAN, 1985, p. 226, figs. XVA4-Xv.5

Véase JORDAN y CHERRY. 1995, p. 196, n.” 28 para ¢l invenrano de 1654 de un rado-librero sevillano, Joseph
Belero, que incluyd cuatro fruteros y un bodegdn con dos perdices de Zurbarin

Para otro hu.lq:nn de una fuente de rl;u con pdjaros mucrtos atribuido a Camprobin, véase A E. PEREZ SANCHEZ:
Pintura espaiiola de bodegones y floreros, Tokyo, Navional Museum of Western Arr, 1992, fig, 04, nv 28

Quizds valga la pena apuntar aqui la semejanza estilistica entre las manzanas pintadas en el bodegon firmado de
Medina de la Coleccién Naseiro y las de un pequefio Bodegon de manzanas que hace juego con otro de higos de

la coleccion del Lizaro Galdiano de Madnid



FRANCISCO ANTOLINEZ Y OCHOA

(SEVILLA, HACIA 1645 - MADRID, 1700)

“La Adoracién de los Reyes”
“La partida de la huida a Egipto”
DOS OLEOS SOBRE LIENZO
69,5 X 102 cms., cada uno

PRESENTA esta pintura junto con su compaficra de seric La partida de la huida a Egipto, caracteristicas de
estilo, propias nidas, del pintor sevillano Francisco Antolinez. L.a escena narra con la habilidad
caracteristica de este pintor el momento en que los monarcas magos de Oriente, se acercan al Nifio
a ofrecerle sus presentes.

Et artista ha descrito a los monarcas en presencia de la Sagrada Familia, ante un humilde portal y acom-
pafiados de sus pajes infantiles. El cortejo parece aguardar en un segundo término donde se ven algu-
nos componentes del séquito y los animales de carga. Un suave paisaje cierra el fondo de la escena.

UNO de los efecros mds tratados por Antolinez en sus pinturas s el de crear fuertes contrastes de luz y
de sombra. En este caso el pintor ha aprovechado la situacién de la estrella que guid a los Reyes, situa-
da encima del portal, para crear un foco luminico cenital que incide sobre las figuras en su parte supe-
rior. San José, que se encuentra en pie, en primer plano aparece iluminado en su cara anterior, per-
mancciendo la que nosotros vemos en penum
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Fig. 1. Francsco Antolinez ¥ Ochou

]

“facol con ¢f b de Lalvin

Museo de Arre de |

Ponce. Puerto Rico

OTRA caracteristica propia de Antolinez es ¢l sentdo de la humildad popular que impera en sus obras,
captando en este caso el mismo espiritu que trasmite ¢ Evangelio. Por cllo el ambiente arquitecton
co es aqui rustico y pobre ¢ igualmente los personajes, excepro los Reyes, van sencillamente vestidos
Sus gestos v actitudes son también sencillos rehuyendo el artista de cualquier sensacion de aparato v
grandiosidad

-
{
-

IMIANERA de serie de La Adoracion de los Reyes, antes comentada, esta pintura e un espléndido test
monio de la vera costumbrista de Antolinez al acerrar a narrar una escena religiosa con fuerte sabor
popular. La ejecucion de esta obra estd realizada con la habitual soltuea v facilidad de pincel que este
artsta emplea. consiguiendo asi configurar personajes que poseen su inconfundible fisonomia. La
abundancia de figuras, que ocupan pricticamente toda la mitad infenor de la escena, proporciona a
esta una intensa y vistosa calidad descriptiva, incrementada por su senudo emotivo y sentimental

asunto de esta pintura muestra a la Virgen Maria y a San José prestos a salir hacia Egipro v librarse
asi de la persecucion de Herodes. Un grupo de vecinos les rodea mostrando gran desconsucio por su
partida; la afliccion vincula a wodos los personajes que acuden a despedir a la Sagrada Familia

2

1 desarrollarse al extenor, Antolinez ha descrito un amplio paisaje que incluye en primer término unas
humildes casas v a la izquicrda una monrtuosa lejanfa que se pierde hasta ¢l fondo dc la escena. En
este sentido s pertinente advertir que en la obra de Antolinez es frecuente la presencia de retazos de
paisajes (fig. 1), respaldando a los personajes que protagonizan sus excenas Por ello conviene sehalar
que aunque algoe desdibujados v sueltos de pincel, los fondos paisajisticos de Antolinez mantienen la
tradicion introducida en Sevilla por el pintor Juan de Zamora a mediados del siglo XVII, continua
da después por Ignacio de Inarte y practicada rambién con excepcional tecnica por Murillo

A

NOUE Antolinez no posce altas virtudes como paisapista y por cllo no punlc parangonarse con los pin-
tores anteriormente mencionados, hay que sefalar que su sentido de observacion de la geografia es
muy intenso y q"(’ ".Ifllkl") llc una caracrenstca comun con IIU macstros LI(J\!‘J\ Vo A]UC SUs e
narios naturales son siempre inventados ¥ que nunca responden a referencias tomadas de la realidad
Yor otra parte, hay que hacer notar la habilidad de Antolinez para fundir armoniosamnie en sus obras
¢l espacio del ambiente natural con los personajes que sitda en primer plano

Enrique Valdivieso

Bibliografia de referencia

ANGULO, D). Ars Hispantae «Pintura del siglo XVIle. Madrid, 1971, p. 384
ANGULO, D. Jdem «Murillo v su escuelas Sevilla 1975, p. 32
VALDIVIESO, E. Historia de la pintura sevillana. Sevilla 1986, pp. 229-230

146






ANDRES PEREZ DE PINEDA

(SEVILLA, C. 1660 - 1727)

“Cartela escultérica con guirnaldas de flores y busto de la Dolorosa”
“Cartela escultérica con guirnaldas de flores y busto del Salvador™

PAREJA DE OLEOS SOBRE LIENZO
80 X 123,5 em., cada uno.

EL caricrer y estilo de esta pintura, asi como ¢l de su compafiera dedicada a la Virgen Marfa, es en todo
coincidente con el de algunas obras firmadas por el pintor sevillano Andrés Pérez, especialmente con
la que se conserva en el Musco de Bellas Artes de Cérdoba y representa, dentro de un marco similar
adornado con ramilletes de florales, a San Joaquin, Santa Ana y La Virgen nijia aprendiendo a leer
(fig. 1) (1).

DESDE los tiempos de Cedn Bermiidez se viene identificando a este pintor con Andrés Pérez de Pineda
(2). hijo del también pintor Francisco Pérez de Pineda, quién fue miembro activo de la Academia de
Pintura de Sevilla entre los afios 1664 y 1673. Asi mismo fue hermano de otro Francisco Pérez de
Pineda, igualmente pintor, discipulo de Lucas Valdés, y que rambién destacé como literato y poe-
ta (3). Sin embargo, no rodas estas relaciones de parentesco directo han podido ser corroboradas por
las investigaciones documentales mis recientes (4).
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Fg 1 Andess Pérez de Pinads

? t
Lt ooy e & N inpen

Museo de Bellas Arves. Condoba

El estilo pictonco de Andrés Pérer de Pineda nos e relativamente bien conocido a traves de algunas
obras que se conservan en iglesias v muscos de Sevilla. Dentro de los pintores que trabajaron en esta
ciudad a fines del siglo XVI1 y en el primer tercio del siglo XVIIL Pérez de Pineda muestra un esti-
lo que evoca la dulzura de los modelos de Munlla, st bien lo hace siempre con un firme dibujo. algo
alejado del trazo vaporoso del gran maestro sevillano, y empleando grandes escenanos arquitectoni-
cos, siempre poblados de numerosas figuras, en agitada accién y movimiento, wl y como es ficil
observar en los lienzos de tema cucaristico de Abmbam y Malcasadas. v de Debate y Acémilas, ambos
en el Museo de Bellas Arres de Sevilla (5

DE algin modo., Cedn Bermudez llego a tener constancia de que Pérez de Pineda, ademas de dedicarse
a la pintura religiosa, también se distinguié en “imitar las flores v bordaduras del natural™ (6), lo que
la investigacion mis reciente ha demostrado, Precoamente en estas dos guirnaldas que ahora se atn
buyen por primera vez a Pérez de Pineda, se perciben esas cualidades, ademds de la influencia en ¢l
plancamiento escaldarais del marco fingido, decorado con flores, de la obra de numerosos pintores
flamencos dedicados a este género, entre los que cabe destacar a Danicl Seghers. La frecuente pre
sencia en Sevilla a lo largo del siglo XVII de una nutnida colonia de comerciantes y pintores de los
Paiscs Bajos sin duda facilitd el conocimento v la famibarzacion de nuestro pintor con este género

pictoncoe



EN estas dos pinturas, realizadas muy probablemente dentro de las primeras décadas del siglo XV1I1, des-

EL

taca el formato horizontal de la composicién, junto con los rasgos estilisticos mds personales del pin-
tor. En ¢l centro encontramos, dentro de un 6valo resplandeciente, la efigic de Cristo Salvador, con
semblante sereno, cabello largo y uinica inconsiril de tonos malvas, segin los dictimenes de la
Contrarreforma, entre los que se encuentra el sevillano Francisco Pacheco. En cierta mancra esta ima-
fcn puede ser considerada como una “vera efigic” de Nuestro Sefior Jesucristo, si bien los rasgos esti-
isticos del pintor se acusan especialmente en los pémulos y en la rizada cabellera. La cartela que
encuadra este medallon se extiende por los laterales del lienzo, con sus perfiles curvados que conju-
yen con dos angelotes, de picara mirada y flequillos en ala de pdjaro cayendo sobre sus frentes. Su
tonalidad agrisada quiere semejar la ralla en piedra de un rico marco, perfecto contrapunto a las guir-
naldas florales, en las que las rosas, los tulipanes y alguna clavellina ofrecen un vivo colorido, desde
el rojo hasta el blanco, con todas sus gamas intermedias.

sentido decorativo de la pintura es evidente y lleva al pintor a disponer sobre el borde inferior de la
cartela una pareja de vasijas de cerimica de barro con engobe rojo. Son dos muestras de una aprecia-
da cerimica de Ponu%zl (Estremoz) o americana, especialmente de Guadalajara (Méjico). Su aprecio
social en la Espania del siglo XVII y XVI1I llevé a muchos pintores de bodegones a introducirla como
un componente mis de sus obras, especialmente Juan de Espinosa, Francisco Palacios o Antonio de
Pereda. El conocimento de esta cerimica en la ciudad de Sevilla pudo ser debido tanto a la proximi-
dad con Portugal, como al intenso comercio con las Indias.

LA segunda pintura, como “pendant” de la pintura precedente, representa a la Virgen, con una icono-

frzﬁa que recuerda a alguna de las “vera efigies” atribuidas al evangelista San Lucas, dispone el busto
igeramente girado hacia su derecha, pero con la cabeza mirando casi frontalmente, cubierta con el
manto azul, bajo ¢l que asoma la tinica rosada. La imagen muestra la misma precision dibujistica que
caracteriza a otras obras de Andrés Pérez, con plicgues lineales, aristados y cortantes, acentuados por
el contraste claroscuro sobre el frio azul tan caracteristico de los seguidores de Murillo.

LA cartela escultérica es del mismo tipo y modelo, rematada a los lados con los dos dngeles nifios y con

)
2)

(3)
(4)

(5)
(6)

los bordes nizados en los que se engarzan los festones de flores que los nifios recogen con unas cinras.
Ahora, a las escasas variedades florales del conjunto, se afade alguna vara de azucenas blancas, alu-
sion sin duda a la pureza de la Virgen. El complemento decorativo lo ponen dos pequefios jarritos de
cuello alto, ¢n una variedad distinta, pues sobre ¢l engobe rojo aparece la superficie pintada de blan-
o a base de puntos y lincas entrecortadas que configuran franjas horizontales y motivos vegetales. De
ser asi, podria tratarse de modelos espaioles o bien quizd fuesen de origen mejicano, similares a algu-
nos ejemplos que, procedentes de la coleccién de los condes de Onate, conserva el musco de América
de Madnid. Sin embargo, no tenemos completa seguridad de que realmente la decoracidn de estas
cerdmicas sea pintada, pues también podria tratarse de cerdmicas “enchinadas”, con detalles incrusea-
dos en la pasta adn fresca.

Ismael Gueiérrez Pastor

VALDIVIESO Ennique:  Hisrorta de la pintura sevillana, Siglos XVIl al XX. Sevilla, 1986, pigs. 299 y fig. 247.

CeAN BERMUDEZ, Juan Agustin: Diccionario de los mds ilustres profesares de las Bellas Arter de Espasia. Madsid, 1800,
tomo 1V, pigs. 71-72.

Ibidem, pig. 80,

Quites GARCLA, Fernando: Fuentes para Lt hustoria del Arte Andaluz I Notictas de Pintura... Sevilla. 1990, pigs.
181 yss. y notas 106 2 112,

VALDVIESO, ap. ¢ir., pigs. 298 y 299,

CEAN BERMUDEZ, 0p. cit., pig. 72,
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Lucas VALDES

(SEVILLA, 1661 - 1724)

“Alejandro Magno en el estudio de Apeles”

OLEO SOBRE LIENZO
116 X 170 cms,

Firmado y fechado 1693

BIBLIOGRAFIA:

GONZALEZ DE LEON, E Noticia Artistica de Sevilla. Ed.
Grificas del Sur, Sevilla, 1973, p. 238
Memoria de los cuadros de D. Antonio Brave
Sevilla, 1837, p. 293, n.c 371.

EXPOSICIONES:
Exposicién Iberoamericana de Sevilla, 1929

Es Lucas Valdés uno de los pintores mis significativos en el periodo histérico de Ia pintura sevillana que

marca el trdnsito del siglo XVII al XVIIL. Carente del temperamento dramitico y arrebatado de su
padre, Juan de Valdés Leal y orientado hacia el estudio de aspectos cientificos en la pricrica del arte,
s¢ interesd pronto por el andlisis y la resolucién de problemas vinculados a la delineacién y a la pers-
pectiva; no en vano terminé sus dias siendo profesor de matemiricas en Cadiz. También su pintura
oscilé hacia la descripcién de motivos literarios buscando en la Biblia y en la Historia asuntos que le
permitian la narracién de episodios de cardcrer profano.
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EL contenido de esta pintura, firmada y fechada por ¢l artista en 1693, cuando renia treinta y dos afos
de edad y se encontraba en la plenitud de su capacidad ardstica, es fruto de esa atencién que Lucas
Valdés prestd a los motivos histérico-literarios (figs. 1 y 2). La historia que se narra en ella la recoge
el escritor Plinio el Viejo en su tratado sobre el arte y los artistas. Refiriéndose al pintor Apeles, Plinio
sefiala que estuvo al servicio de Alejandro Magno y que éste le encomendé la realizacién de un retra-
o de Campaspe, que era su concubina preferida. Apeles se entregé con entusiasmo a la realizacion
del retrato al tiempo que quedé subyugado por la hermosura de su modelo y como consecuencia, se
enamoré perdidamente de ella. Apercibido el gran Alejandro de esta situacion, lejos de castigar al
artista y en reconocimiento de sus grandes dotes como pintor, le entregé a Campaspe como regalo.

PARA ambientar esta escena, Lucas valdés ha concebido el taller de Apeles como un gran salén caprado
en perspectiva, abierto al fondo hacia un exterior donde se distingue un rio. En este taller adornado
con relicves y estaruas cldsicas aparece un enlosado en blanco y negro que refuerza la sensacién de pro-
fundidad. Entre los personajes se distingue en primer lugar a Alejandro, vestido a la romana, como
los demds, quién se presenta ante ¢l Apeles que, atribulado recibe el generoso obsequio que el monar-
ca le ofrece. Entre ¢l pintor y ¢l rey aparece un caballete con el retrato de medio cuerpo de la bella
Campaspe la cual se encuentra posando en segundo término, acompaiada de dos damas.

EN este caso es de advertir, que generalmente en la pintura iraliana, flamenca y holandesa cuando s traté
este tema pictdrico Campaspe aparece desnuda posando para Apeles, que no fue posible realizar en
la Sevilla de finales del siglo XVII por ser el desnudo un aspecto especialmente prohibido y vigilado
por el ambiente eclesidstico local.

EL asunto de esta obra costituye un homenaje al artista, en este caso a los pintores por parte del poder a
quien sirven, que reconoce la excelencia de su ralento y le recompensa con un valioso premio.

Hay en la decoracion del raller de Apeles una serie de relieves y estatuas que con probabilidad estan dis-
puestas por ¢l pintor con la intencién de reforzar ain mas el significado de la anéedota de la genero-
sidad del monarca con ¢l pintor. Al fondo y a los lados del motivo palladiano que Lucas Valdés ha
trazado para separar el taller de la logia que cierra el fondo, se advierten dos esculturas que aluden a
la fama. A la izquierda, esta alegoria hace sonar su trompeta y a la derecha rechaza a un personaje que
probablemente puede simbolizar a los celos que son precisamente los que Alejandro supera en rela-
cidn con el pintor. Sobre estas esculturas hay dos m«ﬁllones que contienen relieves: a la izquierda se
adivina a Hércules sentado como prototipo del héroe que se esfuerza en conseguir sus objetivos y a
la derecha a Minerva como protectora de las Artes. En el muro de la derecha figuran dos hornacinas
a los lados de la puerta principal del taller, en las cuales aparecen esculturas de cuerpo entero que
representan figuras femeninas. La situada 1 la izquierda estd en actitud de quitarse una carera, que
alude al triunfo de la verdad sobre el engafio y en la situada a la derecha otra figura femenina que
tiene un corazén en la mano sefiala el triunfo del amor. Ambas figuras refuerzan con su significado
el contenido argumental de la histonia puesto que Alejandro, descubriendo la verdad del sentimien-
to de Apeles, recompensa el amor que siente hacia Campaspe, entregdndole a su hermosa concubina.

UN emblema situada bajo el pedestal de la dlrima escultura citada muestra a dos perros que ladran sobre
una maza erizada de clavos. El significado exacto de este emblema se nos escapa pero quizds aluda a
la prudencia de Alejandro de no ir en contra del sentimicnto de Apeles pleno de fuerza y de grande-
za espiritual.

Enrique Valdivieso
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DOMINGO MARTINEZ

(SEVILLA, 1688 - 1749)

“La Primavera”
“El Verano”
“El Otosio”

“El Invierno”

SERIE DE CUATRO OLEOS SOBRE LIENZO
94,5 X 128 cms.

NO son muchos los testimonios de pintura profana que se han conservado del periodo barroco espafiol
y escasos también los que pertenecen a la escuela sevillana, Por ello resulta interesante la identifica-
cion como obras de Domingo Martinez estas cuatro pinturas que representan las estaciones del afio,
Se inicié este pintor siguiendo los pasos de Murillo aunque a lo largo del tiempo evolucioné clara-
mente su estilo hacia una pintura de espiritu europeizante. El primer contacro de este artista con el
arte forineo se realizé durante la estancia de la corte de Felipe V en Sevilla, que tuvo lugar entre 1727
y 1734, momento en el que conecté con el pintor Jean Ranc manteniendo con ¢l trato y relacién de
amistad (fig. 1). Posteriormente, y estas pinturas de las cuatro estaciones son un magnifico testimo-
nio de ello, abrié su inspiracion a modelos profanos, de origen flamenco y holandés merced a la com-
templacién de pinturas de estas escuelas y también al manejo de estampas grabadas.
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Fg. 1. Domingo Marntinez
«Inmacwladas
lglesia de San Lesmes. Burgos

POR sus cracteristicas de estilo
estas pinturas son fechables
en el periodo de madurez de
Domingo Martinez, pudien-
dose situar en los anos que
oscilan en torno a 1740
cuando yva sc habfa liberado
de los influjos munillescos
(fig- 1) que habian condicio
nado la pnmera parte de su
vida y que se reflejan por
ejemplo en las pinturas con
escenas religiosas protagoni
zadas por nifios que se con-
servan en la Capilla del
Palacio de San Telmo de
Sevilla, realizados en 1724
(figs. 2 v 3). Se constata en
estas  pinturas de  «Las
Estaciones= una mavor ele-
gancia y un sentido narrativo
mas literario, en las que
reminiscencias mitoldgicas se
funden armoniosamente con

aspectos costumbristas que otorgan a estas pinturas un contenido equilibrado entre lo culto y lo
popular

A la rareza iconogrifica que dentro de la pintura espafola poseen estas pinturas hay que afiadir el inte-
rés que presentan el haberse conservado juntas v no estar dispersas en distintos paradereros como ha
ocurrido con obras de similar tema que componen serics de «Las Estacioness o de los «Cinco
Sentidoss

LA Promavera. muestra una iconografia protagonizada por dos muchachas que muestran la cabeza coro-
nada por flores, las cuales representan probablemente 4 Flora y a Venuy, la primera como diosa de la
Primavera v la segunda como diosa del Amor. Ambas reciben ofrendas florales de varios jovenes, uno
de los cuales se ha subido a un drbol para alli coger brotes de un rosal trepador. El resto de los per-
sonajes que figuran en primer plano son nifios cuya edad temprana alude al comienzo del ciclo de la
vida que igualmente sefiala la primavera. Uno de los nifos, siruado a la izquierda estd escribiendo en
un pergamino, actitud referente quizds al sentmicnto amoroso que brota en esta estacion y que se
manifiesta escribiendo versos. En el centro aparece una nifia acompadnada de un cordero bajo el cual
aparecen esparcidados varios manojos de flores que parecen aludir al espinitu pastonl tan propicio

-

para el amor

EN el fondo de la pintura aparecen unas ruinas que pudieran referirse a un lejano mundo clisico en el
que existio una feliz Arcadia; al pie de Jas mismas danza un grupo de campesinos con gesto y actitu-
des que evidencian estar romados de algin grabado de Teniers






Fg 2

Doming:

lglesta del Sermunano
de San Telmo
Sevilla

representacion del Verano tiene como centro de atencién a una bella joven que por su fisonomia pare-
ce personificar a Ceres, la diosa de la agricultura, a cuyos pies hay una gavilla de tngo; un cortejo de
campesinos que muestran instrumentos propios para la recoleccién de la cosecha aparecen cn su
entorno en actitud de rogarle que ¢l grano que recojan sea abundante. A |z derecha aparece la figura
de una madre que amamanta a su hijo deralle que en principio puede ser una observacion naturalis-
ta pero que quizds alude a la fecundidad de la estacién veraniega en la que se¢ hace acopio de alimen-
tos nutricios para ¢l hombre; a los pies de dicha figura aparecen diversos objetos una cesta Y varios
fardeles y recipientes, mientras que a su lado una nifa come con fruicién una raja de sandia. fruto
propio de la estacion veraniega.

fondo de la escena del verano se abre a un paisaje donde se advierte ¢l trabajo de un segador ocupa-
do en recoger las mieses; curiosa es la aparicién en la parte superior de la pintura de un grupo de
amorcillos revoloteando en torno a la copa de un drbol, al tiempo que extienden un toldo con la
intencién de proteger de los rigores del sol a Ceres y a los campesinos que la acompadan en la parte
inferior de la composicién,

MUY explicita es también la descripcion del Orosio. presidida por una bella bacante ¢ uc Con generoso
I i I : A

escote en su vestido, aparece sentada en la parte izquierda de la composicién; se encuentra rodeada
de personajes de todas las edades vy en sus manos lleva una garrafa de vidrio forrada con paja y gran-
des racimos de uvas negras y blancas. Detris de ella aparece la figura de un sdtiro acompaiada de dos
campesinos y a sus pies dos geniecillos desnudos que se ocupan de beber vino de un cuenco y de
extraer el delicioso caldo de un gran barril. En el grupo figuran también dos muchachos bebiendo de
sendos cucncos mientras que un anciano que sostiene en sus manos un pelljo de vino, sonrie com-
placido ¢n tan deleitosa situacion

A la derecha de la escena se advierten varios personajes que son victimas de los excesos que produce el

vino. En efecto alli varios campesinos rien sin disimulo ante la figura caida al suclo de un Sileno ebrio
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Fig, 3.

Domingo Martinez.
“Cristo bendiciendo
a lot nisior”,

Iglesia del Seminario
de San Telmo.
Sevilla.

derribado de los lomos del asno que le trasportaba; le atienden varios sdtiros que igualmente se rien de la
grotesa situacion de su amo.

EN el fondo de la escena y a la derecha aparece un edificio de corte cldsico que da paso a un dilatado pai-
saje en el que se representa una campiia recorrida por campesinos que con sus bueyes acuden a sus
tierras para proceder a ararlas. A la derecha aparecen unos desvencijados caserios al pie de los cuales
un carro tirado por bueyes trasporta una cubeta de vino mientras que varios campesinos hacen rodar
pesados toneles.

UNA clara alusién a los meses en los que se desarrolla el Otorio apareceen la parte inferior izquierda donde
se localizan restos arquitectonicos con dos sillares en los que aparecen relieves tallados que represen-
tan una balanza, alusiva al signo de Libra que corresponjc al mes de septiembre y un centauro con
su arco y flechas, clara referencia a Sagitario simbolo del mes de noviembre.

EL ciclo de las cuatro estaciones se cierra con la representacién del fnvierno que el artista ha descrito en
una escena sombria ¢ inclemente. Asi en el centro de la composicién aparece un grupo de campesi-
nos ateridos de frio que parecen dispuestos a emprender viaje a pesar de que les envuelve una desa-
pacible atmésfera. A la izquierda aparecen dos pastores acurrucados protegiéndose del frio y a la dere-
cha varios edificios en ruina acogen a otros campesinos que se protegen del rigor invernal ante las lla-
mas de una hoguera.

EN la parte superior de la pintura y en medio de nubes borrascosas aparece un fragmento de la rueda de
los meses en la que se hace alusién a los primeros meses del invierno que son diciembre, simboliza-
do en una cabra (Capricornio), y enero plasmado en la figura masculina que come (Acuario).

EN ¢l dibujo de los personajes que protagonizan esta escena del /nvierno se advierte un tono general de
inspiracién en grabados flamencos y holandeses constatandose imdgenes que proceden de Teniers y
otras de Nicolas Berchem,

Enrique Valdivieso
Bibliografia de referencia:

S. SORO: Dominge Martinez, Sevilla, 1982.
E. VALDIVIESO: Historia de la pintura sevillana, Sevilla, 1985, pp. 311-324,
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JUAN PEDRO PERALTA

(MADRID, HACIA 1686/88 - 1756)

“Bodegon con bol de porcelana, natillas, almirez y huevo escalfado”

OLEO SOBRE LIENZO PEGADO A TABLA
33 X 41 cms.

NUESTRO avance en el canocimiento de la Historia del Arte se puede realizar desde diferentes aproxi-
maciones. En algunas ocasiones, y ante la obra de arte, nuestra labor se centra en la identificacién del
artista; pero en otras ocasiones, chcrcicio se realiza a la inversa. Conocemos el nombre del pintor y,
por fin, logramos la localizacién de un cuadro con su firma que nos servird para la posterior identi-
ficacién de otros trabajos de similar factura que se encuentran sin rubricar y que se agrupaban bajo
el apelativo de maestro anénimo o dentro de la érbita o taller de otro artifice. Este es caso de Pedro
Peralta, pintor de Cdmara de Felipe V y del cual sélo se conocia su nombre. Es interesante observar
como su apellido se confundié con la inscripcién de «Peraltar que figura en algunas botellas o frascas
de vino que aparecen en algunos bodegones ejecutados a finales del siglo XVIII, como es ¢l caso del
firmado por José Lépez Enguidanos (fig. 1) y que se guarda en la Real Academia de San Fernando de
Madrid. Peralta es el nombre de un municipio navarro, cuya importante produccién vinicola se cono-
cia en Madrid gracias a su alto grado de acidez que hacfa posible su traslado sin picarse.

HOY ya nos es posible distinguir su mano gracias a la localizacién de dos obras suyas firmadas que nos
han servido de base para poder localizar una tercera, ésta sin firmar, pero cuya evidente factura no nos
hace dudar sobre su autorfa. En primer lugar nos referimos a la obra guardada en el Palacio Real de
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Fig. 1. José Lépez Enguidanos.
“Bodegon de cocina”.

Museo de la Real Academia de Bellas
Artes

de San Fernando. Madrid.

Madrid (fig. 2) y que fue publicada primero como de Domingo Marfa Sanni, tal y como se citaba en
un invenrario del Palacio Real de San Ildefonso realizado a finales del siglo XVIII («dos pies de alto
dos y medio de ancho un cazador dormido: Saniv), y que tras su restauracién fue posible atribuirla a
Peralta gracias a la aparicién de su firma (fig. 3). La pintura presenta el busto de un personaje vesti-
do de cazador durmiendo, descansando la cabeza sobre una piedra, utilizando su mano izquierda a
modo de almohada y cubriendose el rostro con un sombrero, Mds parece que se trata de una espera
que un profundo suefio, ya que ¢l personaje descansa junto a su escopeta y otros ttiles de caza e inclu-
50 junto a una de sus presas.

segunda obra conocida de Peralta (fig. 4) fue publicada por esta misma Galeria en el afio 1992, en la
exposicién aqui celebrada que baja el nombre de «El gusto espafiol. Maestros antiguoss, presentaba
un interesante bodegén firmado y fechado por este maestro: «Peralta. 1745x (fig. 5). La pintura repre-
senta un bodegén de merienda, con una jicara de chocolate y una frasca de vino, entre orros ele-
mentos, en cuyo cucllo aparece una etiqueta blanca que el autor ha aprovechado para firmar. Por lo
tanto, la palabra «Peraltas no se refiere al vafamado vinos, como dijo Madoz, sino al apellido de este
artista. En las esquinas encontramos un nimero y una flor de lis. Estamos ante una obra que fue pro-
piedad de la Reina Isabel de Farnesio, segunda esposa del Rey Felipe V, ya que esta reina mandé mar-
car todos sus cuadros con una flor de lis para distinguirlos de los de su esposo que presentan una aspa
o cruz, también en la esquina. Tras las muerte del primer monarca de la Casa de Borbén, en 1746,
Domingo Maria Sanni redacté un extenso inventario donde sc da relacién de todos los bicnes que
ambos Soberanos reunicron para el adorno del Palacio Real de San Ildefonso, siendo éstos los bienes
que quedaron sujetos a la Corona. Pero entre esta fecha y 1766, afio de su muerte, Isabel de Farnesio
reunié una segunda coleccién de pintura que también fuc inventariada siguiendo este mismo sistema
de identificacién, siendo posteriormente vendida en piiblica subasta. En asiento nimero 116 corres-
ponde a este segundo inventario, ¢l de los bienes vendidos de la reina.

gy
-

ANTES de comentar esta nueva obra localizada vamos a intentar trazar la biografia de Pedro Peralra. Pocas
son las noticias que nos dejaron sus contempordncos, ya que el artista y biégrafo Antonio Palomino
no le cita en su «Parnaso Espaiiol Pintoresco Laureados (Madrid, 1715-1724) quizds por lo tempra-
no de su publicacién; ni ¢l historiador Cedn Bermuidez en su «Diccionario Histérico de los mas ilus-
tres profesores de las Bellas Artes de Espafia» (6 vols. Madrid, 1800), aunque si ¢l Conde de Vifaza
en sus «Adiciones al Diccionario histérico de Cedn Bermudez (4 vol. Madrid, 1889-94), que le con-
sideré un discipulo del antes mencionado Antonio Palomino.

PEDRO de Peralra tuvo que nacer en Madrid hacia 1688. En edad temprana tuvo que en entrar en el taller
de su tio, Juan Vicente de Rivera, donde se formé ayudindole en la realizacion de todas las obras de

166



Fig. 2. Juan Pedro Peralta
“Cazador dormide con bodegin'
Palacio Real. Madrid.

Fig. 3. Facsimile de la firma de (Fig. 2).
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Fig. 4. Juan Pedro Peralta.
“Bodegin de meriendi”.
Caylus. Madrnid.

vy

R
PERALTA
aro |1/45

Fig. 5. Facsimile de la firma de (Fig. 4)
Natese que sobre ambas firmas aparecen las iniciales entrelazadas P
R. correspondientes a “Pictor Regis™ o Pintor de Cimara
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pintura que se ofrecia en el Colisco del Real Sitio del Buen Retiro. En 1714 ya habia obtenido el titu-
lo de «pintor de esta Cortes.

GRACIAS 2 un memorial que firma el 19 de enero de 1747, sabemos que en esa fecha llevaba ya cuaren-
ta afios prestando sus servicios a la Real Casa, tanto en ¢l Palacio Real, atendiendo a todas las honras
finebres aqui habidas, como en el Real Colisco del Buen Retiro, donde bajo las érdenes de Santiago
Bonavia habia realizados los principales telones de las obras aqui representadas. Tras la muerte de
Antonio Palomino en 1726, solicité y obtuvo ¢l 10 de marzo de 1728 ¢l titulo que disfrutaba este
pintor de tasador junto con Juan de Miranda.

ACOMPARO a la Corte en su estancia andaluza, donde menciona que decoré el Gabinete de la Reina y
realizé un serie de cuadros inspirados en la historia de don Quijote. Esto le valié el reconicimiento
Real consiguiendo ¢l titulo de Pintor de Cdmara el 28 de julio de 1731, dotado de 240 doblones
anuales, aunque no juré su cargo hasta el 12 de diciembre de 1734,

PARECE que tuvo bastante éxito con los temas quijotescos, ya que realizé otras dos escenas con este
mismo tema para ¢l Cuarto de los Reyes en el Palacio Real de Aranjuez y Domingo Maria Sanni le
recomendo para que trabajara en la Real Fibrica de Santa Bérbara. En estos momentos, Sanni esta-
ba realizando una seric de cartones sobre la historia cervantina y al tener que encargarse de la deco-
racién del Palacio Real de San Ildefonso en 1734, tras la muerte de Andrea Procaccini, necesita nue-
vos ayudantes para complerarla.

EN este mismo memorial antes referido enumera las funciones reales mds importantes en las participé
como los decorados preparados para un teatro que se realizé en San Lorenzo para Luis 1, otro orga-
nizado por el Infante don Carlos ~future Carlos ITI- en el Alcizar madrilefio con motivo de las Bodas
de la Infanta Mariana con ¢l Principe del Brasil o las escenas al temple con temas de caza que realizé
para el Cuarto del Principe de Asturias, futuro Fernando VI.

Nos queda, por iltimo, hablar de este interesante bodegén que, aunque sin firmar, es una obra caracte-
ristica de Peralta. La disposicién de los objetos sigue ¢l mismo concepto que bodegén de merienda
firmado. Sobre una repisa, y de forma un tanto aprerada, se presentan ante el espectador una serie de
objetos de cocina. Se trata de un cuidadoso estudio de calidades y testuras, donde se mezclan los mis
variados alimentos, cacharros ¢ incluso flores. Vemos un huevo escalfado, una fuente de natillas con
galletas, un trozo de pan o una almirez donde parece que se van a majar unos pimientos. Con una
entonacion a base de tonos ocres, nos va presentado cada elemento con su propia personalidad ante
la mirada escrutadora del espectador.

Juan Martinez

Bibliografia de referencia:
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FRANCISCO PERESI, llamado «I. CALABRESE»

(ACTIVO EN NAPOLES ENTRE 1709 - 1743)

“La Expulsién de Heliodoro del templo” (recto)

“Heliodoro golpeado por los dngeles” (verso)

DIBUJO A PLUMA EN TINTA CHINA Y AGUADA (RECTO)
DIBUJO A PLUMA EN TINTA SEPIA (VERSO)
27,5 X 42,7 cms.

FUE a finales del ano 1993 y gracias a la exposicién: «De la Edad Media al Romanricismo: Pinturas de
la Escuela espaniola» organizada por Caylus, cuando ruvimos el grato honor de dar a conocer un inte-
resante cobre realizado por el pintor napolitano Francesco Peresi, mis conocido como «1l Calabrese».,
Y es ahora, en un nueva edicion de las ya habituales exposiciones que cada afio organiza esta galeria
madrilena, cuando de nuevo tenemos el privilego de presentar el dibujo que sirvié de base para la
mencionada pintura. Creo que no siempre se puede dar tan feliz casualidad.

ESCASAS son las noticias que se tienen de la vida de Francesco Peresi. Sabemos que naci6 en la regién de
la Calabria y que entre los afios 1709-1710 expuso algunas de sus obras de temirica religiosa en
Nipoles con motivo de la festividad del Corpus Christi. Su actividad se relaciona con Paolo de
Matteis (1662-1728), de quien se supone que fue discipulo, y Francisco Solimena (1657-1747),
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Fig. 1. Francesco Peresi,

“La Expulsion de Heliodore del templo”
- 4 .

Coleccidn privada. México D.E

cuyos modelos le influyen fuertemente. También se advierte en su obra ¢l conocimieno de la pintu-
ra genovesa del momento. Los cjemplos mds importanes de su produccién se encuentran en la igle-
sia de San Giorgio Maggiore, en Nipoles, donde se guardan un Tobias y el Angely La Conversion de
San Dimas,

EL dibujo es, sin lugar a dudas, la base de toda la ereacién plastica, y. sobre rodo, de la pintura. Su esque-
matismo, su esencialidad nos hace considerar que estamos ante el momento inical de la creacién artis-
tica, c] momento mis depurado y de mayor concentracién intelectual. Estas consideraciones han
variado a través de la historia, y asi, a finales de la Edad Media, se apreciaba como una mediacién
sobre el propio arte, como su fundamento y principio. En el siglo XVI, Ghiberti lo consideraba como
el fundamento de la pintura y la esculeura. El buen artista se ha de formar en la ejecucion del dibu-
jo utilizando como modelo ¢l natural. Esta posicion se va extremando para llegar a considerarlo como
una unica ciencia por encima de la Pintura, la Escultura y la Arquitectura. Para ¢l hombre renacen-
tista, el dibujo es un concepro intelecrual al que se llega a través de la experiencia de los sentidos yla
abstraccidn espiritual, Esta especulacién nacida de la mente llegard a considerarse un don que emana
de la Gracia de Dios. El Dibujo pasa a ser una imagen visible del pensamiento del espiritu. Por eso
no nos ha de extrafiar que en los planes de estudio de las Academias, el dibujo se convierta en la base
de la educacién arristica.

PERO no podemos olvidar que frente a estos planteamientos teéricos, la prictica del dibujo se propone
como el inicio de la formacién del artista. Su ejercicio y aprendizaje son los mecanismos bisicos de
la creacién, por eso para el historiador del Arte, su estudio se convierte en un arma elemental para
conocer la auténtica personalidad del artista. En el dibujo, gracias a su trazo libre y vivaz, que le con-
fiere la calidad de obra «non finiv, casi fragmencaria y de gran imprecision, podemos constatar las



Fig. 2, Francesco Peresi. = *
Detalle del reverse. F‘ s

vacilaciones, tanteos, audacias, aspiracio-
nes no alcanzadas ¢ incluso el estado de
dnimo del autor en ¢l momento de su
ejecucién. Toda esta riqueza se pierde
cuado llegamos a la pintura por su cari-
cer de obra conclusa. Otro de los encan-
tos del dibujo ¢s ¢l medio en que esta
realizado: el papel; material de gran fra-
gilidad normalmente de pequenas
dimensiones. Todas estas consideracio-
nes hacen que su contemplacién siempre
sea un goce espiritual dando rienda suelta a la imaginacién del espectador en un intento de llenar los
vacios que este tipo de obra propone.

LA presente obra pertencci6 a la coleccion de Lodewijk Houthakker, mecenas holandés, que centré todo
su interés en la adquisicién de dibujos de arquitectura y ornamentacién, atn a sabiendas de su rare-
za. Este importante conjunto de obras fue dado a conocer en 1989 por Peter Fuhring que publicé
esta obra como un trabajo anénimo de escuela genovesa del siglo XVIIL. Y ahora, con esta publica-
cién, podemos precisar que se trata de un dibujo original de Francisco Peresi «il Calabresex.

EL dibujo presenta el momento central de la historia de Heliodoro, general del rey sirio Seleukos, que
aparece recogida en ¢l Segundo Libro de los Macabeos. Dentro de un impresionante marco arqui-
tecténico que casi parece una escenografia operistica, se representa el momento en que Helidoro es
expulsado ¢l Templo de Jerusalén por las tropas celestiales ante la confusién de sus huestes que salen
despavoridas por la aparicién divina. El grupo central se repite en la parte posterior del dibujo (fig.
2) siguiendo al pie de la letra el relato biblico: «Pucs se les aparecié un caballo montado por un jine-
te terrible y guarnecido con riquisimo arnés; lazdndose con impetu levanté contra Heliodoro sus
patas delanteras (...). Se le aparecicron ademds otros dos jévenes de notable vigor, espléndida belle-
za y magnificos vestidos, que colocindose a ambos lados, le azotaban sin cesar, moliéndole a golpes
(11, Macabeos, 3, 25-26). Con un trazo suelto, nervioso, de trazado corto, pero preciso, Francesco
Peresi va situando todas las figuras sobre el fondo arquitecténico que sirve de base espacial para toda
la composicién. Aunque el resultado final presenta importantes variaciones con el dibujo, vemos que
ese contiene la misma fucrza y expresividad que la pintura

Juan Martinez

Bibliografia de referencia:

«De la Edad Media al Romanticismo: Pinturas de la Escuela Espaiolas. Exposicién organizada por
Caylus. Madrid, 1993-1994.

FUHRING, P: Designs into Art, Drawings for Architecture and Ornamens, The Lodewijk Houthakker
Collection. London, 1989. Num.: 1086.

PEREZ SANCHEZ, A. E.: Historia del dibujo en Esparia. De la Edad Media a Goya.
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FrRANCISCO BAYEU Y SUBIAS

(ZARAGOZA 1734 - MADRID 1795)

“La Adoracién de los Pastores”

“La Adoracién de los Magos”

PAREJA DE OLEOS SOBRE LIENZO
43,3 X 54,2 cms.
40 X 52 ¢ms.

PROCEDENCIA:
Adquiridos por Leonardo Chopinot en la testamentaria de Francisco Bayeu,
Comprados hacia 1900 por ¢l abuelo de anterior propietario a un descendiente de Chopinot.
Coleccidn particular, Ginebra.

Adquiridos por coleccién particular

ESTA pareja de lienzos, hasta ahora inéditos, se corresponden tan puntualmente con las respectivas «ado-
raciones» pintadas por Bayeu en 1791 en el Orarorio del Rey del Palacio de Aranjuez (figs. 1y 2),
que sc justificaria su calificacién como bocetos «de presentaciéns.

LA enorme decoracién, considerada generalmente su obra maestra, constituyé un legitimo orgullo del
pintor como demuestra su descripcién en el memorial que presenté a la Real Academia de San
Fernando el 2 de junio de 1795 para apoyar sus aspiraciones a ser elegido su Director General: «En
el Real Palacio [de Aranjuez] ha pintado el Orarorio del Rey N.S. obra que ocupa dos salas pintadas
todas sus paredes hasta el friso con sus bévedas, del modo siguiente. ....En las 4 paredes......... en una
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Fig. 2.
Francisco Bayeu
“Adaracién de los

Reyer"”

Palacio Real
Aranjucz.

Fig, 1

Francisco Bayeu.
‘Adoracion de los
Pastares”.

Palacio Real.
Aranjuez,







Fig. 3. Francisco Bayeu.
Adoracidn de los Pastores”.
Palacio Real. El Pardo

Fig. 6. Francisco Bayeu.
Dibujo preparatorio.
Museo del Prado. Madrid.

Fig. 4. Francisco Bayeu.
Dibujo preparatorio,
Museo del Prado.

Fig. 5. Francisco Bayeu.
Dibujo preparatonc,
Museo del Prado. Madnd.




estd el nacimiento del hijo de Dios... en la otra fachada, esta representada la Adoracién de los Santos
Reyes» (Archivo de la Real Academia de San Fernando 1-41/1).

DADA la importancia de este oratorio, rehecho por Juan de Villanueva cumpliendo el deseo de Carlos
IV, Bayeu hubo de realizar abundantes estudios, partiendo de unas primeras ideas, dos de las cuales
simples borrones para La Visitacién y para La adoracion de los Pastores también inéditos se conservan
en el Palacio del Pardo. Vemos asi como la que corresponde a la Adoracién de los Pastores (6leo sobre
lienzo, 0'59 X 0°27, fig. 3), fuc evolucionando como se deduce de los dibujos preparatorios conser-
vados en ¢l Museo del Prado relacionados con la cabeza y manos de la Virgen (fig. 4), con ¢l pastor
de la izquierda (fig. 5), ¢ incluso con la oveja que lleva el de la derecha. No menos de otros scis dibu-
jos conserva el Prado para la Adoracion de los Reyes (fig. 6).

CasE subrayar la importancia de estos bocetos por tratarse de las obras ejecutadas por el propio Francisco
Bayeu, puesto que en la realizacion material de los frescos, en esta como en otras ocasiones, utilizé la
ayuda de su hermano Ramén, que moriria dos afios después trabajando en el mismo Real Sitio. Su
colaboracién se establece documentalmente mediante la peticién del abono de los gastos efectuados
«de colores y demdse por importe de dos mil doscientos treinta y un reales de vellén wen la proxima
pasada jornada de Aranjuczs, que el segundo de los hermanos formulé el 8 de julio de 1791 (Archivo
General de Palacio: Caja 108/17, fig. 8). Esta estancia de Ramén en Aranjucz en aquellos momentos
la confirma la Real Orden conmindndole a reintegrarse al trabajo como cartonista de Santa Bdrbara,
trasmitida por Lerena a Sabarini el 10 de junio (Archivo General de Palacio: Obras, Pintores Leg.
357) y que ante la amenaza de suspensién que contenfa, debié ser acatada, puesto que finalmente
recibié Ramon el tan solicitado nombramiento de Pintor del Rey el 22 de julio de ese mismo aiio.

ESTA par¢ja de importantes boceros, se hallaba sin duda entre los mds de 1.500 cuadros inventariados en
la testamentaria de Bayeu, ya que Leonardo Chopinot, marchante y joyero de la Reina Marfa Luisa,
los adquiri6 en la venta subsiguiente al fallecimiento del pintor, de acuerdo con la relacion de los 176
cuadros comprados por él, que publicé el Marqués del Saltillo. Alli aparccen con los nimeros 92 y
93 respectivamente: «92. Item otro cuadro que representa la Adoracién de los pastores.// 93. ltem
otro de igual tamano, representa la Adoracién de los Reyess.

José Manuel Arnaiz
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FrANCISCO BAYEU Y SUBIAS

(ZARAGOZA 1734 - MADRID 1795)

“Crucifijo”
OLEO SOBRE COBRE
29 X 21,5 em.

UNO de los mds admirados cuadros religiosos de Antonio Rafael Mengs, fue sin duda su Cristo Cruci-
ficado (fig. 1) realizado probablemente durante su primera estancia en Madrid entre 1761 y 1769,
para cl dormitorio de Carlos I1l en Aranjuez. Y lo fue hasta tal punto que —ademis de algunas copias
conocidas— tuvo directo reflejo en el archiconocido de Goya y desde luego en el que Francisco Bayeu
realizé para el oratorio del Rey en el Palacio Real de Madrid (fig. 2), influencia que ha sido ya sefia-
lada en varias ocasiones.

PUES bien este Crucifijo obra indudable de Bayeu, muestra también la poderosa influencia ejercida por
Mengs en ¢l pintor zaragozano, no tan sélo con su citado cuadro, sino mis clara ain, a través de su
dibujo preparatorio que se conserva en el Prado (fig. 3), de quien toma la postura ademis de la idea
del amplio paiio de pureza.
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Fig. 1. Anton Raphael Mengs Fig, 2. Francisco Bayeu,
“Crucifijo”. “Crucifiso”,
Palacio Real. Aranjuce. Palacio Real. Madnid

Fig. 3, Anton Raphacl Mengs
“Crucifijo” (dibujo)
Museo del Prado. Madrid

Fig. 4. Francisco Bayen

ifije " (dibujo)
Museo del Prado, Madrid
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Fig. 5. Francisco Bayeu.
"Cabeza de Cristo " (dibujo).
Museo del Prado. Madrid.

NO obstante, una personalidad artistica tan firme como la del mayor de los hermanos Bayeu, no podia

en caso alguno dejar de sefialarse. Y asi ocurre en este cobre, en ¢l que algunos detalles revelan su
parentesco con el que pintd para el Palacio Real, que Cedn describié como “Un Seiior difunto al dleo
en el oratorio del Rey” y que hoy se halla en Granada: Cristo pende de la cruz mediante tres clavos,
Esta se afirma al suelo con unas cufias. La luz que emana de la cabeza del Redentor diluye la forma
y estructura de los maderos. Y lo que es mds revelador, al pie de ambas cruces aparece la tipica cala-
vera simbolo del Calvario, pero acompafiada de una serpiente reprante, simbolo del pecado original
vencido, tan absolutamente inusual en las representaciones de la Crucifixién como frecuente lo s en
las de la Purisima.

FODO esto nos lleva a replantear la posible datacién ranto de éste 1iltimo —para Sambricio de 1794—
como de nuestro cobre, una vez que ambos parecen estar relacionados. Nada tiene de extrafio sino
que es bastante habitual en Bayeu, que ante un compromiso de tal calibre como ¢l de pintar un cal-
vario para el oratorio del Rey, hiciera no sélo algunos dibujos preparatorios (figs. 4 y 5) sino también
algiin boceto. Este seria el caso de este Crucifijo realizado con una técnica muy similar a la que vemos
en otros estudios suyos, como por ¢jemplo los que realizd hacia 1778 para la capilla de Aranjuez, en
cuyo palacio, en el dormitorio de Carlos 111, se encontraba precisamente el Cristo crucificado de
Mengs. Cuadro que un par de afios después inspiraria el que Goya, cufiado de los Bayeu, presenté en
San Fernando para obrtener ¢l titulo de académico.

José Manuel Arnaiz
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MARIANO SALVADOR MAELLA

(VALENCIA, 1739 - MADRID 1819)

Agar e Ismael”

OLEO SOBRE LIENZO
180 X 126 cm.

Pintado hacia 1762-63

NACIDO en Valencia el 21 de agosto de 1739, hijo de un oscuro pintor de igual nombre, Mariano
Salvador Maclla ingresé el 16 de noviembre de 1752 en la escucla de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando (1), donde pronto demostrd tener excelentes aptitudes para la pintura. A pesar de
ello, su padre pensé en enviarle a las Indias para que se dedicara al comercio, circunstancia que le
llevé a Cédiz (2). Sin embargo la vocacién artistica del muchacho prevalecié, embarcando finalmente
con destino a Roma, donde transcurrirfa la dltima érapa de su formacién como pintor.

EL incidente gaditano privé a Maella de la posibilidad de acceder a una de las pensiones ordinarias de
la Academia de San Fernando y tuvo que costearse ¢l viaje por sus propios medios pero, una vez en
la capiral iraliana, remitié un memorial a la mencionada entidad, solicitando una ayuda para poder
subsistir y continuar sus estudios. En la junta ordinaria de 23 de mayo de 1758 los miembros de la
institucion madrilefa discutieron la peticién acordando undnimemente, “(...) por su buena conduc-
ta, por su gran aplicacién, por su singular talento y por haber obtenido siempre premios en los con-
cursos (...) y dltimamente para que no se malogren los ventajosos principios que se reconocen cn

184






Fig, 2. Mariano Salvador Maclla

"Martirio de San Melitin y los mdrtires de Sebarte”
Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
Madrid.
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A través de las actas de las sucesivas juntas de la

Maella (...)", hacer una excepcién a las normas
del establecimiento y acceder a la siplica. Se le
sefialé una “limosna” de cuatro reales diarios
por espacio de dos afios y se le concedio aloja-
miento en ¢l Hospital de Santagoe de los
Espanoles; como contrapartida el joven debia
asumir las mismas obligaciones que los otros
pensionistas y aceptar la tutela del director de
los Pensionados de la Academia (3), Francisco
Preciado de la Vega.

Academia de San Fernando en las que se exa-
minaban las obras remitidas por los pensiona-
dos romanos podemos seguir los adelantos de
Maella. Asi, el 8 de abril de 1760 los académi-
cos vieron los dibujos del valenciano que
reproducian el Rapto de las Sabinas (4) de
Pietro da Cortona en ¢l Museo Capitolino, la
Concepeion (5) de Carlo Marata en la Iglesia
de San Isidoro, la cabeza de la Transfiguracién
de Rafael en San Pietro in Montorio, ademis
de dos dibujos de academias (6). Del efecto
que tales trabajos causaron en Madrid da
buena noticia la decisién de doblar la asigna-
cién ecenémica con que se socorria a Maella,
que asf pasé a disponer de ocho reales diarios
(7). Poco mds de un afo después, el 27 de

Fig. 3. Manano Salvador Maclla
Agar ¢ lymaei”.

junio de 1761, llegaban a l‘_‘spana. Vanas copias Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San
realizadas por nuestro artista pintadas ya al Fernando.
6leo, de las cuales dos correspondian a origi- Madrid

nales de Guido Reni, La virgen adorando al

Niito Jesis dormido (8) y Herodias con la cabe-

za del Bautista (9) y un tercero de Carlo Marata La Concepeion (fig. 1) (10); junto con las telas veni-
an también diversos dibujos de estatuas y academias, siendo el conjunto tan apreciado por los acadé-
micos que éstos permutaron fa ayuda extraordinaria por una pensién ordinaria con la asignacién de
cuatrocientos ducados anuales (11).

POCO a poco el joven artista fue consolidando su formacién, hasta el punto de comenzar a recibir ya sus

l)

primero encargos. Por una carta de Preciado de la Vega leida en la sesion del 27 de junio de 1762, los
profesores madrilefios se enteraron de que los frailes franciscanos descalzos espafioles de Roma la
habfan pedido que pintara un gran cuadro para el altar mayor de la iglesia que la congregacién tenfa
en el Trastevere y que estaba dedicada a los “Sancti Quaranta”, los cuarenta mérrires de Sebaste (12).
en dicha carra, ¢l director de los pensionados en Roma indicaba que Maella ya habia terminado el
bocero y adjuntaba otro escrito de Corrado Giaquinto, en el cual el prestigioso maestro alababa enca-
recidamente la composicién y recomendaba se concediera permiso al aventajado alumno para reali-
zar la obra definitiva, los académicos siguicron dicha recomendacién, afiadiendo que, una vez cum-
plido el encargo, el bocero (fig. 2) (13) fuese enviado a Madrid (14).

“RO antes de enfrentarse al reto que representaba la ejecucion de esa gran tela, Maclla tuvo que ocu-

parse de otro compromiso de gran trascendencia dentro del proceso de formacién académica, su pri-
mera creacién de composicién totalmente propia. El valenciano dedicaria a esta terea buena parte del
segundo semestre de 1762, pues ¢l 17 de febrero del afio siguiente Preciado de la Vega comunicaba
a la Junta de la Academia de San Fernando “(...) Que Maclla ha finalizado su cuadro de invenciéon
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(..)" (15). La obra tardaria ain unos meses en llegar a Madrid, pero, finalmente, en el acta de la
sesién del 4 de septiembre de 1763, se anota que, «(...) Habiéndose traido de San Ildefonso las obras
tiltimamente venidas de Roma, que son de don Mariano Maella, un cuadro de su invencién que
representa a Agar y unas academias que envia a su padre (...) se expusieron al juicio y censura de los
sefiores profesores: las reconocieron muy despacio (...) y declararon que singularmente se nota ade-
lanto y aplicacién en las obras de Maella (...)» (16).

COMO es légico, el artista puso todo su empefio en la realizacién de tan significativa pintura (fig. 3) (17):

equilibrada composicién, dibujo exquisito, apretado modclado de los volimenes, rigor iconogrifico
(la madre atendiendo a la figura inerte de Ismael, el cintaro vacio, el mensajero divino que le indica
el manantial a espaldas de Agar...). A través de este trabajo traté también de poner de manifiesto todos
los conocimientos acumulados durante su estancia en tierras italianas, insinuando ecos de las opu-
lencias de las sabinas de Pietro da Cortona, mezclados con ideales de belleza femenina que traen a la
memoria la Salomé de Guido Reni y con un flamear de pelos y ténues velos, clara evocacién de los
vientos que envuelven a la Virgen triunfante de Carlo Marata. Pero no por ello deja de utilizar, asi-
mismo, recursos que ya formaban parte de su propio repertorio pictérico, como la figura del dngel,
desarrollada a partir de la que habia definido poco antes en su boceto para el gran cuadro de los mdr-
tires de Sebaste,

NO es dificil imaginar que a Maella le doleria tener que desprenderse del fruto de tanto esfucrzo, para

cumplir con sus obligaciones hacia la Academia, mandindola a Madrid. Acaso movido por ese senti-
miento se decidiera a realizar la réplica que se presenta aqui como primicia absoluta. Contemplindola
se entiende que en 1829, coincidiendo con cfdécimo aniversario de la muerte del pintor, Francisco
José Fabre, :] hacer una breve reseiia biogrifica del mismo en su “Descripcién de las alegorias pinta-
das en las bévedas del Real Palacio de Madrid”, se expresara en los siguientes términos: “(...) Nadie
le ha disputado su mérito en el arte, particularmente en el dibujo: las obras que compuso, segiin su
primer estilo, son de un hombre muy fundamentado en esta parte esencial de las bellas artes (...) esta
obra — Hércules entre la Virtud y el Vicie— (18) la de Juno que hemos explicado (19), y el cuadro de
Agar ¢ Ismael que se conserva en la coleccién de la Real Academia, honran sus pinceles y memoria, y
le acreditardn siempre de gran profesor entre los inteligentes (...)" (20).

Santiago Alcolea Blanch

(1) Marriculado el 30 de octubre de 1752 y admitido el 16 de noviembre siguiente. PARDO CANALIS, E.: Lo registros
de matricula de la Academia de San Fernando de 1752 a 1815. Consejo Superior de Investigaciones Cientificas,
Instituto Diego Veldzquez: Madrid, 1967. Pég. 66.

(2)  MAaRCOs ORELLANA, Antonio de: Biografia pictdrica valentina o Vida de los pintores, arquitectos, escultores y graba-
dores valencianor. Manuscritos en la Biblioteca Universitaria de Valencia y en la Academia de Nobles Artes de San
Carlos de Valencia, publicados ¢n Fuentes literarias para la historia del arte espaiiol, edicién preparada por Xavier
de Salas, Ministerio de Instruccién Piblica y Bellas Artes; Madrid, 1930,

(3)  Acta de la Junta ordinaria de 23 de mayo de 1758, Libro I de Juntas ordinarias, generales y puiblicas de 1757-
1770. Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. MORALES MARIN, Jose Luis: Mariane
Salvador Maella, Editorial El Avapiés, S. A.; Madrid, 1991. (nota 20, pig. 34)

(4) “El rapto de las sabinas”; sanguina sobre papel, 60,2 x 39,1 cms. Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, n 330. En ¢l dngulo inferior izquicrdo del dibujo aparecen dos inscripciones significativas; la primera
de ellas, sin duda de mano del joven artista valenciano identificando la fuente original, junto a la firma y la fecha
del trabajo: “(Robo) de las Abinas (sic) q. esta en ¢ campidolio, de Pedro da Cortona / Mariano Salvador de
Maella, afio 1759", La segunda, en otra letra, dice:"Se fue a Roma pr su aplica’n Se le asiste con quatro Rs dia-
rios

(5)  Muy posiblemente una copia a lipiz sobre papel de “La Virgen y el Nifio triunfante” de Carlo Marata conserva-
do en la mencionada iglesia de San Isidoro de Roma y que Maclla reperiria al éleo sobre tela en fecha posterior
(vid. nota 10) .

(6) Acta de la Junta ordinaria de 8 de abril de 1760. Libro I de Juntas ordinarias, generales y piblicas de 1757-1770.
Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. MORALES, g, cit. nota 3, (nota 36, pags. 35-36).
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(7)

(8)

(£)]

(10)

(11)

(14)
(15)
(16)
(17)

(18)

(19)

(20)

Acta de la Junta ordinaria de 8 de abril de 1760,
Libro I de Juntas ordinarias, generales y piblicas de
1757-1770. Archivo de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. MORALES, op. ¢it. nota 3
(pag. 27, nora 37).

"Contemplacién de la Virgen®, dleo sobre tela,
dvalo, 95 x 112 ems. Madrid, Real Academia de
Bellas Artes de San Fernado. PEREZ SANCHEZ,
Alfonso E.: Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando. Inventario de pinturas. Madrid, 1964
{cat. n 554)

“Salomé™; dleo sobre tela, 135 x 97 ems. Madrid,
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, En
el reverso la siguiente inscripeion: “Mariano salvador
de Maclla. Afio de 17617, PEREZ SANCHEZ, op. ait.
nota 8 (cat. n.° 549),

Sin duda “La Virgen y ¢l Niio triunfante” que ya
copiara a lipiz; 6leo sobre tela, évalo, 161 x 113
cms. Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando. PEREZ SANCHEZ, op. cit. nota 8 (cat. n
352).

Acta de la Junta ordinaria de 27 de junio de 1761.
Libro I de Juntas ordinarias, generales y puiblicas de
1757-1770. Archivo de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. MORALES, gp. ¢it. nota 3
(nota 38, pag. 36).

Actualmente bajo la advocacion de San Pascual
Bailén, en la via delle Frate di Trastevere, esquina
via di San Francesco a Ripa

“Martirio de San Melitén y los mirtires de ; . ia

Sebaste”™; dleo sobre tela, 136 x 72 cms. Madnid, ';ﬁ l{'n'\?:::;‘f;.;.:.‘:‘.."dm Ml

Real Academia de Bellas f.\’ru-sudc S;fn Fernando. Mu,sio Jc la Real Academia de Bellas Artes

En ¢l reverso una inscripcién: “Borrén del qu. de de Sir Perianda: Madnd:

(...) Mariano Salbador de Maclla Fet. Roma 1764".

PEREZ SANCHEZ, op. at. nota 8 (cau. n 69).

El boceto serfa enviado hacia Madrid en junio de 1764: “(...) Di cuenta de una carta del senor don Manuel de
Roda con fecha de veinte y dos de junio avisa la remesa de las obras de los pensionados de Roma que llegarin a la
Aduana la semana proxima y recogidas en la Academia han sido expuestas al juicio de los profesores y son las
siguientes; Un borrén o bosquejo concluido del cuadro que ha hecho don Mariano Maclla en grande del “Martirio
de los santos cuarenta mirtires (...)" De ello se deduce que Maclla pinrara la gran tela de la iglesia de los alcanta-
rinos durante 1763 y principios de 1764.

Acta de la Junta ordinaria del 27 de junio de 1762, Libro de Juntas ordinarias, generales y puiblicas de 1757-1770,
Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, MORALES, ep. cit. nota 3 (nota 39, pag. 36).
Acta de la Junta ordinaria de 6 de marzo de 1763. Libro I de Juntas ordinarias, generales y publicas de 1757 1770.
Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernanado, MORALES, op. at. nota 3 (nota 42, pig.- 36)
Acta de la Junta ordinaria del 4 de sepriembre de 1763. Libro 1 de Juntas ordinarias y piblicas de 1757-1770.
Archivo de [a Real academia de Bellas Artes de San Fernando. MORALES, ap. cit. nota 3 (nota 43, pig. 36).
“Agar ¢ Ismael en el desierto”; dleo sobre tela, 182 x 129 cms. Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando. PEREZ SANCHEZ, op. eit. nota 8 (car. n 248).

“Hércules entre la Virtud y ¢l Vicio"™; 1766, fresco. Madrid, Palacio Real, recho de la pieza de vestir del Principe
(actual salén de Armas). VEGA, P. J. de: “Colecciones del Patrionio Nacional. Pintura XVII, M.S. Maella (4).
“Reales Sitior", 1974, n 40 (pdg, 34, fig. pig. 39).

“Juno manda a Eolo que suelte los vientos contra Encas™ fresco. Madrid, Palacio Real de Madrid, techo de un
gabinete interior inmediato al comedor de diario (actualmente la salita estd encalada y la pintura desaparecida).
VEGA, op. ¢ir., nota 18 (n 41, pig. 58).

FABRE, Francisco José: Descripeion de las alegorias pintadas en las bivedas del Real Palacio de Madrid. Eusebio
Aguado. impresor de cimara de S. M.; Madrid, 1829. (Pdg. 76).
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MARIANO SALVADOR MAELLA

(VALENCIA, 1739 - MADRID 1819)

“El Triunfo de la Virtud”

OLEO SOBRE LIENZO
33,5 X 47,5 cms.

Boceto para el techo de la biblioteca de Carlos 111 en el Palacio de Oriente de Madrid.

EL regreso de Maclla a Madrid tras una estancia de algo mds de seis afios en Roma, donde habia com-
pletado su formacién académica como pintor, estuvo revestido de un cierto aire triunfal. Tal senti-
miento se refleja explicitamente en el acta de la sesién de la Junta de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, correspondiente al 5 de mayo de 1765: “(...) Habiendo llegado a la Aduana varios
cajones en que venian las obras de los pensionados de Roma (...) se recogieron el dfa dos del corrien-
te y se hallaron en ellos las obras que se siguen de don Mariano Maella: dos cartones grandes dibu-
jados en ellos, con lipiz negro, dos cuadros de Rafael de tamafio natural; seis figuras de Academia;
(sigue la relacién de las obras de otros artistas). No hubo tiempo para examinar todas estas obras por-
que desde luego se llevaron la atencién de la Junta la de don Mariano Salvador Maella, singularmente
los dos grandes carrones dibujados por las obras de Rafael, los sefiores profesores las aplaudieron y
declararon que eran auténtico testimonio de la pericia de Maella, de su ejemplar aplicacién y del
esmero y exactitud con que ha cumplido su obligacién (...) y para animar con el premio a los que le
imiten y que sirva de confusién a los que no han hecho otro tanto, el sefior Viceprotector lo propu-
so para académico de mérito por la pintura; y por undnime consentimiento de todos y sin necesidad
de votar se le confirié este grado (...)" (1).
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Fig. 1. Manano Salvador Madlla
“Triunfo de la Virtud".
Biblioteca de Carlos I11. Palacio Real. Madrid
Fig. 2. Marianc Salvador Maclla.
“Triunfo de la Paz"
Coleccidn privada. Madrid
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TAL fulgurante retorno le supuso, asimismo, ser llamado inmediatamente por Antén Rafael Mengs,

siempre atento a la aparicién de nuevos talentos, para entrar al servicio del Rey, con un sueldo de
12.000 reales anuales. Entre las primeras tareas encomendadas a Maella en su nuevo empleo figuré
la realizacién de tres pinturas en otros tantos techos del Palacio Real de Madrid, completindolas en
el término de afio y medio: La adoracidn del Cordero mistico en la pieza de reliquias de la capilla real
—1765—, El Tiempo descubriendo la Verdad en el gabinete de la Princesa —1765— y Hércules entre
la Virtud y el Vicio en la picza de vestir del Principe —1766—. Tanta capacidad creadora revela el
entusiasmo con que en ese momento tenfa un perfecto conocimento de la téenica al fresco, técnica
que fue aprendida sin duda durante su estancia en tierras italianas.

NO habian de faltarle a Maclla ocasiones para seguir demostrando sus habilidades como fresquista con-

sumado. Tanto Carlos 11l como el hijo de éste, Carlos IV, le ordenaron la realizacion de numerosas
composiciones en los techos de los diversos Sitios Reales. Y como en todos los casos de decoraciones
para los espacios en que discurrieron las vidas de los mencionados monarcas y sus familias, fue pre-
ceptivo para los artistas la presentacién de bocetos para recibir la aprobacién real antes de realizar la
obra definitiva.

ESTA debié ser la finalidad dc una pequefia pintura con la representacién del triunfo de la Virtud, tras-

portada luego fielmente a uno de los techos de lo que entonces era la biblioteca del Rey (fig, 1) (2) y
cuya precisa descripcion tomo prestada del crudito Francisco José de Fabre: “El argumento es el triun-
fo de la Virtud”. La Vircud heroica se halla representada por Hércules, que estd sentado sobre una
nube en ¢l acto de reposar de sus trabajos, cubierto con la piel del leén de Nemea, y apoyando la
mano en la clava: por el aire se ve la Fama que va a coronarle con la guirnalada del triunfo, y al mismo
tiempo estd publicando su gloria con el clarin de la buena reputacién. A estas figuras acompaiian
varios genios, uno con las armas del hijo de Almena, otro con las palmas de la victoria, y otro con la
cadena que aprisiona las tres feroces cabezas del perro infernal 6 Cancervero, que en sitio inferior se
figura sobre un pefiasco, lo cual es emblema de las pasiones vencidas y sujetas por el poder de la
Virtud. En el mismo pefiasco yace tendido el gigante Anteon, hijo de la tierra, es decir, de los afec-
tos terrenos, que fue igualmente vencido por Hércules, y que significa en la iconologia el apetito
sometido a la ley de la razén (3).

LA existencia de otra pintura (fig. 2) de idénticas dimensiones (34 x 49 cms.), con el mismo perfil de

(n

(2)

(3)

techo y con una composicién totalmente hermana a la que nos ocupa, tanto por su forma como por
su contenido (Marte rendido ante la personificacién de la Paz con diversas alusiones al fin de la
Guerra a los pies de ambos, es decir, el “Triunfo de la Paz”), boceto que no tiene correspondencia con
ningiin fresco conocido, pudiera ser demostrativo de las dudas y discusiones que se planteaban en ¢l
entorno real, antes de autorizarse la realizacién de la obra final.

Santiago Alcolea Blanch

Acta de la Junta ordinaria de 5 de mayo de 1765. Libro I de Juntas ordinarias, generales y piblicas de 1757-1770,
Archivo de la Real Academia de Bellas Arres de San Fernando. MORALES MARIN, José Luis: Mariano Salvador
Maclla. Ed. El Avapids, S. A.; Madrid, 1991 (Nota 45, pig. 37)

“El Triunfo de la Virtud™; fresco. Madrid, Palacio Real, techo de la biblioteca de Carlos 111 (actual biblioteca de la
reina Maria Vicroria). VEGA. P. |. de: Colecciones del Patrimonio Nacional. Pintura XVIIL M. S. Maella (3).
“Reales Sitios”, 1974, n.° 41 (fig. pig. 57)

FABRE, Francisco José: Descripeion de las alegorias pintadas en las bévedas del Real Palacio de Madrid. Eusebio Aguado,
impresor de cimara de S. M., Madrid, 1829. (Pig. 303-304).
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Luis PARET Y ALCAZAR

(MADRID 1746 - 1799)

“Sacrificio antico”

AGUADAS PARDAS Y VERDOSAS CON TOQUES DE ALBAYALDE
O TEMPLE BLANCO SOBRE PAPEL AMARILLENTO AGARBANZADO
24 X 13 cms

Sin firma. En la parte posterior del dibujo, a pluma, aparece la frase Sacrificio antico de
escrita sobre otra frase ininteligible, en color sepia, de la que nicamente se reconoce la palabra buiey, Asimismo en esta parte
posterior hay varios pequefios dibujos suclos a lipiz que representan
un ojo (muy detallado), un cuerpo desnudo en rorsién (abocetado), un florero
(bastante acabado) y varios trazos mis irreconocibles. El papel parece haber sido recortado,
eliminando las partes no estricamente ocupadas por el dibujo. El hecho de que, por esta razén, el dibujo no respire con hol-
gura hizo que en cierto momento se pegara el dibujo a otro papel de mayores dimensiones, al objeto de proporcionarle un
entomo del que carece. En este otro papl que actia como soporte de papel dibujado, en Ja parte superior izquierda, a pluma,
aparece Parct 180 rs N.# 50, en la esquina inferior izquierda 45 1/2.¢ y en la esquina inferior derecha 88,

SE trata de la representacion de un taurobolio (sacrificio expiatorio de un toro) con una composicion a
modo de friso. La visién de la escena, frontal, se produce desde un punto de vista bajo, a ras del hipo-
tético suelo. No existe un fondo definido tras las figuras que ocupan el primer plano, exceptuado el
frontén de un templo clisico y el remate superior de alguna columna que lo sostiene, constituyendo
el resto del fondo un conjunto de manchas indefinidas que lo mismo pueden aludir a nubes que a
vegetacién.

Topos los personajes aparecen vestidos con ropajes de gala propios de la época imperial romana. Los
pocos y difusos elementos decorativos que se divisan remiten, asimismo, a dicho metodo histérico, y
que suele ser siempre el romano a pesar de que Parer, en otras ocasiones £l sacrificio de Ifigenia, Museo
del Prado (fig. 1) s refiera a hechos pertenecientes al clasicismo griego.
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Fig. 1. Luis Parex.
“Sacrificio de Ifigenia” (dibujo).
Museo del Prado. Madrid.

LA composicion estd organizada a partir de la figura central de una mujer noble, mostrada de frente, que
divide en dos secciones iguales la escena. A la izquierda de ella, un grupo de cinco personas (dos
semiarrodillados vistos de costado y tres —uno casi oculto— de pie contemplados de frente) rodea
un pequefio altar sacrificial al que estén preparando (;con perfumes?) para cuando concluya la accién
que acontece a la derecha de la imagen.

LA muijer central, con tinica que le cae desde la cabeza, extiende el brazo derecho hacia el alear, pero
orienta la mirada hacia su izquicrda, donde transcurre el hecho cuyo fin se espera en torno al ara rau-

robélica.

A la derecha de la imagen, un roro, engalando y con las patas dobladas sobre tierra, estd a punto de reci-
bir una cuchillada en el cuello. EI hombre que empufia el afilado hierro recibe instrucciones de la
figura central, en tanto que una mujer contempla la escena y otro toro engalanado aguarda su turno
para ser sacrificado.

Fig. 2. Luis Paret.
"Ofrenda a Diana” (dibujo).
Musco del Prado. Madrid.
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EL conjunto de la accién representa una ceremonia de
cardcter purificador e inicidtico. Se inmolaba un toro
y con su sangre se bafaba ¢l fiel que aspiraba a la
inmortalidad. Era un rito vinculado a Mitra, divini-
dad persa, que adquirié gran popularidad durante ¢l
Bajo Imperio romano y que, por lo general de reali-
zaba en ¢l interior de grutas sagradas. Toros blancos
eran también las victimas rituales que los cénsules,
tras ser clegidos, ofrecian a Jupiter, como dios del
Capirolio, al tiempo que le dirigian sus primeras ora-
ciones, hacian una procesién sochne y le ofrendaban
su corona triunfal.

COMO es habitual en Parer, el conjunto de figuras ofrece
un evidente dinamismo, mis estable y lento a la dere-
cha {(donde se encuentran los valores religiosos y los
actos solemnes respaldados por la arquitectura cané-
nica), mds activo y vivo a la derecha (donde aconre-
cen los hechos terrenales y efimeros).

DENTRO de la frecuente atencion que Paret presté a lo
ritos v maneras de mundo cldsico («bacanaless, «glo-

S 2 K 3 Fig. 3. Luis Parct.
riasn, sdiosess, wmusass, «ninfasv, «héroess y otros "Sacrificio a los Manes” (dibujo).
asuntos mitolégicos) se repiten con alguna frecuencia Biblioteca Nacional. Madrid.

los temas de las wofrendass y los «sacrificioss.

Claramente emparentados con este Sacrificio antico se

encuentran la Ofrenda a Diana (Musea del Prado) (fig. 2) y ¢l ya citado Sacrificio de Ifigenia. Sin
embargo, ¢l dibujo mds directamente relacionable con éste es el denominado Sacrificio a los Manes
(Biblioteca Nacional), (fig. 3) tanto por el tema como por la técnica de ejecucién, si bien difieren en
el cromatismo y la composicion.

A causa de los perfiles mixtilineos que ofrecen algunos de estos dibujos (como de lunetos o trapecios),
asi como por las composiciones circulares u ovaladas de ciertos dibujos, se supone que Parer los rea-
lizaba como bocetos para pinturas con intenciones decorativas en determinadas arquitecturas pree-
xistentes. Ello es cierto en el caso de los dibujos para las pechinas de la capilla de San Juan en la igle-
sia de Santa Maria la Real de Viana (Navarra), aunque el contenido de esos dibujos no remite a la
antigiiedad greco-latina, sino a cuestiones de orden religioso-catélico: La predicacion de San Juan, La
Sabiduria Evangélica (ambos en ¢l Musco del Prado), etc. si bien este «sacrificio antiguo» no parece
ser el caso por carecer de la mixtilinealidad, con rodo también podria haber sido concebido con esa
intencién por su obvio caricter de friso. Las aguadas verdosas que posee le dan un aspecto de relieve
broncinco. En tanto que dibujo para un posible friso, éste recuerda al fragmento superior del deno-
minado La Gloria de Anacreonte (Bilioteca Nacional), el cual tiene identica intencién aunque el tema
reproducido y la téenica no sean iguales.

OTRA escena de degollamiento (humano, esta vez) ante un ara se da también en el Sacrificio de Ifigenia,
si bien aqui, por tratarse de una escena de cardcter religioso con trasfondo militar, se advierte la ten-
sion del momento, las actitudes dramiticas, la monumentalidad y el fuerte contraste entre luces y
sombras, mientras que en este Sacrificio antico resulta patente su trasfondo civil en las actitudes rela-
jadas, ¢l tono doméstico y el general equilibrio compositive y cromdrico.

Javier Gonzdlez de Durana
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ANTONIO CARNICERO Y MANCIO

(SALAMANCA, 1748 - MADRID, 1814)

“Paisaje de Valencia desde su alameda”

GOUACHE Y LAPIZ SOBRE PAPEL PEGADO A LIENZO
55,5 X 51 ems.

DIBUJO que por su composicion y temitica, podemos atribuirselo 2 Antonio Carnicero ¥ Mancio, pin-
tor de la Escuela Madrilefia. Fue hijo del escultor Alejandro Carnicero Miguel, y hermano de los tam-
bién escultores, Gregorio e Isidro, de quienes heredé su amor por las Bellas Artes.

OBRA inédita, que nos hace posible, el seguir incrementando el catdlogo de su creacién, que tan poco
conocida, ha llegado a nuestros dias. Ejecutado con una pintura a émpera, en unos tonos calientes
de gran belleza, estd coloreado sobre un buen dibujo hecho a lipiz, con una facrura miniaturista. La
pintura cubricnte, da libertad de manipulacién, permitiéndole pintar con pinceladas mindsculas,
cada uno de los detalles del dibujo, por ejemplo, las hojitas del drbol de la izquierda. El azul del ciclo,
lo da con una fina capa de pintura, para que al resaltar el claro del papel, resulte luminoso.

ES a la temprana edad de dos afios y medio, cuando Antonio Carnicero vino a vivir 2 Madrid, desde su
ciudad natal, en coppaiifa de su familia, por razones de trabajo del padre, a quien el rey Carlos 111 le
habia encomendado la realizacién de varias esculturas y relieves que adornarian el Palacio Real Nuevo.
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Fig. 1. Antonio Carnicero.
“Cazade patos en la Albufera
de Valencia™.

Palacio Real. Madrid.

DESDE el afio 1758, fecha de su ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, su vida
estuvo unida a dicha Institucién de la que obtuve varios premios; el nombramiento de Académico de
Honor, y el de Profesor de la Sala de Principios, para posteriormente impartir en la del Yeso y del
Natural, ensefianzas dadas hasta un afio antes de su fallecimiento, al tener que abandonarlas por no
poderse entender con sus alumnos, por su gran sordera.

HOMBRE de caricter apacible, afable y muy trabajador, supo granjearse el carifio de cuantas personas le
trataron. Realizé una produccién artistica, que podemos calificarla de exquisita, consiguiendo cierta
fama, si nos atenemos a los encargos que tuvo, al pasar por sus pinceles lo mis granado de la socie-
dad de su tiempo. No obstante, hoy es un pintor desconocido para el gran publico, y casi, para la his-
toriografia del arte.

EL silencio, casi toral, que existe sobre Antonio Carnicero, contempordneo de Goya, es el mismo que
acontece en todo el arte espafiol comprendido, entre la desaparicién de los grandes pintores del Siglo
de Oro, y la creacién de la Academia de Bellas Artes de San Fernando, por lo que la investigacién y
divulgacién de la obra de este artista, al igual, que la de otros de su tiempo, desvelaria la complejidad
y riqueza de este olvidado capitulo de nuestra Historia del Arte.

SIENDO reconocido, como buen pintor y extrordinario dibujante, es requerido para que colabore, con
sus ilustraciones, en las publicaciones mds importantes de su tiempo. Asi, nos encontramos dibujos
suyos en la obra de “El Quijote”, que edité la Academia de la Lengua, los afios 1780 y 1782. También
contribuyé con su obra en las series Hombres llustres y Trajes Regionales de Esparia e Indias. Son las
obras de La Equitacion, Familia de Carlos IV y la Tauromaquia en las que todos los dibujos que en
ellas figuran, los realizé integramente Carnicero.

DESPUES de haber acreditado su valia, incluso ante la Casa Real —a través de encargos que le hicieron
directa e indirectamente—, el afio 1796, Carlos IV le nombré pintor de cimara y afios mds tarde
Profesor de Dibujo y Disefio del Principe de Asturias, Fernando de Borbén, y de sus hermanos los
Infantes.

ADEMAS de retratista, miniaturista, pintor de temas religiosos, mitolgicos, de historia y costumbrista,
tiene una personalidad forjada, precisamente, por el ambiente creado por esa pléyade de artistas, que



en los afos anteriores a la Revolucién Francesa, conviven en Madrid en una colmena desbordante de
talento y de invencidén, que nada tiene que envidiar a Paris o Roma, cuyo arte aparece en sus obras
costumbristas, asi como en la colocacién de la figura humana ante el paisaje.

EN sus obras de género, observamos que son crénicas ilustradas de lo que era la sociedad de ese momen-
to. Suelen ser pinturas, en las que dentro de un paisaje, en el que suele colocar como fondo, arbole-
da, construcciones, o el mar, ¢l cual por su tranquilidad podemos identificarlo con el Mediterrineo,
pone infinidad de figuritas de gran finura, a las que suele darles un gran colorido, asi como un enfo-
que social.

N este bello dibujo, Carnicero ha realizado una composicién descriptiva de lo que era la zona corres-
pondiente a la Alameda, los Jardines del Real, ¢l rio Turia y como fondo las construcciones de “El
Miguelere”, “Real Aduana”, el “cimborrio de la Catedral” e incluso el “Colegio San Pio V", hoy
Academia de Bellas Artes, para el que, cuando se fundé la Academia de Bellas Artes de San Carlos,
solicitaron de su hermano Isidro, el envio de “academias” para el estudio de sus alumnos.



Fig. 4. Antonio Camicero
“San Francisco cortando of pelo a Santa Clara”,
Basilica de San Francisco el Grande, Madrnid

-
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Fig. 3. Antonio Camnicero,

"Faenando en la Albufera”

DENTRO del encuadre que ha realizado del

dibujo, ha colocado detalles anecddticos
en esa gran cantidad de figurillas que las
hace avanzar desde el fondo a un primer
P]ano; p‘.lra quf a través ([C su contem-
placién, Carnicero quiere transmitirnos
las impresiones visuales, por ¢l recibidas
durante su estancia en Valencia.
Comprobamos que desde antes de las
posibilidades panorimicas del cine,
Carnicero, descubre ¢l medio éptico de
FeCONstruir una gran extension, tomada
desde cierta altura, sin que el espectador
sea consciente de la imposibilidad de
abarcar todo de un solo vistazo.

EN este dibujo, como en otras muchas

obras de género, por él realizadas, se
advierte que como hombre ilustrado del
siglo XVI1II, siente un gran amor por la
Naturaleza, describiendo en ella, los
menores detalles, de plancas y drboles.

CARNICERO, que al contrario de Goya, no

Sintié vocacion por representar asuntos
violentos, sino, que como en el caso de
este dibujo, intenta darnos una idea de
los placeres campestres dentro de un es-
piritu democritico, al representar en él,
junto al huertano con sus tipicas vesti-
mentas y tartanas —reproduciendo al
pucblo llano—, ha querido que figure
ese esbozo de clase media, en la pareja
acompafada por ese perrito de lujo.
También esta la ala sociedad, en esos
dos caballeros que pasean con sus cor-
celes.

grupo de figurillas que Carnicero ha
dibujado, las ha situado en actitudes
tranquilas y apacibles, dialogando entre
ellas y a todo ello le ha dado una atmés-
fera cautivadora de bicnestar y gozo,
jugando para ello con las luces y el colo-
rido de todo el entorno.

Fig. 5. Antonio Carnicero.
“Batalla de Trafuigar”™ (dibujo).
Coleccion privada. Madrid



Fig. 2. Antomio

o ‘ “ R Carnicero.
B it % "La Albufera de
=3 "':“,‘?:‘ - SRR Vialencia®.
hide et 4 = ", 4 Musco del Prado.
E ] N Madrid.

PODEMOS fechar este dibujo, entre 1803 a 1807, fecha la primera, que debié de trasladarse Antonio
Carnicero a Valencia, cuando por haber enfermado del pecho, en 1802, D. Mariano Sinchez, se excu-
sa ante el monarca de no poder hacer el wltimo de los puertos que se le habian encomendado y que
era el de Valencia. No s6lo hizo lo que habia dé¢jado pendiente D. Mariano Sdnchez, sino que tanto
en colecciones privadas como en los Museos de El Prado, Lizaro Galdiano y Palacio Real, Carnicero
pinté asuntos valencianos, como Caza de patos en la Albufera de Valencia (fig. 1), La Albufera de
Vialencia (fig. 2) y Faenando en la Albufera (fig. 3).

EL

-

dar como fecha rope la de 1807, es debido a que por haberse visto implicado, ese ano, en el llamado
“Proceso de El Escorial”, fue encarcelado e inhabilitado hasta poco tiempo antes de los sucesos por
los que atravesé Espaia con motivo de la “francesada”, por lo que opino que no era el momento opor-
tuno para viajes.

S

m

advierte, en Carnicero, la utilizacién, en sus composiciones de figuras geométricas como el “triangu-
lo”, la “diagonal”, la “elipse” y el “aspa”. También, curiosamente, sucle colocar a ese pequefio perrito
de este dibujo, en obras como Paseo por la playa, La coronacion del Rey Alfonso y su esposa D.* Maria
en las Huelgas de Burgos, pintura esta con la que consiguié un primer premio por la Academia de
Bellas Artes de San Fernando, asi como la autorizacién para trabajar en las pinturas que decorarian el
Claustro de la Iglesia de San Francisco ¢l Grande de Madrid. Baile en el campo, La naranjera y en cl
de San Francisco cortando el pelo a una novicia (fig. 4), lienzo este, que presentd cuando solicité el
nombramiento de Académico de Méritos consiguiendo tal galardén.

ESTE otro dibujo, que aqui aportamos (fig. 5), que se encuentra firmado y que Carnicero hizo a tinta
china y aguada coloreada, representa uno de los pocos motivos dramdticos que Carnicero hace, y es
un pasaje de la Batalla de Trafalgar, en el cual, nuestro buque insignia “Santa Ana” (de 112 cafiones),
mandado por el General Alava, es abatido por tres buques ingleses, ¢l “Royal Sovereign” (de 110
cafiones) al mando del Almirante Collingwood, el “Principe” (de 99 cafiones) y el “Thunderer” de
(74 cafones). El humo de la polvora hacen mds dramdrico ¢l momento.

M.* Antonia Martinez Ibdfez
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ZACARIAS GONZALEZ VELAZQUEZ

(MADRID, 1763 - 1834)

“Don Quijote compone su armadura”
“Don Quijote atado a la ventana”

PAREJA DE OLEOS SOBRE LIENZO
14,5 X 12 cms.

“Don Quijote cae del caballo delante de los Dugues”
“Don Quijote y Sancho Panza montados sobre Clavilesio”

PAREJA DE OLEOS SOBRE LIENZO
15 X 23,5 cms.

VOLVEMOS de nuevo a la obra universal de la Literatura espaiiola, nos referimos a la novela de don
Miguel de Cervantes. “El Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha”. Ya en Ia pasada edicién de
esta exposicién organizada por Caylus, presentamos otras cuatro escenas inspiradas en este relato de
mano del pintor flamenco, afincado en Londres, van der Bank, y ahora damos a conocer estas cua-
o pequefias escenas de mano de Zacarias Gonzdlez Veldzquez.

LAS ilustraciones artisticas del Quijote forman un rico capitulo de la historia de este libro, tan impor-
tante como pueden ser sus comentarios, ediciones o traducciones. Desde 1617, afio de la segunda
edicién impresa en Londres, en que aparecié la primera ilustracién hecha ex profeso para esta obra,
pocos han sido los artistas que no se han resistido a plasmar alguna escena de esta inmoral historia.

EL siglo XVIII se puede considerar como el mis refinado, caprichoso y sefiorial en lo que respecta a la
representacién del Quijote. Lo inician, en Francia, Antoine Coypel, en 1720, con su visién galante,
tipica del mundo rococs, que queda reflejada en una seria de cartones para tapiz, y Fragonard, que
de forma frivola y deliciosa —quizds no se habia leido el libro—, realizé unos bosquejos que fueron
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grabados al aguafuerte por Denon; sigue Inglaterra con la cuidada edicién publicada en 1738, en len-
gua espafiola, ¢ ilustrada por van der Bank donde aparece un Quijote de sobria elegancia, casi reli-
giosa, prototipo del gendeman anglosajon.

PERO no serd hasta la segunta mitad de esta centuria cuando Espafia tome la iniciativa en las represen-
taciones del Quijote. Tras la realizacién de las imporrantes serie de tapices tejidos en la Real Fibrica
de Tapices de Santa Bdrbara durante ¢l reinado de Felipe V realizadas por artistas extranjeros, en
1771 se produce la primera publicacion de la Historia ilustrada con estampas de José Camarén. La
cuidada edicién del libro no estuvo en consonancia con sus ilustraciones, debido a su falta de origi-
nalidad, ya que Camarén acentué lo picaresco y sensual frente al realismo innato de la novela,

EN 1780 y bajo la direccién de Joaquin Ibarra, Impresor de Cimara de S.M., se realizé la mds admira-
ble publicacién de la novela cervantina, y esta vez las ilustraciones si estuvieron en consonancia con
la alta calidad tipogrifica de la edicién. El trabajo fue encomendado a seis artistas: Antonio
Carnicero, José del Castillo, Bernardo Barranco, José Brunete, Jerénimo Gil y Gregorio Ferro, que
bajo ¢l apelativo de “dibujantes y grabadores hdbiles” dado por la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, realizaron las treinta y una estampas que se publicarian y que, aunque no siguen pun-
tualmente ¢l texto cervantino, fijan de manera definitiva su iconografia dindole cardcter netamente
hispano que rodavia se mantiene.

Dos afios mis rarde, 1782, la Real Academia Espaiiola decidié la publicacion de una nueva edicién mds
sencilla y econémica cuya ilustracién encarga a los hermanos Isidro y Antonio Carnicero. Este inte-
rés no decrecerd y antes de acabar el siglo atin verdn luz otras tres nuevas ediciones, entre las que des-
taca la realizada por el impresor madrilefio Gabriel de Sancha, en 1797, con ilutraciones de
Camarén, Navarro, Paret y Ximeno. Zacarfas Gonzdlez Velizquez tampoco se vié ajeno a este resur-
gir literario y, quizas, como cuadros preparatorios para otra edicién, también dentro de los afios de
esta centuria, realizé una amplia seric de escenas de las que s6lo se conocfa una firmada y de mayor
tamafio, nos referimos a la guardada en el Museo de Sao Paulo (Fig 1) y que representa La muerte de
Don Quijote. Ahora tenemos el grato honor de presentar estos cuatro nuevos episodios realizados por
este genial artista madrilefio,

LA primera escena. Don Quijote compone su armadura, estd sacada del Capitulo Primero de la Primera
Parte, inspirada en el siguiente pirrafo: “Y lo primero que hizo fue limpiar unas armas que habian
sido de sus bisabuelos, que, tomadas de orin y llenas de moho, luengos siglos habia que estaban pues-
tas y olvidadas en un rincén. Limpidlas y aderezélas lo mejor que pudo...”. Y asi encontramos a nues-
tro hidalgo, en el interior de su casa, en una sencilla estancia, cuya tinica decoracion es un papel —
podria ser una estampa— donde aparece San Jorge, patrén de los caballeros cristianos, dando muer-
te al dragén. Cémo vinica fuente de luz una ventana que ilumina el momento en que don Quijote,
tras limpiar las armas, golpea otro trozo de metal con su espada que apoya sobre la mesa. Tras él, col-
gado de una percha que hay en la pared, su capa y su sombrero.

LA escena segunda estid inspirada en la pesada broma que Maritornes, la criada de la venca gasté al caba-
llero de la Triste Figura cuando estaba velando a unas damas en el exterior de una venta (Libro
Primero. Capitulo XLIII). Con sencillas artimafias, Maritornes consigue que don Quijote se suba
sobre la silla de Rocinante para introducir su mano por la ventana, ante la sorpresa, que ¢l picnsa ser
un encantamiento, de que se la atan con una tosca cuerda. “Estaba, pues, como se ha dicho, de pies
sobre “Rocinante”, metido todo el brazo por ¢l agujero, y atado de la mufieca, v al cerrojo de la puer-
ta, con grandisimo temor y cuidado, que si “Rocinante”se desviaba a un lado o a otro, habia de que-
dar colgado del brazo...”. Y asi pasé, pues como ilustra este segundo cuadro, al amanecer llegaron
cuatro hombres montados a caballo que al llamar a la venta para entrar llamaron la atencién de don
Quijote y su rocin. Segun el relato, al moverse Rocinante, nuesro hidalgo quedé suspendido de la
mano rozando ¢l suelo con los pies.

206



")



La tercera escena representa ¢l bochornoso momento en
que Don Quijote y Sancho Panza se acercan a saludar
a los duques. “En esto llegé don Quijote alzada la
visera; y dando muestras de apearse, acudié Sancho a
tenerle el estribo; pero fuc ran desgraciado, que al
apearse del rucio se le asié un pie en una soga de la
albarda, de tal modo que no fue posible desenredarle;
antes quedd colgado de €l con la boca y los pechos en
<l suelo. Don Quijote que no tenfa en costumbre ape-
arse sin que le tuviesen el estribo, pensando que ya
Sancho habia llegado a tenérsele, descargé de golpe el
cuerpo, y llevése tras sf la silla de “Rocinante”. que
debia de estar mal cinchado, y la silla y él vinieron al
suclo...” (Segunda Parte, Capitulo XXX). La escena,
esta vez en formato apaisado, muestra el momento en
que el duque pide a sus criados que se acerquen y ayu-
den a don Quijote a levantarse del suelo. El grupo,
que se aproxima por la derecha, estd inspirado en una
escena de caza de Antonio Tempesta. A la izquierda
aparecen las figuras de nuestro personaje, en el suelo
junto a sus jumentos de los cuales penden, y al fondo,
el resto de la comitiva ducal que sigue con la caceria.

Fig. 1. Zacarias Gonzilez Velizquez.
“La muerse del Quijote”.
Coleccién privada. Sao Paulo. Brasil,

Y llegamos al dltimo lienzo, con el engafio de los duques

a don Quijote y su escudero (Segunda Parte, Capitulo

XLI). La escena se desarrolla por la noche, en un jardin rodeado por una pared semicircular adorna-

da con nichos, algunos adornados con esculturas. En el centro vemos el caballo de madera Clavilefio,

al que se han subido nuestros personajes, que con los ojos tapados creen que estan volando gracias a

los criados que simulan el viento y el fuego de tan fantdstico viaje. “Y asi era ello, que unos grandes

fuclles les estaban haciendo aire. (...) En esto, con unas estopas ligeras de encenderse y apagarse desde

Iejos, pendientes de una cafia les calentaban los rostros”. Asi simularon los duques su engafo al esce-
nificar la aventura de la condesa Trifaldi, llamada la duefia Dolorida, y el terrible Malambruno,

La comremplacién de estas escenas, de técnica tan suclta, casi abocetada, nos hablan de un artista de una
refinada formacion, y, que al ranto de las modas literarias del momento, participa con la composicién
de estas escenas. Todavia se desconoce el fin ltimo de estos lienzos, que no ticnen porque ser prepa-
ratorios de obras mayores. Se conoce mucha produccién de Zacarias con este mismo formato y téc-
nica cuyo fin seria la decoracién de gabinetes. No nos debe extrafiar, que pronto se dé a conocer algin
nuevo inventario donde se mencionen estas escenas u otras similares inspiradas en ¢l Quijote.

Juan Martinez
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ZACARIAS GONZALEZ VELAZQUEZ

(MADRID, 1763 - 1834)

“Esasi vende su primogenitura a Jacob”

OLEO SOBRE LIENZO
66,5 X 43,5 cms.

Pintado hacia 1790-1800

HACE un tiempo el estudio de un cuadro de considerables dimensiones (fig.1) con la representacion del
momento en que “Esati vende su primogenitura a Jacob” (1) me llevé a revisar la atribucion de dicha
pintura, que se venia dando a Mariano Salvador Maella, y proponer en su lugar el nombre de su cuiia-
do y discipulo Zacarias Gonzdlez Veldzquez. Ahora, el descubrimiento del correspondiente boceto
viene a reforzar los argumentos adelantados entonces para justificar el cambio de atribucién. El caric-
ter meticuloso del artista emana con claridad de la pulcra realizacion de la obra prepararoria, cuyo
acabado dista de lo que es habitual en las pinturas de dicho género. La comparacién de la tela que
oS ocupa con otras pequefias composiciones del joven Gonzdlez Velizquez permite observar las muil-
tiples coincidencias estilisticas y técnicas que existen entre todas ellas, Particularmente caracteristica
es la manera cémo la pincelada corta y esencialmente rectilinea, define las formas que adquicren una
sugestiva recision angulosa. Tales calidades las podemos apreciar en la exquisita serie de cuadritos con
aventuras de don Quijote, aunque en ellos el pintor muestre un mayor dominio de la materia y una
mayor seguridad en el mancjo de los pinceles, circunstancia que abogaria en favor de una datacién
mds temprana para la escena biblica. Nétese, asimismo idéntica tendencia a alargar el canon de las
figuras que se manifiesta tanto en este cuadro como en los episodios quijotescos, especialmente en el
correspondiente al fantdstico viaje a lomos de Clavilefio,
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Fig. 1. Zacarias Gonzdler Velizquez

“Esati vendiende su primogenitura a Jacob”.

Caylus. Madnd.



Fi

. 2. Zacarias Gonzdlez Velizquez
San Francisco constrayendy
la [glesta de San Damiin
San Francisco ¢l Grande. Madrid

EN otro orden de cosas, la compracién entre el boceto y la pintura definitiva nos ofrece la oportunidad

de seguir la evolucién de las ideas del pintor en el curso del proceso de la gestacién artistica. A pri-
mera vista, exceptuando la figura femenina que contempla el acontecimiento desde fuera, ambas
composiciones parecen idénticas, pero un examen minimamente mas detenido en seguida revela los
sutiles cambios introducidos por el artista en la tiltima fase de la creacion de su obra. El espacio en el
que sc desarrolla fa accién estd va perfectamente definido en el boceto, aunque en el cuadro final sus
proporciones respecto de los personajes aparecen ajustadas algo mds estrechamente, con ¢l fin de con-
ceder mayor importancia a los protagonistas, Hay asimismo ligeras modificaciones en la arquitectu-
ra, aparte del arrepentimiento en el trazado del arco que sc trasparenta en el cuadro prepararorio: la
posicion de la argolla que cuelga del arco, el estado de conservacion de las jambas de la puerta, el pilar
sin bola en el cuadro definitivo, la cubierta de la edificacién exterior de paja y con un palomar en este
Gltimo, el nimero de filas de baldosas a primer término, entre la tarima y ¢l espectador. También en
¢l exiguo mobiliario —las patas de la mesa y los cacharros a primer término— se perciben las dudas
de Gonzilez Veldzquez.

LAS alteraciones mis significativas son, sin embargo, las que afectan a los personajes principales, resul-

(1)

tando la narracién iconogrifica mis depurada en la obra a gran formato. Aqui ¢l equipo de caza de
Esati se enriquece con un cuerno, mientras que la actitud de Rebeca pasa de denotar sorpresa en el
boceto a expresar de manera manifiesta que sus preferencias estdn del lado de su hijo menor. Este, por
su parte, se sienta a una mesa algo mejor dispuesta, El gesto de Jacob, que todavia no ha tromado la
cuchara para empezar a comer, permite que el plato de lenrejas adquiera un mayor resalte, consi-
guiendo de este modo cl pintor clarificar ¢l sentido de la escena al convertir el humilde cocido de
legumbres en el elemento central de la composicién.

Santiago Alcolea Blanch

“Esati vende su primogenitura a Jacob”, pintura al éleo sobre tela, 239 X 156 em. Carilogo de la exposicion De la
Edad Media al Romanticismo, Madnid, Caylus, 1993-1994 (pp. 180-183),



ZACARIAS GONZALEZ VELAZQUEZ

(MADRID, 1763 - 1834)

Alegoria del Teatro”

OLEO SOBRE LIENZO
45,3 X 35 cms.

DENTRO del importante panorama artistico de la Espaiia de finales del siglo XVIII hay que destacar la
labor desarrollada por la familia Gonzilez Velézquez, iniciada por Pablo, escultor, seguida por sus
hijos, Luis, Alcjandro y Antonio, y culminada por sus nietos, entre los que figura el presente pintor,

ZACARIAS Gonzdlez Veldzquez nacié en Madrid el cinco de septiembre de 1763 y fue hijo de Antonio, en
este momento pintor de Cdmara de Carlos 111, y su segunda esposa, dofia Manuela Tolosa Albino. Su
temprana inclinacién por el Arte se vié fuertemente respaldada por su padre y por el pintor Mariano
Salvador Maella (1752-1819), esposo de su hermanastra Maria, por lo que el cuatro de mayo de 1777
logré el ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Pronto empezd a destacar por
una sélida formacion, consiguiendo el afio siguiente el Primer Premio de la Segunda Clase, ¢l cual
estaba dorado de una medalla de una onza de oro y consistia en la realizacién de dos temas, uno de
pensado (un dleo) y otro de repente (un dibujo). Los temas fueron: “El Gran Capitin Gonzilez
Fernindez de Cérdoba, que habiendo vencido al corsario Menaur de Guerri, quicn apoderado de
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Fig. 1. Zacarias Gonsilez Veldzguez
Apelo y lag musas”, (dezalle).
Casita del Labrador. Aranjuez.

Ostla no dejaba entrar viveres a Roma, lo presenta atado al Papa Alejandro V1", como de pensado: y

“Anibal quién entre suefios le parecié que veia gallardo, v gentil mancebo como enviado de los Dioses
1 & YE

para guiarle a lealia, diciéndole que le siguiese sin volver atrds los ojos”, como de repente.

Sus estudios académicos alcanzaron el méximo galardén en 1781 cuando obtuvo ¢l Primer Premio de la
Primera Clase por su obra de pensado basada en: “Un quadro alegérico, alusivo al nacimiento del
Infante heredero del Reyno...” —que en ese momento era el Infante don Carlos Eusebio, muerto en
San Lorenzo el 11 de septiembre de 1784—. Casi dicz afios después, a principios del mes de noviem-
bre de 1790, ingresé en San Fernindo como Académico de Mérito, culminando su carrera profesio-
nal el 19 de marzo de 1828 que es elegido Director General de este Real Establecimicnto.

SU labor artistica se vi6 siempre estimulada y condicionada por la de su cufiado Mariano Salvador Maella
—desde 1774 Pintor de Cdmara del Rey y Director de la Real Academia de San Fernindo, tras la
muerte de Bayeu, en 1795—, que le utilizé como su ayudante en la realizacién de rodos sus encargos,
sobre todo en los ejecutados por la Corte. Por esta razén el sicte de abril de 1798 ¥ con su apoyo, soli-
citd el nombramiento de Pintor de Cdmara, honor que no alcanzari hasta 1801,
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Fig. 2, Zacanas Gonzdlez Velizquez
‘Alegoria del Tearro™.
Coleccidn privada. Madrid

TraAS su paso por la Real Fibrica de Tapices de San Birbara realizando cartones sobre bocetos de Maella.
Zacarias se traladé al Real Sitio de Aranjuez, lugar donde estuvo trabajando hasta 1807, en el proyec-
to decorativo del Palacio Real y de la Casita del Labrador (fig. 1), primero como ayudante para pasar
lucgu a desarrollar sus propias composiciones pictoricas.

AUNQUE sea dificil precisar la fecha exacta de ejecucién de la obra aqui presentada, tuvo que ser realiza-
da cn la ctapa riberena del artista (1798-1807), siendo un boceto preparatorio posiblemente para la
cortina del Teatro del Real Sitio de Aranjuez. La aficién de los primeros monarcas de la Casa de
Borbén por el teatro fue uno de los fenémenos artisticos més importantes del siglo XVIIL La calidad
que alcanzaron las artes escénicas en nuestro pais fue tal que, en 1758, en un escrito del gran cantan-
te de épera Farinelli titulado: “Descripcién del estado actual del Real Teatro del Buen Retiro” (con-
servado en la biblioteca del Palacio Real de Madrid), no tiene ningtin inconveniente en afirmar “sin
exageracién alguna (...) que en Europa no hay Teatro que iguale al de la Corte de Espana por su rique-
2ay abundancia de escenario y vestuario y demis correspondencia al servicio del mismo Teatro...

Carlos Broschi, il “Farinelli”, liegé a Espafia en 1737 llamado por la reina Isabel de Farnesio para que
con su canto aliviara la melancolia de su esposo, el rey Felipe V. Tras su paso triunfal por los rearros



Fig. 3. Atnibuido a Anton Raphael Mengs.
Detalle del recho del Teatro.
Palacio Real. Aranjuez.

Fig. 4. Atribuido a Anton Raphacl Mengs.
Detalle dd recho del Teatro.
Palacio Real. Aranjucz.




de Ndpoles, Bolonia, Viena, Londres y Parfs, pasé a Madrid para encargarse de los especticulos de
6pera del Coliseo del Buen Retiro y de Aranjuez. Para él trabajaron pintores, escendgrafos de gran
calidad tales como Francesco Battaglioli o Antonio Joli. Con la llegada de Carlos 111 a Espaia en 1759
s¢ produjo un cambio en la politica musical por la que estos artistas decidieron abandonar Espafa.
Tras unos aos de apatia, se experimenta una recuperacién en las representaciones teatrales, encar-
gandose a artistas principales la realizacién de los disefios para las representaciones, inclufdas tramo-
yas y cortinas. Nos han llegado descripciones de algunos telones realizados no solo por ¢l mismo
Zacarias Gonzdlez Veldzquez, que en 1783 realizd, con gran éxito, el del Coliseo del Principe de
Madrid, sino de otros artistas como Antonio Carnicero. Se conserva en una coleccién privada el boce-
to de de esta cortina de Zacarias (fig.2), que pudo ser identificado gracias a un panfleto sobre teatro
publicado en 1785, donde al final se incluye esta descripcién. Ya en el siglo XIX, y con motivo de la
celebracion del cumpleafios del rey Fernando VII, José Ribelles, junto con nuestro artista realizaron
las cortinas y embocaduras de los reatros del Principe y de la Cruz. El tema realizado por Zacarias fue
“La morada de la Verdad colocada en el centro, y cuya incomparable belleza se proponen descubrir
los genios de la Tragedia y Comedia”.

JUNTO a las decoraciones fijas realizadas para Aranjuez, también se dieron importantes trabajos efimeros
de los que, en muchas ocasiones sélo se han conservado los bocetos, como en el caso de esta alegoria
que se representa al dios Apolo en ¢l momento de coronar a la Comedia y a la Tragedia. Sobre unas
nubes aparece un carro tirado por cuatro caballos sobre el que va el dios Apolo acompafiado por un
nifio que le presenta dos coronas de laurel, Por encima de dos figuras aladas, un nifio que lleva una
tea y una mujer que muestra un pecho y tira flores al paso del dios. En la parte inferior aparecen dos
matronas, que representan la comedia y la tragedia. La primera Talia, musa de la comedia, va de pié,
cifie en la cabeza una corona de laurel, y lleva en las manos una corneta y una mdscara. A diferencia
de su representacion habitual, calza sandalias en lugar de zuecos, A sus pies su manto junto al cual
vemos un sombrero, a modo de turbante, y la empufiadura de una espada. La acompanan dos amor-
cillos que juegan con instrumentos musicales. Sigue la tragedia, sentada junto a un sepulcro sobre ¢l
que apoya suirazo izquicrdo en cuya mano sostiene un paiuclo. Con su mano derecha nos muestra
un pufal desnudo ensangrentado. Ni viste de negro ni calza coturnos, como habitualmente hace. A
SUS Pics VEmos un rico manto, una corona, un cetro, Un casco, un jarrén y espadas, por ser comun de
la tragedia la muerte violenta de grandes sefiores y principes. Por tiltimo aparecen dos nifios alados,
también en ademdn triste. En el lado opuesto de la composicién aparece una divinidad fluvial, quizds
una alusién al rio Tajo, acompanada por dos mujeres que ofrecen sendas cestas de frutas y flores al

dios Apolo.

ESTAMOS ante una composicién de gran belleza y sencillez, gracias a un colorido rico en tonos suaves, un
tanto apastelados. Las figuras presentan un sencillo modelado a base de formas redondeadas, evitan-
do la dureza de la linea recta, que les confiere un cardcter amable, casi blando. Toda la composicién
participa de una misma atmésfera aterciopelada tan tipica de las decoraciones de finales del siglo
XVIII, que ya superada la estética rococé del reinado de Carlos 111 se podria llamar neoclasicismo aun-
que no nos resulte nada frio ni distante. El caricter intelectual del tema y su representacion si que se
encuadra dentro de esta tendencia. La distribucién de los grupos, que ocupan s parte media ¢ infe-
rior de la obra, como su misma técnica dejan claro que estamos aunte un boceto fara un telén —en
su acepcion de tela grande que se utilizaba para decorar paredes— o una cortina de teatro. Estas mis-
mas precisiones se ven en el ya mencionado boceto del Coliseo del Principe.

AL igual que el mencionado boceto, en este aparece una divinidad fluvial, en el primero es una figura-
cién del rio Manzanares, y en este damos por supuesto que es el Tajo, por considerar esta obra desti-
nada al reatrto de Aranjuez, cuya decoracion, atribuida a Mengs, queds inconclusa (figs. 3 y 4).

Juan Martinez
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VICENTE LOPEZ PORTANA
(VALENCIA, 1772 - MADRID, 1850)

“San Sebastidn socorrido por Santa Irene”

OLEO SOBRE LIENZO
78,5 X 64,5 cms.

Firmado: V* Lépez f/Valencia
Pintado hacia 1795-1800

BIBLIOGRAFIA

DIEz GARCIA, ]. L. Vicente Lipez Portaiia (1772-1850). Su vida, su arte, su obra.
(Pinturas, dibujos y estampas) Tesis doctoral inédita. Universidad
Complutense. Madrid 1994. Tomo II1, cat n.© P-259

DURANTE los afios de actividad en Valencia (1794-1814), ademis de los grandes encargos de las enti-
dades eclesidsticas y civiles, Vicente Lépez realizé también trabajos para paticulares. Una serie de
obras de tamafio relativamente reducido, que no pueden ser confundidas con bocetos, ponen de
manifiesto esta faceta profesional del artista. Dentro de esta categoria hay que situar una tela de
menos de cuatro palmos de alto, con la representacién de San Sebastidn atendido por Santa Irene y
otra mujer. Destinada sin duda a un oratorio privado, y por tanto expuesta a un detenido escrutinio
a corta distancia, el pintor se esmeré en ¢l primoroso acabado de su superficie, que llega a sugerir cali-
dades de esmalte.

LA obra estd discretamente firmada, en una zona en sombra junto al pic del santo, incluyendo la ins-
cripeién una precision al respecto del lugar de creacién de la misma: Valencia. Por su concepto
compositivo en el que todavia se perciben netamente los esquemas derivados de su maestro, el tam-
bién valenciano Mariano Salvador Maella, con las figuras principales iluminadas a plena luz y utilizan-
do la armadura del santo romano, de la que habia sido despojado por sus verdugos, como un elemento
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Fig. 1. Vicente Lopez
“La Virgen de la Misericordia”.
Diputacién Provincial. Valencia.



POR si ello no fuera suficiente, es posible afadir que la

Fig. 2. Vicente Lipez.
“San Sebastidn atendido por Santa Irene”. (dibujo).
Biblioreca Nacional. Madrid.

puramente escenografico a contraluz en primerisimo
plano, cabe situarla en los afos iniciales de dicho
periodo, atin dentro del siglo XVIIL La proximidad
del dibujo de la figura de San Sebastidn con las aca-
demias masculinas firmadas por el artista entre 1791
y 1794 (es decir, durante su erapa formativa en
Madrid y en ¢l primer afio, tras su regreso a
Valencia)(1), no hace sino aportar nuevos argumentos
en favor de la datacién temprana para este cuadro.

mujer que estd en actitud de desatar al martir pudie-
ra ser la misma modelo que aparece en el cuadro de
La Virgen de la Misericordra (2), levantando a un nifio
hacia Maria (fig.1). Segin recoge ¢l marqués de
Lozoya, por tradicién se decfa que los modelos para
diversas figuras de este cuadro, fechado en 1802,
correspondian a miembros de la familia del pintor, siendo su esposa, Maria Vicenta Piquer —con
quien contrajo matrimonio ¢l 21 de enero de 1975—, la que posé para la figura de la madre que ofre-
ce a su hijo a la proteccién mariana. La presencia de la misma mujer en otras composiciones religio-
sas de Lopez de esta etapa de su vida no hace sino acreditar la veracidad de esa aseveracién basada en
la transmisién oral de la memoria (3). Asi pues, estd plenamente justificado considerar que dispone-
mos de un nuevo retrato de la joven esposa del pintor y también un elemento mds para fijar la cro-
nologia del San Sebastidn atendido por Santa Irene en los afios inmediatos a la boda del artista. Por
orro lado, la comparacién con el hipotético retrato de Maria Vicenta Piquer en el cuadro pintado por
la Casa de Misericordia de Valencia, cuyos rastos dirfanse mds maduros, obligaria a proponer para la
tela que nos ocupa una cronologia necesariamente anterior a 1802,

EN otro orden de cosas, tal como es habitual con las composiciones de Vicente Lépez, modelo de artis-

(1)

(2)

(3)

(4)

ta metédico y menticuloso donde lo haya. La Biblioreca Nacional conserva un cuidado dibujo pre-
paratorio para el conjunto de la misma (fig.2), realizado a un cuarto del tamafio de la obra definivi-
va, empleando ldpiz negro con toques de clarién sobre papel azul oscuro (4).

Santiago Alcolea Blanch

Varias de dichos dibujos académicos, realizadas a sanguina, participaron en la Exposicién del nu, organizada por el
Circulo Artistico de Barcelona en 1933 (cat. n.° 3-6). Otro, también a sanguina sobre papel de 52 X 37 cm., per-
teneciente al Museo de Valencia, fue incluido por el marqués de Lozoya en la exposicion Vicente Lipez, 1772-1850,
celebrada en Barcelona en 1943, por iniciativa de los Amigos de los Museos de Barcelona (cat. n. LV).

“La virgen de la Miscricordia”, éleo sobre tela, 296 X 168 cm.; firmado y fechado en 1802. Valencia, Casa de
Misericordia —Diputacién Provincial—, Marqués de Lozoya: Vicente Lipez, 1772-1850. Estudio Biogrdfico por el
Margués de Lozoya. Catilogo de la exposicion de pinturas y dibujos organizada por Amigos de los Museas de Barcelona
y patrocinada por la Diveccién General de Bellas Artes. Barcelona, otofio de 1943 (p. 24, car. XLVI).

Entre tales obras es posible sefialar “La Virgen de la Merced, redentora de cautivos” (6leo sobre rela, 265 X 139
centimetros, realizada hacia 1803 y acrualmente en el Museo de Valencia) o “El nacimiento de San Vicente Ferrer”
(6leo sobre tela, 240 X 127; pintado en 1808 para la capilla de la casa donde nacié ¢l santo, en Valencia),

“San Sebastidn atendido por una mujer arrodillada™; lipiz negro y toques de clarién sobre papel azul oscuro, 30,5
% 23 cm.; Madrid, Biblioteca Nacional, Angel M. de Barcia: Catdlogo de la coleccion de dibujos originales de la
Biblioteca Nacional. Madrid, 1906 (n.° 3824).
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VICENTE LOPEZ PORTANA

(VALENCIA, 1772 - MADRID, 1850)

“Vision de San Juan Evangelista en la isla de Patmos”

OLEO SOBRE LIENZO
36 X 37 cms.

BIBLIOGRAF(A
DIz GARCIA, |. L. Vicente Lopez Portaiia (1772-1850). Su vida, su arte, su obra.
(Pinturas, dibujos y estampas). Tesis doctoral inédica.
Universidad Complutense. Madrid. 1994. Tomo 111, cat n.® P-139

EN la etapa comprendida cntre el final de su formacién artistica en la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando (1793) y su regreso a Madrid al ser nombrado Pintor de Cimara de Fernando VII
(1814), Vicente Lépez desarrollé una intensa labor pictérica en su Valencia natal, durante esos vein-
te afios se dedicaria, fundamentalmente, a la realizacién de cuadros de asunto religioso, destinados
tanto a las iglesias de la capital del Turia como a las de otras poblaciones de la region. Fue también
en este periodo cuando el artista inicié su actividad como pintor de grandes composiciones al fresco.

ORELLANA, ¢n su Biografia pictérica valentina (1), al redactar la nota correspondientte a Vicente Lépez,
de quien dice que cn ese momento cuenta con veintisiete afios de edad (es decir 1799), sélo cita dos
de sus pintura murales; las de la clipula del camarin del Beato Factor en el convento de Jesiis —espe-
cificando que fue su primera obra de esta clase— y las del techo del vestuario de la Casa de la Ciudad,
frente a la puerta de los Apéstoles. Por consiguiente los otros dos importantes conjuntos decorativos
ralizados respectivamente en las iglesias de Silla y del Grao, deben ser fechados en los primeros anos
del siglo XIX, con anterioridad a la guerra de Independencia. De todos ellos, ¢s el de la Silla, el que
permite un mejor estudio de todo ¢l proceso creativo, ya que de esta obra, ademds de los fescos, se
conservan también numerosos dibujos preparatorios, asi como buena parte de los bocetos finales.
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Fig. 1. Vicente Lopez.
“Moises ante la zarza ardiendo en el monte Horeb "
Coleceion Maten. Castillo de Perclada, Barcelona.

SON justamente estos bellos boceros los
que pueden ayudarnos a situar en con-
texto, tanto desde el punto de vista de la
tipologia formal coma del estilo, una
pequeia tela, pricticamente cuadrada,
con la representacion de La wision de
San Juan Evangelista en la isla de Patmos,
que carece de la menor referencia docu-
mental. Se trata, evidentemente, de un
modelo para una obra de mayores
dimensiones y, por ¢l marcado escorzo
desde abajo, cabe suponer que el artista
pensara en una composicién que habria
de estar ubicada en cierra altura por
encima del espectador, muy posible-
mente una pintura mural. Su técnica
pictorica, a base de pinceladas decidi-
das, pero a la vez plenamente controla-

das, es la misma que se aprecia en los mencionados bocetos para los frescos de Silla y da pie a utili-

zar la cronologfa jc éstos para fechar el cuadro que nos ocupa a principios del siglo XIX, hacia 1800-

1808.

TaL como me hizo observar José Luis Diez, en el inventario y justiprecio de los vienes de Vicente Lopez,

redacrado el 30 de agosto de 1814 a raiz
y del fallecimiento de la esposa del pintor,
el nimero 129 corresponde a “cwatro
bocetos simbolos de la Virgen, cuadrados,
para el techo de la iglesia del Grao [valo-
rados] en veintisiete libras”. San Juan
Evangelista, en el Apocalipsis (X11) des-
cribe la visién que tvo -.(Zr:mtc su exi-
lio en Patmos:

"Y una grande schal aparecié en ¢l cielo
una: una mujer vestida del sol, y la luna
debajo de sus pies, y sobre su cabeza una
corona de doce estrellas, Y estando pre-
fiada, clamaba con dolores de parto, y
sufria tormento por parir. Y fue vista
otra senal en el cielo, y he aqui un gran-
de dragén bermejo, que renia siete
cabezas y diez cuernos, y en sus cabezas
sicte diademas... Y el dragén se paré
delante de la mujer, que estaba de parto,
a fin de devorar al hijo, luego que ella

oS Fig 2. Vicente Lopez.
g\__ ; *‘!‘ "Esenddio de la doncella apocaliptica” (dibujo),
= Biblioteca Nacional, Madrid.




hubiese parido. Y ella parié un hijo varén, que habia de regir todas las gentes con vara de hierro: y
su hijo fue arrebatado para Dios, y a su trono... Y fue hecha una grande galalla en el ciclo: Miguel y
sus dngeles lidiaban contra el dragén; y lidiaba el dragén y sus dngeles. Y no prevalecieron, ni su lugar
fue mds hallado en ¢l cielo. Y fue lanzado fuera aquel gran dragén, la serpiente antigua, que se llama
Diablo y Satanis... fue arrojado en ticrra, y sus dngeles fueron arrojados con ¢l... Entonces el dragén
fue airado contra la mujer, y se fue a hacer la guerra contra los otros de la simiente de ella, los cua-
les guardan los mandamientos de Dios y tienen ¢l testimonio de Jesucristo.”

Esta mujer apocaliptica ha sido identificada, ya desde los primeros tiempos del cristianismo, como el

simbolo de la Virgen Maria preexistente, la que el Padre Eterno anunciara, al expulsar a Adén y Eva
del Paraiso terrenal, que aplastarfa la serpiente que les habfa hecho caer en la tentacién y cuyo hijo
redimiria el pecado original. Por consiguiente, el boceto en cucstion puede ser identificado con toda
seguridad con uno de aquellos cuatro simbolos de la Virgen, cuadrados, que correspondian a los fres-
cos de la iglesia de Santa Marfa del Mar del Grao de Valencia (2). José Luis Diez me indica, asimis-
mo, que dichos frescos se perdieron como consecuencia del incendio del templo durante la guerra
civil espaiola, conservindose inicamente los recuadros, encalados ahora, que contuvieron las com-
posiciones,

POR otro lado cabe sefialar la existencia de otra obra que cabe relacionar en ciertos aspectos con la pre-

sente pintura. Sus dimensiones son idénticas (36 X 38 cm.) y su composicién reproduce simétrica-
mente ¢l mismo esquema esencial. También su temarica presenta un relativo paralelismo, ya que se
trata de otra visién, la de “Moisés ante ln zarza ardiente en el monte Horeb" (fig.1), si bien tal tema
resulta imposible de incluir en un ciclo iconogrifico de simbologia mariana. Fue el marqués de
Lozoya quien did a conocer esta segunda obra en 1943, en ocasién de la exposicién organizada por
los Amigos de los Muscos de Barcelona entorno a la figura del artista valenciano, indicando ya que
la obra en cuestién presentaba los escorzos tipicos para una pintura de recho (3).

LA informacién que disponemos acerca de estas dos interesantes muestras del virtuosismo de Vicente

(1

(4)
(5)

(6)

(7)

Lépez en los pequefios formartos se complementa con sendos dibujos preparatorios. El correspon-
diente a Moisés descalzindose ante la zarza ardiente (4) fue publicado por Pérez Sinchez (5), indi-
cando su anterioridad al respecto del correspondiente bocero, relaciondndolo con los frescos de Silla
y fechindolo hacia 1800-1802. El segundo (6), con un estudio de la figura de la mujer apocaliptica
(fig. 2), me fue sefialado muy amablemente por José Luis Diez (7). Ambos se conservan en la
Biblioteca Nacional

Santiago Alcolea Blanch

Marcos Antonio de ORELLANA: Biografia pictirica valentina, o Vida de los pintores, arquitectos, escultores y grabado-
res valencianos. Manuscritos en la Bibliotreca Universitaria de Valencia y en la Academia de Nobles Arres de San
Carlos de Valencia, publicados en Fuentes literarias para la historia del arte espaiiol, edicion preparada por Xavier de
Salas. Ministerio de Instruccion Pablica y Bellas Ares; Madrid, 1930 (pp. 572 y 494).

J. L. DIEz GARCIA. Vicente Lipez Portaia (1772-1850). Su vida, su arte, su obra, (Pinturas, dibujos y escampas)
Tesis docroral inédita. Universidad Complutense. Madrid. 1994. Tomo 111, cat. n.o P-139.

Marqués de LOZOYA: Vicente Lipez. 1772-1850. Estudio Biagrifico por el Marqués de Lozaya, Catdlogo de la exposi-
cidn de pi y dibujos organizada por Amigos de los Museos de Barcelona y patrocinado por la Direccion General de
Bellas Artes. Barcelona, otofio de 1943 (cat. XLI).

“Vision de Moisés ante la zarza ardiente en ¢l monte Horeb”, 154 X 228 mm.; Madrid, Biblioreca Nacional, Angel
M. Barcia: Cardlogo de la coleccion de dibujos originales de la Biblioteca Nacional Madrid, 1906 (n.0 3852),
Alfonso E. Pérez SANcHEz: “Novedades sobre Vicente Lopez”. Actas del 1/ Congreso Espaiiol de Historia del Arte.
Valladolid, 11-14 de acrubre de 1978, "El Arse del Siglo XIX". Valladolid; Comiré Espafiol de Historia del Are,
1978 (tomo 11, p. 44, nowa 17),

“La mujer apocaliptica”, 156 X 121 mm.; Madrid, Biblioteca Nacional. Angel M. de BARCIA: Cutdlogo de la colec-
cidn de dibujos originales de la Biblioteca Nacional. Madrid, 1906 (n.° 3863).

J. L. Diez GArcla, Op. cit. Toma VI, cat n.® D45,
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JOSE FERRER

(ALCORA, VALENCIA, 1746-1815)

“Bodegon con flores y frutas”

OLEO SOBRE TABLA
26,5 X 39 ¢m.

Firmado: “Ferrer £."

SIGUIENDO dentro de la misma linea de pintores valencianos, entramos ahora a considerar esta obra de
José Ferrer. Lo poco que sabemos de este artista valenciano es gracias a un memorial que presenté en
1780 en el que solicitaba el primer premio de la especialidad de flores. Entre los méritos que alegaba
para la obtencién de este galardén mencionaba el de ser Director de la fibrica de loza fundada por el
Conde de Aranda en Alcora (Castellén). Esto ha llevado a considerar que su auténtica profesion fue
la de pintor de porcelana, campo en el que centrd los esfuerzos de su dilatada existencia.

Jost Ferrer nacié en Alcora (Castellén) en 1746, no sabemos donde empezé su formacién, pero tuvo
que ser bastante importante porque en 1767 estaba matriculado en la Sala del Natural de la Real
Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia. En 1769 solicité la plaza de Académico de
Meérito presentando una composicién religiosa titulada “El Trénsito de San José¢”, pero la obra no
gusté y fue rechazado. Quizds por esto centré sus esfuerzos en la pintura de flores, aplicada a la indus-
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Fig. 1. José Ferrer.
“Florero ",
Coleccién particular. Barcelona

Fig. 2. José Ferrer.
“Jarrén de flores”.
Real Academia Caralana de Bellas Artes de Sant Jordi. Barcelona.
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Fig. 3. José Ferrer,
“Florero",
Real Academia Caralana de Bellas Artes de Sant Jordi, Barcelona,

tria de la seda y de la porcelana. No desistié en su empeiio, y ¢n 1795 presenté un nuevo lienzo “Jestis
expulsando a los mercaderes del Templo™ con el que obtuvo el ansiado titulo de Académico. Tras una
larga vida y, parece ser que muy fructifera, nuestro artista murié el cuatro de diciembre de 1815.

LA obra de Ferrer se distingue por su reducido tamaiio y utilizando como soporte indistincamente la
tabla y el lienzo. Su técnica es muy cuidada, destacando su gran verismo en la representacién de los
objetos, utilizando una pincelada suave, delicada, casi frigil y de una gran riqueza de calidades tacti-
les (fig.3). La tradicién flamenca sigue viva a pesar del tiempo trascurrido.

SOBRE una mesa o poyete y cubierto por un pafo blanco vemos un plato de loza de Alcora aparece una
jarra de cristal con agua llena de flores entre las que distinguimos algunos rulipanes, rosas, anémonas
y espuelas de caballero. Fuera del vaso, sobre el plato una naranja y dos nueces. Y, sobre el pafio, mis
nueces, una de cllas abierta, un racimo de ddciles, una manzana y una rama de hiedra florecida.

Juan Martinez

Bibliografia de referencia:
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BENITO ESPINOS

(VALENCIA 1748-1818)

“Pareja de floreros”
PAREJA DE OLEOS SOBRE TABLA
50 X 39 cm.

Uno de ellos firmado,

A principios del siglo XVIII ¢ impulsado por la nueva dinastia reinante en Espafia se produce una reac-
tivicacion, en algunos casos, y creacién, en otras, de las llamandas “Reales Manufacturas”. Junto a las
fibricas de tapices, porcelana —en Madrid— y cristales —en San Ildefonso—, no podemos pasar por
alto la industria de la seda valenciana.

LA industria de la seda gozé de un importante y antigua tradicién en Valencia. Ya en ¢l siglo XV, cuan-
do en 1474 sc cre6 el Gremio de Velluters o Sederos se llegaron a inscribir mds de cuatro mil artesa-
nos que vivian de esta manufactura. Durante los siglos XVI y XVII multitud de privilegios y orde-
nanzas reales dan constancia de la importancia de esta actividad y del apoyo recibido por los reyes,
hasta alcanzar su mayor apogeo con Carlos 11, que en 1686 concedié el titulo de Colegio del Arte
Mayor de la Seda a la agrupacién gremial. Pero tras la Guerra de Sucesién y el Decreto de Nuevo
Planta, el Colegio perdia sus privilegios al tener que renovar sus ordenanzas con lo que entré en una
fuerte crisis que no se superard hasta el reinado de Carlos 111,
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DESCRIPCION DE LAS FLORES:

1. Florero (firmado):

DN -

Gerdneo blanco (Geranium).

Maravilla comin (Calendula officinalis),
Clavel chino (Dianthus chinensis).

Jazmin (Plumbago auriculata “albis").
Rosdcea. Puede que se trate la llamada “espu-
mosa de cien hojas (Rosa centifolia muscosa).
Alheli doble (Matthiola incana).

Ancolia (Auilegia hybrida).
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8.
“Rubra Plena”)

9.
10,
11,

12
13.

14,

Peonia de Santa Rosa (Paconia officinalis

Rosdcea.

Arafiuela (Nigella damascena),

Aster de otono (Aster autumni),

Espuela de caballero silvestee (Delphinism con-
solida),

Podria tratarse de una flor de la familia de las
campinulas.

Podria ser un flor de la familia de los Aster.



DESCRIPCION DE LAS FLORES:

2. FII)I’CI(\:

I

N NN

Podria trarrarse de una flor de la familia de los
crisantemos,

Rosacea.

Rosacea.

Mirto (Myrtus Cammunis).

Maravilla comin (Calendula officinalis).

6.

Crisantemo botén de plata (Chrisantemun indi-
cum).

l'ulip.in (]h/ipnl).

Podria rratarse de una amapola imperial
(Papaver orientale).

Lildcea.

Alhell imperial (Chetranthus cheirs),

Escabiosa del Caucaso (Scabiosa cancasica)



Fig. 2. Beniro E spmm
(:mm alda de floves”. Fig. 3. Benito Espinds.
Casita del Principe.El Escorial. “Jarrin con flores”
Casita del Principe. El Escorial

and B2 &

ITINEINERE NN
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Fig. 1. Fragmento de seda bordada. Manufactura valenciana.
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EL siglo XVIII supone para Espafia una auténtica renovacion en el gusto al imponerse las modas traidas
de Francia e lralia. La aristocracia, siguiendo los dictdmenes impuestos por la corte, comienza a
adquirir la mayoria de los productos en el extranjero, produciéndose asi aurénticas invasiones, tal y
como ocurrié con los textiles importados de los talleres de Lyon. De aqui ¢l interés por potenciar la
industria sedera valenciana (fig. 1), que al igual que el resto de las manufacturas reales se reactivaron
gracias a la presencia de profesionales extranjeros, en el caso de la seda, traidos de Lyon. Siguiendo
los mismos pasos que esta industria francesa, el Colegio decidi6 la creacién de una academia que sur-
tiera de disefios a los telares, y asi en 1778 se fundé, dentro del seno de la Real Academia de San
Carlos, la Sala de Flores, con plaza para doce estudientes, cuya misién fue la de crear artistas que
aprendieran a crear motivos florales con destino a la manufactura sedera. En este Real Decreto se esti-
pulaba que los alumnos menos prometedores ¢n la Arquitectura, en fa Escultura y en la Pintura eran
los mas apros para esta nueva disciplina.

UN nuevo Real Decreto publicado en 1784 elevé la Sala a la categoria de Escuela de Flores y Omatos
Aplicados a los Tejidos, bajo la direccién del pintor Benito Espinés, que contaba con J titulo de
Maestro de Flores. De esta manera la Academia se desvinculaba de esta actividad que no considera-
ba apra al wlento artistico por su cardeter industrial. Siguiendo ¢l ejemplo de Lyon, Espinés impuso
el estudio de flores al natural con dibujos en blanco y negro, durante la primavera y verano, y la copia
de sus propios dibujos florales, a la vez que grabados con motivos ornamentales, el resto del afio. Se
estipuld la creacién de un premio por la realizacién de un estudio de flores del natural, ya fuera con
6leo o pastel, en dos horas que fuera apto para un discfio; y un segundo que fuera un diseio conce-
bido como rtal.

St consideramos al Arte como ¢l esfuerzo por crear Belleza, ¢l mundo de las flores y su representacion
pictérica es uno de los capitulos mds ricos de la Historia del Arte. Dentro de las categorias de la
Estética la flor ocupa la denominada “de lo gracioso™, por su perfeccidn interna que no aleanza gran-
deza externa al no sobrecoger. Existe una armonia, un movimiento gracioso —ondulante y casi capri-
choso—, que nos recuerda al mundo de la danza, y que confiere a las representaciones botdnicas un
mundo lleno de sentimientos y categorfas morales.

LA flor es el simbolo de la brevedad de la vida, sus formas estan llenas de armonia y su contemplacién
es una fuente indescriptible de sensaciones para el espectador. Estamos ante una biisqueda de perfec-
cién dentro de un ser limitado, delicado y exquisito que pucde llegar hasta arrebetar ¢l dnimo.

NO seri hasta el Barroco cuando el tema floral deje de ser un motivo ornamental para convertirse en un
género pictérico dentro de los temas de bodegén y naturaleza muerta. Alcanzard su momento de apo-
geo a finales del siglo XVIII, dentro de la estética rococé, uno de los movimientos artisticos mis deli-
cado, refinado y exquisito del gusto occidental, para volver de nuevo, aunque con honrosas excep-
ciones, a su papel decorarivo.

EL mundo Ilustrado, bajo la influencia de Rousseau y Saint Pierre, propugné la vuelta a un mundo mds

cercano a la Naturaleza, resucitando el vicjo mito del “salvaje feﬁ’iz". Pero la falta de sinceridad en la

uesta en prdctica de este ambicioso programa filoséfico obtuvo como triste resultado el esfuerzo de

as clases artas en aplebeyarse, aunque con consccuencias artisticas de un alcance insospechado, ya que

fruto de esta corriente fue la creacién de los pequefios palacetes o casitas donde la realeza y la noble-

za jugard a ser feliz dentro de un mundo tan sencillo y delicado como falso. Las Ciencias Naturales,

con su estudio y contemplacién, colmardn algunas de estas ambiciones diletantes, constituyendo la

Botdnica, sobre todo el mundo de las flores, la rama que mayor a aficién despierte entre la sociedad
ilustrada.

BENITO Espinés nacié en Valencia en 1748 y murié en esta misma ciudad el 23 de marzo de 1818, Fue
hijo de José Espinés, importante pintor y grabador valenciano, que fue ¢l responsable de la forma-
cién artistica de su hijo. En 1783 recibié el importante encargo de crear el disefio de una colcha que
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el Rey Carlos 111 queria regalar a su sobrina dofa Maria de Braganza, Reina de Portugal. Gracias a
estos bocetos y el dibujo de una casulla y un florero obtuvo el primer premio de la Academia de San
Carlos de Valencia ese aio.

EN 1784 llegé al cenit de su carrera artistica al conseguir ¢l nombramiento de Director de la Escucla de

Flores y Ornatos que habia sido creada ese mismo afio por Real Orden. Desarrollé una importante
labor en la Sala de Flores durante los treinta y un afios que la dirigio y prucba de cllo son los exce-
lentes pintores que salieron formados bajo su influencia. Esta alta calidad hizo que en fecha tempra-
na, desde 1789, que se hicicra evidente lo poco prictica que era para la industria textil por lo dificil
que era trasladar los estudios florales a la tela.

SIN lugar a dudas, gracias a la presencia en la Corte de don Francisco Pérez Bayer, natural de Benicarld,
g £ p !

Fig. 5, Bennto b SpInGs

h

Preceptor del Principe de Asturias y del Infante don Gabricl, se promocioné la presencia de artistas
valencianos en Madrid, y asf, en su viaje a la capital en 1788, Espinés pudo presentar al futuro Carlos
IV cinco floreros que éste aceptd gustoso y que actualmente se guardan en el Museo del Prado. Visité
de nuevo la Corte en 1802 regalando esta vez seis floreros al Rey Fernando VII, que ain hoy se guar-
dan en la coleccién real (la Coleccién Real llegé a contar hasta con quince obras suyas, nueve de ellas
hay en el Museo del Prado y seis en ¢l Patrimonio Nacional —tres en la Casira del Principe de El
Escorial (figs. 2 y 3) y tres en la Quinta (figs 4, 5y 6)—).

cnito Espinos.

) .
p dbe flores

y
con rama de flores d on

La Quinta. El Pardo La Quinta. El Pardo



Fig. 4. Benito Espinds
“Jarrin con flores”.
La Quinea. Fl Pardo.

TRAS la Guerra de la Independencia sufrié un araque de apoplejia que le dejé sin movimiento la mano
derecha y le obligé a ir dejando sus ocupaciones en ¢l Estudio de las Flores, hasta que el 31 de marzo
de 1815 pidio la jubilacién que le fue concedida el 6 de abril de ese mismo afo. En 1816 mandé un
memorial al Rey solicitando una ayuda de costa por sus muchos problemas econémicos que no llegé
a obtener, aunque siguié percibiendo su sueldo hasta el dia de su muerte, el 23 de abril de 1818.

DENTRO de la rica produccion de este arrista se distinguen dos periodos, un primero de mayor traspa-
rencia de color con fondos escultéricos y arquitectdnicos, y un segundo, de mayor concentracién y
espiritualidad, gracias a la utilizacién de colores mas empastados y la eliminacién de todo elemento
accesorio presentando las composiciones sobre fondos oscuros. Dentro de este segundo periodo pode-
mos encuadrar esta pareja de tablas, en torno a la dltima década del siglo XVIII y principios de la
siguiente centuria, que bajo la denominacion de “flarero de invencion™ nos presenta un arreglo floral
idealizado, utilizando los mismos ideales y principios artisticos que en la pintura académica.

SIGUIENDO una misma composicion, Espinds nos presenta en estos dos cuadros dos ramos de flores vis-
tosamente presentados al espectador en sendas jarras de cristal que apoyan sobre una piedra. El tra-
tamiento de las flores, hechas con pinceladas vibrantes y ligeras, y el cristal nos muestran su conoci-
miento de la tradicién barroca espaiiola del siglo XVII, sobre todo de la obra de Arellano.

UN derallado estudio de los floreros hace posible el identificar cada una de las especies representadas y
observar que a pesar del alto grado de idealizacion es posible el idenrificarlas. El artista se ha tomado
la licencia de alterar algunas veces la coloracion o la verosimilitud entre las flores y sus tallos, todo en
4aras a ]J [‘CI’{L‘LLH’IH \!“C sC l!ll\(.l.

Juan Martinez
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GIUSEPPE CANELLA

(VERONA, 1788 - FLORENCIA, 1847)

«Vista del Monasterio de San Lorenzo del Escorial desde la huertar
OLEO SOBRE HOJALATA
8,5 X 12 ¢ms.

Pintado hacia 1822

UNO de los edificios que mayor fascinacién ha causado en la Historia de la Arquitectura occidental es,
sin lugar a dudas, ¢l Monasterio de San Lorenzo ¢l Real, también llamado de El Escorial. Desde ¢l
inicio de su construccién, el 23 de abril de 1563, hasta nuestros dias ha sido tema frecuente en el
mundo de la pintura. El primer testimonio de esta aficién lo constituye ¢l famoso dibujo atribuido
a Fabricio Castello y que se guarda en la coleccion Hatfield (Inglaterra). La obra constituye el primer
testimonio grifico de este :iiﬁcio realizado con el motivo de mostrar la grandeza de «La nueva Casa
del Rey de Espaiia» tal como se puede leer en el reverso del papel. Se supone que fue ¢jecutado entre
los afios 1573 al 76, momento en que se estd construyendo el Convento y los Cuartos Reales y ya se
habian comenzado a levantar los pﬂarcs de la Basilica y los muros del Palacio y el Colegio. Puede que
este trabajo se hicicra dentro de la 6rbira real, quizds por iniciativa del propio Felipe 11, fundador del
Monasterio, con afin de mostrar a algin importante visitante el estado de la fibrica. Asi se podria
justificar su presencia en Cddiz, en 1596, donde cayd en manos del Duque de Essex, William Cecil,
durante el asedio britinico de esta ciudad espanola.
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Miguel Angel Houasse.
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PERO la presentacién oficial en el mundo grifico del Monasterio se hizo unos afios mds tarde, entre 1583
y 1589, con la publicacién de un juego de doce estampas grabadas a buril por Pedro Perret segiin
disefios de Juan de Herrera, bajo ¢l titulo de “Sumario y breve declaracién de los diseiios y estampas
de la Fibrica de San Lorenzo el Real del Escorialv. Nos encontramos ante las mis bellas ¢ impresio-
nantes representaciones de San Lorenzo y que gozaron de tanta aceptacién que en 1619 se tuvo que
hacer una ;cdgunda edicién, pues ya hacia iempo que se habian agorado las cuatro mil copias de la
primera tirada (1589). La estampa que mds nos interesa es la séptima, llamada «séptimo disefion que
wes una perspectiva de toda esta gran fibricas, pues se convirtié en la forma mds normal de repre-
sentar ¢l edificio.

LA rigidez de este esquema fue rota por el genial artista flamenco Pedro Pablo Rubens, que en su viaje a
Espafia, no se pudo resistir a plasmar la increible vista de este edificio desde la sierra de San Juan de
Malagén, entrando por el camino de Avila. Aparece el Monasterio en la lejania, en el fondo de un
valle, envuelto en una escenografia tipica del barroco creada por una naturaleza dindmica y llena de
luz. Tan magistral composicién apenas si tuvo eco en los artistas espafioles y hemos de esperar a prin-
cipios de la siguiente centuria para encontrar un nuevo acercamiento. Nos referimos a la serie de cua-
dros encargada al pintor francés Michel-Angel Houasse por el Rey Felipe V de vistas de los Reales
Sitios. De éstas, seis corresponden a San Lorenzo (fig. 1). Son escenas donde se mezcla el paisaje con
la grandiosidad del edificio poblado por pequefias figuras que dan un sabor mundano a la composi-
cion.

POR tltimo, en nuestro recorrido por la iconografia de San Lorenzo hay que mencionar un nuevo encar-
go real realizado por Fernando VII al pintor iraliano Fernando Brambilla. En 1821 recibié la comi-
sion de realizar una «Coleccién de Vistas de los Reales Sitioss. Entre los afios 1822 a 1826 ejecutd los
veinte lienzos relativos al Real Sitio de San Lorenzo (fig.2), creando una nueva estética del Monasterio
que podriamos llamar prerromdntica. Aparece el edificio enmarcado por paisajes algo retéricos,
envuelto en una luz un tanto efectista, quizds debido a los puntos de vista elegidos, algo abstractos e
imposibles de concretar, que le dan un cardcter algo frio e irreal. Son composiciones de una técnica
acabada, rica en deralles —casi preciosista—, realizada con una paleta fria, aunque llena de marices
luministicos. Las composiciones aparecen, también, pobladas de pequefios personajes —atribuidos al
pintor Manuel Muranda— que le dan cierto sabor anecdérico, sin llegar a ser costumbrista, ya que
en muchas ocasiones se trata de los propios cortesanos ¢ incluso del mismo Rey Fernando VII que
acompafiado por su escolta o la Familia Real estd paseando por este Real Sitio...

SIGUIENDO esta misma corriente de corte romdntico nos encontramos con la presente vista del
Monasterio. El artista ha escogido una vista desde ¢l lado sur, ante la Huerta de los Monjes, situan-
do la gran mole del edificio, el auténtico protagonista de la obra, en ¢l centro de la composicion. Tras
el edizcio. a modo de fantistico enmarque, aparece el monte Abantos en contraposicién con la masa
arborea que aparece en primer plano, a la izquierda, creando una amplia sensacién espacial en la que
se sittia ¢l edificio. En primer término y a modo de referencia para comprobar la grandiosidad de San
Lorenzo, aparece un grupo de personajes conversando, dos monjes que iban de paseo y se han encon-
trado con dos parejas de campesinos, unos montados sobre sus jumentos y otros caminando. La vista
aqui presente estd claramente inspirada en una estampa, ya que por la forma como el edificio apare-
ce representado parece poco probable que el artista hubiera tomado apuntes del natural. De esta
forma se explica la manera como ha sido interpretada la arquitectura del edificio, un tanto estilizado,
al igual que los vanos, la poca precisién en la ubicacién de la Basilica o la de los chapiteles de las torres
con respecto al de la lucerna del convento. Entre las variadas fuentes documentales utilizadas y tras
una lenta comparacién, parece que nuestro artista utilizé como modelo una de las ilustraciones pre-
sentadas por Antonio Ponz en su «Viage de Espaiia en que se da noticia de las cosas mds apreciables,
y dignas de saberse, que hay en clla... Tomo Segundo. Trata del Escorials (3.2 ed. Madrid. Por la
Viuda de Ibarra. Hijos y Compania, 1788). Se trata de un grabado realizado a buril que bajo el titu-
lo «Vista del Escorial y sus cercanias», nos presenta el edificio también desde ¢l lado sur, con mayor
predominio del paisaje sobre la construccién, muy al gusto dieciochesco, con la presencia de unas
grandes rocas en primer plano que enmarcan la composicién.
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Fig. 4. Giuseppe Canella,
“Monumento funerario de lubel Saluabers y Pinedo”
Museo Romdntico, Madnd.



Fig. 3. Gawseppe Canclla
"Vista de la ribera del Manzanares™ (litografia).
Academia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid

LA presente obra se trata de un original del pintor italiano Giuseppe Canella. Pocos son los datos que
poseemos sobre la vida de este artista que se especializé en las miniaturas y en las vista de ciudades y
edificios. Tras residir en diferentes ciudades italianas, se trasladé a Paris a principios de 1820, hasta
1830 que se trasladé a Mildn. También estuvo en Espafia donde participé en una exposicién organi-
zada por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid en 1822 con un paisaje y cinco
vistas de Madrid, segtin informa un articulo que aparecié en el periddico «El Indicadorw. De estas vis-
tas de Madrid se conserva una litografiada (fig.3), que quizds también figuré en esta misma muestra.
Quizis fue en este momento cuando realizé Ja vista de San Lorenzo, siguiendo las estampas antes
propuestas, y de la que realizé otra versién firmada que se guarda en una coleccién privada valencia-
na. A pesar de todo, su obra en Espaia es bastante escasa pues sélo nos ha sido posible localizar otro
cuadro que se guarda en el museo Romiéntico de Madrid y que representa el monumento funerario
de Isabel Salabert y Pinedo, hija de los Marqueses de la Torrecilla (fig.4).

Juan Martinez
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JENARO PEREZ VILLAAMIL

(EL FERROL, 1807 - MADRID, 1854)

“Escena de naufragio”

OLEO SOBRE PAPEL ENCOLADO A LIENZO
64,5 X 87,5 cms.

Firmado y fechado «G.P. Villamil/1828«

AL paisajista romdntico Jenaro Pérez Villaamil se le conoce, fundamentalmente, por su produccién
romdntica. Es decir, la que realiza a partir del afio 1833, fecha ésta en la que regresa a Espafia después
de su estancia en Puerto Rico y en la que conoce en Sevilla al pintor romdntico escocés David
Roberts, orientando, con tal motivo, su pintura por los derroteros del paisajismo britdnico del roman-
ticismo.

Es por ello que, cuando evocamos su nombre, s¢ nos vengan a la mente esos paisajes, generalmente con
vistas arquitecténicas medievales, poblados de un sin nimero de figurillas populares o de personajes
de época, bien componiendo una anéedota de tipo costumbrista o insinudndonos una ambientacién
histérica, y que proporcionan a su pintura ese toque cilido y humano que se complementa con una
técnica empastada, decorativista, rica en movimiento, de brillante colorido y dorados tonos, confor-
mando una atmésfera vaporosa y desleida, que crea ambientes de ensofiacién, de misterio, de fanta-
sia, en suma.
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Fig. 1. Francisco de Goya
“Escena de naufragio”.
Coleccién Arango. Madrid.

ESTE es el Pérez Villaamil que tradicionalmente conocemos v al que queremos ver cuando nos coloca-
mos ante alguna de sus obras. Y no nos ha de faltar razén por cllo, ya que, ademds de ser la parte més
numerosa de su produccién, es también la mds caracteristica suya, la que ha conformado su perso-
nalidad artistica ¢ histérica.

PERO existe otro Pérez Villaamil. Menos conocido. E incluso ignorado, diriamos, hasta hace pocos afios.
Y no por ello menos interesante. Diferente, eso si, pero aproximandose, a veces, con desgarrada téc-
nica y encantadora ingenuidad de principiante, a sus futuras concepciones britinico-romanticas en
que brilla su acrisolada madurez pictérica. Es el Pérez Villaamil cuya obra transcurre desde 1823,
aproximadamente, hasta esa citada fecha de 1833, clave en su vida artistica. Un Pérez Villaamil, como
he dicho, pricticamente desconocido hasta hace poco y que comienza a desvelirsenos con el lento
aparecer de obras suyas de ese periodo. Lento, porque, forzosamente, las obras del primer lustro de
su carrera artistica no habrian de ser tan numerosas como las de los veinte prolificos afios posteriores.
Y porque, ademds, muchas de estas obras, por sus caracteristicas especiales, diferenciadas, en gran
medida, de las de su conocida produccién romdntica, habrian de haber pasado, cuando menos, desa-
percibidas.



Y decimos primer lustro de su carrcra, porque Pérez Villaamil inicia su andadura artistica aproximada-
mente poco después de 1823, cuando, tras ser herido en combate contra las tropas invasoras proab-
solutistas francesas de los llamados «Cien mil hijos de San Luis», en Sanlicar la Mayor, y ser curado
en el Hospital de la Sangre de Sevilla, fue conducido a Cidiz como prisionero de guerra. Alli, al decir
de sus bidgrafos, «los ocios de la cautividad le permitieron entregarse al estudio de la pintura, ani-
mado por ¢l célebre profesor don José Garcia, cuyas lecciones tomé en la Academia de Cddiz. Los
progresos que hizo fucron tan rdpidos, que en 1830 ya la ciudad de Puerto Rico le eligié para ejecu-
tar las decoraciones de su teatron (1).

LUEGO, si Pérez Villaamil es conducido a Cidiz como prisionero en 1823, concedamos un par de afios
o tres a su aprendizaje y formacion y tendremos, a lo sumo, sicte afios de profesién antes del encuen-
tro con David Roberrts y consiguiente transformacién estética en 1833 en Sevilla. Y decimos ésto por-
que, de hecho, no se conoce, hasta el presente, ninguna obra de este primer periodo anterior a
1828 (2). Lo que no quicre decir que no existan. Pero de hecho, lo poco que del Pérez Villaamil de
este periodo inicial gaditano va apreciendo, data de 1828 a 1830, fecha de su marcha a Puerto Rico
hasta 1833.

SEA como fuere, ¢l hecho es que desde 1986, fecha en que publicamos nuestro amplio trabajo sobre el
artista, estudiando cuadros de este inicial perfodo (3) no han dejado de ir apareciendo algunas obras
del mismo, que han contribufdo a dar cuerpo y conocimiento a esta interesante etapa inicial del pin-
tor.

ToDAS ellas, en lineas generales, nos muestran a un artista lleno de espontancidad, despreocupado, que
se deleita en la representacion de amplios panoramas, acusando los gérmenes y tendencias que pos-
teriormente desarrollard en su futuro romdntico. Asi supo verlo en su momento Méndez Casal al
decirnos de éstas sus primeras producciones que va través de estas obras, se ve al escendgrafo, culti-
vador del género, que le lleva a marchar a Puerto Rico el aito 1830, para pintar las decoraciones del
teatro de San Juan (...). Villaamil luce ya en estas obras una habilidad manual, una facilidad, y una
finura de retina extraordinarias. Las degradaciones de la luz, los celajes sutiles, ¢l sentido de las dis-
tancias, eran para ¢l artista problemas solucionados (4). Si bien estas palabras las dijo ¢l citado criti-
co refiriéndose a las acuarelas de esa su primera época, son, sin duda, aplicables también a los éleos
de ese mismo periodo, segiin el irrefutable testimonio de los cuadros que nos van apareciendo.

No hay duda de que algunas de estas obras, obedeciendo a la inestable produccién de un principiante,
acusen inexperiencia y amaneramicnto, pero cn otras, como también dijo el mismo Méndez Casal,
wla fantasia del artista parecia pugnar por romper con los convencionalismos de aquella pintura de
paisaje, decadente y formulista de fines del siglo XVIII» (5), llevando ya contenidos rasgos esenciales
que dominardn su produccién futura, como el gusto por las grandes panorimicas y el paisaje con
representacion arquitecténica, todo ello salpicado de tinte local y sabor costumbrista.

TAL es el caso de la obra que nos ocupa, esta encantadora escena de naufragio que viene a enriquecer el
corto catilogo de su produccién prerromintica, firmada y fechada, en el dngulo inferior izquierdo
«G.P. Villamil/18284, donde se hallan claramente acusados los rasgos mds esenciales que domina-
rian, en lincas generales, toda su produccién, representados, segin decimos en las amplias panori-
micas, el sentido escenogrifico y la anécdora humana.

ESTILISTICAMENTE el cuadro se enmarca en la tradicién de la pintura francesa de fines del siglo XVIII,
concretamente en J. Pillement o C. J. Vernet, respondiendo asi a una de las dos claras influencias (la
otra serfa la flamenca del siglo XVII) que, ya en su dia, detectamos en la produccién prerromintica
de Pérez Villaamil (6). La mis acorde con la personalidad del pintor seria precisamente esta francesa,
ya que la flamenca del siglo XVII se acuerda menos con su profunda sensibilidad romdntica. Sin
embargo, el claro protorromanticismo de un Vernet o un Pillement es vehiculo idéneo para expresar
las fuertes expansiones romdnticas del joven Pérez Villaamil.
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Fig. 2. Jenaro Pérez Villaamil.
“Vista de Cidiz".
Coleccién privada, Barcelona.

CREO que ésto queda claramente patente en esta Escena de naufragio, asi como en otras obras de seme-
jante influencia o inspiracién que han ido apareciendo de unos afios a esta parte. Pues, aunque, a la
vista de la similitud temitica de este 6leo con la hojalata de £/ naufragio de Goya (coleccién Arango)
(fig. 1), pudiéramos estar tentados de pensar que esta dltima fuese la fuente de inspiracién de Pérez
Villaamil, la realidad es que, donde nuestro pintor buscé esa inspiracién fue en alguna de las varias
escenas de naufragio que jalonan la produccién de Vernet o Pillement, pues la similitud con la obra
goyesca radica solamente en eso, en representar a unos ndufragos desesperados sobre un escollo de
una costa rocosa, en medio de una mar embravecida.

INCLUSO pudiera pensarse que ¢l personaje masculino que, en la obra de Pérez Villaamil, eleva los bra-
zos haciendo sefiales a la barca de vela que, por el fondo izquierda, se aproxima al escollo, esté inspi-
rado en la mujer que, en gesto desesperado, eleva los brazos al cielo en ¢l cuadro de Goya. Pero se da
el caso de que en Goya es una mujer vista de frente y el suyo es un gesto de desesperacion, mientras
que en Pérez Villaamil es un hombre visto de espaldas, siendo su actitud la de llamar la atencién de
su posible barca salvadora. Y, aparte de ésto, y de ser en si gesto bastante consustancial a una escena
de naufragio, se repite también en obras de este tipo, tanto de Vernet como de Pillement, donde los
naufragos elevan los brazos al cielo o caen desfallecidos sobre la roca salvadora, en medio de espu-
meantes escollos y fantdsticas formaciones rocosas, como las que vemos en el cuadro de Pérez
Villaamil.

No ofrece la menor duda de que la fuente de inspiracién del cuadro procede de alguna (o algunas) esce-
na de naufragio de Vernet o Pillement, bien conocida (o conocidas) directamente por Pérez Villaamil
o bien a través del grabado. Ademis, conocemos otro cuadro de Pérez Villaamil, posterior a éste, que
repite actitudes idénticas en algunos de sus personajes. Nos referimos a la ya publicada por nosotros
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Vista de Cidiz (coleccién Saldaia Suances) (7) firmada y fechada en 1829 (fig. 2), donde, en su dia,
al estudiarla, pusimos de manifiesto su proximidad a obras de Vernet o Pillement como indudable
fuente de inspiracién. Y de hecho, la repeticién de actitudes en personajes de los grupos principales
de primer término de uno y otro cuadro del pintor, parece indicarnos la utilizacién de modelos. Asf,
dos de los personajes del grupo principal (comenzando por la izquierda) de esta Escena de naufragio,
uno inclinado hacia el fondo sobre una roca y el otro con los brazos en alro, se repiten exactamente
igual en la Vista de Cédiz, con la tinica diferencia de que el que se halla con los brazos en alto, en este
ultimo cuadro, agita un sombrero en su mano derecha.

NO hay duda de que Pérez Villaamil repite modelos por él vistos en escenas similares de alguno de estos

pintores franceses de finales del siglo XVIII, en los que sin duda buscé inspiracién, bien parque fue-
sen de los tinicos modelos que de este tipo de pintura paisajistica con anécdota disponia en Cédiz, o
bien porque ésta encajase mis con su sensibilidad. De hecho, toda su produccién, incluida la de la
etapa romdntica, obedece, en lineas generales, a un tipo de paisajismo adornado con alguna anécdo-
ta costumbrista o historica, lo que estd en la base del tipo de pintura practicado ranto por Vernet
como por Pillement. Incluso, también los personajillos que, en el segundo término derecha de esta
Escena de naufragio, bajo ¢l enorme acantilado, arrastran algunos restos del naufragio desde el mar,
son cosa vista por nuestro pintor en obras de los dos citados artistas franceses.

POR lo demis, la escena, que es de un romanticismo tremendista, expresivo de la indefensién del hom-

bre ante los elementos desatados de la naturaleza, muy del gusto de ciertas concepciones romdnricas
centroeuropeas, es raro asunto en la obra de Pérez Villaamil, quien, aparte de tener escasisima dedi-
cacién a las «marinasw, cultiva un romanticismo que se concreta mis en la linea de reivindicacién de
nuestro pasado medieval (centrado en el monumento) y exaltacion de nuestro costumbrismo. Un
romanticismo, en suma, mds amable y pintoresco, lejano de los tintes dramdticos que estos proto-
rromdnticos franceses imprimian a cicrtos de sus cuadros. Dirfamos que el tema encajaria mejor en
algunos aspectos de la obra de un Antonio de Brugada, cuya formacién francesa y especialidad de
“marinista” justificarian su gusto por este tipo de escenas.

ARADAMOS a todo ello que ¢l cuadro, junto con la Vista de Cidiz aludida, es de lo mejor que conoce-

(1)
2)

(3)
(4)
(5)

(6)
7

mos de esta su primera produccién gaditana, estando realizado con dgiles trazos y rdpidas manchas
de color de gran poder de sintesis, cilido colorido, excelente efecto de la mar (a destacar mis en un

intor no especializado en “marinas”) y celaje tormentoso magnificamente resuelro en amplias y suti-
rcs manchas de color que graduan a la perfeccién los deseados cfectos luminicos.

Enrique Arias Anglés

«Don Genaro PEREZ DE VILLAAMILs, La Hustracidn (Periddico Universal), 1. V1, nm. 276, 12 de junio de 1854, pig,
231

Aunque Antonio MENDEZ CasaL alude a algunas obras de este periodo (concretamente cuatro) dando dos crono-
logfas diferentes en dos diversas ocasiones. En la primera (Jenaro Pérez Villaamil, Madrid, s.a.), dice que estin fir-
madas entre 1827 y 1829; micntras que en la segunda («Unas acuarelas inéditas de la primera época de Villaamils,
Revista Espariola de Arte, ano 1. mim. 1, marzo de 1932, pdgs. 40 y ss.), afirma que estin fechadas en 1829.

ARIAS ANGLES, E.: El paisajista romdntico Jenaro Pérez Villaamil. C.S.1.C., Madrid, 1986, pigs. 174 2 180 y 203 a
206 (ndms, 1 al 10).

MENDEZ CasaL, A.: «Unas acuarelas inéditas de la primera época de Pérez Villaamils, Revista Espariola de Arte, aio
1, nim. 1, marzo de 1932,, pags. 41 y 42.

Ibidem, pdg. 41.

ARIAS ANGLES, E.: Op. cit. nota (3), pdgs. 178 y 179.

ARIAS ANGLES, E.: Op. cit. nota (31, pag. 205 (nm. 6); VV.AA.: De la Edad Media al Romanticismo, Caylus, Madnid,
1993, pdgs. 212 (fig. 1) y 213.
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ANTONIO MARIA ESQUIVEL

(SEVILLA, 1806 - MADRID, 1857)

“w

etrato del cantante Ronconi”
OLEO SOBRE LIENZO

Firmado y fechado: “A. Esquivel. 1842 (2)"
123 X 86 cms.

ANTONIO Maria Esquivel era hijo de un oficial de caballeria que murié en la batalla de Bailén. Aunque
su temprana horfandad dejé a la familia pobre de recursos, su madre le proporcioné una sélida for-
macién, ingresando posteriormente en la Escuela de Bellas Artes de Sevilla, donde sc rendia culto a
la tradicién murillesca.

Tuvo, al igual que Villaamil, y otros compaiieros artistas de su momento, intervencién como milicia-
no nacional, defendiendo, en su caso, Cddiz contra los invasores franceses proabsolutistas, los llama-
dos “Cien mil hijos de San Luis". Luego, tras su casamiento en 1827, marcha a Madrid, buscando
mds dilatado campo a su carrera, donde el comercio de arte (que habia sustituido a los tradicionales
mecenazgos), aunque con la exigiiedad propia de un pais con parva burguesia (y ain menos culta),
tendria mayor actividad y clientela.

ASI, en 1831, con la ayuda econémica de Mr. Julian Williams, cénsul britdnico en Sevilla, Esquivel mar-
cha a Madrid, donde, prontamente integrado en los ambientes artisticos cortesanos, consigue hacer-
se una buena clientela y obtener un éxiro oficial que, sin alcanzar las altas cotas de favor y poder que
consiguicron los grandes santones del “purismo” oficial, como Federico de Madrazo o Carlos Luis de
Ribera, le llevé a ocupar esa categorfa intermedia que cquidista entre la posicién de estos dltimos y
los géneros considerados académicamente “menores”, como el costumbrismo o el paisaje.
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Fig. 1. Antonio Marfa de Esquivel.
“Una lectura de Ventura de la Vega ante los acrores de s época, en el escenario del Tearro del I rincipe”.
Museo Romdnrico. Madrid

ESTA gradacién intermedia es también extensible a su arte, a su concepcion estilistica, ya que, a pesar de
su formacién en la Escuela sevillana y de conservar siempre su estérica rasgos de la misma, sus
deseos de incorporacién al arte oficial de la Corte le llevaron a hacerse eco del “purismo” reinante,
Pero su firmeza dibujistica no se puso totalmente al servicio de la estilizacién lineal “purista”, sino
que, siguiendo la tradicién espaiiola (de la que el culto a Murillo en su escuela sevillana era parte esen-
cial), buscé, en gran medida, el entronque con la realidad, mediante el estudio del natural,

Asl pues, Esquivel es un pintor sevillano inserto en el circulo madrilefio, sin formacién en el extranjero,
conociendo las corrientes artisticas internacionales del momento sélo indirectamente, por lo que su
pintura nunca abandoné del todo las impregnaciones murillescas aprendidas en Sevilla, pero, a pesar
de esto, no deja tampoco de acusar influencias extranjeras.

SU posicién artistica y su apego a la realidad lo convierten en uno de los mis claros representantes pic-
téricos de las clases medias espafiolas del romanticismo, como igualmente fue mediana su posicién
oficial y honorifica.

ESQUIVEL vuelve a Sevilla en 1838, teniendo la desgracia de quedar al afio siguiente ciego, debido a una
afeccion ocular, lo que le lleva a intentar suicidarse un par de veces. La desdichada imagen del pintor
ciego afecté hondamente en los circulos roménticos espafioles, produciéndose una corriente de soli-
daridad en los medios artisticos sevillanos y madrilefios que le proporcionaron los recursos econémi-
cos necesarios para su curacion en 1840. En 1841 regresa a Madrid, permaneciendo ya en la capital
prdcticamente hasta su muerte, acaecida a la ain temprana edad de los cincuenta ¥y un afos.

COMO hemos dicho, alcanzé ciertos importantes honores y cargos en su vida (académico de la de San
Fernando, profesor de Anatomia Pictérica de su Escuela, pintor honorario de Cimara), teniendo des-
tacada actuacién en los medios culturales madrilefios (socio fundador del Liceo Artistico y Literario
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Espaiiol) y siendo también conocido y estimado pintor que compaginé el pincel con la pluma, des-
collando, entre sus escritos, un Tratado de anatomia pictdrica, aprobado como texto por la Real
Academia de San Fernando.

ESQUIVEL fue un pintor muy completo y prolifico que abordé casi todos los géneros pictéricos, como
el religioso, siempre bajo la influencia del estilo de Murillo y con calidad téenica, pero adoleciendo
de convencionalidad y afectacién en el tratamiento de unos temas poco sentidos, lo que igualmente
le es aplicable al que da a los asuntos biblicos, donde las actitudes retéricas y reatrales perjudican la
excelencia de su dibujo y su magnifica aptitud para pintar desnudos; también cultivé el tema histé-
rico, pero sin rigor arqueolégico y con aspecto declamatorio, producto quizd de su excesiva inspira-
cién teatral, Practicé, también, aunque escasamente (siguiendo en esto la ténica de nuestro romanti-
cismo) la pintura mitolégica, producto de su aficién por el desnudo, especialmente ¢l femenino,
como, asi mismo, siguié también la tradicién de la escuela sevillana dedicando parte de su produc-
ci6én al costumbrismo, donde brilla tanto por sus calidades tenicas como por su osada representacién
de la figura femenina en actitudes provocativas.

PERO la dedicacién mds copiosa de Esquivel, la que le proporcioné mis amplia clientela y fama, fue la
de retratista, legdndonos asi una riquisima galeria iconogrifica de personajes de la sociedad romdnti-
ca que le tocé vivir, en la que, a pesar de las desigualdades de calidad que, légicamente, presenta tan
dilatada produccién, suele atenerse siempre a la realidad, permaneciendo fiel a la interpretacion del
modelo, buscando su personalidad, su caracterizacién espiritual, dentro de las mis puras esencias tra-
dicionales. Son de destacar, tanto por mostrarnos el influjo britdnico como por sus especiales apritu-
des para cllos, sus retratos infantiles y los femeninos.

DENTRO de esta linea de retratista estin también las que pueden considerarse sus mds conocidas obras.
Nos referimos a los dos retratos colectivos de actores y literatos de su época, es decir, del romanticis-
mo. El titulo del primero es ya de por si suficientemente explicativo: Una lectura de Ventura de la Vega
ante los actores de su época, en el escenario del Teatro del Principe (fig. 1) (Musco Roméntico, Madrid);
y: en cuanto al segundo, titulado Una lectura de Zorrilla en el estudio del pintor (Museo del Prado,
Madrid), retine en el mismo a los principales literatos del romanticismo espaiiol, en torno a Zorrilla
leyendo una de sus composiciones y a nuestro artista pintando. Es obra singular en nuestro arte, que,
como ha dicho Gaya Nufio, “se trata del primer cuadro con una reunién de intelectuales en el estu-
dio de un artista. Courbet no pinta su célebre Atelier hasta 1855" (1), mientras que este de Esquivel
es de 1846, anadiéndonos que es “prenda de un momento de perfecta coordinacién entre artes y
letras” (2).

Y esta coordinacién entre las artes y las letras, tan caracteristica de nuestro romanticismo (como de otros
europeos), patente en estos dos ltimos cuadros, es precisamente la que queremos hacer resaltar en
relacién con este magnifico Retrato del cantante Ronconi, representativo no sélo de este interés ¢ inte-
rrelacién generales de época entre el mundo pictérico y el literario, sino también del particular gusto
de Esquivel, de su personal vinculacién con ¢l mundo de las letras y de las “rablas”™.

ESTO ultimo, ejemplificado suficientemente en ¢l citado cuadro colectivo de los actores, puede ser
ampliado mediante otros varios retratos protagonizados por personajes del mundo de la farindula de
su momento, como los retratos de £/ actor Julidn Romea del Museo de Sevilla (fig. 2), de La actriz
doiia Matilde Diez que cita Ossorio, de La cantante doiia Paulina Garcia de Viardot de coleccién par-
ticular, de la también cantante Dosia Manuela Oreiro, esposa de don Ventura de la Vega, del Real
Conservatorio de Musica, o el probable de La actriz doita Bdrbara Lamadrid del Musco Romdntice
de Madrid (3), algunos de ellos aludidos por Herndndez Perera al reseiar las exposiciones conme-
morativas del centenario de la muerte del pintor, celebradas en el Museo Romintico de Madrid entre
1957 y 1958, quicn se refiere a “actores y actrices, miisicos y cantantes amigos y conocidos del pin-
tor, que suscribe en cada uno de ellos su estrecha vinculacién al movimiento literario y teatral de las
décadas romdnticas; incluso llega a retratar a una familia de actores con trajes de la época de Car-
los V" (4).
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Antonio Maria de Esquivel.
“Julidn Romea”
Museo de Bellas Artes. Sevilla,

ASI pués, en esta linea se encuentra el retrato que
tratamos, ya que es un actor al que en este cua-
dro nos representa, y mds concretamente a un
cantante. No ¢s del rodo ajena la produccién
retratistica de Esquivel a los protagonistas del
“Bel Canro”, segiin hemos visto mds arriba,
pudiendo agregar al par de retratos de cantan-
tes femeninas citados, otros dos de varones,
catalogados por Pantorba (5), el de E/ tenor ita-
liano Juan Rubini, del Real Conservatorio de
Musica, y el de El cantante Ronconi en la épera
"Maria di Rohan', citado por Ossorio y
Bernard como exhibido en la Exposicién de la
Academia de 1845 (6) y que, al parecer, es cl
que nos ocupa.

El del Real Conservatorio de Miisica no ofrece dudas respecto a que sea el tenor italiano Juan Rubini, ya
que, ademds de su parecido fisico con el retrato que del mismo (aunque algo mis joven) nos propor-
ciona el diccionario Espasa-Calpe (7), en la misma estructura decorativa del marco (indiscutible-
mente de la época), en la parte inferior, se halla labrado en relieve el nombre de dicho tenor, llevan-
do, igualmente labrados, en las partes centrales de los otros tres lados, los nombres de personajes de
célebres Gperas a los que Rubini dio vida con éxito en los escenarios. Firmado y fechado en 1841, ¢s,
por otro lado, un hermoso cuadro, de claras tintas, en ¢l que se nos muestra al insigne tenor, en acti-
tud teatral, representando algin famoso personaje de una 6pera de época.

PENSAMOS, por tanto, que el retrato que nos ocupa se corresponda con ¢l que Ossorio y Bernard cita
como Ronconi en la dpera Maria di Rohan (8). Esti firmado y fechado en el dngulo inferior izquier-
do, pero mientras la firma es perfectamente legible, a pesar de lo oscurecido de los betunes y su difi-
cultosa proximidad al borde mismo del marco, y también precisamente por ello, la dltima cifra de la
fecha no nos ha resultado del todo precisable, pareciendo ser que el afo que alli leemos sca el de 1842,

SEA como fuere, este elegante retrato de Esquivel, nos muestra al baritono italiano Jorge Alejandro
Ronconi, hijo del célebre tenor iraliano Domingo Ronconi. Jorge Alejandro habia nacido en Venecia
en 1812 y, aunque su familia quiso siguiese la carrera militar, decidié hacerse cantante, atraido quizd
por los éxitos internacionales paternos y sonando con emularlos. Su férrea voluntad y tenacidad voca-
cional le llevaron a triunfar en Paris en 1831 cantando la Opera Straniera, lo que significé su consa-
gracién profesional y el inicio de una carrera triunfal, apoyada en su excelente voz de baritono y su
gran capacidad dramdtica. Operas como Nabuco, Lucta, Puritani o Maria di Rohan constituyeron
hitos en su gran serie de éxitos.

DE ello, y sobre todo del eco que su personalidad artistica y esa tltima 6pera tuvieron en Madrid, tene-
mos testimonios como el que nos ofrece la critica del “Semanario Pintoresco Espafiol”, donde, en
1845, se nos dice que “Ronconi: en él, ha reconocido el pueblo de Madrid, 4 ¢l cantante v ¢l actor
eminente; de ello le ha dado multiplicadas pruebas en las dos éperas que ha hecho, y principalmen-
te en el tercer acto de Maria di Rohan. La empresa del Circo descosa de presentar toda la variedad
posible, ha proporcionado el que la Sra. de Ronconi salga 4 cantar con su esposo en la dpera Conrado
de Altamura” (9).



LA citada dpera de Maria di Rohan, fue otra vez repuesta en ¢l afio de 1846 en el mismo teatro del Circo,
debido, quizd, al éxito y espectacion despertados en el piblico madrilefio, como parece indicarnos
otra resefia critica del citado “Semanario Pintoresco Espafiol” en ese afio: “Se ha ejecurado por fin en
cl teatro del Circo, la épera Maria di Roban, que no tuvo lugar la noche del miéreoles segin estaba
anunciado, y que ¢l piiblico ansiaba oir; la ejecucidn fue digna de la brillante compania que trabaja
hoy en este coliseo. Parece que en el mismo se prepara la dpera Elixir D'/Amore, en la cual desempe-
fardn la sefiora Persiani y Salas, las partes que en el afio pasado estuvieron a cargo de la sefiora
Ronconi y su esposo”, acompafiando a la citada reseiia, a modo de ilustracién, un pequefio grabado
representando, segun reza el pie del mismo, la “Escena del dio final del tercer acto en la épera de
Maria di Rohan, cjecutado por la sefiora Persiani y Ronconi” (10).

EL éxito de Ronconi en Madrid, al lado de la notabilisima Persiani y de su propia esposa, debié de ser
clamoroso y particularmente debié de gustar, a tenor de lo expuesto, su papel en Maria di Rohan,
especialmente el rercer acto de esta épera, en el que hace hincapié la critica de 1845 y cuyo diio final
es reproducido en grabado en la de 1846,

Y, quizd, no de otro modo debamos interpretar el hecho de que Esquivel lo representara caracterizado
para la pera Maria di Rohan; bien por sugerencia del propio pintor, constituido en eco del clamor
popular, bien porque ¢l propio cantante fuese consciente de ello y se sintiese particularmente satis-
fecho de recordarse en un papel que ranto éxito le habia proporcionado,

RONCONI, pasada su edad de actuacion, se dedicé, al igual que su padre, a la ensefanza, como maestro
de canto, formando buenos discipulos en la Habana y en Madrid, ciudad en la que fallecié en 1890.

Asl, pués, Esquivel lo retrata entre los treinra y los rreinea y wes afios de edad, aproximadamente, ya que,
como decimos, la ltima cifra de la fecha del cuadro nos ha presentado dificultades de lectura. Y nos
lo representa sentado, indolentemente, ataviado con su rico atuendo operistico, en que brillan los
dorados adornos sobre ¢l oscuro fondo de la tela de la vestimenta, destacando la luz sobre unas manos
carnosas (al parecer una enguantada) y la blanca golilla (o gorguera) bordada del cuello, que le sirve
de marco para resaltar, en los cilidos tonos de su escuela sevillana, un ancho rostro de hombre bar-
bado, afectado ya de cierta calvicie, de aspecto sensual y bonachén, destacando sus brillantes, sere-
nos y plicidos ojos. La figura tiene como fondo un cortinaje, que se adivina tras los oscurecidos betu-
nes, posiblemente un teldn teatral, aludiendo a la profesion del retratado.

CON esto, recuperamos un retrato de Esquivel al que, aunque conocido por citas, no podiamos poner
rostro.

Enrique Arias Anglés

(1) Gava NURO, |. Az Aree del sigle XIX (Ars Hispaniac), volumen décimonono, Madrid, 1966, pig, 216.

(2)  fhidem,

(3) Todos ellos recogidos en el cardlogo que de su pintura hace Pantorba, B, de : “Antonio Marfa Esquivel”, Arre
Espaiiol, v. XXI1, 2.° cuatrimestre de 1959, pigs. 169 a 179.

(4)  HERNANDEZ PERERA, |.: "CRONICA. El | Centenario de Antonio Maria Esquivel”, Archivo Espaiiol de Arse, tomo
XXXI, 1958, pig, 181,

(5)  Op. dt. nota n® 3, pig. 176.

(6) Ossorio y BERNARD, M.: Galeria biogrifica de artistas espanioles del sigle XIX. Madrid, 1883-1884, pag, 207,

(7) Enciclopedia Universal Hustrada Europeo-Americana, v LI, Espasa-Calpe. Madrid, 1958, pig. 635.

(8) Vid. nota (G).

(9)  ALARCON, Luis: “CRONICA DE MADRID. Teatro del Principe: del Circo: de Ja Cruz de Oriente: carreras de
caballos: modas”™, Semanario Pintoresco Espaiiol, 1. X, niim. 20, 1845, pdg. 160.

(10)  Andnimo: “CRONICA", Semanario Pintoresco Fspaiiol, nucva época, . I, nim. 27, 1846, pg, 215.
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EUuGENIO Lucas VELAZQUEZ

(MADRID, 1817 - 1870)

“Paseo de las majas”

OLEO SOBRE LIENZO
77 X 98 cms

Adquirido por coleccién particular

DENTRO de la obra Eugenio Lucas destacan las escenas sugeridas por las que Goya nos legd en sus cua-
dros, en sus dibujos y en sus grabados. La imaginacién de Lucas “Padre” las convierte en personales
interpretaciones del tema, como ocurre con sus Mujeres al balcén de 1862 (en ¢l Musco del Prado,
fig. 1) tan préxima a La celestina y su hija de Goya o con Requiebro en carnaval de 1859 (en el Museo
del Louvre, fig. 2) o con Escena en los bjarria: bajos en coleccion particular, fig.3), cuyas protagonistas
tanto recuerdan a las de los Los caprichos, o a los dibujos del maestro.

LA existencia en diversos museos y colecciones de varios cuadros firmados y fechados por Lucas muy
semejantes a este Paseo de las majas, tanto en cuanto a las modelos, como a su téenica de ejecucion,
ademis de los citados, nos permite datarle en el mejor perfodo de su carrera, esto es el que abarca los
afios 1855-1865, en pleno triunfo tras su participacién en la Exposicién Universal de Paris.
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Fig. 1. Eugenio Lucas Velizquez
"Mujeres en el balcin”
Mauseo del Prado. Madnd

Fig. 2. Eug

nio Lucas Velizquez

vaniebro de ca

Museo del Louvre
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h'{_-. 3. Eugenio Lucas Viazquez.
“Escena de los barrios bajos”.
Coleccién particular. Madrid

CONVIENE recordar al respecto como Lucas —cuya biografia se ha reconstruido documentalmente— no

fue ni mucho menos un pintor precoz. Nacido en Madrid (y no en Alcald de Henares) ¢l 9 de Encro
de 1817 (y no en 1824 como se ha creido durante afios) en el documento registral de su boda con
Maria Herndndez en 1844, declara ser su profesién la de ebanista. Poco después hubo de comenzar
su carrera como pintor, obteniendo un ripido éxito con sus cuadros, poblados de escenas de claro
gusto romdntico y costumbrista que obruvieron una feliz acogida de los aficionados madrilefios.

consagracion, la obtuvo de forma rotunda con su nombramiento como Pintor de Cimara en 1851 y
con su participacion en aquella Exposicion Universal celebrada en Parfs en 1855. Los dos cuadros con
los que participé Plaza Partida (hoy en la coleccién March) y Episodio de la Revolucion de 1854 (en
coleccién particular) merecieron cilidos elogios de dos de los mds importantes criticos del momen-
to: Edmount About y el gran Theophile Gautier.

PUES bien, en este perfodo que se abre con tan halagiiefios auspicios es cuando Eugenio Lucas Velizquez

(y no Padilla como hasta hace poco se conocia al pintor) da a luz las mejores muestras de su arte.
Periodo en el que hay que situar precisamente este Paseo de las majas.

José Manuel Arnaiz

Bibliografia de Referencia:
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cuadros de la misma técnica y modelos,
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